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EDITORIAL

Cuofro afos de vida y cuatro nimeros en la calle. Ese es
el curriculo que presenta hasta hoy PERIFERICA, re-
vista para el andlisis de la cultura y el territorio. El esfuerzo
ha sido grande pero aun mayores las satisfacciones. Sin que-
rerlo PERIFERICA ocupa hoy una centralidad, la que nos
da el ser la Unica revista de Gestiéon Cultural de nuestro pa-
is. Nuestro primer obijetivo, el de la continuidad, parece al-
canzado aunque éste tiene un cardcter permanente y debe
ser revalidado dia a dia. La soledad sin embargo no es bue-
na compafia, la ausencia de otras revistas similares, de otros
referentes escritos y de reflexién podia hacernos caer en la
falsa autosatisfaccién de creernos los mejores. Pero el afio
que acaba nos ha traido la aparicién de Cuadernos de Eco-
nomia de la Cultura, otra revista nacida también en Andalu-
cia y con vocacién de andlisis de la realidad cultural. Desde
estas pdginas saludamos esta iniciativa que demuestra que
algo se mueve en las periferias, que signos ostensibles de vi-
talidad y capacidad estdn presentes en nuestra realidad mas
inmediata, con vocacién de reflexién y contribucién al com-
plejo mundo de la cultura.

Desde PERIFERICA sentimos, casualmente, la necesi-
dad de expresar nuestra preocupacién por el que parece ser
el discurso dominante de un tiempo a esta parte en el mun-
do de la cultura. Aquel que exclusivamente la trata desde la
perspectiva de la economia, o mds exactamente desde la
rentabilidad econdmica del hecho cultural. Patrimonio, Fes-
tivales, equipamientos, etc., sélo tendrian sentido si existen o
se perciben "haberes" pecuniarios en su gestién. Fenémenos
como el Museo Guggenheim, el novisimo Picasso de Mdla-
ga o los grandes festivales de mUsica o teatro son evaluados
en funcién de su impacto econémico exclusivamente. Se bus-
ca la creacién de nuevas centralidades sin pararse a pensar
o a calibrar las periferias culturales que se generardn. A ve-
ces tenemos la sensacién de que desde ciertos dmbitos poli-
ticos y de las élites culturales se habla, se trabaja y se invier-
te sélo en la Liga de Fitbol Profesional y se envia al olvido,
a la periferia, al deporte de base. Esta actitud es especial-
mente reprobable en el caso de los poderes publicos. Cultu-
ra y economia, si. Pero ademds cultura y ciudadania, y valo-
res, y pedagogia, y al mismo tiempo idearios sociales para
los equipamientos.



Nos preocupa esta situacién. Quienes llevan tiempo en
la Gestién Cultural saben de la existencia, periddica y regu-
lar, de discursos que se ponen de moda y condicionan el
desarrollo y la implantacién de las politicas culturales publi-
cas. Hoy asistimos al triunfo de lo "econémico" como eje en
el que basar la accién cultural. 2Mafana?

Nos tememos un panorama como el de Laconia en la
que una ciudad triunfante, Esparta, asfixiaba el desarro-
llo del territorio de su entorno. Dos clases de ciudada-
nos, los espartanos con todos los derechos y los periecos
con sus derechos recortados. Otro ejemplo de centrali-
dad exitosa y de periferia marginal. No creemos en esos
modelos. Reequilibrio, redistribucién, igualdad de acce-
so, espacios compartidos, cercania al ciudadano, estos
son los pardmetros que, opinamos, deben exigirse a las
politicas culturales publicas. El sector privado es otra co-
sa y de él ya hablaremos.






CULTURA Y POLITICA! ALGUNAS LEYES (DE MURPHY)

Lalia Gonzdlez-Santiago

Los grandes abstracciones se resisten
a ser reducidas a férmulas simples y
angulos de visién exclusivos. Por eso
resulta tan dificil decir algo original,
"incisivo" (sic) y basado en mi propia
experiencia sobre Cultura y Politica. Y
en un folio.

Pero no seré yo quien me queje. La
cultura y la politica se entretejen como
una enmarafiada madeja, en la que no
hay manera de encontrar el hilo del
que tirar para devanarla. Nudos, sim-
biosis, parasitismo, todo cabe, pero
hay algunas leyes que se podrian
enunciar. Empiricamente, como quiere
Periférica.

Si algo llama la atencién a estas al-
turas es hasta qué punto la circunstan-
cia politica gravita sobre la percepcién
y la valoracién que las clases medias
tienen de la cultura.

En dmbitos como el nuestro, con
una casi nula industria cultural y una
escasisima presencia de mecenazgo, la
accién cultural estd densamente pene-
trada de politica. De ahf los vaivenes,
las peculiaridades en la gestién, la fal-
ta de continuidad de los proyectos, el
sectarismo y la importancia del aprecio
que el poder de turno tenga hacia las
artes.

Estd probado que un cargo publico
amante de la cultura provoca un efec-

to similar a la piedra sobre el estanque.
Por devocién o por conviccién, y tam-
bién por el obvio impacto de las deci-
siones que se adoptan, la ola del apre-
cio a las artes se extiende entre la ciu-
dadania.

Cuando el caso es el contrario,
cuando el poder no aprecia la culturag,
no sélo no puede darse este efecto
transmisor, sino que se produce un
"efecto sequia", un debilitamiento del
aprecio social hacia la cultura. Apare-
cen entonces las plagas, en forma de
todo tipo de elementos cutres y caspo-
sos, que ocupan el lugar vacio y pue-
den concluir en una solucién de “tierra
quemada”.

En cualquier caso, si se quiere ha-
cer un test para conocer la verdadera
alma democrdtica de un gobernante
basta con medir su grado de sensibili-
dad y dedicacién a la cultura. También
empiricamente demostrado.

Al poder le corresponde cuidar y
fomentar la cultura como un bien esen-
cial de los ciudadanos. No siempre le
interesa, porque no siempre se quiere
tener ciudadanos libres, ilustrados,
conscientes de sus deberes y derechos,
criticos.

Al poder le corresponde fomentar
la cultura tanto como hacer carreteras.
Muchos gritaron, o presumen de ha-



berlo hecho, que "el pueblo sin cultura
serd una dictadura" y hoy lo han olvi-

dado.

De hecho, en nuestro pais la exten-
sién del consumo de la cultura a las
capas populares fue una conquista de
la democracia. Fueron los gobiernos
constitucionales los que crearon los mi-
nisterios de cultura y les dotaron de un
peso politico indudable, con figuras de
prestigio al frente. De ahi se despren-
di6é todo un aparato administrativo -
autonémico, provincial, local- y tam-
bién el nacimiento de un nuevo especi-
men de politico, el concejal de cultura,
sobre el cual quizd habria que teorizar
una nueva ley de Murphy: 'Si el si-
guiente lo puede hacer peor, lo haré
peor'. Los técnicos se quejan de tener
que demostrar cada cuatro afios sus
capacidades, pero también hay una ley
implacable que dice que "cualquier bu-
rocracia reestructurada para ser mds
eficiente es, al cabo de poco tiempo,
idéntica a la situacién anterior".

Habria otras leyes que enunciar, co-
mo "si algo va bien, habrd que cargér-
selo", pero es mejor no ponerse dema-
siado pesimistas.

Ante la crisis de banalidad que
atraviesa la cultura contempordnea,
cada vez més victima del marketing, la
politica debe imponerse mds que nun-
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ca el deber de cuidarla. Pero no de
cualquier modo. No es fomentar la
cultura gastar millones en contratar a
figuras de relumbrén, reldmpagos que
se apagan en un segundo. Esa es la
trampa que esconde el lema de "cultu-
ra no elitista" que enarbolan otros de
nuestros gobernantes. Hay que ir mds
alld de lo evidente. No es fomentar la
cultura traer a una serie de estrellas del
espectdculo a actuar en un teatro, o in-
cluso gratis en una playa, y llenarlo.
Eso es negocio, o votos.  Un respeto.
La cultura es algo mds serio.

Igualmente repulsivo es “premiar”
culturalmente al electorado fiel y, por
contraste, negar el pan y la sal a quie-
nes no votan a los programadores, o
no les votan lo suficiente. Esta préctica
no deja de evidenciar un sectarismo
impresentable y cuestiona la democra-
cia misma.

Y, aungue no era mi intencién hacer
citas, hay una a la que no puedo resis-
tirme, porque también es significativa
del estado de la cuestién "cultura y po-
litica" o "cultura y poder". "El poder, el
trono, éel trono o Maria?2"-se pregunta-
ba el rey enamorado de la Cantata de
Les Luthiers. "A fin de cuentas, el trono
lo quiero para posarme en él y satisfa-
cer mis instintos, los més sublimes y los
mds perversos. Y Marfa... icaramba
qué coincidencial".



CULTURA Y POLITICA O POLITICA Y CULTURA

Juan Manuel Sudrez Japén

Cuo|quier reflexion acerca de la cul-
tura y de los complejos vericuetos
de su gestiéon debiera partir de la idea
fundamental de entender la cultura mds
alléd de cualquier simpleza conceptual.
No hay opcién mds indtil y equivocada
que tratar de dar respuestas o interpre-
taciones simples a las realidades que
son complejas. De suerte que discurrir
sobre la cultura, aunque sea de un mo-
do breve como aqui haremos, debe
contemplarla en toda su complejidad y
en particular aquella que deriva del he-
cho de que la cultura es, -a un tiempo
e inseparablemente-, un derecho obije-
tivo de las sociedades y de los indivi-
duos, -derecho de lesa ciudadania-, y
por tanto algo que puede y debe ser
exigible a las administraciones y pode-
res publicos; y por otro lado, es tam-
bién un factor subjetivo de identifica-
cién y de realizacién individual y colec-
tiva, que alcanza su mayor nivel cuan-
do es ejercido en el marco de las socie-
dades libres y democrdticas. Esta doble
vision de la realidad de la cultura cons-
tituye una cuestién de gran atractivo,
tanto teérico como prdctico, de la que
ningun responsable publico, pero tam-
poco ningdn individuo dotado de un
minimo de interés o de curiosidad por
los cosas de su tiempo, debe quedarse
al margen.

Probablemente una de las mayores
dificultades que la cultura, lo cultural
en sentido amplio, encierre, para quie-

nes alguna vez hemos asumido la res-
ponsabilidad de su gestién, sea su ca-
racter transversal y horizontal al mismo
tiempo. Es esa doble condicién, que es
inherente a los fenémenos culturales,
la que le hace ser capaces de atravesar
los tiempos y las estructuras de las so-
ciedades, cualquiera que sea su esta-
dio de desarrollo. Asi, existe una cultu-
ra que nos llega siempre aflorando
desde nuestras propias raices, y por
ello es algo que se inserta en cada uno
de nosotros, -como individuo y como
pueblo-, con la fuerza indeleble de lo
genético. Las asumiremos mds o me-
nos, seremos o no protagonistas acti-
vos de esas culturas que nos definen y
nos poseen, pero siempre acabamos
reconociéndonos en ellas y nos sabe-
mos insertos en sus limites mds o me-
nos ambiguos.

Y desde esas raices no se nos limi-
ta ni frena, no se nos exige renuncia al-
guna, antes al contrario se nos ofrece
proyectarnos y hacerla progresar al
compds de las cambiantes mudanzas
de la historia, porque ninguna tradi-
cién puede impedirnos jamds ser con-
tempordneo, salvo que no se entienda
en absoluto qué es la tradicién y tam-
poco qué es ser contempordneo. Antes
al contrario, ningun proyecto de futuro,
ninguna sociedad podrd razonable-
mente abordar una llamada "moderni-
zacién" y que se sostenga sobre bases
firmes si ignora los fundamentos de su
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cultura y de su propia historia. La cul-
tura, pues, traspasa los tiempos y al
mismo tiempo nos permite unir el pa-
sado con el futuro otorgdndonos un
sustento de continuidad que nos ayuda
a entender nuestras vidas.

Y por otro lado, la cultura es tam-
bién una realidad horizontal en el sen-
tido de poder fluir con una altisima co-
modidad entre los distintos estratos
que componen el entframado de las so-
ciedades, entendido esto en un doble
sentido, los de cada sociedad concre-
ta y los de las sociedades en su conjun-
to. En este sentido sélo podemos rea-
firmar la evidencia de que la enorme
pujanza de los mecanismos que ac-
tualmente activan la que llamamos "so-
ciedad de la informacién y de la comu-
nicacién", -tan solo una de las caras en
que se nos muestra la realidad globali-
zada en que vivimos-, han acentuado
enormemente estos flujos culturales en
todas las direcciones, con las ventajas
que de ello derivan al propiciar mutuos
enriquecimientos, pero también con el
peligro cierto que supone de llegar a
una creciente estandarizacién y unifor-
mizacién de los modos culturales que
amenacen con un gigantesco proceso
de "aculturacién” en el que los podero-
sos detentadores de los medios de di-
fusién de la creatividad, arrasen con la
diversidad en la que muchos de los
mdés débiles siguen hoy apoydndose
para sobrevivir y para reconocerse.

Por todo ello, nadie podrd negar
que, al contrario de lo que muchos
puedan pensar respecto a nuestro futu-
ro, respecto al futuro de unas socieda-

des que preveen disefiado por la fuer-
za de lo global, es decir, de lo unifor-
me, la cultura, -cada cultura-, seguird
haciéndose presente en las realidades
de los pueblos como una componente
cada vez mds importante de su estruc-
tura politica. Tal vez por eso estamos
persuadidos de que para la sociedad y
para los individuos, la cultura, -como
la palabra-, serd por mucho tiempo "un
arma cargada de futuro" y un instru-
mento de libertad.

En consecuencia, si la cultura toma
cuerpo como parte de la politica, équé
deberd hacer ésta para darle adecua-
da respuesta?, 2qué pensamos que de-
berd hacerse desde las instituciones
que representan y detentan el poder
pUblico para satisfacer estas exigencias
colectivas e individuales que se nos
planteen? En definitiva, écémo podré
la politica hacerse también parte de la
cultura sin que la misma se sienta per-
turbada, sin que se amenace la esen-
cial libertad en que toda cultura debe
ejercerse? He ahf un gran reto. Esta es
la gran discusién, el debate siempre re-
nacido y siempre vivo que ningln res-
ponsable politico puede negarse a
abordar. Y si bien se entiende que no
podemos aqui y ahora adentrarnos en
exceso en estas cuestiones, ni dar to-
das las respuestas a las muchas incita-
ciones que el mismo nos plantea, sf
quisiéramos, al menos, expresar algu-
nas ideas bdsicas.

Y vendré bien comenzar por aquella
que nos resulta mds obvia y mds deter-
minante a la hora de definir nuestra po-
sicién y ésta no es ofra que la de enten-



der que la cultura, -ademds de otras
muchas cosas-, es sobretodo un dere-
cho de los ciudadanos. Esta es una
cuestion clave que no admite confusién
posible. La cultura es un derecho inalie-
nable y no un don o un beneficio que
se otorga a los ciudadanos desde las
instituciones o desde la voluntad de los
gobernantes. Alineado junto a otros
bienes que atienden al desarrollo indi-
vidual en el marco de las sociedades li-
bres y democrdticas, la cultura es tam-
bién un derecho bdsico de ciudadania
y es por eso por lo que de ello deriva
una clara exigencia para la politica.

En estrecha conexién con lo ante-
rior, toda politica serd errénea, ade-
més de injusta, si su acercamiento a la
cultura se entiende como una mera po-
sibilidad de eleccién o como una sim-
ple estrategia de actuacién, porque la
cultura es un derecho, -lo reiteramos-,
y la labor primera de las administracio-
nes publicas ha de orientarse, por con-
siguiente, a asegurar y a posibilitar el
acceso al mismo por parte de los ciu-
dadanos. Desde este punto de vista,
pues, la politica cultural no puede ser
algo neutro, -es un horror oir decir a
algunos dirigentes politicos que la cul-
tura no es de izquierdas ni de dere-
chas-, no es algo modulable en razén
de lo que permitan los otras priorida-
des marcadas por la coyuntura, sino
una obligada propuesta de accién que
ha de ofrecerse como respuesta inme-
diata y clara ante un derecho ciudada-
no bdsico.

En concordancia con estas ideas,
admitimos que son cada vez més los

ejemplos que pueden aducirse en los
que se advierte que los responsables
politicos y los responsables en la admi-
nistracién de la cosa publica se toman
cada vez més en serio el papel que la
cultura ha de ostentar en el conjunto
de las propuestas politicas. Pero es
cierfo que en no pocas ocasiones esas
actitudes han venido a asentarse en el
panel de las politicas no tanto como
fruto de una reflexién teérica acerca de
sus bondades en el desarrollo indivi-
dual, sino desde la creciente evidencia
de que en las sociedades modernas,
fuertemente urbanizadas y en las que el
sector de los servicios ha acabado con-
formdndose como uno de los bésicos
agentes del dinamismo econémico, las
apuestas culturales han devenido en
una opcidén econdémica y en una linea
estratégica de desarrollo.

Son muy numerosas las ciudades
que sustentan en el atractivo de su cul-
tura, -tanto de la vinculada a los patri-
monios histéricos o arqueoldgicos, es-
t4ticos y de permanente presencia-, co-
mo de aquellas que son fruto de pro-
puestas de actividades o de instalacion
de nuevos equipamientos culturales.
Citar ahora el valor de los grandes
centros de ocio, de los grandes par-
ques temdticos, o algunas decisiones
como la instalacién del museo Gug-
genheim en Bilbao o el mds reciente de
Picasso en Mdlaga, resultan de una
evidencia casi tépica. La ciudad de
Barcelona ha hecho de la cultura una
apuesta estratégica, plasmada en afios
dedicados a Gaudi o el préximo Foro
Barcelona 2004 y el Plan Estratégico
Sevilla 2010 asume también el valor




de la cultura como factor de desarro-
llo. Algunos festivales de cine, teatro o
mUsica focalizan también el atractivo
de algunas ciudades y la sittan e indi-
vidualizan en el marco global. Ese es
un camino en el que hay muchas op-
ciones, pero en el que ain queda mu-
cho por andar.

Asi pues, nos hallamos de nuevo
ante la necesidad de abordar nuestra

relaciéon con la cultura o lo cultural
conciliando esa doble condicién que
en ella se encierra, la de ser un bien
de uso y un bien de cambio. Y estas
dos caras de la realidad cultural no
supone contradiccién o disociacién,
sino todo lo contrario. Ambas son di-
mensiones que se complementan y
que han de ser el soporte de cualquier
accién de politica cultural en las so-
ciedades modernas.






OBRA SOCIAL / CULTURAL
HISTORIA Y DESARROLLO

CAJAS DE AHORRO DE ANDALUCiA
Chus Cantero

La Accién Cultural de las Cajas de Ahorros -Obra Cultural- se inserta dentro
de la obra social, hasta hace poco llamada benéfico-social, entendiéndose por
ella la definicién que hace el Profesor Ferndndez Sanchez, "la inversiéon que éstas
destinan a muy diversas actividades de la esfera social con parte de los benefi-
cios obtenidos tras efectuar las amortizaciones y saneamientos, precios y dedu-
ciendo la prevision de impuestos" y lo hacen, bien mediante gestién directa de
sus Departamentos o de Fundaciones que gestionan todo el fondo que destinen
a esta actividad o una parte de él, esto es lo que llamariamos obra propia, pero
también puede actuar como obra complementaria entendiéndose asi aquella en
que la funcién de la Caja se reduce a la entrega de subvenciones que se admi-
nistran por personas ajenas a ella.

La diferencia entre benéfico-social y social tiene su importancia y arranca de
finales del S.XIX con la separacién de caridad y beneficencia pasando ésta de
manos privadas y religiosas a las publicas y més al concepto de beneficencia co-
lectiva, donde juegan un gran papel las Cajas de Ahorros. Posteriormente, ya en
el Ultimo tercio del S.XX, el cambio del concepto de las obligaciones de lo pdbli-
co o el derecho de los ciudadanos lleva al término de social.

El cardcter benéfico social de las Cajas de Ahorros ya estd en el origen de sus
fundaciones; en la reunién de Barcelona, V Reunién de Directores de Asociacio-
nes de Cajas de Ahorros, celebrada en 1957, se recogia en sus Actas: "En Espa-
fia la idea del ahorro surgié a impulsos de un fin humanitario y benéfico, los pro-
motores del ahorro espafiol iniciaron la creacién de Cajas de Ahorro con el no-
ble propésito de ayudar a los econémicamente débiles mediante una organiza-
cién especial de servicios de cardcter benéfico para realizar una funcién social
predominante". Las Cajas se convirtieron, desde el principio, en una suerte de
banca al por menor, una "banca del pobre", utilizando la denominacién acufa-
da por J.J. Proudhon para las entidades francesas.

Las Cajas de Ahorros tienen su antecedente teérico en la llustracién y mds

concretamente en las Reales Sociedades Econémicas de amigos del Pais, crea-
das por Real Cédula del Rey de Espafia Carlos lll, de 1765 que legisla y desarro-
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lla la labor realizada por la Asociaciéon llamada "Los Caballeritos de Azcoitia" fun-
dada en 1764, en dicha Villa, que seguia los planteamientos que en 1763 un
grupo de nobles y Junteros de 11 pueblos habian realizado en el "Plan de una
Sociedad Econémica o Academia de Agricultura, Ciencias, Artes Utiles y Comer-
cio a las circunstancias y Economia Particular de M.N y M.L. Provincias de Gui-
puzcoa".

Pedro Rodriguez de Campomanes, Conde de Campomanes, en la oracién
gratulatoria (discurso de apertura) de la constitucién oficial de la Sociedad Eco-
némica Matritense, celebrada en Madrid, en septiembre de 1775, dijo sobre la
misién de la nueva entidad: "... apreciar toda especie de talentos; perpetuar sus
descubrimientos en las Memorias y sacar de la oscuridad las personas hdbiles en
todos los ramos de la industria y de las artes, desear acreditarlas para que logren
el aprecio y las recompensas que se les deben y, principalmente, para que comu-
niquen a otros lo que ellos han adelantado".

D. Ramén Carande, en un discurso pronunciado en 1960 en el Palacio de
Insausti, donde celebré su primera reunién la Sociedad Bascongada, primera So-
ciedad de este tipo de Instituciones a la que se le dedicaba un homenaie, resal-
taba: "Lo que impulsé a aquella aristocracia ilustrada fue su -demofilia- es decir,
su auténtico amor al pueblo, al mejor desarrollo de su cultura y de su bienestar,
con una visién, en aquel entonces, de futuro, cuyos frutos vemos hoy madurar y
recoger en estas provincias".

El fin de estas Sociedades era promover el resurgimiento nacional mediante
el desarrollo de la riqueza y el fomento de la prosperidad del pafs, perfeccionan-
do la agricultura, promoviendo la industria, extendiendo el comercio, difundien-
do la cultura..., al respecto dice D. Antonio Elorza: "Las Sociedades Econémicas
representan un intento de puesta en accién de los grupos dirigentes de una so-
ciedad estamental en el curso de un perfodo de crecimiento. El hecho cultural de
las Economias se ve favorecido por las fuerzas productivas en accién, que provo-
can el auge econémico de la segunda mitad del S. XVIII".

Las Cajas de Ahorros no son instituciones originariamente espafiolas, la pri-
mera Caja de Ahorros, que podriamos considerar, es la Caja Municipal de Ham-
burgo que se establecié en 1778. Las Reales Sociedades Econémicas fueron im-
pulsando Cajas de Ahorro y Montes de Piedad en las principales ciudades de Es-
pafa (Madrid, Granada, Sevilla, Barcelona, Zaragoza...).

En 1835, por Real Orden, firmada por Diego Medrano y Trevifio, Ministro del
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Interior, aparece la primera disposicién oficial sobre las Cajas de Ahorros. Diego
Medrano fue Gobernador Civil de Ciudad Real y estuvo en contacto continuo con
las Sociedades Econémicas de Amigos del Pafs, él fue impulsor y creador, en ju-
nio de 1834, de la de Ciudad Real, también fue conocedor de las experiencias
existentes, sobre este asunto, en el Reino Unido.

En 1838 fue creada la Caja de Ahorros de Madrid, primera de Espafa, por
iniciativa de D. Joaquin Vizcaino (Marqués de Pontejos) y D. Ramén Mesonero Ro-
manos primer Director y Secretario, respectivamente, este ltimo, escritor y socio
de la Real Sociedad Econémica Matritense que participd también en la refunda-
cién del Ateneo, la fundacién del Asilo de San Bernardino y de la Sociedad para
la mejora de la educacién del pueblo.

En 1834 la Sociedad
Econémica Matritense de

Amigos del PG"(S convoch el antecedente histérico

un Concurso, (cuyo pre- .

mio consistia en una me- de |OS C0|OS de AhOI’I’OS

dalla y recibir la calidad se puede buscar en los

de socio), sus objetivos: Montes de Piedad, instituciones
"Memoria para establecer habi id E

y generalizar en Espafia que hablan nacido er.w uropa
las Cajas o Banca de Aho- durante la Edad Media

rros que tan buenos resul-

tados producen en Fran-

cia, Inglaterra, Suiza vy

ofros pafses'. En agosto de 1835, una vez publicada la primera norma guberna-
mental, resulté ganador D. Francisco de Quevedo y San Cristébal, con un traba-
jo titulado "Memoria sobre el modo de establecer, en Espafa, la Caja de Ahorros
y Sociedades de Socorro Mutuas".

También el antecedente histérico de las Cajas de Ahorros se puede buscar en
los Montes de Piedad, instituciones que habian nacido en Europa durante la Edad
Media, con el fin de reprimir la usura, alrededor de las érdenes religiosas. Del
primero que se tiene noficias es el creado por los Franciscanos en Perusa (ltalia)
en 1462, en Espafia el primero que se crea, bajo el nombre de Caja de Animas,
es el de Madrid en 1704 por el Padre D. Francisco Piquer y Andilla.

En 1839 el Gobierno de Espafia dispone por Real Orden la creacién de una
Caija de Ahorros, por lo menos en cada provincia, asociada a un Monte de Pie-
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dad. Se pretende que las Cajas de Ahorros y los Montes de Piedad, con similitu-
des objetivos, se complementen y las primeras ayuden a financiar a las segundas.
Aungue ya obsoletas, como definiciones podriamos decir, por boca de Angel Ga-
lan, que "El Monte es una Institucién creada con el fin de atender al necesitado
mediante la entrega de pequefios préstamos de tipo pignoraticio. La Caja de
Ahorros es una Institucién destinada a acoger el pequefio ahorro de las clases
menos dotadas econémicamente, con el fin de emplearlo en inversiones seguras
y rentables para poder atender el obligado pago de intereses'.

En 1853 el Gobierno recomendd, mediante Real Decreto, a todos los alcal-
des y gobernadores civiles que patrocinasen el establecimiento de una Caja de
Ahorros por provincia. Como dice el Profesor Angel Pascual Martinez Soto: "la
mayor parte de las entidades que funcionaron a lo largo del S. XIX, se fundaron
en los afos comprendidos entre 1839 y 1875 y se debieron a la iniciativa priva-
da (Sociedades Econdmicas de Amigos del Pais, grupos eclesidsticos y corpora-
ciones religiosas, grupos laicos como comerciantes, industriales, etc.)".

Hasta 1880 sélo se habian instalado en Espaiia 19 Cajas y el Gobierno lan-
za otra normativa en junio de ese afo, la primera con rango de Ley, que acele-
ra este proceso y es el perflodo que va hasta 1926, en que por Real Decreto se
regularon las intervenciones del Estado en las Asociaciones de Ahorro, cuando se
crean y organizan ochenta Cajas de Ahorros benéficas debiendo destacar, por la
importancia futura que va a tener en todo el campo de la Cultura, la Fundacién,
en 1904, de la Caja de Pensiones para la Vejez y de Ahorros de Catalufia y Ba-
leares, que después de fusiones y cambios de nombre va a dar lugar a la actual
Caixa. En julio de 1880 se promulgé un Real Decreto por el que se aprueban los
Estatutos del Monte de Piedad (Caja de Animas) y Caja de Ahorros de Madrid
que refunde las dos Instituciones.

Juan Ramén Quintas, en su discurso a la LXXXVII Asamblea de la CECA, abril
de 2003, nos dice sobre esta Ley de 1880: "Avanza la definicién del modelo es-
pafol de Cajas al permitir la existencia separada de Cajas y Montes de Piedad y
autorizar cierta actividad financiera de aquella en relacién con la actividad eco-
némica, con lo que timidamente se inicia la que habria de ser importantisima fun-
cién de las Cajas a favor de la competencia de mercado y el desarrollo econé-
mico. Por otra parte, esta Ley autoriza la aplicacién de los beneficios a fines so-
ciales y no sélo de beneficencia, dando asi también comienzo a la creacién de
una obra social propia".

En 1933 la Repiblica con un Decreto de la Presidencia del Consejo de Minis-
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tros, de marzo, implanta y sanciona el Estatuto del Ahorro, que en su articulo pri-
mero establecia que las Cajas de Ahorro tendrian el carécter de Instituciones Be-
néfico Sociales y en su articulo segundo las define como Instituciones exentas del
animo de lucro mercantil, en su articulo 22 se recoge que para su debida efica-
cia las Cajas Generales de Ahorro Popular "realizardn obra social, benéfica y cul-
tural complementaria de su actuacién fundamental', en sus articulos 43 y 44 se
recoge que las Cajas de Ahorro dedicardn el 50% de su excedente administrati-
vo anual a la constitucién de reservas y el otro 50% a sufragar los gastos de ins-
talacién, conservacién y funcionamiento de la Obra Benéfica, Social y Cultural y
de asistencia.

Esto ya se contemplaba, en parte, en el Estatuto de 1929 de las Cajas Gene-
rales de Ahorro Popular, que las definia como entidades exentas de lucro mer-
cantil y cuyo propdsito de invertir los beneficios, si los tuviera, después de des-
contados los gastos generales en reservas, sanear el activo, estimular a los impo-
sitores y realizar obras sociales y benéficas. También en este Estatuto se recogia
que "Los Montes de Piedad y las Cajas de Ahorro estardn sujetos al protectorado
del Ministerio de la Gobernacién, pero dependerdn del Ministerio de Trabajo".

La Ley de 6 de febrero de 1943 dispone, en su articulo 1° que: "Las Cajas de
Ahorro pasardn, en lo sucesivo, a depender del Ministerio de Hacienda, en cuan-
to a su actuacién como establecimientos de crédito..., las actividades sociales,
benéficas y, en su caso, de previsién de dichos establecimientos, seguirdn regi-
das, como hasta el presente, por el Ministerio de Trabajo". Por Decreto de 18 de
octubre de 1947 se sefiala la obligacién de destinar un 15% de los beneficios a
integrar un fondo comdn de obra benéfico-social, que se pondrd a disposicién
del Ministerio de Trabajo para actividades de interés nacional como la formacién
profesional industrial o el sostenimiento de las Universidades Laborales, el 85%
restante deberd destinarse a:

1. Creacién y mantenimiento de Instituciones Sanitarias Populares, como sa-
natorios y dispensarios, obras de puericultura, colonias escolares, guarderias in-
fantiles, etc.

2. Promocién y dotacién de Instituciones Culturales Populares, especial-
mente escuelas profesionales, escuelas de ensefanza primaria, bibliotecas

populares, etfc.

3. Construccién de viviendas econdmicas para clases populares.
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La Orden de 26 de octubre de 1948 que define y regula la Obra Benéfico-
Social de las Cajas Generales de Ahorro Popular, recoge que cuando las Cajas
de Ahorro no puedan, por la cuantia de su excedente, realizar por si mismas
obras benéfico-sociales, podrdn constituirse en Federaciones al objeto de llevar
a la practica la obra social de forma comin y conjunta.

Un decreto de 27 de agosto de 1977 deja a las Cajas la facultad de destinar
a la Obra Social, propia o hecha en colaboracién, todo el excedente no adscri-
to a reservas, y que los beneficios de ellos derivados se extiendan, especialmen-
te, al dmbito regional de actuacién de la Caja. Por Orden de junio de 1979 se
establecen normas para la obra benéfico-social de las Cajas de Ahorros, en ella
se estipula que el dmbito ya no es regional, sino el de actuacién de las Cajas, se
define la obra propia y la obra en colaboracién y se da pie a la administracién
de la obra benéfico-social a través de Fundaciones o Patronatos creados por las
Caijas de Ahorros, solas o en asociacién con Entidades colaboradoras. El Esta-
do, a través de las leyes 13/1985, 31/1985 y 13/1992 y Real Decreto
1343/1999, continta ajustando el funcionamiento de la Obra Benéfico-Social.

Enrique Lufio Pefia, que fue durante afios Director General de la Caja de Pen-
siones para la Vejez y de Ahorro de Catalufa y Baleares decia: "Las Cajas de
Ahorro espafiolas son verdaderas Instituciones econémico-sociales, cuyo capital
estd formado por el saldo de ahorro de sus imponentes y cuyos beneficios revier-
ten directamente al pueblo, a la sociedad, en forma de obras de cultura, de be-
neficencia, de asistencia de accién social".

En el Editorial de la revista, de mayo 2003, Ahorro -Organo de la Confede-
racién Espafiola de Cajas de Ahorro-, con motivo del 75 aniversario de su fun-
dacién (1928) se recoge: "Sabemos que desde su nacimiento las Cajas perse-
gufan ese triple objeto de combatir la usura, movilizar el ahorro y hacer obras be-
néficas que, a medida que se extienden progresivamente més alld de los més ne-
cesitados para abordar problemas generales de la sociedad, transforman la be-
neficencia en Obra Social".

La Historia de las Cajas de Ahorro y Montes de Piedad de Andalucia se re-
monta, desde la primera en Granada, El Monte de Piedad de Santa Rita de Ca-
sia, de abril de 1741, que dio lugar a la Caja de Ahorros y Monte de Piedad de
Granada (1839), El Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Sevilla (1842), El
Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cdadiz (1845). De estas primeras Institu-
ciones, la de Granada, practicamente, habia liquidado en 1880 y la de Cédiz,
prdcticamente también, desaparecié en la década de los setenta, funddndose
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otra nueva Caja Gaditana en 1884 que no tenia ningin vinculo con la anterior.
Posteriormente, a este primer grupo, se funda la Caja de Ahorros y Monte de Pie-
dad de Jerez (1862) aunque existen noticias de una Caja de Ahorros, en 1834,
probablemente ligada a la llegada de las familias inglesas a las bodegas, la Ca-
ja de Ahorros y Monte de Piedad de Mdlaga (1863-1899), El Monte de Piedad
del Sefor Medina y Caja de Ahorros de Cérdoba (1864-1878), La Caja de Aho-
rros y Monte de Piedad de Linares (1879-1885) La Caja de Ahorros y Monte de
Piedad de Granada (1893), El Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Almeria
(1900), La Caja de Ahorros y Préstamos de Antequera (1904), El Monte de Pie-
dad y Caja de Ahorros de Ronda (1909), La Caja de Ahorros Provincial de San
Fernando (Sevilla-1930) Caja Provincial de Ahorros y Monte de Piedad de Huel-
va (1947), La Caja de Ahorros Provincial de Mélaga (1948), La Caja de Ahorros
de Cérdoba (1952), La Caja Provincial de Ahorros de Granada (1975).

Curiosamente, con diferencia de poco mds de 250 afos, la primera y la Glti-
ma se funda en Granada y hoy, después de las fusiones, la resultante "La Gene-
ral" es una de las mds importantes de Andalucia.

A finales de los afios setenta existian las siguientes: El Monte de Piedad y Ca-
ja de Ahorros de Almeria, Caja de Ahorros y Préstamos de Antequera, Caja de
Ahorros y Monte de Piedad de Cadiz, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Cér-
doba, Caja de Ahorros Provincial de Ahorros de Cérdoba, Caja General de Aho-
rros y Monte de Piedad de Granada, Caja Provincial de Ahorros de Granada,
Caija Provincial y Monte de Piedad de Huelva, Caja de Ahorros y Monte de Pie-
dad de Jerez de la Frontera, Caja de Ahorros Provincial de Mdélaga, Monte de
Piedad y Caja de Ahorros de Ronda, Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Se-
villa y Caja de Ahorros Provincial San Fernando de Sevilla.

Los procesos de concentracién, fusién y absorcién que han realizado las Ca-
jos de Ahorros y Montes de Piedad de Espafia, en los Gltimos afios, han llevado
al siguiente panorama actual en Andalucia:

Existen seis Cajas de Ahorros, a las que podriamos llamar "de régimen gene-
ral', que estan repartidas por todo el territorio andaluz. Estas son: CajaSur (Ca-
jos de Ahorro y Monte de Piedad de Cérdoba); La General (Caja General de
Ahorros de Granada); Caja de Jaén (Caja provincial de Ahorros de Jaén); Uni-
caja (Montes de Piedad y Cajas de Ahorros de Ronda, Cédiz, Almeria, Mdlaga y
Antequera); Caja San Fernando (Caja de Ahorros San Fernando de Sevilla y Je-
rez); y, El Monte (Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Huelva y Sevilla).
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El dmbito territorial, en el que estas Cajas de Ahorro desarrollan su actividad
es, por supuesto, toda Andalucia aunque varias de ellas extienden su accién,
también, al dmbito nacional, més centrado en la mitad sur de la peninsula, no
obstante sus centrales las tienen en Cérdoba, Granada, Jaén, Mélaga y Sevilla,
respectivamente.

Ademds de éstas, existen ofras: las Cajas Rurales, que funcionan de manera
diferente a las anteriores y, la Caja Postal de Ahorros, de cardcter nacional, cre-
ada por Correos en 1909 (subsumida en el proceso de fusién de la banca publi-
ca) que no son objeto de este trabajo.

En la reunién, que comentédbamos al principio, de 1957 celebrada en Barce-
lona con los Técnicos y los Miembros del Instituto Internacional del Ahorro, la Ca-
ja de Pensiones para la Vejez y de Ahorros de Barcelona presenté un informe ti-
tulado "Exposicién sistematica de las obras sociales realizadas y patrocinadas por
la Caja de Ahorros de Espafia" ordenado conforme a los siguientes epigrafes: 1)
Accién Social, Asistencia y beneficencia en general. 2) Hospitales. 3) Obras de
Asistencia a la Mujer. 4)Obra de Asistencia al Nifio. 5) Guarderias Infantiles. 6)
Obra Antituberculosa. 7) Asistencia a los Invalidos. 8) Obra Escolar y 9) Obra
Cultural. Dentro de ellos sélo se encontraban recogidas: En el 2 la Caja de Aho-
rros Provincial de Mélaga; en el 5 la Caja de Ahorros y Préstamos y Monte de
Piedad de Antequera; en el 7 La Caja General de Ahorros y Monte de Piedad de
Granada y en el 8 El Monte de Piedad y Caja de Ahorros de Ronda. También en
estos afios todas las Cajas de Ahorro cooperan econdmicamente con el Plan
Nacional de la Vivienda, que se encontraba también incluido en las tareas bené-
fico sociales. Con Obra Cultural sélo aparece la Caja de Ahorros Provincial de
Maélaga que era una de las Gltimas fundadas.

La Junta de Andalucia, una vez recibidas todas sus competencias, legisla, a
través del Parlamento Andaluz, sobre las Cajas y la adecuacién a la nueva reali-
dad. El Decreto 99/1986 de Andalucia desarrolla la Ley 31/1985, de regulacién
de las normas bdsicas sobre érganos rectores de las Cajas de Ahorro en la Co-
munidad Auténoma de Andalucia.

En 1999 el Parlamento Andaluz aprueba la Ley 15/1999 de Cajos de Anda-
lucia y, posteriormente, el Decreto 138/2002 de Andalucia aprueba el Regla-
mento de la Ley Anterior.

La nueva Ley, en su articulo 88 dispone que las Cajas de Ahorro con domici-
lio social en Andalucia destinardn anualmente la totalidad de sus excedentes que,
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conforme a la normativa de aplicacién, no hayan de integrar sus reservas o sus
fondos de provisién no imputables a riesgos especificos, o no sean atribuibles o
los cuotaparticipantes, a la dotacién de un fondo para la creacién y manteni-
miento de su obra social, que tendrd por finalidad el fomento del empleo, el apo-
yo a la economia social y el fomento de la actividad emprendedora, asi como la
planificacién de obras y actuaciones en los campos de los servicios sociales, la
sanidad, la investigacién, la proteccién y mejora del medio ambiente, la ense-
fianza, el patrimonio cultural e histérico y demds actuaciones en el campo de la
cultura y cualesquiera ofras de naturaleza andloga que favorezca el desarrollo
socioeconémico de Andalucia. Las Cajas de Ahorros no domiciliadas en Andalu-
cia, que cuenten con oficinas en su territorio, efectuardn inversiones o gastos en
obra social en la Comunidad Auténoma, destinando a tales efectos, como mini-
mo, la parte de su presu-

puesto anual de obra so-

cial proporcional a los re- existen seis Cajas de Ahorros,
cursos ajenos captados en
Andalucia con respecto a a las que podriamos llamar
los recursos totales de la
entidad. "de régimen general",
En su arficulo 90, la que estén repartidas
Ley 15/1999 de Cajas de L
Andalucia recoge que las por todo el territorio andaluz

Cajas de Ahorro podrdn

constituir fundaciones que

gestionen total o parcial-

mente el fondo destinado a su obra social y que las fundaciones que no sean ex-
clusivamente de las Cajas de Ahorro no podrdn gestionar fondos destinados a la
obra social y que la Federacién de Cajos de Ahorros de Andalucia también po-
drd constituir una fundacién para llevar a cabo la obra social conjunta. El Decre-
to 138/2002 desarrolla esta Ley, tanto en los aspectos de organizacién como en
lo relativo a las actividades que lleven a cabo las Cajas de Ahorro, incluidas en
su dmbito de aplicacién y las fundaciones que gestionen la obra social. Estable-
ce el Protectorado de estas fundaciones y su vinculacién con la Consejeria de
Economia y Hacienda de la Comunidad Auténoma.

Como hemos visto, abandonando el concepto de benéfico y centrédndose en
lo social, las Cajas de Ahorro, priorizan esta actividad en cuatro grandes aparta-
dos: Area Asistencial Sanitaria (infancia y juventud, personas mayores, personas
con discapacidades, integracién social, salud), Area Cultural y de Tiempo Libre
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(museos, bibliotecas, difusién y promocién de la cultura, deporte, publicaciones),
Area de Educacién e Investigacién (formacién profesional y empresarial, forma-
cién universitaria, investigacién y desarrollo) Area de Patrimonio Histérico Arfisti-
co y Natural (monumentos, parques naturales, bosques, jardines botdnicos).

Dentro de nuestro campo de interés y trabajo, los epigrafes que nos atafien
serfan Museos (en la que se incluyen las adquisiciones de obras de arte histéri-
cas o contempordneas y los centros culturales), Bibliotecas (bien sean con la
construccién de ellas o de dotaciéon de fondos, tanto para las propias como pa-
ra las publicas), Difusién y Promocién de la Cultura (artes pldsticas, teatro, cine,
danza, musica, conferencias, seminarios, certémenes...), Publicaciones (accién
sustitutoria de la empresa comercial y complementaria de la realizada por las Ins-
tituciones publicas), Patrimonio (restauracién y conservacién de bienes muebles e
inmuebles, programas divulgativos).

Las Cajas con su Obra Social, que como hemos visto son su génesis, preten-
den desarrollar, en estos momentos, una politica de perfil propio que las diferen-
cien de la funcién publica y de las iniciativas privadas. Una labor con aroma de
filantropismo que tuvieron asentada en la solidaridad pero sin el cardcter de me-
cenazgo que practican otras entidades financieras. Sus trayectorias, en los Gltimos
afios, también las hacen aparecer, ante los ciudadanos, como impulsoras de pro-
yectos que conllevan alguna variante de innovacién.

Segun la Memoria de la Ceca -Confederacién Espafiola de Cajas de Ahorro-
de 2003, con datos referidos al afio 2002, los recursos, actividades y beneficia-
rios o ususarios han sido:

Areas Centros Actividades Recursos* Usuarios
Cultura y Tiempo 1.723 87.452 |  494.313 | 41.745.54]
Patrimonio
Pafrimonio 831 3172 | 107.024 | 3.596.598
y Natural

(Inversion en Cultura: 406.164. En Tiempo Libre: 93.149. En Patrimonio Histéri-
co Artistico: 70.054. En Medio Ambiente, natural: 36.970)

X, .
Miles de euros
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Los recursos de Cultura se dividen en: 314.057 en Gastos Directos, 89.484
en Subvenciones y Ayudas y 4.041 en Otros. Los de Patrimonio Histérico Artisti-
co en: 42.780 en Gastos Directos, 26.814 en Subvencione y Ayudas y 460 en
Ofros.

La inversién en este apartado es la mds alta del sector privado y representa a :
5.618 exposiciones (cada dia se inauguran 15 exposiciones de las Cajas en Es-
pafa), 1.723 Centros (los espaioles cuentan en cada provincia con 34 centros
culturales de las Cajas de Ahorro), 19.306 representaciones, conciertos y recita-
les (diariamente se celebran 53 conciertos, representaciones o recitales en Espa-
fia ofrecidos por las Cajas).

El total destinado a la Obra Social es de 709.427.000 euros en gastos direc-
tos, de los cuales Cultura y Tiempo Libre suponen el 53,60%, Patrimonio Histéri-
co Artistico y Natural el 10,29% y de las Subvenciones que son 348.448.000 eu-

ros, Cultura y Tiempo Libre suponen el 33% y Patrimonio Histérico Artistico y Na-
tural el 9, 58%.

A diciembre de 2002 el nimero de Centros atendidos por la Obra Social era
de 4.845, de los cuales 1.723 correspondian a Cultura y Tiempo Libre y 831 a
Patrimonio Histérico Artistico y Natural, representando el 46,18% los primeros y
el 7,53 los segundos. De éstos, en Cultura y Tiempo Libre 1.183 se han atendi-
do por gastos directos, lo que nos indica que son centros propios y 540 por Sub-
venciones y Ayudas, centros de colaboracién. En cuanto a Patrimonio Histérico
Artistico y Natural 606 centros propios y 225 en colaboracién.

En cuanto al nGmero de actividades de la Obra Social, fueron 122.331, de
los cuales 87.652 eran de Cultura y Tiempo Libre y representan el 71,65% y
3.172 de Patrimonio Histérico Artistico y Natural que representan el 2,59%.

El ndmero de actividades de la Obra Social fue de 69.852, de las cuales
53.142 fueron propias en el Area de Cultura y Tiempo Libre y representan el
79,08% y 29.490 en colaboracién, de un total de la Obra Social de 45.201, lo
que representa un 65,24% en el Area de Patrimonio, 2.530 propia que represen-
ta un 3,62% y 519 en colaboracién que representan un 1,15%. Hay un ndmero
de 7.278 actividades no clasificadas, 5.020 son del Area de Cultura y Tiempo Li-
bre y representan el 68,98% y 123 del Area de Patrimonio Histérico Artistico y
Natural que representan el 1,69%.

Un primer andlisis de estos datos nos da que las actividades exclusivamente
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de Cultura y las clésicas de Patrimonio Histérico conforman la mayoria de las acti-
vidades y mds concretamente las que hemos llomado de Difusién y Promocién de
la Cultura y también que estas actividades son mayoritariamente organizadas por
los propios Departamentos de Cultura de las Cajas de Ahorro y pagadas por ellos.

Si nos centramos en Andalucia tenemos que considerar que hay dos tipologi-
as de Caijas, segun la Ley del Parlamento Andaluz, una, que realizan su Obra So-
cial en Andalucia, y son aquellas que tienen su domicilio social en la Comunidad
Auténoma vy, las otras, no domiciliadas en Andalucia pero que cuentan con ofi-
cinas en el territorio andaluz y que también realizan Obra Social en la Comuni-
dad. En un principio nos vamos a referir a las primeras, de las cuales existen da-
tos ciertos y agrupados vy, al final, unas reflexiones sobre las segundas, que cada
vez son mds y con mds actividades, de éstas, los datos habria que extrapolarlos
de sus memorias individuales en todo el territorio nacional.

Las Instituciones domiciliadas en Andalucia, como ya vimos, son actualmente
seis que ordenadas por la cuantia que destinan a la Obra Social son: Unicaja,
CaijaSur, La General, El Monte, Caja San Fernando y Caja de Jaén.

Segun las Memorias de Actividades, ya sean de la Obra Social exclusivamen-
te o los Informes Generales de las Caijas, y de la CECA referidos al 2002, cada
Caja muestra los siguientes items:

Entidad Area social Recursos * | N° centros [N° actividades
Unicaja Cultura 10.115,0 25 688
Patrimonio Histdrico Artistico 876,0 - 28
CajaSur Cultura 8.857,3 46 1.959
Patrimonio Historico Artistico 1.686,9 23 140
La General Cultura 3.249,7 12 714
Patrimonio Histdrico Artistico 1.192,1 - 24
El Monte (ultura 8.088,9 8 1.383
Patrimonio Histdrico Artistico 5,1 - 18
Caja S. Femando  [Cultura 4.709,3 35 584
Patrimonio Historico Artistico 982,2 110 25
Caja de Juén Cultura 351,3 3 80
Patrimonio Historico Artistico 111,6 - 6

* .
Miles de euros
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Como vemos, estos nUmeros pueden ser estudiados desde diferentes épticas
y hacer con ello las comparaciones que consideremos necesarias, ahora bien, te-
nemos que ser conscientes de que son nUmeros absolutos y que el orden, por lla-
marlo de alguna manera, es aleatorio, pues habria una primera ruptura, facil de
ver, en la cantidad destinada a Cultura y Patrimonio Histérico Artistico y no a to-
do el Area Social pero, ademds, estos nGmeros no reflejan la cantidad que cada
Entidad destina de sus beneficios a la Obra Social.

Eniidad Dotacidn Obra Social (miles de euros) % sobre beneficios
2002 2003 9% varacin 2002 2003
Unicaja 27.100 30.600 + 12,92 20,48 20,19
CajoSur 19.230 21.300 + 9,38 40,42 42,35
£l Monte 13.820 16.290 + 17,83 26,90 30,70
La General 13.220 13.220 + 0,00 31,85 28,99
S. Fernando 11.490 12.060 + 4,97 27,34 49,92
(ajo Jaén 9210 1.12 + 23,23 26,86 33,00
Total Andalucia 85.770 94.33 + 9,98 26,96 28,80
Total Espaiia 936.300( 983.10 + 5,00 26,76 26,81

Fuente: Diario de Sevilla - Economia - 05/07/2003

En un primer andlisis de este cuadro vemos cémo cambiaria el orden que ha-
biamos establecido pasando a: Caja San Fernando, CajaSur, Caja de Jaén, El
Monte, La General y Unicaja.

Lo paraddjico es que Unicaja, que es primera en cifras absolutas, sea la Glfi-
ma en aplicacién porcentual de sus beneficios y que El Monte, que es la que mas
ha incrementado sus presupuestos, junto con Caja de Jaén, ocupe los puestos
centrales en ambas consideraciones. Solamente una Caja de las Andaluzas esté
por debajo de la media, La General, y la media Andaluza estd casi dos puntos
por encima de la nacional.

El haber usado los mismos items en los estudios de las Cajas, a nivel nacio-
nal, nos permite hacer comparaciones o medias proporcionales que nos sirvan
de referencia.
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La incidencia de la cuantia (aproximadamente 35.000.000 euros en Cultura
y 5.000.000 euros en Patrimonio Histérico Aristico a los que habria que descon-
tarle los gastos de gestiéon y subvenciones) que las Cajas de Ahorros destinan a
la Cultura en Andalucia es enorme, pues en ellas se soporta parte de la labor de
difusién cultural en los pueblos menores de Andalucia, junto con los Departa-
mentos de Cultura de las Diputaciones, mds los propios Ayuntamientos y se ge-
neran gran cantidad de contratos para artistas andaluces, muchos de variedades
y ofros de aficionados o profesionales jévenes de musica clésica, experimental,
jozz, teatro, ..., y muchas de las actividades en las capitales de provincia, aunque
éstas, a veces, se diluyen mds porque existen mds organizadores culturales. En el
terreno de las Artes Pldsticas son determinantes tanto por el nimero y la cantidad
de los exposiciones que desarrollan en todo el territorio andaluz como por las
Colecciones de Arte Contempordneo que todas estén desarrollando y que, en
conjunto, son las primeras de Andalucia.

La cantidad destinada a Patrimonio Histérico Artistico, aun siendo menor, tie-
ne también gran importancia pues con ella se suelen hacer obras singulares, por
un lado, de gran atraccién y, obras menores, casi de mantenimiento, en muchos
pueblos de Andalucia.

Practicamente todas las Instituciones tienen Centros de Actividades Propios so-
bre todo en la Capital en la que estdn instaladas, o en varias de ellas producto
de las fusiones, de singular importancia y ademds en los Gltimos afios estdn
abriendo nuevos centros, propios o en colaboracién, como es el caso de Unica-
ja con El Centro de Arte Contempordneo de Mdélaga (CAC Mélaga) situado en
el antiguo Mercado de Mayoristas, en cuya rehabilitacién esta Entidad ha finan-
ciado el 50% del coste junto con el Ayuntamiento de Mdlaga, 7 millones de eu-
ros; o CajaSur que patrocina la Fundacién Antonio Gala, situada en el antiguo
Convento del Habeas Christi de Cérdoba del S. XVI, restaurado por esta Entidad
y en la cual un grupo de creadores j6venes espafioles, poetas, musicos, artistas
pldsticos, etc, se dedican durante un afio al trabajo creativo en su especialidad;
o, Caja Jaén, que pretende inaugurar, este afio, una nueva Sala de Exposiciones
en Jaén; El Monte, con la conservacién integral de la Torre del Oro. Todas estas
Instituciones tienen, desde antiguo, centros y lugares de referencia que unas ve-
ces son sede de obra propia, como es el caso de la Fundacién El Monte con el
edificio de la calle Larafa, que consta de un Auditorio, dos Salas de Exposicio-
nes y diferentes lugares de Conferencias; o, la Caja San Fernando, con sus cen-
tros de las calles Imagen y Chicarreros con su Auditorio-teatro o, la Casa Pemén,
en Cddiz y CajaSur con el Palacio de Viana, del S.XVI, que es conocido como
"Museo de los Patios" y alberga colecciones de cerédmica, armas, pinturas, tapi-
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ces, alfombras..., y Unicaja con el Museo de Arte Popular, en Mdlaga, en el re-
cuperado Mesén de la Victoria -antigua posada del S.VII-, por la Caja Provincial
de Mdlaga o el Museo Peinado, en Ronda o la General, con su Centro cultural
de Puerta Real (Granada) o el Centro Cultural Fundacién Caja de Granada, con
varias Salas de Exposiciones.

Las Cajas de Ahorros andaluzas mantienen individualmente su Servicio de Pu-
blicaciones que suelen hacerlas considerando tres tipos, minimo, de colec-
ciones: -Catdlogos y obras de estudio correspondientes a las exposiciones
que realizan; -Memorias, Actas o Publicaciones producto de los ciclos que or-
ganizan; -Publicaciones de indole local. También suelen realizar en colaboracién
con otras Instituciones grandes publicaciones.

Las diferentes Cajas
desarrollan, también,

certémenes literarios, po- existe un interés por diferenciar
esla o novela, certdme-

nes de artes pldsticas, de la OCﬁVidOd de las CO]OS de
artesanias, fotografia, ci-

ne, video... Ahorros en lo social y cultural

los Cai de "lo pUblico"

as Cajas de Ahorros

andaluzas desarrollan sus

actividades mediante es-

tructuras administrativas

propias que reciben el nombre de Departamento de Cultura u Obra Cultural; sé-
lo dos la realizan mediante Fundaciones, éstas son, El Monte y la Fundacién Uni-
caja, pues si bien la General de Granada, dentro de la estructura de la Obra So-
cial tiene la Fundacién Caja de Granada, ésta se dedica mds a la formacién pro-
fesional, a la infancia, marginados e infraestructura que a la Obra Cultural pro-
piamente dicha. Précticamente todas las Cajas tienen un departamento adminis-
trativo propio, que desarrolla las labores necesarias de gestién y administracién
de la Obra Social, tienen un equipo directivo profesional y las labores artisticas
las suelen realizar mediante la colaboracién con profesionales libres que se en-
cargan de un ciclo, de una exposicién, de una actividad determinada, es decir,
suelen contar con un plantel de colaboradores artisticos externos a la Institucién,
son pocas las que introducen en sus plantillas a profesionales artisticos en igual-
dad de contratacién que los administrativos. Las programaciones culturales sue-
len estar radicadas en los equipos centrales y se les ofrecen a las distintas sedes
en que desarrollan las actividades, bien sean sedes propias, como la red de sa-
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las de exposiciones que suelen tener en diferentes puntos de la geografia anda-
luza, preferentemente, o bien, mediante la colaboracién con los departamentos
de Cultura o Fiestas de los Ayuntamientos, donde realizan sus actividades finan-
cieras. No es comin, aunque se realiza esporddicamente, la produccién de even-
tos singulares para aquellos centros que no son la cabecera donde estd instala-
da la Central.

La planificacién de la Obra Cultual, suele ser amplia, generalmente anual, o
por lo menos de temporada, aunque a veces se colabora via subvencién con ac-
tividades que le son sobrevenidas a las diferentes Obras Sociales, en esta plani-
ficacién tienen que ver mucho, obviamente, los presupuestos y los requisitos pro-
pios de su idiosincrasia, como organizacién bancaria y que la Ley, en el caso de
Andalucia concretamente, les regula exhaustivamente.

Desde hace ya afios vienen trabajando en Andalucia Cajas de Ahorros de
otras Comunidades Auténomas, Gltimamente ésto se ha acentuado y la pro-
pia Ley de Cajas Andaluzas regula qué porcentaje de Obra Social deben de
invertir, estas Instituciones, en funcién de los movimientos econémicos que
desarrollan en nuestra comunidad. Afio a afo, Instituciones como La Caixa
(la Fundacién La Caixa incrementd un 10% sus inversiones en Andalucia, del
2002 al 2001, llegando a 10.000.000 euros, de los 162.27 millones de eu-
ros que destind a Obra Social en toda Espana, realizé 996 actividades y lle-
g6 a cerca de un millén de usuarios en el dmbito social, educativo, divulga-
cién cientffica, cultural...), o Caja Madrid, desarrollan mds actividad cultural
en Andalucia, pero ninguna de ellas tiene una delegacién territorial de estas
Obras Sociales, sino que los programas vienen directamente de sus Centra-
les, con productos ya fabricados o disefiados especialmente para instalarlos
aqui, no obstante a veces, por supuesto, colaboran con subvenciones o pa-
trocinios de actividades que se generan en nuestra regién. Esto viene hacién-
dose tradicional y las nuevas Cajas que se incorporan como CajaDuero, Cai-
xaGalicia, Bancaja, La Kutxa..., establecen politicas similares, si bien algunas
aprovechando sus instalaciones bancarias en territorio andaluz, inauguren Sa-
las de Exposiciones en ellas.

Existe un interés por diferenciar la actividad de las Cajas de Ahorros en lo
social y cultural de "lo pUblico" y mds cuando al igual que la Comunidad An-
daluza ha aprobado su propia normativa sobre esta Institucién, otras Comu-
nidades también lo han hecho, y parece una preocupacién latente que el Es-
tado, en cualquiera de sus manifestaciones, ordene excesivamente la Obra
Social como ya lo hizo en el S.XIX y XX, segin sus necesidades, esto, que co-
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mo ya lo hemos citado anteriormente, es una preocupacién constante, se ma-
terializa también ahora si analizamos sus dos Gltimas Convenciones.

En la apertura de la XXVIII Convencién de la Obra Social y Cultural, celebra-
da en Toledo en noviembre de 2002, en el discurso de apertura, D. Jesis Medi-
na Ocafa, Presidente de la Comisién Nacional de Estudio de la Obra Social y
de la Caja de Ahorros de Extremadura, decia: "Las Obras Sociales de las Cajas
no pueden sustituir al Estado ni a las Comunidades Auténomas, en la prestacion
de servicios publicos propios de éstas. Las demandas sociales son infinitas y po-
tencialmente crecientes y no cabe pensar que las Cajas hayan de subvenir a cual-
quiera necesidades de las Administraciones Publicas. Ese serfa un camino que las
desfiguraria sustancialmente". Y en las Conclusiones de la XXIX Convencién Na-
cional de la Obra Social y Cultural que se ha celebrado en Barcelona los prime-
ros dias de noviembre de este afio 2003, una de ellas fue: "El hecho de que la
Obra Social tenga un claro interés publico no significa que las decisiones de su
inversién deban de ser dirigidas desde el sector piblico. La Comisién de la Obra
Social de las Cajas considera que, para un mejor servicio a la sociedad, es ne-
cesario coordinar las actuaciones sociales con los poderes pUblicos, si bien des-
de la independencia y la autonomia que deben tener empresas como las Cajas
de Ahorros, cuya profesionalidad y pericia en la gestién de los recursos invertidos
en proyectos sociales estén mds que demostradas y se ven reflejadas en todas sus
acciones sociales.
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MUSEOS Y CENTROS DE ARTE CONTEMPORANEO EN EsSPANA

PARADOJA Y CONTENIDO
Manuel Caballero

"...Era aquella la cueva Circe? Antro de sicubos,
un frio aire recorria sus estancias...
En el dintel, una frase grabada: "Ars sicut religio".

Hipdlito Fourment. " Viajes..."

1. EL TEMPLO

Este, pudo haber sido un edificio barroco, cdrcel, convento o mercado, o in-
mueble industrial de hace 40 o 60 afos, o altn mejor llamativa construccién de
nueva planta, restaurado, adaptado o concebido como continente de actos, ac-
ciones y objetos culturales, se alza, desafiante y hermético, en una ciudad que se
enorgullece de tenerlo entre sus muros.

En poco tiempo, los medios de comunicacién, la ansiedad politica, creyentes
y viandantes le han otorgado justa fama. Viene a colmar un deseo y una exi-
gencia largamente perseguidos. Mediante la magia que exhala su propia esen-
cia, tanto él mismo como la comunidad que lo acoge y administra se sienten con-
fiadamente inmersos en un circuito internacional de alta cultura. Sin contempla-
ciones se sienten honrados al mostrar sus obras de arte en ese singular recinto
artistico... iAh, el artel

Sus actividades incluyen variadas y extremas actitudes. Obviando en lo posi-
ble las formas tradicionales y reaccionarias del arte de siempre, dedica su aten-
cién a las instalaciones, perfomances, video-acciones, video-danza, conciertos
culturales o a capella, conferencias, cursos de adaptacién, exposiciones fotogrd-
ficas... aunque no se descarta algin descuartizamiento.

A su vez, estd conectado con el espiritu azaroso y aventurero que anima esa
otfra red de acontecimientos asombrosos conocidos como bienales, ferias y expo-
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siciones de famosas galerfas de prestigio transnacional, creando entre todos esos
elementos lo que se conoce como el mdgico-mundo-del-arte-actual.

Entra el espectador y sibitamente se halla transportado a otfro universo: pul-
cro, espacioso, blanquecino, silencioso y un poco vacio. Ademdés de incuestiona-
ble. Alli se va a admirar, buscando una emocién estética, alli se va a recibir ca-
tequesis. Porque lo que alli se expone, el arte-oficial-cortesano-contempordneo,
se admite réplica. "Mira y calla", parece advertirle el genio del lugar.

Con uncién litdrgica, el espectador deambula por sus salas. El museo, de
nuevo, se convierte en un lugar religioso, donde opera una singular taumaturgia.
Si durante el pasado siglo, o al menos desde sus Ultimas décadas se cuestiond la
idea del museo tradicional, como continente de objetos venerados, intentando
secularizar, como se secularizaba otros dmbitos sociales, su propio concepto, ha-
ciéndolo mds accesible al visitante, acercando de una manera mdés cotidiana las
"grandes obras" alli expuestas a su experiencia personal (actitud en si cuestiona-
ble y que ha desembocado en el espectaculo del Museo-espectdculo, con lo po-
sitivo y negativo que ello pueda tener), la cualidad " transubstanciadora” del arte
oficial de nuestros siglos capaz de convertir cualquier cosa, y al escribir “cual-
quier cosa” designamos lo mismo, una acumulacién de excrementos, un disparo
en el hombro o La Fuente-Urinario (1), en iconos enmudecedores, necesitados de
un "lugar aparte", es decir, el Museo para producir adecuadamente la alucina-
cién, tal como el antiguo mago necesitaba el misterio de las salas hipéstilas pa-
ra hacer hablar a sus dioses. Con la evidente diferencia de que estos modernos
ndmenes son un poco idiotas.

Esto es bdsicamente un museo o centro de arte oficial contempordneo: un lu-
gar de una nueva religién, en tiempos ateos.

2Qué puede encontrar alli el catecimeno? A veces el espectador podré 2tran-
sitar? Sobre suelos cubiertos de sangre, aceite o agua. No obstante, verd prohi-
bido su paso por determinadas salas, atisbando, lejanos, algunos objetos inde-
terminados. La prohibicién es la "obra". Es posible que se trate de una instala-
cién de Per Baclay (2). También: una retrospectiva de Hermann Nitsch (3). Cua-
dripedos descuartizados y fieles bebiendo su sangre o embadurnando sus cuer-
pos desnudos y crucificados con sus humeantes visceras: Orgien Mysterien The-
ater, remedo esteticista de un antiguo y sagrado taurobolio.

También: detrés de un montén de chatarra post-industrial, una suerte de jue-
go parecido al bélico paint- ball: arrojar, el espectador puede hacerlo, frascos
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de pintura contra personas, filmadas en video, que transitan ante la fachada del
Reina Sofia madrilefo. La accién es del grupo El Perro(4).

También: una jovencita andaluza (5) se clava alfileres (bueno, era un truco),
estampando lunares de sangre sobre un traje de faralaes.

También: una mujer simula ser violada por dos talibanes, pero el burka es-
conde un cangrejo de pldstico.

También: en una sala, una mujer nacida en Tallin, lame el suelo antes de ser
pisado por los espectadores (6).

Naturalmente podriamos continuar resefiando, ad nauseam, mds y mds
ejemplos de esta barahtnda, y concluir pensando, tal como apunta James Gard-
ner (7), que nada en la historia del arte anterior nos habia preparado para ello.

(1) Sobre la mierda como obra artistica: Piero Manzoni, Merda d’artista. Conjunto de latas de con-
serva en cuyo inferior se atesoran excrementos de autor.

Sobre el disparo: Perfomance del artista norteamericano Chris Burden, titulada, obviamente, Dispa-
ro. EI 19 de nov. de 1971, a las 7,45 h. de la tarde un amigo le disparé sobre el hombro con un ri-
fle de 22 largo, a cinco metros de distancia... Toda la documentacién al respecto, se guarda en el
Whitney Museum de Nueva York.

La Fuente-Urinario es la obra, de 1917, que Marcel Duchamp expuso ese mismo afio firmdndola co-
mo R. Mutt. Es, como todos saben, un urinario masculino de fabricacién industrial, que invertida su
posicién, el autor convierte en fuente. Una réplica del original perdido (1964) se puede ver en la Ga-
lleria Schward de Milén.

(2) Per Baclay (Oslo, 1955). Una exposicién de sus obras puede verse estos dias (octubre, 03), en el
Palacio de Cristal, del Retiro madrilefio. Organizada por el Museo Reina Sofia. Revuelta, Laura: "El
cielo liquido de Per Baclay" en Blanco y Negro, Madrid, ABC, 20 sept. 03.

(3) Hermann Nitsch (Viena, 1938). Diversos aspectos de su obra en el catdlogo: Rennweg (Pintura,
dibujo y escultura austriacos), Salas Pablo Ruiz Picasso, Madrid, Ministerio de Cultura, Direccién Ge-
neral de Bellas Artes, 1986.

(4) Esta accién se expone estos dias en la madrilefia galeria Salvador Diaz. El colectivo El Perro par-
ficipa también ahora (oct. 03) en la exposiciéon The Real Royal Trip que, comisariada por el indiscu-
tible pope Harald Szeemann (al cual desea encargar la galerista sevillana Juana de Aizpuro la orga-
nizacién de una futura bienal de Sevilla), se muestra en el P S. 1, dependiente del Museum of Mo-
dern Art de Nueva York.
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Esta exposicién es como un "desembarco" neoyorkino de lo mds llamativo del "arte joven" espa-
fiol con ansias de reconocimiento internacional. Organizada por el Ministerio de Asuntos Exteriores
(Direccién General de relaciones culturales y cientificas), el préximo afio llegard al Museo Patio He-
rreriano, de Valladolid.

(5) Pilar Albarracin. También incluida en la exposicion sefialada en la nota anterior. La accién de los
alfileres la realiza en una cena-fiesta, hace un par de afios en la Fundacién y Museo de Escultura al
Aire Libre Montenmedio, en Vejer (Cadiz). (Comunicacién oral de Margot Molina, critica de arte de
El Pais-Andalucia).

(6) Video-accién de la artista estonia Ene-Liis Semper: Licked-Room, 2000. Fue presentada por la ga-
leria griega lleana Tounta-Contemporary Art Center, en la edicién de Arco del aiio 2002.
ARCO-02, Madrid, ARCO-IFEMA, 2002. Volumen 1, pp. 550-551.

(7) Garner, James. éCultura o Basura2 Madrid, Acento, 1996.

2. UN POCO DE HISTORIA

2.1. Antecedentes

La actividad coleccionista de objetos suntuarios, o profanos, datados en épo-
cas pretéritas o coetdneas al que los retne, parece ser un lugar comin en el des-
envolvimiento de las civilizaciones superiores (1).

Tanto en el Antiguo Oriente, desde China a Babilonia, como mds tarde en el
dmbito greco-romano, y luego durante el Medievo, Renacimiento y Barroco, se
establecen colecciones de esa clase de objetos, ubicadas ya en lugares publicos,
ya en el femplo o en el palacio del principe, cuya riqueza hay que valorarla ba-
jo dos aspectos: ofrecer al que la contempla (a veces el sujeto a determinadas in-
terdicciones) una emocién-conocimiento estético, religioso o bien histérico- pa-
tridtico, o, en otro sentido, denotar la riqueza de su poseedor.

La importancia que, como veremos, tuvo su recuerdo en el momento de for-
mular el moderno concepto de museo puiblico, es necesario sefialar, aunque so-
meramente, el Mouseién de Alejandria. Obra de Ptolomeo | y de su hijo Ptolo-
meo Filadelfo, se concibié como reunién de instituciones, dedicadas al estudio y
la preservacion del saber, que si bien participaba en algin sentido de un cardc-
ter religioso, como "Casa de Musas", no por ello era menor su cariz, digamos lai-
co. Uniendo a ello esa especie de idea germinal de servir de bien comin a una
colectividad de ciudadanos.
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2.2 El museo piblico moderno. La kunsthalle

La idea moderna de museo publico, como un bien cultural al servicio de la
sociedad, se origina en la mentalidad ilustrada del S. XVIII. Es un lento proceso
que ird poniendo a disposicién de un piblico cada vez menos especializado las
antiguas colecciones de pinturas, esculturas y otros objetos artisticos, atesorados
durante centurias por reyes eclesidsticos.

La génesis del Museo del Prado, puede ser ejemplo de lo que apuntamos. El
origen de sus colecciones procede, en gran medida, de la Coleccién Real, for-
mada a partir de las adquisiciones de pinturas, esculturas y objetos suntuarios lle-
vadas a cabo por los reyes y principes de las Casas de Austria y Borbén. Nucleo
decisivo al que luego se unird lo proveniente de la Desamortizacién de los Bien-
es del Clero, hecho sobre el cual volveremos mds adelante.

Durante el reinado de Fernando VII, las colecciones abandonan su ubicacién
palaciega y comienza a instalarse en el actual edificio, en principio proyectado
por Villanueva como Museo de Historia Natural, permitiendo su visita, en un pri-
mer momento, durante determinados dias y con alguna restriccién a estudiosos
de las Bellas Artes. Finalmente, en 1868, la coleccién dejé de pertenecer a la Ca-
sa Real, pasando su propiedad al Estado.

Con alguna que otra variacién, sujetas a determinadas causas particulares, y
resumiendo tal vez en demasia todo el proceso, este es el esquema del naci-
miento de los grandes museos europeos actuales, dedicados a las Bellas Artes:
Louvre en Parfs, Ermitage en San Petersburgo, Kunsthistorische Museum en Vie-
na, Capodimonte en Népoles, etc.

No obstante, también existen en Europa otros museos cuyo origen es diferen-
te, y se centra en la actividad puramente artistica de un determinado grupo so-
cial. Tal es el caso del real Museo de Bellas Artes de Amberes (2).

Ubicado en el edificio neoclésico de los arquitectos Winders y Van Dyck, le-
vantado entre 1884-1890, el museo tiene su origen en la Guilda o Gremio de
San Lucas, que desde 1832 agrupaba a los artistas de esa ciudad flamenca y
guardaba en un Gabinete de Arte, las obras més destacadas. Tras la disolucién
de la estructura gremial, esas obras se transfirieron, en 1773, a una creada Aca-
demia de Bellas Artes, que ird incrementando su patrimonio con diversos e im-
portantes legados durante el S. XIX. En 1927, el Museo pasa finalmente a ser pro-
piedad estatal.
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No menos importante, en el tema sobre el que ahora discurrimos, es la rela-
cién Arte-Museo-Industria, o tal vez mejor expresado: Arte-Dinero.

Modernos mecenas, enriquecidos por sus actividades comerciales, dedican
parte de sus esfuerzos, gusto y tiempo a coleccionar, al modo de antiguos prin-
cipes, obras y objetos artisticos que més tarde, mediante diversos procedimien-
tos, ponen a disposicién de la mirada del publico.

Tres apellidos nos pueden remitir a ofros tres museos cuyo origen es lo arriba
expresado: Gubelkian, Thyssen y Frick.

La Frick Collection, en Nueva York, que expone pintura, escultura y artes de-
corativas fechadas desde la Edad Media hasta finales del S. XIX, es el resultado
del interés coleccionista llevado a cabo por Henry Clay Frick (1849-1919), tipi-
co hombre de negocios norteamericano "hecho a si mismo". Su gusto, reflejado
en su coleccién, es el exponente del "gusto dulico" estadounidense, empefiado y
decidido a adquirir "lo mejor de Europa'. Instalada en un palacete que fuera la
propia vivienda de Frick, obra del arquitecto Thomas Hastings, si bien es propie-
dad privada, estd concebida dentro de ese talante filantrépico tan decisivo en el
desenvolvimiento social norteamericano y grandemente ignorado en Europa: el
potentado que hace revertir a la sociedad, en este caso en forma de obras de ar-
te, el beneficio, que en definitiva, ha extraido de ella.

Ciertamente, esta pauta de comportamiento, es la responsable en gran me-
dida de la riqueza de los museos de Norteamérica.

Cuando se examinan, en sus catdlogos, la procedencia de sus obras, es muy
frecuente encontrar donaciones de particulares, hechas a titulo personal o en me-
moria u homenaie a un tercero. Valga un ejemplo: El Sr. Xy la Sra. Y, de los An-
geles, al fallecer una hija especialmente querida, donan al museo local, en este
caso el importante Los Angeles County Museum, una obra en su memoria. Fune-
ral laico, no acostumbrado desgraciadamente en estas latitudes.

Calouste Gubelkian, nacié en Scoutari, localidad proxima a Constantinopla
en 1869. De nacionalidad Armenia e hijo de acaudalada familia, hizo luego él
mismo mayor fortuna en el negocio del petréleo. Hombre de refinada educacién,
interesado en el arte, se inicia pronto en el coleccionismo. Pintura, escultura, mo-
biliario, piezas arqueolégicas, manuscritos, objetos suntuarios y decorativos, efc,
concluyen una suerte de conjunto enciclopédico, en el que se representan prdc-
ticamente todos los periodos artisticos de Europa y Asia.
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Tras elegir Lisboa, en 1942, como lugar de residencia, inicia el proceso de ir
instalando las colecciones en la capital lusa, conjunto que antes estuviera disper-
so entre Parfs, Londres y Estados Unidos.

De titularidad privada, de su nombre tiene anexo un Centro de Arte Moder-
no, inaugurado en 1983, ademds de la propia Fundacién, que lleva a cabo una
interesante labor investigadora y pedagégica dentro de las artes musicales y es-
cénicas, entroncando este aspecto de "centro de estudios", con el espiritu que ani-
mara siglos atrds el quehacer de la Biblioteca y Museos alejandrinos.

2.2.1 Una perspectiva espanola

En sintesis, la diversi-
dad de museos publicos

espafioles dedicados a las el arrebatar a sus legales

Bellas Artes (por ejemplo .

los museos provinciales: poseedores unos bienes muebles
Cadiz, Sevilla, Valencia, e inmuebles, para su posterior
etc., salvando el caso sin- ) A

gular del Museo de Bellas venta, tenia como ob|e’r|vo

Artes de Bilbao), tienen un
origen que podriamos ca-
lificar de delictivo: la des- nacional

amortizaciéon de los bienes

eclesidsticos, llevada a tér-

mino por el ministro Juan Alvarez Mendizébal (desgraciadamente gaditano), ade-
més de judio y masén, en los afios treinta del siglo XIX.

sanear la maltrecha economia

Si en teoria, el arrebatar a sus legales poseedores unos bienes muebles e in-
muebles, para su posterior venta, tenia como obijetivo sanear la maltrecha eco-
nomia nacional, el resultado fue, al menos dentro de la conservacion del patri-
monio artistico, poco menos que desastroso. Gentes sin preparacién ni escripu-
los compraron y luego malvendieron, o vendieron admirablemente, a coleccio-
nistas y museos extranjeros, las obras de arte que durante siglos fueran adquirien-
do las érdenes religiosas.

No obstante, con objeto de frenar en parte esa sangria, se crearon en las ca-
pitales de provincia unas Juntas, con la, a veces indtil, intencién, de almacenar
el tesoro artistico expoliado, quedando al cuidado, donde las habia, de las Aca-
demias de Bellas Artes.
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El Estado, sin apenas gasto alguno, venia a ser propietario, de la noche a la
mafana de una mds que inferesante coleccién artistica, que cediendo a una es-
pecie de "sentido social", pone a disposicién del pdblico en forma de, més o me-
nos improvisado Museo.

Si ello fuera pernicioso para la conservacién de aquellas obras de arte, no lo
fue menos para el cabal desarrollo del concepto de museologia moderna en
nuestro pafs, y en gran parte responsable de la clamorosa ausencia del arte de
los siglos XIX y XX en nuestros museos, con lo que ello acarrea de ignorancia y
desconocimiento sobre el devenir arfistico de esos siglos acostumbrando al es-
pectador, cuando no al estudioso, a considerar el arte espafiol inexistente, o ca-
rente de inferés después de Goya.

Propietario el Estado de obras de arte de primera magnitud aunque obvia-
mente por su procedencia, de carécter religioso (lo que hace hoy que nuestros
museos vuelvan a parecer iglesias o capillas), representantes de "los grandes ar-
tistas y corrientes estéticas del pasado" (un "pasado glorioso" apreciado con me-
lancolia y bastante irredentismo), cumplida con su pUblica exposicién el "sentido
social" antes aludido, parecia con ello estar todo hecho, estando excusado de ad-
quirir, al menos en una escala razonable, obras artisticas coetdneas.

Detengamos nuestro interés en dos ejemplos cercanos, los Museos de Bellas
Artes de Sevilla y Cadiz, para corroborar lo arriba sefialado. Si la pinacoteca se-
villana es una de las mds destacadas de nuestro pafs no se debe a un plan mu-
seolégico pensado y concebido en aras, no ya de conservar, sino, y esto es lo
mds importante en museo publico, de explicar al espectador el decurso de la cre-
acién artistica, al menos, en su entorno mds préximo; por el contrario, constitu-
ye una aleatoria, aunque eminentisima, coleccién de arte religioso, desde finales
del Medievo hasta el S. XVIII, en la que apenas se contempla lo realizado por los
artistas sevillanos de las dos Gltimas centurias.

Caso andlogo ocurre en el Museo de Cdadiz, sobre lo cual volveremos mas
adelante.

2.2.2 Concepto del museo puiblico moderno
Lo esbozado hasta ahora nos puede dar una idea aproximada de la situacién
museistica publica en Europa y Norteamérica durante el transito del siglo XIX al

XX. Grandes Museos Nacionales, que poco a poco van incrementando sus fon-
dos de forma, a la postre, tal vez un tanto desmesurada, y una red de museos
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provinciales, surgidos un poco en cada ciudad notable, de titularidad a veces bi-
céfala (publica/privada), ampliamente extendida y que abarca una variada tipo-
logia: Bellas Artes, Arqueologia, Artes Decorativas, etc.

Paralelo a este crecimiento, la museologia cobra nuevos impetus, definiéndo-
se como ciencia y técnica al servicio de ese nuevo fenémeno, perfilando aspec-
tos, innovando actitudes o acentuando su interés en determinadas cuestiones. Era
ya evidente que no bastaba con albergar adecuadamente un conjunto artistico
en un bello edificio. Una amplisima bibliografia (3) va surgiendo a la vez que pu-
blicaciones periddicas de cardcter internacional, como por ejemplo Museum, u
organismos transnacionales, como el ICOM (International Council of Museum),
dependiente de la UNESCO, van delimitando el concepto del museo publico mo-
derno. Unas "funciones convencionales' que, siguiendo la obra de Luis Alonso
Ferndndez (4), podemos resumir de esta manera: Coleccionar, Identificar, Docu-
mentar, Investigar, Preservar y Conservar, Exhibir y Educar (5).

2.2.3 Cuestionamiento de un modelo museolégico

Si bien el modelo museolégico esbozado en el pardgrafo anterior era y es un
modelo perfectible, a partir de la década de los afos sesenta del pasado siglo,
o incluso con cierta anterioridad, comienza a sentirse un "malestar' que, espigan-
do un poco, podemos plasmar en las frases siguientes, halladas al azar, pero de-
finitorias: "... la acumulacién de obras de arte en el museo, las aproxima a la
mercancia": Walter Benjamin; Teodoro Adorno: "...los museos son algo asi como
los sepulcros familiares del arte de las obras de arte"; "ila Joconde au metro!" se
gritaba en el Paris de Mayo del 68; Vassarely: "quiero terminar con todo lo que
precisamente quiere el museo, la obra Unica e irremplazable, el peregrinaje, la
contemplacién pasiva del piblico”.

Parece evidente que mds que un "malestar ante el hecho museolégico, nos
topamos con un profundo desprecio hacia el arte que contiene. Aspecto inge-
nuamente destructivo que tiene que ver mucho con el sentimiento de odio-envi-
dia del esclavo ante el sefior (6). Gentes de mentalidad" inferior "que, segin ane-
xiona lo més querido del "arte-oficial-internacional" desea hacer tabula rasa con
todo lo anterior, para no tener testigos de las imbecilidades que perpetran.

2.2.4 Kunsthalle y otros modelos museisticos similares
Las llamadas "nuevas formas artisticas" que propicia el "Gran-Arte-Internacio-

nal-Oficial', parecen necesitar espacios diferentes al museo tradicional, para
mostrar sus producciones. No obstante, se ven, en la mayoria de los casos, in-
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mersos en una ridicula paradoja, pues queriendo hacer cosas més cercanas, y
"practicable" la obra de arte al espectador, precisamente por la esencialidad hi-
per-subjetiva, cuando no (falsamente) criptica de ésta, crean unos espacios im-
buidos de un "extrafiamiento" o una ofra, dirfflamos, "extra-territorialidad”, que lo
acercan a un hecho cuasi religioso. Tal como sefialébamos al principio, estos
centros son los santuarios de una época atea.

El término alemdn Kunsthalle (Casa del Arte o Casa de la Cultura), denomi-
na a una institucién cuya finalidad primordial es promover exposiciones tempo-
rales, pudiendo, en algunos casos, contar con una coleccién permanente.

Un carécter andlogo tienen los Neigghbourhood Museums o Museos del Ba-
rrio, surgidos hacia 1970 "como centros socioculturales de la comunidad local,
cuya creacién fue estimulada por los problemas sociales (y raciales) de diversas
comunidades... convertidos a menudo en una especie de estacién difusora, en la
periferia, de los grandes museos situados en el centro de la metrépolis, por cuyo
matiz elitista han sido fuertemente criticados".

(1) Alonso Ferndndez, Luis. Museologia: Introduccién a la teoria y préctica del Museo. Madrid, Is-
tmo, 1993, pp. 47-48.

(2) Smets, Irene. Le Musée Royal des Beaux-Arts D “Anvers. Amsterdam, Ludion, 1999.
(3) Alonso Fernandez, Luis. Op.cit.

(4) Alonso Ferndndez, Luis. Op. cit. pp. 189-190.

(5) Ledn, Aurora. El Museo, teoria, praxis y utopia. Madrid, Cétedra, 1978.

(6) A veces una intuicién de este tipo, sea confirmada por la realidad mds brutal. No de otro modo
puedo calificar lo presenciado en el Museo Real de Amberes en septiembre de 2000. Se trataba de
la instalacién denominada Rubens Challene, ocurrencia degenerativa de Thomas Hirschorn: en el
centro de la Rubenszaal, sala central del Museo donde cuelgan importantisimas pinturas flamencas
del S. XVIII, el sesudo Hirschorn habia instalado, y la direccién del Museo se lo habia permitido y fi-
nanciado, un montén de basura y chatarra industrial-urbana: maquinas y electrodomésticos produ-
ciendo estertores, monitores descodificados, papeleras, miles de 2panfletos? de texto ilegible, etc.
Naturalmente, no habia explicacién alguna sobre la posible intencién de aquello. Aquello era solo
"aquello". Tampoco llegaba a ser un sacrilegio. Se quedaba en estupidez cacofénica.

(7) Alonso Fernéndez, Luis. Op. cit. pg. 104. Ver también: Villa, Rocio de la. Guia del usuario del
arte actual. Madrid, Tecnos, 1998. pp. 149-150.
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3. MUSEOS Y CENTROS DE ARTE CONTEMPORANEQ EN ESPANA

La idea y necesidad de coleccionar arte coetdneo en nuestro pafs, puede te-
ner su origen en la creacién del Museo de Arte Contempordneo de Madrid en
1984 (1). Un Real Decreto de 7 de agosto de ese afo decia: "La creacién del
Museo de Arte Contempordneo es una necesidad sentida por la opinién y recla-
mada por la critica. La numerosa colecciéon de obras artisticas de autores con-
tempordneos, que mal acondicionadas y no bien clasificadas, se ha reunido en
algunas salas del Museo Nacional de El Prado, no pueden llenar aquel objeto...
por ello, al terminarse el nuevo edificio, construido para museos y bibliotecas
(Actual Biblioteca Nacional), ha llegado la hora de instalar en sus salas la colec-
cién de cuadros y esculturas debidas al ingenio, nunca inactivo de nuestros artis-
tas y organizar el Museo de Arte Contempordneo... que ha de ejercer una do-
ble y beneficiosa accién sobre nuestros artistas y nuestro publico".

Bellas e inteligentes palabras que, como en otras ocasiones, fueron languide-
ciendo en el cajén de los actos olvidados. Sea como fuere, el Museo se inaugu-
ra en fecha nada propicia: 1 de agosto de 1898, cuando el acontecer nacional
estaba inmerso en otros y graves sucesos.

La apocada vida de este museo, al que no por escasa atencién parecié dis-
persarse, contrastada, afos después con la vitalidad que animaba la creacién y
consolidacién, entre 1914 y 1919, del Museo de Bellas Artes de Bilbao, institu-
cién ejemplar, y el Museo de Arte Moderno de Barcelona.

3.1 El Museo Espafiol de Arte Contempordaneo y el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia

Heredadas de aquel museo decimonénico, son estas dos instituciones, la pri-
mera de las cuales estuvo en activo solamente de 1953 a 1986.

En efecto, ubicado en la madrilefa Ciudad Universitaria, el edificio de nueva
planta del MEAC (Museo Espafiol de Arte Contempordneo), obra de los arquitec-
tos Jaime Lépez de Asiain y Angel Diaz Dominguez, que recibiria un encendido
elogio por parte del historiador y critico de arte Douglas Couper (2) , albergaba
y dedicé su inferés exclusivamente al arte del siglo XX, desprendiéndose de la an-
tigua coleccion del S. XIX, que posteriormente, en 1971, pasaria al Casén del
Buen Retiro, dependiente del Museo Nacional de El Prado.
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Aparte de mostrar su coleccién permanente, el MEAC, en los Gltimos afos de
su existencia, organizaba ciclos de exposiciones temporales, como, por ejemplo
las primeras ediciones de El Salén de los 16, entre otras, aunando asi los con-
ceptos de museo tradicional y Khusthalle.

No obstante, todo ello y por causas diversas, una de las cuales, acaso irrele-
vante, pudiera ser su lejania del centro de la capital, la administracién pablica,
en este caso el Ministerio de Cultura, en vez de potenciar sus estructuras, decide,
cosa muy espafola, acabar con él. Atrés queda un "lejano" y estupendo edificio,
en la actualidad totalmente infravalorado, con el propésito politico de embarcar-
se en un nuevo proyecto: el Museo Nacional y Centro de Arte Reina Sofia.

Ubicado en un edificio neoclésico de la época de Carlos lll, que fuera segin
su origen hospital general hasta 1965, comienza su remodelacién en 1980, in-
terviniendo en ella los arquitectos Fernandez Cuenca y Ferndndez Alba primero,
sucedidos luego por Vazquez de Castro e lfiguez de Onzofio, incorporando a su
fachada, como elemento distintivo, los ascensores de lan Ritchie.

Tres fachadas jalonan desde entonces su corta historia: en 1986 se producen
las primeras exposiciones temporales. En 1990 se trasladan a sus dependencias
las colecciones del extinto MEAC, siendo finalmente en 1992 cuando inaugura
su coleccion permanente.

Esta ocupa dos plantas del edificio, situdndose en la primera las 17 salas de-
dicadas al arte de finales del S. XIX y principios del S. XX. Entre otros estdn repre-
sentados Ramén Casas, Anglada Camarasa, Rousifiol, Regoyos, Zuloaga, Gutié-
rrez de Solana, Ponce de Ledn, Juan Gris, Pablo Gargallo, Picasso, Miré, Dali,
Bores, Cossio, Vézquez Diaz, etc., ademds de un recorrido por las primeras van-
guardias internacionales, con particular interés en el Cubismo, Futurismo, Vibra-
cionismo, Orfismo, etc.

Una segunda seccién, se ocupa de las tendencias artisticas surgidas entre
1950 y 1980. Son 20 salas en las que estdn expuestas obras del Equipo 57,
Herndndez Mompd, Palazuelo, Tapies, Lucio Fontana, Antonio Lépez y un lar-
go etfcétera.

Aparte del programa de exposiciones temporales, el MNCARS (Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Sofia), y de la organizacién de conferencias, conciertos,
debates, etc., pone a disposicién del estudioso una completa Biblioteca especia-
lizada y un centro de documentacién que archiva gran nimero de diapositivas,
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videos y otros soportes informéticos relacionados con el arte del S. XX. Cumple
por ello las dos funciones bdsicas demandadas a un centro moderno de exposi-
cién, conservacién y difusion del arte, que por otra parte enlazaria, aunque re-
motamente, con el impulso cultural que animaba a la biblioteca y museo alejan-
drinos, como centro vivo de interrelaciones culturales.

3.2 Necesidad y moda

Resulta paraddjico, dada la "accidentada" vida de la museologia en Esparia,
lo abundancia de centros de arte contempordneo que han surgido entre nosotros
en la Ultima década. Hecho en si positivo, este "aggiornamiento", que casi nun-
ca obedece a un plan o estrategia general museolégica, por su proliferacién pu-
diera parecer algo artificial, y por lo tanto producto de una determinada moda.
Las causa de todo ello pudieran ser varias, pero sobre ellas campea el valor con-
cedido al actual arte cortesano, El-Gran-Arte-Oficial-Contempordneo, como no-
ta de prestigio necesaria en una sociedad occidental liberal y democrdtica. Pare-
ce como si cada comunidad, cada ciudad que se precie, necesitara un centro de
ese tipo para afirmar su talante cultural-democrdtico.

Y lo més curioso resulta ain este fenémeno, que adna y equipara Arte-Ofi-
cial-Contempordneo con Democracia, si pensamos y descubrimos la esencia
profundamente antidemocrdtica y ferozmente individualista del arte de las van-
guardias histéricas y sus vivaces y actuales sucesores (3).

El hecho, o los hechos funcionales de todo ello no hay que buscarlos ya es
una reaccién estética ante el arte precedente. Es algo més lo que lo impulsa. Es
la consagracién del artista como hierofante que, por una sola y exclusiva volun-
tad, impone al resto de los fieles, deseosos de ser alucinados, una exacta y uni-
voca visién de lo real. Como en otras ocasiones he sefalado, el Santo Padre de
esa religion es Marcel Duchamp. Si él dice que un posavasos es una escultura,
es que realmente ES UNA ESCULTURA. Y anatema para el que piense lo contra-
rio (4). Para decirlo segin aseguraba en cierta ocasién Andrés Trapiello en una
entrevista televisiva (5): "...Marcel Duchamp tenia el poder de ponerles bigotes a
la Gioconda, pero nadie tiene permiso para ponérselos a él" (6).

Un pequefo excuso al pasado, acentda nuestra perplejidad: la pintura que se
hizo en Francia durante la caida del Antiguo Régimen, es decir, la escuela enca-
bezada por Louis David y que sirviera para explicitar los ideales de la revolucién,
lo pintura, en suma Neocldsica, se halla, en el fondo y en la forma, decidida-
mente en las antipodas del Arte-Oficial, pretendidamente democrdtico que hoy
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goza del consenso general de politicos y circulos decisorios (7).
3.3 Geogradfia y vicisitudes

Al no existir ain una bibliografia que estudie el fenémeno que estamos des-
cribiendo de manera conjunta, hemos de remitir al lector a los numerosos articu-
los, que sf le han dedicado alguna atencién pormenorizada, y que han ido apa-
reciendo en diferentes publicaciones periédicas especializadas, aunque de am-
plia difusion (8).

De cualquier forma, hay que resefar el siguiente listado, no exhaustivo:
EACC, en Castellén; el nuevo Centro de El Carmen, en Valencia; el IVAM, en la
misma ciudad; el Centro de Arte La Panera, en Lérida; la Tecla Sala, en Barcelo-
na; el CAAM, en Las Palmas de Gran Canaria; el MEIAC, en Badajoz; las Salas
Recalde y Koldo Mitxelena en San Sebastidn; Artium, en Vitoria; Centro José
Guerrero, en Granada; Marco, en Vigo; el CGAC, en Santiago de Compostela;
el Patio Herreriano, en Valladolid; el CAC, en Mdlaga; el CAAC, en Sevilla; El
Centro Parraga, en Murcia; La Casa Encendida, en Madrid; el MACBA, en Bar-
celona; el MUSAC, en Ledn; el Instituto Oscar Dominguez, en Santa Cruz de Te-
nerife... (9).

Como se sefala en el articulo al que hace referencia la nota anterior, el de-
venir y la existencia de los Centros resefiados no carecen de vaivenes y martirios.
Chocan en su concepcién y modo de funcionamiento dos perspectivas, a veces
se enfrentan sin solucién. De una parte, el poder politico que los sustentan y fi-
nancian, desea soluciones y resultados, mds cuantitativas-espectaculares-turisti-
cas, que la visién de los directores-misioneros, imbuida de una suerte de fe mo-
noteista y monolitica, en la que lo verdaderamente importante es la "estética”, (si
podemos aplicar aun este término al tipo-de-arte-que-defienden).

Asf, no es de extrafiar los casos de directores cesados per fas et per nefas,
centros inaugurados sin una adecuada coleccién, centros que vegetan con mise-
ros presupuestos, centros que se cierran al tiempo escaso de su inauguracioén,
centros "vendidos" como reclamo turistico antes de su construccién, etc. También
es cierto que otfros centros, como el valenciano IVAM, inserto en la coherente es-
tructura museolégica de su ciudad, a contar como paredro al Museo de Bellas
Artes o Museo de San Pio V, que conserva y explica el devenir artistico desde el
S. XIX, aparte su coleccién arqueolégica, hastal930 (10), conforman entre estas
dos instituciones, Museo de Bellas Artes e IVAM, una amplia visién panordmica
de la historia del arte en una comunidad.
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Pero, como veremos, ese no es el caso de ofra ciudad y otro Centro de Arte
mds préximo a nosotros geogrdficamente.

(1) Para todo lo concerniente a este Museo y a su posterior transformacién en el Museo Espariol de
Arte Contempordneo, ver: MEAC. Museo Espariol de Arte Contempordneo. Catdlogo. 2 tomos. Ma-
drid, Ministerio de Cultura, 1983.

(2) Op. cit., tomo 2, pag. 26

(3) Caballero, Manuel. "Arte contempordneo y totalitarismo", en Diario de Sevilla. Suplemento Cultu-
ras, 8.4.99.

(4) Botellero. Marcel Duchamp. 1914. Galeria Schward. Milan.

(5) Entrevista realizada en el programa de TVE-2, "Negro sobre Blanco", dirigido por Fernando San-
chez Dragé.

(6) Una versién de la Gioconda con bigotes se conserva en la Modern Tate Gallery de Londres.

(7) Ver, por ejemplo: Crow, Thomas. Emulacién: la formacién de los artistas para la Francia revolucio-

naria. Madrid, Antonio Machado Libros, (La balsa de la Medusa, 123), 2002.

(8) Articulos aparecidos en la revista Descubrir el arte, publicacién mensual de amplia difusién:
Julian, Inmaculada. "Caixa Forum...", en Descubrir el arte, IV, 37.

Diez, Jess Maria. "El huevo antes que la gallina",idem, IV, 39.

Vozmediano, Elena. "Una apuesta por la modernidad/El Patio Herreriano de Valladolid", idem, IV, 40.
Méndez, Luis. "El Centro José Guerrero de Granada", idem, IV, 44.

Navarro Arisa, J.J. "MACBA: Del Dau al Set a la Modernidad", idem, IV, 45.

Castro Flérez, Fernando. "Guggenheim: el lugar més raro del mundo", idem, IV, 46.

Rotger, Francisco M. "Dos Museos y un apellido", idem, IV, 55.

Chao, David. "CGAC/ Santiago de Compostela: una ventan al futuro", idem IV, 56.

(9) Vozmediano, Elena y Hontoria, Javier. "Lujos y Miserias de los Centros Autonémicos", en El Mun-
do. Suplemento El Cultural. 11-17, Sept.03.

(10) Benito Doménech, Fernando. En "Museo de Bellas Artes de Valencia", Descubrir el arte, 2003. El
Sr. Benito Doménech explica lo siguiente en relacién a la ampliacién de este Museo: El Museo del
S.XIX, como ampliacién del Museo de san Pio V: "... la produccién posterior a la segunda mitad del



MANUEL CABALLERO

S.XIX, representa en Valencia un arte nuevo ..el anunciado proyecto de la Conselleria de Cultura de
la Generalitat Valenciana de trasladar al Convento de El Carmen la produccién que se dio entre 1860
y 1930, para formar el llamado Museo del S. XIX, resolverd el problema que plantea exhibir ese ca-
pitulo artistico en la propia sede del San Pio V., pasando a El Carmen alrededor de setecientas obras,
quedando convertida esta sede en un ramal del Museo de Bellas Artes de Valencia, de la misma for-

ma que el casén del Buen Retiro lo es del Museo de El Prado".

4. UN CENTRO: EL CAAC DE SEVILLA

Nos interesa analizar la vida de este centro (al que se le tendria que haber evi-
tado la cacofonia en la pronunciacién de sus siglas, como de igual manera ocu-
rre en otfros de su estilo), no solo en cuanto institucién aislada, sino como orga-
nismo publico enclavado en la realidad museolégica de una ciudad y una comu-

nidad.
La situacién, al respecto, en Sevilla, es la siguiente:

De un lado se encuentra el Museo Provincial de Bellas Artes. Excelente pina-
coteca que inicia su coleccién en el declive de la baja Edad Media, cuando Se-
villa comienza a ser un centro urbano importante, explicando el acontecer artis-
tico en esa ciudad y su entorno hasta principios del S. XX.

La mayor parte de sus obras tiene, como sefaldbamos antes (2.2.1), su ori-
gen en lo acopiado durante la Desamortizacién de Mendizdbal. Lo cual indica
que posee arte religioso de primera magnitud, fechado mds o menos, entre los
siglos XVl y XVIII. A partir de este ltimo momento, la calidad y cantidad de su co-
leccién comienza a decrecer.

No estd suficientemente bien representado el siglo XIX, y no posee nada prdc-
ticamente del siglo XX, como si estos dos periodos fuesen ignoto piélago en el
que nada hubiese ocurrido.

Tal vez para subsanar esa falta existié, durante la década de los 80 del S.
XX un, llamado, Museo de Arte Contempordneo de Sevilla. Ubicado en el edi-
ficio de la Cilla del cabildo, intenté con mds dedicacién que presupuesto, agi-
lizar la dtona vida museistica de la ciudad. Y si bien no conté con un adecua-
do programa de adquisiciones, si llevé a buen término una serie de exposicio-
nes temporales, dedicadas a mostrar las obras de artistas vivos o desapareci-
dos en un pasado reciente. Si ello era altamente positivo, no era menos evi-
dente la necesidad de una revisiéon de todo lo acontecido con anterioridad a
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1960, dado lo exiguo de su coleccién permanente.

Aungue el Museo de Bellas Artes y el Contempordneo pertenecieron a la mis-
ma Administracién, primero Central y luego Autonédmica, parecia evidente la fal-
ta de una politica comin que contemplase el fenémeno museistico como una to-
talidad y no como una yuxtaposicién de hechos aislados. Teniendo que haber de-
limitado cada uno el periodo cronolégico que iba a exponer y estudiar y proce-
diendo, en consecuencia, con las adquisiciones pertinentes.

Pero, dada la singular idiosincrasia de la museologia nacional-andaluza, na-
da se hizo de ello.

Lo que si se hizo fue

embarcarse endofro pro- después de los fastos
yecto; ese tipo de proyec- _
tos que tanto gusta a los del afo 92, abandonado

politicos, que de todo sa-

1] 1]
ben y de nada enfienden, el "Proyecto Atarazanas",

gustadores de sacarse de se crea el Centro Andaluz

donde no hay, éste es el ,

ot un Comr e At de Arte Contempordneo (CAAC)
Contempordéneo.

En vez de potenciar y desarrollar las dos instituciones procedentes, el gobier-
no autonémico emprende el que fuera conocido como "Proyecto Atarazanas',
mediante el cual se comienza a restaurar y adecuar para una futura sede muse-
{stica el inmueble de las Antiguas Atarazanas Reales.

Al mismo tiempo se procede a una absurda y personalisima, y obviadora del
contexto social-artistico donde pretendia situarse el Centro de Arte, serie de ca-
risimas adquisiciones, un poco picoteando aqui y alld, pero persistiendo en ese
fallo que parece ser connatural a todo proceso de este tipo en nuestras latitudes:
no explicar coherentemente la historia arfistica cercana y reciente, que es por
donde hay que empezar. Después de los fastos del afio 92, abandonado el "Pro-
yecto Atarazanas', se crea el Centro Andaluz de Arte Contemporéneo (CAAC),
ubicdndose en el antiguo monasterio de Santa Maria de las Cuevas, que en
tiempos fuera Cartuja de idéntica advocacién y luego fabrica de cerdmicas de lo
empresa Pickman.



MANUEL CABALLERO

La vida posterior de este centro es ejemplo cabal de lo que “no” hay que ha-
cer. Pareciendo que la Administraciéon a la que pertenece jamds lo hubiera toma-
do demasiado en serio.

Nunca ha contado con un programa definido y riguroso de adquisiciones, lo
que provoca que su coleccién permanente sea bastante escasa. En cuanto a las
exposiciones temporales, dedica demasiada atencién al arte local y més cerca-
no, localismo muy hispalense, empefiado en ignorar lo que ocurre més alld de
sus amadas collaciones. En otros momentos acogié exposiciones que, en teoria,
estaban alli fuera de lugar, como la dedicada a la época sevillana de Veldzquez.

Entre enero y abril de 2002 expuso Andalucia y la Modernidad: del Equipo 57
a la Generacién de los 70 (1). Comisariada por el critico madrilefio Mariano Na-
varro, y aunque parcialmente sesgada en su concepcién, y por lo tanto conce-
diendo a la "modernidad " un sentido cualitativo y no cronolégico, era no obs-
tante, un buen camino a seguir en el estudio del arte andaluz del siglo XX. Ca-
mino que por ahora se ha abandonado.

Es también tamafa paradoja, que empleado el concepto "modernidad" en el
sentido aludido, se diera cabida en aquella ocasién a los relistas-liricos sevilla-
nos (Laffén y Duclés, por ejemplo), cuyas obras se inscriben dentro de la més tra-
dicional postura estética. Pero no contar con ello, hubiera sido poco menos que
imposible. Ademds se continuaba relegando al eximio pais de los raros, ignoran-
do su obra, a pintores como Romero Ressendi.

Todo ello pudiera tener justificacién si aquella muestra hubiese sido pensa-
da y realizada como parte de un proceso, no, como hecho aislado. Proceso
que tendria que estudiar, sin las puritanas anteojeras de la "modernidad", el de-
curso del arte en Andalucia en nuestro pasado siglo. Pero, desgraciadamente,
como es habitual, se prefirié el fulgor momentaneo al estudio y previsién serios
y ponderados.

Otro tipo de exposiciones temporales hacen vibrar aln més nuestro espiritu.
Hemos de recordar el proyecto The Nature of Culture, realizado en la primavera
de 1999 por los aborigenes filipinos Manuel Ocampo y Gastén Damag, y que si
se le hubiese dado mas publicidad (y aquf fallé la conspicua Consejera de Cul-
tura, que tanto gusta de ella) hubiese obtenido, al menos, el britdnico Premio Tur-
ner. El caso era llenar todo de basura pre y post industrial, pintando ingeniosas y
obscenas vifietas donde en su tiempo colgaran los lienzos de Zurbarén. Todo muy
atrevido (2).
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De ofro lado, también es cierto que el CAAC mantiene una estrecha colabo-
racién con la Universidad Internacional de Andalucia, que tiene su sede en el
mismo Monasterio. Esta colaboracién se plasma en la organizacién de numero-
sos talleres de, podriamos decir, agitacién artistica-cultural. Entre el 17 y 23 de
marzo de 2003 tuvo lugar Retéricas del género/politicas de identidad: performan-
ce, performatividad y prétesis. Dirigido por Beatriz Preciado, segin ella misma "fi-
|6sofa y activista queer" (sic), contaba con la participacién entre otras eminen-
cias de Myriam Marzouk, autodefinida como: "activista queer y performer. Con
sus personajes ‘Victorio Cazzo |"Amoroso’ y Jules’, es una de las iniciadoras de
la cultura drag king en Francia", ademds de Fefa Vila "investigadora feminista, es-
critora, agitadora, productora cultural, anticapitalista y queer...".

Después de varios dias discutiendo sobre el feminismo radical y prétesis (pré-
tesis: bigotes, barbas, vello corporal y penes de goma que estas sefioritas gustan
afadir a sus cuerpos) se llegd el domingo 23 de marzo al Taller Drag-King (10
horas), que segun explicaba el folleto: "... esté abierto a la participacién de mu-
jeres o transgéneras... que quieran llevar a cabo un trabajo de exploracién de la
perfomance de la masculinidad. Las participantes deberdn traer al taller una ma-
leta con ropa de caballero y todos aquellos accesorios (prétesis) que consideren
necesarios o apropiados para la performance drag-king.

(En fin, cudnta ansiedad produce en algunas tener un clitoris, en vez de un
pene).

No deseamos confundir mds al lector con estas digresiones, pero sefalemos
finalmente, volviéndonos a ocupar de las actividades propias del CAAC, co-
mo la continua sucesién y relevo de directores, no ha sido capaz de encauzar
adecuadamente su existencia. La Gltima de estas sustituciones cambia a José
Antonio Chacén, director hasta hace escasas semanas, por el critico de arte
José Lebrero.

Este aire de precariedad contrasta vivamente con lo vivido en otros Centros de
andloga intencién. Es el ejemplo del Centro Gallego de Arte Contempordneo
(CGAC), de Santiago de Compostela, que ahora, bajo la direccién de Miguel Fer-
néndez-Cid, cumple diez afios de trayectoria (3), aunque el edificio construido pa-
ra albergarlo por el arquitecto portugués Alvaro Siza no se libre aun de cierta po-
lémica por su "inadecuacién” respecto al entorno urbano que lo rodea (4).

Si bien aln es demasiado pronto para emitir algdn juicio de valor sobre la
nueva etapa iniciada por el CAAC sevillano con su reciente director, todo hace
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pensar, y estarfamos muy contentos al equivocarnos en ello, que su situacién, en
esencia, no va a cambiar demasiado.

(1) Ver el catélogo de la exposiciéon: Andalucia y la Modernidad: del Equipo 57 a la Generacién de
los 70. Sevilla, CAAC, 2002.

(2) Ver mi articulo: "Arte contempordneo vy totalitarismo". Op. cit., pardgrafo 3.2.

(3) Revuelta, Laura. “Una década del CGAC/ Entrevista a Miguel Ferndndez-Cid”, en Blanco y Ne-
gro. ABC, Madrid, 27 sept. 03.

(4) Herndndez Leén, Juan Miguel. "Retorno a Santiago”, en Blanco y Negro, Madrid, ABC, 27
sept. 03.

5. EPILOGO GADITANO

En alguna ocasién, y recientemente, se ha hecho publica la necesidad o el
proyecto de crear un Centro de Arte Contemporéneo en Cédiz (1).

Sea, pero sabiendo que nadie hard caso de lo por mi expresado, quisiera, no
obstante, sugerir algunas lineas de actuacién al respecto, que no por mds utdpi-
cas son menos necesarias.

De todo lo suscrito mds arriba, especialmente en el pardgrafo 2, se deduce el
cardcter de "servicio a la comunidad" como eje central en el moderno concepto
de museo publico. Servicio que contempla: coleccionar, identificar, conservar y
educar. Uniéndose aqui lo estético e histérico con lo diddctico. Un museo o co-
leccién publicos "explican" un determinado hecho o periodo artistico.

Situacién museistica en Cadiz

Museo Provincial de Arqueologia y Bellas Artes. La Seccién de Bellas Artes es-
t& précticamente formada con los fondos provenientes de la Desamortizacién de
Mendizébal. El arte de los siglos XIX y XX, cuando precisamente comienza a ger-
minar y eclosionar lo propiamente gaditano, al menos en pintura, estd escasa-
mente y mal representado.
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Hace pocos afios abrié una sala para representar la pintura y escultura mas
recientes. El resultado adolece de excesiva improvisacién y estd completado con
algunos préstamos de la Coleccién de Arte Contempordneo de la Diputacion
Provincial, algunas otras donaciones, y algunas otras obras provenientes de la
Coleccién de Arte Contempordneo de la Junta de Andalucia.

Coleccién de Arte Contempordneo de la Diputacién Provincial

Aunque carece de cardcter museistico, ya que sus obras estdn dispersas por
diferentes despachos y oficinas de esta instituciéon, las obras que contiene, prin-
cipalmente pinturas y fotografias, proporciona una visién general del decurso de
las artes en nuestro pais durante las dos Ultimas décadas. También es cierto que
dado el origen de estos fondos: las adquisiciones efectuadas a través del Certa-
men Aduana, y dado lo aleatorio de las mismas a causa de la propia dindmica
organizativa del Certamen, esta coleccién se presenta en su conjunto como algo
deslavazado y carente de una unidad que dé cardcter didéctico al total de las
obras.

Coleccién Hércules de Arte Contempordneo

Estd ubicada en el Palacio de Exposiciones y Congresos y pertenece a la Ad-
ministracién Municipal. Tampoco posee un estricto cardcter museistico, por las
mismas causas antes descritas. Pero forma un conjunto bastante homogéneo de
artistas gaditanos recientes, aunque con algunas lagunas, féciles de subsanar.

Su origen se halla en el encargo hecho por la Administracién a la galerista
Carmen de la Calle, para reunir un elenco de obras que "decoran" los diferentes
espacios de la institucion. Cometido saldado con bastante holgura y que a la
postre proporciona a la Administracién Municipal una excelente Coleccién de la
que, paraddjicamente, no hace el menor caso.

Con estos precedentes, la creaciéon de un Centro de Arte Contempordneo en
Cddiz, supondria una actuacién museoldgica global a largo término, que en pri-
mer lugar se veria en la necesidad de reforzar la coleccién de arte de los siglos

XIX y XX (hasta 1950).

Iniciar la propia coleccién del hipotético Centro partiendo de lo particular ha-
cia lo general. Incidiendo en el arte gaditano a partir de 1950, con las figuras
de Pérez Villalta, Cobo, Cortés, Vargas, etc., para ir llegando hasta afios més re-
cientes. Sin que ello sea ébice para mostrar y reunir obras de otras procedencias
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geogrdficas.

Este inicio en lo particular y més cercano, tiene como objeto, aparte de cons-
tatar la calidad evidente del actual arte gaditano, evitar en lo posible situaciones
como la descrita arriba al referirnos a la ausencia en Sevilla de una coleccién que
expliqgue adecuadamente lo alli ocurrido en el arte del S. XX (2).

Como se aprecia por lo dicho, es una paciente, prolongada vy silenciosa la-
bor de "basamento", ajena a las premuras politicas, lo que serfa necesario poner
en prdctica para la consecucién final de un Centro de Arte Contempordneo en
Cadiz que solventara las necesidades especificas del entorno social y urbano
donde se ubica.

Sé que ello es dificil, al tener que aunar diversas y variadas perspectivas y vo-
luntades. Pero, precisamente, si hay voluntad y visién de futuro, es realizable.

M.C.

(1) Gonzélez-Santiago, Lalia. "Arte y Ciudad", en, Diario de Cé4diz.30.9..3

(2) Andloga situacién parece vivirse en el Centro de Arte Contempordneo de Mélaga, abocado por
idea de su actual director, el gestor artistico Fernando Francés, a mostrar arte internacional, igno-
rando el actual decurso del arte de creadores malaguefios coetédneos. Con lo cual, en el futuro,
puede llegarse a lo acontecido recientemente con la inauguracién del Museo Picasso, hecho que
goza de todos los parabienes, pero que en esencia no deja de ser un poco bochornoso, al hacer
depender del azar de una donacién, lo que se tendria que haber iniciado hace bastante tiempo,
con un programa de adquisiciones. El estado no parece sacudirse nunca todavia el sindrome Men-
dizdbal, esperando siempre, o en la mayoria de la ocasiones, poseer obras de arte sin tener la ne-
cesidad de comprarlas.
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LES POSIBLE EVALUAR LA POLITICA CULTURAL?
UNA REFLEXIAN EN TORNO A LA EVALUACIAN INSTITUCIONAL
DE LA POLITICA CULTURAL DE PUERTO REAL

DOSMIL3ESTRATEGIAS
Albert de Gregorio

Este articulo responde a la invitacién de Periférica para reflexionar y evaluar
el proyecto dosmil3Estrategias realizado por la Universidad de Cdadiz. Un articu-
lo que se realiza sin conocer especificamente la realidad cultural de Puerto Real
y por tanto tratando de reflexionar sobre los procesos de evaluacién de las poli-
ticas culturales partiendo del proceso realizado en dosmil3Estrategias y a la luz
de nuestra experiencia en los diversos trabajos realizados desde los cursos en
gestion cultural de la Universidad de Barcelona que dirige Lluis Bonet.

Desde lo académico nos felicitamos por la existencia de experiencias como
los de dosmil3Estrategias. Un proceso de evaluacién completo, riguroso y de
aplicacién en el territorio. Es satisfactorio comprobar que existen ayuntamientos
dispuestos a realizar una evaluacién de su politica cultural y universidades con
equipos capaces de realizarla.

El articulo reflexiona, en primer lugar, sobre la relacién entre evaluacién y po-
litica cultural. A continuacién presenta de forma sintética el proceso de evalua-
cién institucional de la politica cultural de Puerto Real. El guién de este proceso
nos sirve para reflexionar en cada uno de sus apartados sobre diversas cuestio-
nes relacionada con la ejecuciéon de un proyecto de evaluacién de la politica cul-
tural municipal. La reflexion se complementa con el ejemplo del andlisis de las in-
dustrias culturales de Catalufia realizado desde la Universidad de Barcelona.

Introduccién

Dosmil3Estrategias (proceso de evaluacién institucional de la politica cultural
de Puerto Real) es un encargo del Ayuntamiento a la Universidad de Cédiz que
consiste en evaluar su politica cultural en los Gltimos veinticinco afos. El trabajo
editado se estructura en cuatro partes:

Diagnéstico
Validacién
Comparacién
Acciones de mejora
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El diagnéstico incluye los siguientes apartados: Informe geogréfico del muni-
cipio, Mapa cultural, Estudio de usos, hdbitos y demandas culturales, Informe his-
térico sobre la politica cultural de Puerto Real, Informe sobre los Agentes Cultu-
rales (Movimientos sociales), Informe sobre interacciones, concurrencias y com-
petencias, Diagnéstico sobre juventud y politica cultural.

La validacién se realiza mediante los siguientes grupos de andlisis: partidos
politicos, jévenes, agentes culturales, Consejo Municipal de Cultura, gestores cul-
turales externos, creadores, movimientos sociales, sectores econémicos, comu-
nidad educativa.

La comparacién se realiza, por un lado, con un municipio de realidad similar,
Sagunt, y, por otro, con un municipio del que se realiza un informe de benchmar-
king, Narén.

Finalmente, las acciones de mejora, se elaboran a partir de la aplicacién de
la técnica DAFO que permite establecer el posicionamiento estratégico de la po-
litica cultural de Puerto Real y elaborar la propuesta de acciones de mejora.

Evaluacién y politica cultural

Para los lectores de Periférica no resultard extrafio que tengamos que iniciar
el tema tratando la relacién entre la evaluacién y la politica cultural. A priori am-
bos conceptos deberian estar intimamente relacionados. La politica cultural, co-
mo cualquier ofra politica pblica, deberia consistir en una accién de gobierno
basada en el andlisis de la realidad y en un programa que pretende obtener unos
objetivos de cambio y mejora. Se utilizaria, asi, la palabra politica en el sentido
de la inglesa policy y no en el sentido de la lucha partidista por el poder. Sin em-
bargo, este concepto de politica puede ser calificado de utépico, incluso de ilu-
so, en buena parte de las dreas de intervenciéon del sector publico.

Los problemas de la politica cultural derivan, en primer lugar, del déficit en el
andlisis de la realidad cultural, que pese al avance que se ha producido en los
Oltimos afos, dista mucho de ser el necesario. El trabajo realizado por
Dosmil3Estrategias es una buena muestra de la necesidad de suplir el déficit de
conocimiento en diversas dreas de la realidad cultural.

Si el andlisis es deficitario, lo es atn mds la definiciéon de politicas pdblicas. Si
bien en los Ultimos veinticinco afios se han dado avances importantes en la for-
mulacién de politicas piblicas en dmbitos como la sanidad o la educacién, las
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politicas culturales no han tenido el mismo desarrollo. "Tomemos como ejemplo
la politica sanitaria y llegaremos a la conclusién de que esta politica sectorial es-
t4 institucionalizada porque existe un concepto de salud universal mds o menos
objetivo. Se sabe cudl es el minimo de servicios sanitarios que una persona pue-
de y debe recibir. Es decir, existen unos derechos sanitarios para el ciudadano vy,
por lo tanto también, unos deberes derivados para las administraciones publicas.
Como plantea Eduard Miralles en algunas de sus conversaciones informales, los
derechos culturales no aparecen expresamente reflejados en ningtn lugar vy, en
consecuencia, las politicas culturales publicas no han sido capaces de definir sus
deberes culturales para con los ciudadanos y su catdlogo minimo de servicios
culturales. Si ademds a esta terrible nebulosa le afiadimos el hecho de que, ha-
bitualmente, existe una gran distancia entre el objetivo formulado y los recursos
con los que se cuenta, el panorama puede resultar ciertamente desolador" (1).

El panorama es ain
mas desolador en el dmbi-

to de las politicas cultura- los problemos de la pOlI’ﬁCO

les municipales en un con-

texto de municipios hete- cultural derivan, en primer lugar,
rogéneos en sus realida-

des demogrdficas y territo- del déficit en el andlisis

riales y limitados por la

eterna falta de recursos fi- de la realidad cultural

nancieros. En este contex-

to es frecuente que la poli-

tica cultural municipal,

cuando existe, consista en una serie de servicios y actividades inconexos que res-
ponden mds a la inercia que a la existencia de un programa de actuacién que
persiga unos objetivos. Las causas pueden ser diversas, desde la incapacidad de
los profesionales para tener incidencia politica hasta la ausencia de un discurso
académico consolidado.

Asi, en el dmbito de la evaluacién de la politica cultural aparece una pri-
mera dificultad bdsica, la ausencia de un fin claro, objetivo y cuantificable al
cual referir los resultados observados. Existe un alto consenso en la dificultad
de los organismos publicos, asi como de las organizaciones no lucrativas, pa-
ra evaluar su actuacién debido al carécter y a la complejidad de medicién de
la finalidad "servir al interés general", concepto estrechamente ligado a la esen-
cia de su misién.
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El interés general es entendido de forma diferente en funcién de factores co-
mo la ideologia o los intereses particulares. AGn cuando el interés general pue-
da ser formulado, las dificultades contindan. La diversidad, intangibilidad y am-
bicién de buena parte de los objetivos que aparecen relacionados con las actua-
ciones en el dmbito cultural hacen que muchos proyectos culturales deban dar
respuesta a una gran heterogeneidad de objetivos, a menudo difusos, ambiguos
y hasta contradictorios entre si.

Si ello no es suficiente, ain en el caso de disponer de objetivos identificados
y no contradictorios, la dificultad de evaluar radica, también, en la subjetividad
en la valoracién de los resultados de las actividades culturales. Los propios resul-
tados de las actividades culturales presentan, frecuentemente, dificultades para
ser medidos o para valorar su contribucién a los objetivos, de forma que no es
posible compararlos con éstos, adn en el caso de que hayan sido formulados.

Todas estas dificultades no impiden la posibilidad de desarrollar procesos de
evaluacién en las administraciones publicas y, en concreto, en el dmbito de las
politicas culturales. El éxito de cualquier politica publica depende, en buena par-
te, de su capacidad para haber determinado con claridad cuales son sus finali-
dades y la forma de conseguirlas. Para ello, es necesario que, en el proceso de
planificacién, se hayan fijado los procedimientos de evaluacién y sus indicado-
res. La definicién de objetivos no se limita a su formulacién, debe incorporar la
forma en que serdn evaluados. El compromiso de las dreas y miembros de la or-
ganizacién publica en la consecucién de las finalidades es proporcional al cono-
cimiento previo sobre cémo serdn evaluados sus actividades y resultados.

Evaluacién y planificacién son partes de un mismo proceso de disefio y ges-
tién estratégicas. La evaluaciéon de la accién publica se convierte en una im-
portante herramienta de gestién, un sistema de monitorizacién que valora ex
post los programas que se han desarrollado, y determina lo que se ha hecho y
cémo se ha hecho a partir de una planificacién de los resultados ex ante. De
esta forma el gestor publico puede valorar el éxito de un programa no Unica-
mente por la valoracién ciudadana del mismo (evaluacién politica) sino tam-
bién en funcién de la programacién prevista y del uso de los recursos utiliza-
dos (evaluacién gerencial).

Pese a las dificultades para ser implementada la evaluacién debe formar par-
te tanto del disefio de las politicas culturales como de la gestiéon de sus progra-
mas. Conscientes de sus limitaciones, las técnicas de evaluacién pueden utilizar-
se en dmbitos diversos (procesos, resultados, impactos, etc.) ain cuando tan sé-
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lo permitan mejorar el conocimiento sobre aspectos parciales de la politica cul-
tural que podrén ser mejorados gracias a la informacién aportada por la evalua-
cién.

La evaluacién institucional de la politica cultural de Puerto Real

La evaluacién es, en si misma, un proceso que puede permitir a una organi-
zacién valorar sus actividades y resultados, mejorar sus procedimientos y servi-
cios, redisefar sus objetivos, y fomentar el aprendizaje de todos sus miembros.
Para ello pueden definirse indicadores de proceso, de resultado y de impacto re-
lacionados con cada uno de los diferentes niveles de finalidades y obijetivos.

En el caso que nos ocupa el proceso de evaluacién institucional de la politi-
ca cultural de Puerto Real se realiza, en palabras del alcalde, para mejorar la pla-
nificacién puesto que "la tradicién, el bagaje y el potencial cultural de la ciudad
aconsejaban la elaboracién de un balance pasado y presente que ordenar me-
jor nuestro futuro" (2).

Antonio J. Gonzdlez Rueda y Salvador Catalédn Romero (responsables de la di-
reccién cientifica del proceso) exponen que con este encargo el Ayuntamiento
quiere saber cémo ha sido su politica cultural y para ello recurre a una institu-
cion externa, la Universidad de Cadiz.

Si de lo que se trata es de evaluar, el punto de partida podria ser el conoci-
miento de los objetivos de la politica cultural desarrollada en el municipio de
Puerto Real. Ello no es posible. Uno de los informes que forman parte del proce-
so, el dedicado a la politica cultural, concluye que se observa la "ausencia de un
proyecto politico de cultura para Puerto Real por parte de los responsables mu-
nicipales" (3).

Sirva como ejemplo el andlisis de una parte de las memorias de la delegacion
de cultura: "como puede comprobarse en ningin momento se habla de la exis-
tencia de unos programas de actividades, ni mucho menos se intuye que exista
una planificacién de actuaciones culturales por la Delegaciéon de Cultura, salvo
cuando vagamente se sefiala que en la Biblioteca Municipal se "llevan a cabo va-
rias actividades como: fotografia, pintura, filatelia, etc." Por otra parte, llama de
nuevo la atencién que dentro de lo cultural se incluyen actividades como las que
debiera desarrollar un centro gallistico, que adn sin conocerlas podemos adivi-
narlas sin demasiado margen de error" (4).
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Ante la ausencia de un proyecto politico en materia de cultura municipal, un
enfoque excesivamente técnico por parte de los responsables del proyecto podria
haber optado por ofrecer al municipio la reinvencién de una politica cultural a
partir de un estudio de la realidad social, econémica y cultural, y de la disponi-
bilidad de recursos. Se tratarfa de realizar un andlisis de apariencia cientifica que
permitiria determinar de forma aséptica cudl es la politica cultural més adecua-
da para ser desarrollada por parte del Ayuntamiento de Puerto Real.

El equipo de dosmil3Estrategias ha optado por un proceso mds valiente, com-
plejo y cercano a la realidad de la politica cultural local. Un proceso que com-
bina el andlisis técnico con la contrastacién entre diversos agentes relacionados
con esta politica. Se parte de un diagnéstico que es contrastado (validado) con
diversos grupos de andlisis (politicos, jévenes, agentes culturales, etc.). Se incor-
pora una comparacién con otros municipios y se prescriben (utilizando la técni-
ca DAFO) las acciones de mejora.

El proceso escogido puede ser cualificado en si mismo como estratégico. Per-
mite, a partir del conocimiento de la realidad en la que se ha de actuar, diagnos-
ticar una situacién con un grado de consenso suficiente como para permitir que
las acciones de mejora propuestas puedan ser implementadas. Sin aparecer ex-
plicitamente en el documento final, la aplicabilidad de las propuestas generadas
es uno de los activos de este proceso. De poco servirian propuestas del tipo me-
jora de los incentivos fiscales o de los derechos de autor, puesto que afectan a
dreas de intervencién que se sitGan fuera de las posibilidades de actuacién mu-
nicipal.

Los responsables del proyecto han optado, también, por tratar, bdsicamen-
te, los aspectos relacionados con la politica y en menor medida los relaciona-
dos con los instrumentos y los resultados. Ain aceptando la ausencia de una
verdadera politica cultural municipal, el Ayuntamiento democrdtico de Puerto
Real ha desarrollado en estos veinticinco afios diversas actividodes que serfan
susceptibles de evaluacién, tanto en la forma (procesos) en que se han realiza-
do como en los resultados (impactos) que hayan podido conseguir. La opcién
de dosmil3Estrategias es la de una evaluacién genérica, del conjunto de la po-
litica cultural de Puerto Real.

La via escogida ha sido la del diagnéstico sectorial y su contrastacién, lo cual
permite disefiar objetivos y, en algin caso, elementos organizativos. No es, por
tanto, una evaluacién que permita el aprendizaje organizativo y, probablemente,
no podia serlo por la ausencia de un proyecto municipal de politica cultural. A
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partir de las propuestas generadas por el proyecto dosmil3Estrategias serd posi-
ble realizar una evaluacién de los servicios y actividades y de su impacto, asf co-
mo de su estructura organizativa.

La apuesta de los responsables por este tipo de evaluacién no resta valor a
dosmil3Estrategias, que "nacié por nuestro convencimiento de que sélo mejora-
mos si conocemos nuestras fortalezas y debilidades y de que las instituciones pu-
blicas pueden verse muy beneficiadas de los procesos de andlisis de la calidad y
de mejora" (5).

"Este ha sido un estudio valiente, en el que el Ayuntamiento de Puerto Real ha
querido someterse al escrutinio detallado y preciso de varios colectivos (el propio
equipo de gobierno, partidos politicos, movimientos sociales, gestores culturales
externos, grupos de inte-
rés, comunidad educativa,

creadores y sectores eco- la posibilidad de desarrollar
némicos) para verse refle-

jodo en un espejo que no procesos de evaluacién en las
siempre a todos gusta, pe-

ro que ha supuesto un re- administraciones pUblicas y,

to para los municipes por- ; .
torrealefios que han sabi- en concreto, en el dmbito

do y querido aceptar" (6). .
de las politicas culturales

Es curioso que ftras
veinticinco afios de demo-
cracia el vicerrector se ha-
ya de sorprender ain por la valentia de los municipes portorrealefios para parti-
cipar en un proceso para verse reflejado en un espejo. La realidad espafiola es-
t4 lejos de la de otros estados europeos en los que existen instituciones indepen-
dientes en diversos dmbitos del sector piblico (pensemos en el reciente conflicto
entre la BBC y el gabinete britdnico y extrapolemos el ejemplo a la realidad es-
pafola).

2Por qué de la evaluacién?
Antonio J. Gonzdlez Rueda y Salvador Catalédn Romero, responsables de la di-
reccién cientifica del proceso, exponen que "en este encargo se presuponen al-

gunas cuestiones de interés:
-El Ayuntamiento quiere saber cémo ha sido su politica cultural y para ello re-
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curre a una institucién externa y neutral. Por lo tanto, el Ayuntamiento (su equipo
de gobiermno y el resto de fuerzas politicas) hacen una apuesta indiscutible por
mejorar su politica cultural. Sin duda, ésta es la idea fuerza de todo el trabajo: el
Ayuntamiento inicia un proceso de evaluacién para que su politica cultural sea
aln mejor.

-El Ayuntamiento se convierte en una institucién pionera en este terreno ya
que es la primera en Andalucia que inicia un proceso de plan estratégico espe-
cffico para la cultura" (7).

Conocemos, por tanto, el objetivo bdsico del proceso de evaluacién: conocer
y mejorar la politica cultural. Hemos visto que éste no es un objetivo que se pue-
de dejar en manos de expertos técnicos, bien al contrario requiere de la capaci-
dad de generar consenso en torno a la descripcién de la realidad y a la formu-
lacién de propuestas. Esta es la via escogida por dosmil3Estrategias.

'Se decide basar toda la investigacién en el conocido como CICLO DE DEM-
MING de mejora continua. Este estudio se centra en la fase que el circulo de
DEMMING denomina PLAN y que nosotros hemos traducido por planificar (diag-
nosticar y evaluar). Este método de evaluacién se corresponde con la tradicién
europea que parte mds de la evaluacién interna y la autorregulacién que de la
elaboracién de siempre discutibles rankings o hit-parades" (8)

El método de evaluaciéon escogido es coherente con el objetivo del proceso
de evaluacién. Los propios responsables del proyecto sefalan la existencia de
otros métodos y justifican la eleccién del que permitird diagnosticar y evaluar
contando con la constrastacion de diversos agentes. Es la participacion de éstos
la que garantiza la fiabilidad del diagnéstico y permite que las propuestas gene-
radas sean susceptibles de aplicacién por parte de algunos de los participantes
en el proceso.

2Cémo evaluar?

La coherencia entre el objetivo del proceso de evaluacién y el método utiliza-
do para evaluar es requisito indispensable para garantizar su éxito. El equipo de
dosmil3Estrategias utiliza en el diagnéstico y la evaluacién una metodologia de
andlisis estratégico.

En un proceso de andlisis estratégico la descripcién, el andlisis y las propues-
tas forman parte de un todo que exige coherencia entre el método y el conteni-
do de cada una de las etapas. La coherencia permite combinar criterios técnicos
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y politicos en el proceso. Asi, en la descripcién de la realidad predominardn los
elementos técnicos que confieren al resultado una supuesta objetividad, pero que
estdn relacionados con los objetivos politicos del andlisis. Por ejemplo, en el and-
lisis demogrdfico deberd decidirse qué aspectos se estudian y qué indices se uti-
lizan para representar la realidad del municipio. Ya hemos comentado que el mé-
todo de estudio no es independiente del objetivo del estudio que determinard as-
pectos como si el porcentaje de poblacién de 0 a 3 afios es o no relevante o si
la tasa de dependencia demogréfica tiene o no interés para la politica cultural.

En el caso de dosmil3Estrategias se combinan elementos de cardcter técnico
con elementos politicos y de participacién. Por un lado se encargan una serie de
informes (diagnéstico) y por otro se contrastan los resultados en la validacién que
se realiza mediante diversos grupos de andlisis. De forma que la validacién sub-
jetiva no limita el alcance del rigor de los diferentes informes del diagnéstico.

El diagnéstico incluye los siguientes apartados: Informe geografico del muni-
cipio, Mapa cultural, Estudio de usos, hdbitos y demandas culturales, Informe his-
térico sobre la politica cultural de Puerto Real, Informe sobre los Agentes Cultu-
rales (Movimientos sociales), Informe sobre interacciones, concurrencias y com-
petencias, Diagndstico sobre juventud y politica cultural.

La validacién se realiza mediante los siguientes grupos de andlisis: partidos
politicos, j6venes, agentes culturales, Consejo Municipal de Cultura, gestores cul-
turales externos, creadores, movimientos sociales, sectores econémicos, comu-
nidad educativa.

Dosmil3Estrategias

El seguimiento del propio guién del proceso permite comentar cada una de
sus etapas e infroducir elementos de reflexién sobre la evaluaciéon en el campo
de las politicas culturales municipales.

Diagnéstico.
Informe geogrdfico del municipio.

"En este breve informe sobre la poblacién de Puerto Real sélo se pretende
apuntar aquellos rasgos demogrdficos més significativos para la planificacién
cultural del municipio. Por ello no se ha intentado hacer un andlisis exhaustivo de
todos y cada uno de los aspectos que afectan a un estudio demogréfico sino que
nos hemos centrado en los mds relevantes" (9).
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El informe incluye el andlisis del volumen y distribucion de la poblacién de
Puerto Real, atendiendo también al contexto geografico en donde se encuentra
el municipio; un breve estudio de la evolucién demogrdfica; un andlisis de los
movimientos migratorios; la estructura demogréfica (edad, nivel educativo,
etc.) y las caracteristicas econémicas de la poblacién, desagregados por distri-
tos censales.

El esquema de este informe es cldsico en la descripciéon demogréfica de los
municipios espafoles basédndose en la disposicién de datos censales y de otras
fuentes estadisticas complementarias.

Es significativo que este esquema podria reproducirse, con pocas diferencias,
en cualquier otro estudio relacionado con otros dmbitos de la politica municipal.
Se trata de un informe exhaustivo pero tipico. Se incluye toda la informacién re-
levante pero se presuponen su inferpretacién y sus posibles efectos sobre la poli-
tica cultural.

Esta situacién es frecuente en la mayor parte de informes demogrdficos de los
municipios espafoles. Para constatarlo pueden visitarse las pdginas web munici-
pales y comprobar la similitud en la estructura de los datos demogrdficos que se
presentan.

El consenso sobre los datos e indicadores que son relevantes en el dmbito de
la demografia parece obviar la necesidad de interpretaciéon que si se da, por
ejemplo, en el informe que recoge la situacién de los equipamientos. Este déficit
es, también, responsabilidad de la propia clase politica municipal. En los muni-
cipios espafoles se ha dado mds importancia a las infraestructuras y la gestién
que a la definicién de politicas. Asf en el campo deportivo, todo municipio de pro
ha de contar con su propio equipamiento polideportivo, pero pocas veces se tie-
nen en cuenta las necesidades especificas de cada municipio en su disefio y adn
es menos frecuente el disefio de instalaciones compartidas entre diversos munici-
pios que permitirian un servicio de mds cantidad y calidad para la poblacién.

El simil del equipamiento polideportivo puede ser extrapolado a la politica
cultural de los municipios. 2Se ve ésta influenciada por las especificidades, por
ejemplo las demogrdficas, de cada municipio? Frecuentemente no. Los munici-
pios espafoles no destacan por su originalidad en el desarrollo de los servicios
que prestan a los ciudadanos. La légica municipal tiende a proveer servicios a los
ciudadanos de su municipio dentro de un término municipal, pero el ciudadano
utiliza los servicios que mds le convienen con independencia de su ubicacién o
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de su proveedor. Por otfro lado la oferta de servicios municipales no deberfa rea-
lizarse haciendo abstraccién del entorno territorial.

Quizds el municipio de Sagunt sea una excepcién. Lo es, al menos, el infor-
me que sobre este municipio incluye dosmil3Estrategias. El informe de Sagunt co-
mienza por situar brevemente Sagunt en su entorno y su historia. De los aspectos
como la demografia o la ocupaciéon presenta algunos indices, pero sobretodo
destaca aspectos relevantes. Se trata de un informe més reducido que el de Puer-
to Real, pero mas centrado en aquellas cuestiones que pueden tener trascenden-
cia para la politica cultural.

Mapa Cultural de Puerto Real

El mapa cultural de Puerto Real consiste en un inventario de instalaciones se-
gun su tipologia y en una evaluacién de éstas. El inventario incluye instalaciones
destinadas a la difusién y promocién cultural, instalaciones depositarias de fon-
dos materiales de la cultura, centros de desarrollo cultural comunitario, espacios
aptos para uso cultural y patrimonio cultural.

El esfuerzo realizado en este informe es significativo, especialmente en el
apartado dedicado a la evaluacién. Sin embargo, se trata de un inventario no sis-
temdtico. Quizds debido a la ausencia de estudios de dmbito provincial o auto-
némico que permitan realizar comparaciones o fijar estdndares. Tanto las dipu-
taciones provinciales como las comunidades auténomas deberfan responsabili-
zarse de crear sistemas de informacién que permitan conocer el nimero de equi-
pamientos municipales, sus caracteristicas, evolucién, etc.

Es, por tanto, un mapa cultural limitado por la falta de informacién sobre los
equipamientos. La limitacién se observa, también, en los equipamientos que se
consideran culturales. Asi no hay referencia a equipamientos privados, mientras
que el informe sobre Sagunt incluye la oferta privada de equipamientos como el
centro parroquial. No aparecen tampoco los centros educativos, en la linea de
la falta de integralidad de la mayor parte de las politicas municipales espafiolas.

Estas dos limitaciones nos permiten detenernos en dos de los muchos retos de
los municipios espafoles. Por un lado la superacién del binomio entre politica pu-
blica y actuacién publica. Diversas experiencias de colaboracién con el sector pri-
vado (lucrativo o no) demuestran que pueden existir espacios de confluencia de
intereses que superen la concepcién jacobina del estado. Por otro lado la nece-
sidad de disefar politicas integrales que aborden en su conjunto las necesidades
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de los ciudadanos. Experiencias como la apertura de centros educativos a las ac-
tividades de las entidades ciudadanas o la construccién de centros que son al
mismo tiempo biblioteca, centro de cultura, casa de la juventud o centro de aten-
cién de servicios personales, demuestran la posibilidad de superar estructuras ad-
ministrativas que responden a su propia subsistencia y no a las necesidades de la
ciudadania.

Estudio de usos, hdbitos y demandas culturales

El estudio se inicia con una triste constatacién: "Tras un significativo fracaso
en la busqueda de algun tipo de datos existentes sobre participacién en los dis-
tintos eventos y actividades de la oferta cultural ofrecida por el Ayuntamiento de
Puerto Real; y tras constatar la inexistencia en el drea de cultura de dicho Ayun-
tamiento de protocolos estadisticos o de memorias sobre dichas actividades; op-
tamos por un andlisis més cualitativo a la hora de analizar los usos culturales y
la oferta cultural existente" (10).

La falta de informacién estadistica no es monopolio de las administraciones
publicas provinciales y autonémicas. También en el émbito municipal observa-
mos la sorprendente ausencia de informacién sistemdtica sobre las actividades
realizadas por los propios municipios.

Ante esta dificultad el informe opta por un proceso de andlisis y diagnéstico
participativo y colectivo. Para descifrar las demandas culturales de la poblacién,
como usuarios y como participantes, se realiza un proceso de investigacién par-
ticipativa a través de la celebracién de un grupo de andlisis y discusién, cuyos
participantes han sido seleccionados por su alta informacién, participacién y co-
nocimiento que como usuarios y/o profesionales disponen de la oferta y de los
recursos culturales del municipio. Los recursos culturales considerados son publi-
cos, privados y asociativos, y se aborda tanto su andlisis como su valoracién.

"El perfil tipo del equipamiento cultural de Puerto Real es un espacio habilita-
do sin un disefo previo de sus contenidos; sin programacién y servicios estables;
abierto a iniciativas externas (cedido en algin caso); de uso puntual (infrautiliza-
do en algunos casos); afectado por factores estacionales (de mayor uso en otfo-
fio y primavera); econémicamente no-autosuficiente; con oferta fundamental-
mente de consumo cultural; y con barreras arquitecténicas" (11). Esta valoracién
puede ser compartida por muchos equipamientos pUblicos espafioles y no tan sé-
lo por los culturales.

68



DOSMIL3ESTRATEGIAS

Sin restar importancia al resto del trabajo, cabe destacar la importancia de es-
te informe con relacién a la politica cultural municipal. Pese a la falta de infor-
macién estadistica, en el informe se abordan los usos y demandas culturales, los
recursos culturales, la oferta cultural y la cultura de la participacién. En este sen-
tido el informe puede ser calificado como integral en si mismo al abordar diver-
sos aspectos que deberfan tener relacién con la formulacién de la politica cultu-
ral municipal.

Informe histérico sobre la politica cultural de Puerto Real

Dificilmente podria abordar dosmil3Estrategias la evaluacién de la politica
cultural de Puerto Real sin este informe que se inicia con un breve andlisis del
contexto general del periodo para entender la situacién del municipio. Desde la
Nada a la Globalizacién en 25 afios es un titulo muy apropiado y extensible a
otros dmbitos de las politicas relacionadas con los servicios municipales destina-
dos a las personas.

Ante la ausencia de datos estadisticos del propio Ayuntamiento o de otros
agentes, el informe toma como fuente de datos la Unica posible, las Memorias
de Secretaria correspondientes a los ejercicios de los afios del informe.

Los resultados son acordes a la de la mayor parte de los informes de
dosmil3Estrategias. La falta de informacién es sorprendente tras 25 afios de go-
biernos municipales democrdticos. Asi se ofrece, por primera vez, un cuadro de
datos cuantitativos sobre el uso del Teatro principal en la memoria de 1997.

La constatacién es la ausencia de un proyecto politico de cultura para Puerto
Real por parte de los responsables municipales.

Este déficit se ha intentado corregir con la creacién del Consejo municipal de
cultura de Puerto Real: "en cuanto a la funcionalidad parece ser que sus aspec-
tos organizativos se han llevado correctamente, pero no asf las funciones mds
operativas" (12). Nos encontramos, de nuevo, ante otfra caracteristica comin a la
mayor parte de las administraciones pUblicas espafolas: la creacién de supues-
tos érganos de participacién con su correspondiente desarrollo reglamentario
que garantiza la liturgia de la participacién pero no su efectividad. La participa-
cién efectiva de agentes e instituciones permitiria aumentar el conocimiento de la
realidad del sector. Ademds las propuestas que se generasen gozarian de una
mayor legitimidad y tendrian mayor grado de aplicabilidad.
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Los criticos alegardn que la participaciéon de colectivos en lo pUblico es parti-
sana. Por supuesto. La participacion es importante porque mejora el conocimien-
to de la realidad, aporta nuevas realidades y nuevas formas de actuacién, pero
es el Ayuntamiento el responsable democrdtico para resolver entre los posibles
conflictos en aras del interés general y de los objetivos Gltimos de la politica mu-
nicipal del equipo de gobierno.

En cuanto a la organizacién municipal, hasta el 2001 no hay un organigra-
ma del departamento de cultura, pese a que ha habido voluntad politica de con-
formar un personal especializado estable en gestién de actividades culturales des-
de los afios ochenta. Las posibilidades de desarrollo organizativo existen en los
municipios espafoles, asi la estructura administrativa de Sagunt es mucho més
potente con la existencia de la Fundacién Municipal de Cultura.

En el caso de Narén se cuenta con un érgano especifico, el Patronato de la
Cultura, y un érgano transversal, Servicio Sociocomunitario. El propio informe se-
fiala que "con unos presupuestos semejantes a los de Puerto Real se alcanza unos
rendimientos mucho mds optimizados'.

'De este modo, de manera genérica, podemos afirmar que ha existido una
politizacién de Cultura con objetivos a corto plazo (normalmente electorales o
personales), pero una escasa Politica Cultural ya que se ha adolecido de Cultu-
ra Politica, al plantear la cultura como un producto del poder politico, cuando
deberia haber sido éste el producto de una cultura" (13).

El triste resultado del informe permite destacar, al menos, dos hechos. El pri-
mero la valentia del Ayuntamiento de Puerto Real al encargar este estudio de eva-
luacién a un agente externo, la Universidad de Cadiz, sabiendo de lo desolador
del panorama. Desolacién comin a la mayor parte de medianos municipios es-
pafoles y, no tan sélo, en el dmbito de la politica cultural.

El segundo es que dosmil3Estrategias puede servir de revulsivo para el inicio
de un efecto de extensién de este tipo de estudios sobre otros municipios y ofras
politicas sectoriales.

Informe sobre los Agentes Culturales (Movimientos sociales)
La inclusién de este informe en dosmil3Estrategias es indicativa de la supera-

cién, por parte de los autores, del binomio entre politica piblica y actuacién pi-
blica. Los agentes culturales, en especial los movimientos sociales, son una par-
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te fundamental de la realidad cultural y por tanto deben ser incluidos en la des-
cripcién de ésta. Pero, ademds, "las politicas de gestién cultural requieren cada
vez mds de una activa participacién ciudadana para su viabilidad préctica y le-
gitimidad democrdtica" (14).

El concepto de corresponsabilidad se estd abriendo camino en unas adminis-
traciones pUblicas que seguramente han de ser mdas humildes, pero sin olvidar su
deber de liderazgo democrdtico. La corresponsabilidad supone incorporar a los
ciudadanos y a las entidades en la resolucién de las cuestiones publicas, y asu-
mir que la administracién publica no es autosuficiente ni dispone del monopolio
del interés publico. El proceso de cambio conduce a la creacién de una dindmi-
ca de didlogo y cooperacién, en la que lo importante no es tanto quién hace qué,
sino el resultado, lo que se consigue.

Ni toda la sociedad es civil, ni toda la administracién es publica. Los respon-
sables de las politicas culturales han de manejarse con unos interlocutores de
configuracién magmética, en una realidad hibrida en la que lo publico deja de
ser propiedad privada de la administracién piblica.

El informe consiste en un mapa descriptivo del tejido asociativo y en la valo-
racién de su situacién a partir de la técnica DAFO. Como en otros casos es de
lamentar la existencia de mejores fuentes estadisticas. Pese a esta dificultad el in-
forme aborda un amplio abanico de cuestiones relevantes para la politica cultu-
ral tanto relacionadas con los aspectos internos de las enfidades como con las
relaciones con otros actores.

Informe sobre interacciones, concurrencias y competencias

Este informe podria ser utilizado como primera clase de un curso de politicas
culturales en el dmbito local, puesto que sitta ésta en su entorno conceptual y
competencial.

"El autor ha partido de una hipdtesis que intuia desde su préctica profesional
diaria. La misma es rotunda y puede que resulte dramdtica, pero a lo largo del
informe la veremos confirmada en gran medida. Esta hipdtesis es que no existe
una politica cultural en Puerto Real. Pero desdramaticemos este punto de partida.
En primer lugar Puerto Real no es una excepcién que confirme ninguna regla de
normalidad en politicas culturales piblicas. Mds bien al contrario, lo mas fre-
cuente es que los municipios de nuestra nacién carezcan de estrategias cultura-
les a medio y largo plazo. Lo normal es encontrarnos con un activismo del dia a
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dia, con programaciones o criterios de programacién que no van més allé de lo
que es la temporada vy, en el mejor de los casos, con proyectos culturales diver-
sos pero que no encajan en el marco comin que debe ser una politica cultural
planificada y fundamentada" (15).

Esta descripcién es totalmente acorde con la linea que se sigue en este arti-
culo. La mayor parte de los profesionales relacionados con la politica y la ges-
tién culturales suscribirdn estas palabras en un pais en el que "a estas alturas des-
conocemos cudles son los servicios culturales minimos que una administracién
debe prestar al ciudadano'.

El informe aborda de forma detallada el marco juridico y competencial de las
politicas culturales. En este dmbito no cabe sino suscribir, también, las palabras
del autor: "como resumen podemos afirmar que en las relaciones entre Junta, Di-
putacién y un Ayuntamiento de mas de 20.000 habitantes se da un dmbito que
segun la ley es de cooperacién, pero que la préctica normal es de tensiones po-
liticas por los recursos econémicos y por la cantidad y calidad de las intervencio-
nes. Se trata de un terreno fértil en conflictos politicos, méxime cuando los parti-
dos o grupos politicos difieren de signo, incluso cuando no" (16).

A continuacién el informe aborda el marco conceptual de las politicas cultu-
rales y presenta los resultados de entrevistas con responsables politicos e institu-
cionales.

A este informe tan sélo podria pedirsele un apartado de comparacién entre
la politica cultural de Puerto Real y la de otros municipios gaditanos o andalu-
ces. Sin conocer dicha realidad, es probable que esta comparacién no sea fac-
tible por la ausencia de informacién y estudios que permitiria realizarla. Se
apunta por tanto una tarea pendiente para la Diputacién Provincial y para la
Junta de Andalucia.

Diagnéstico sobre juventud y politica cultural

La inclusién de este informe en dosmil3Estrategias estd en la misma linea del de-
dicado a los movimientos sociales. Supone un ejemplo de vocacién integradora por
parte de los responsables del proceso de evaluacién. Ello es indicativo de la supe-
racién de los compartimentos estancos entre las diversas dreas de intervencién mu-
nicipal. Los jévenes y el tejido asociativo juvenil son una parte fundamental de la
realidad cultural y por tanto deben ser incluidos en la descripcién de ésta.
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"El andlisis del tejido asociativo como agente cultural es fundamental para el
diagnéstico de la eficacia de una politica de recursos y oferta cultural. Su dimen-
sién, estructura, dmbitos de actuacién y su comportamiento son indicadores del
desarrollo cultural de la comunidad. Su condicién de espacios de desarrollo so-
ciocultural y de dmbito de aprendizaje de participacién democrdtica les convier-
te en contraparte natural de muchas acciones de la politica cultural" (17).

Validacién

El lector habrd comprobado con anterioridad la importancia que damos a es-
ta etapa desde el acuerdo en uno de los déficit mds habituales en los procesos
de planificacién: "La mayoria de planes estratégicos (de material cultural o de
otra indole), habitualmente, se solian quedar en la elaboracién de un diagnésti-
co y a partir de él en la redaccién de unas acciones de mejora" (18).

Los procesos de planifi-
cacién en los que predo-

mina la componente técni- un proceso de planificacién
ca en defecto de la partici- estratégica es en si mismo
pacién de los agentes sue- .

len conducir a las estante- una herramienta

rias de los archivos muni- de incorporacién de agentes
cipales y, con suerte, a las L

de las bibliotecas universi- e instituciones

tarias. El diagnéstico no es

nunca objetivo, siempre

incorpora parcialidad y por ello es importante poder generar consenso sobre es-
ta etapa del proceso. Dosmil3estrategias es un proceso en si mismo estratégico
al incorporar la etapa de validacién que favorecerd la aplicabilidad de las pro-
puestas que genere.

Los obijetivos de la etapa de validacién son bdsicamente dos: saber cudles
eran los aciertos, fallos y carencias del diagnéstico, y dotar al proceso de evalua-
cién de un tiempo en el que se encauzara la participacién del mayor nGmero po-
sible de personas.

La metodologia es la de pequefios grupos de andlisis sectorial sometidos a la
técnica DAFO: debilidades, amenazas, fortalezas y oportunidades. Es curioso
destacar que en Iberoamérica esta técnica es conocida como FODA. Esta meto-
dologia permite compatibilizar el binomio entre lo técnico y lo politico en el pro-
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ceso de diagnéstico y evaluacién. Ademds los grupos de andlisis son en si mis-
mos instrumentos de mejora de la participacién en el debate sobre la politica cul-
tural del municipio. En manos del Ayuntamiento resta la posibilidad de aprove-
char la dindmica generada.

Los grupos de andlisis se constituyeron por drea de intereses: partidos politi-
cos, j6venes, agentes culturales, consejo municipal de cultura, gestores cultura-
les externos, creadores, movimientos sociales, sectores econémicos, comunidad
educativa.

Comparacién

La comparacién permite situar la realidad de Puerto Real con relacién a dos
municipios espafoles. En primer lugar con una realidad geogrdfica similar, Sa-
gunt, y en segundo lugar con el municipio corufés de Narén, en una experien-
cia de benchmarking.

Ambos casos son muy vdlidos para el objetivo de dosmil3Estrategias puesto
que permiten detectar similitudes y diferencias, las cuales son especialmente Uti-
les para realizar propuestas y detectar alternativas.

Es de agradecer la presencia de estos dos informes en dosmil3Estrategias an-
te la ausencia de otros estudios o estadisticas que permitiesen comparar la reali-
dad de Puerto Real con la de otros municipios similares asi como la de sus poli-
ticas culturales. Por desgracia éstos no existen y no es posible disponer de ratios
o estdndares de comparacién.

Acciones de mejora

La Gltima etapa del proceso dosmil3Estrategias es la de elaboracién de pro-
puestas a partir de la presentacién de los objetivos y de las acciones de mejora
de la politica cultural de Puerto Real.

Tras haber contrastado el diagndstico en la etapa de validacién y con los ele-
mentos aportados por la comparacién, dosmil3Estrategias propone al Ayunta-
miento de Puerto Real un bloque de acciones de mejora que derivan del trabajo
de evaluacién.

Las propuestas se elaboran, fundamentalmente, a partir de las diferentes DA-
FOs surgidas a lo largo de todo el proceso. "Pensamos que lo mejor era realizar
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un frabajo con los siguientes pasos:

- Recoleccién de todas las DAFO (Debilidades, Amenazas, Fortalezas vy
Oportunidades) emergidas de las diferentes fases de la evaluacion.

- Sintesis y contraste de estas DAFO.

- Elaboracién de un Decdlogo DAFO.

- Elaboracién y prelacién de un pentdlogo DAFO.

- Obtencién del posicionamiento estratégico.

- A partir del posicionamiento estratégico, redactar las acciones de mejora
oportunas, el mapa ideal de espacios y los objetivos de la politica cultural de
Puerto Real" (19).

Esta etapa habrd sido una de las mds dificultosas para el equipo de
dosmil3Estrategias. Se trata de realizar un esfuerzo de sintesis para el que se re-
quiere conocimiento de la metodologia, pero también un profundo conocimien-
to de todas las cuestiones aportadas por los diferentes informes y por la partici-
pacién de los agentes con los que se ha contrastado el diagnéstico. El proceso
de sinfesis consiste en:

- Eliminar las DAFOs no significativas.

- Detectar posibles contradicciones.

- Concentrar en un solo enunciado las pertenecientes al mismo dmbito.

- Seleccién de un decdlogo con las diez principales debilidades, amenazas,
fortalezas y oportunidades.

Naturalmente no nos encontramos ante un ejercicio matematico. Cada una
de estas cuatro etapas incorpora un mayor grado de subjetividad. Asi, si bien se-
ria posible lograr el acuerdo sobre las posibles contradicciones, serd dificil hacer-
lo sobre la seleccién del decdlogo. De nuevo el andlisis del proceso de evalua-
cién nos muestra la imposibilidad de lograr la imparcialidad. Pero ello no impi-
de que el rigor en el método utilizado contribuya a validar los resultados.

Ambas variables, parcialidad y rigor, se mantienen en las dos siguientes eta-
pas: la elaboracién de un pentélogo y la de una matriz dafo.

En el pentdlogo los miembros del equipo redactor consenstan las cinco prin-
cipales debilidades, amenazas, fortalezas y oportunidades y las ordenan por el
criterio de importancia.

En la matriz dafo se cuantifica y cruza el intorno (debilidades y fortalezas) con

el entorno (amenazas y oportunidades). La matriz proporciona, numéricamente,
cudl es la posicién estratégica de la politica cultural de Puerto Real. Del posicio-
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namiento estratégico pueden surgir cuatro escenarios o estrategias:

-"Estrategia de supervivencia. Debilidades a superar para defendernos de las
Amenazas.

-Estrategia adaptativa. Debilidades a superar para aprovechar las Oportu-
nidades.

-Estrategia defensiva. Fortalezas a reforzar para minimizar las Amenazas.

-Estrategia ofensiva. Fortalezas a reforzar para aprovechar las Oportunidades"

(20).

Si bien la metodologia asi expuesta parece sencilla, la participacién en
procesos de planificacién estratégica demuestra la dificultad de su aplicacién.
Tomemos como ejemplo la definicién de intorno y entorno. La metodologia es
clara. Las fortalezas y debilidades dependen directamente de la organizacién,
por tanto son mejorables o subsanables, mientras que las oportunidades y
amenazas no dependen directamente de la organizacién.

El problema radica, en este caso, en la delimitacién de la organizacién. Es-
ta puede ser la delegacién de cultura, el conjunto del Ayuntamiento, la politi-
ca cultural del municipio, etc. La delimitacién de la organizacién supone mo-
ver la frontera entre los que consideramos intorno y entorno. Asi, si se consi-
derard tan sélo organizacién a la delegacién de cultura, el resto de la orga-
nizacién municipal formaria parte del entorno. Por el contrario si la organiza-
cién es la politica cultural se estd incluyendo en la organizacién al municipio
y a los agentes culturales. Volvemos, asi, a una de las cuestiones claves del
proceso de evaluacién: la participacién.

En la presentacién de la etapa de validacion los responsables de
dosmil3Estrategias exponian que buena parte de los planes estratégicos se so-
lian quedar en la elaboracién de un diagnéstico técnico del que derivaban,
no siempre, unas acciones de mejora. Una buena muestra son los encargos
que realizan pequefios municipios a consultores externos para la elaboraciéon
de un plan estratégico, sin contar con la participaciéon de agentes sociales y
ofras instituciones. En ocasiones se justifica esta ausencia porque encareceria
los costes del proyecto. El resultado son planes estratégicos en los que la di-
mensién del entorno supera con creces a la del intorno. La incapacidad para
consensuar con agentes sociales e instituciones un plan estratégico hace que
la frontera de la organizacién se mueva, de forma que el entorno aumenta a
costa del intorno.

Un proceso de planificacién estratégica es en si mismo una herramienta de
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incorporacién de agentes e instituciones a los espacios de participacién y con-
senso sobre el futuro de un territorio o sector. A través del consenso y de la
capacidad de negociacién, se consigue incorporar mds y mejores recursos y
por tanto aumentar el intorno y reducir el entorno. Serfa ésta la diferencia en-
tre un plan municipal (del Ayuntamiento) y un plan del municipio (del conjun-
to de la ciudad).

Sin embargo la planificacién estratégica es, en este sentido, tan sélo una
herramienta mds que debe actuar en un contexto en el que el consenso y la
negociacién formen parte de los hdbitos politicos.

En el caso de Puerto Real la distincién entre intforno y entorno viene mar-
cada, en buena parte, por el propio encargo. Del andlisis de la dafo elabora-
da se desprende que la frontera entre intorno y entorno se sitGa entre la poli-
tica cultural y la politica municipal. Buena parte de las fortalezas y debilida-
des detectadas corresponden a la organizacién municipal, pero no todas. Al-
gunas corresponden al propio municipio y a dmbitos de la gestién municipal
ajenos a la delegacién de cultura. Lo mismo sucede con oportunidades y ame-
nazas.

En relacién con las oportunidades y amenazas destaca el hecho de consi-
derar al tejido asociativo y a los agentes culturales dentro del entorno y no del
inforno. No es ésta una critica al equipo responsable de dosmil3Estrategias,
al contrario. El equipo muestra su rigor al recoger cudl es la situacién de Puer-
to Real. Seria deseable contar con una politica cultural consensuada y partici-
pativa, pero esto es un objetivo y no una realidad. Asi uno de los informes re-
coge la poca operatividad del consejo municipal de cultura que deberia ser
una pieza fundamental de participacion.

Finalmente las acciones de mejora quedan divididas en cuatro bloques: las
que se proponen para superar debilidades detectadas, para aprovechar me-
jor las oportunidades, las que por su importancia deben estar presentes en es-
te estudio, y los objetivos generales de la politica cultural de Puerto Real.

El libro blanco de las industrias culturales de Catalufia
Algunos de los aspectos del proyecto realizado por la Universidad de Bar-

celona permiten ejemplificar diversas cuestiones relacionadas con la evalua-
cién de las politicas culturales y confirmar las lecciones de dosmil3Estrategias.
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El proyecto nace de la creacién, por parte del Parlamento, del Instituto Ca-
talédn de las Industrias Culturales con el objetivo de impulsar el desarrollo de
las industrias culturales en Catalufia. La ley de creacién del Instituto incluye la
obligacién de presentar al Parlamento un libro blanco de las industrias cultu-
rales de Catalufa, el cual ha de realizar un diagnéstico del sector.

El primer problema del proyecto fue la definicién del dmbito de las indus-
trias culturales que se reduce tradicionalmente en el dmbito académico a
aquellos sectores de la cultura dedicados a la produccién y la comercializa-
cién de libros, prensa, productos audiovisuales y fonogramas, y a los servicios
de radio y televisidn, es decir, a aquellas actividades en las que se aplican pro-
cedimientos y formas de trabajo industrial en diferentes momentos de su pro-
ceso de produccién. Sin embargo, éste no ha sido el criterio aplicado en este
trabajo. El concepto de industria cultural utilizado engloba aquellas activida-
des mercantiles como las de las artes pldsticas, las artes escénica o la musica
en vivo. La inclusién de estos sectores con procesos de produccién mds arte-
sanales obedece al reto de consolidar un tejido empresarial en todos los sec-
tores culturales de Catalufia que permita conectar la creacién local con los
circuitos internacionales e incrementar el consumo cultural.

Asistimos, por tanto, a una muestra de la combinacién de elementos aca-
démicos y politicos. A la definicién académica del sector se afiade el objetivo
politico de aumentar las caracteristicas industriales del sector.

La primera parte del trabajo, al igual que en el proceso de dosmil3Estra-
tegias, recoge el diagndstico realizado por los diferentes equipos de andlisis
sobre los siete sectores con actividad mercantil en la produccién y la distribu-
cién de bienes y servicios culturales.

La segunda parte consta de un diagndstico estratégico, centrado en los
ocho aspectos mds relevantes para la viabilidad y el desarrollo del conjunto
de las industrias culturales de Catalufia.

La experiencia internacional conforma la tercera parte del trabajo. Por un
lado, la busqueda y la descripcién de un conjunto ilustrativo de experiencias
exitosas de diferentes paises de nuestro entorno cultural. Por otro la invitacién
a Cataluiia de dos académicos de prestigio internacional para conocer la re-
alidad de las industrias culturales catalanas.

La Gltima parte del trabajo recoge de forma integrada vy sintética los prin-
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cipales resultados de la investigacién realizada. Se inicia con un diagnostico
integrado sobre la situacién en que se encuentran las diferentes industrias, y
a partir de la evaluacién de las caracteristicas genéricas de cada sector se re-
aliza un andlisis dafo. A continuacién, se describen las diferentes formas de
intervencién gubernamental de apoyo a las industrias culturales de Catalufia.
Finalmente se presenta el apartado de conclusiones con los retos, alternativas
y propuestas de infervencién.

En el desarrollo del proyecto una de las cuestiones clave, al igual que en
dosmil3Estrategias, fue la definicién del dmbito de actuacién. En este caso,
qué se consideraba politica de apoyo a las industrias culturales.

El disefio de una politica de apoyo a las industrias culturales ha de tener
en cuenta a los diversos actores que concurren y a los diferentes dmbitos de
intervencién. El gobierno de la Generalitat y el Parlamento de Catalufia no
son los Unicos protago-
nistas de la politica cultu-

ol o Catalora. El resto los procesos de evaluacién

de administraciones pu- han de responder

blicas catalanas pueden | dd bi
incidir en su respectivo a una volunta € camblio
dmbito territorial. Adicio- y de meiorc

nalmente, el Gobierno vy

las Cortes espafiolas, asf

como las instituciones europeas, acttan desde su dmbito de competencia con
medidas reguladoras y de apoyo de gran trascendencia para el sector.

Por otro lado, desde Catalufa se puede actuar directamente con medidas
de apoyo especificas sobre las empresas y la produccién cultural catalana, o
a través de la regulacién sobre el conjunto de la produccién cultural presen-
te en el mercado cataldn.

Respecto a los propésitos, el sujeto principal del diagnéstico y las recomen-
daciones de politica cultural son los poderes pUblicos catalanes, y en concre-
to el Instituto Cataldn de las Industrias Culturales.

2Qué podemos aprender?

En primer lugar que el once de septiembre de 2001 sucedieron més cosas
en el mundo, entre ofras que la representacién de la Universidad de Cadiz
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acudié a una reunién con la Subdirectora del Instituto Andaluz de la Juventud
en Sevilla y se consiguid la financiacién para este proyecto.

En nuestro dmbito que los procesos de evaluacién, para no ser meros ejer-
cicios académicos, han de responder a una voluntad de cambio y de mejora.
Es el caso de dosmil3Estrategias en el que el Ayuntamiento de Puerto Real re-
aliza el encargo a una institucién externa y ésta lo ejecuta incorporando la
participacién de otros agentes.

Un ejercicio académico puede abordar los diversos aspectos de un proce-
so de evaluacién. Pero un proyecto como dosmil3Estrategias debe incorporar
la aplicabilidad de las propuestas que genere. En el mismo proceso debe de-
cidirse qué cuestiones evaluar en funcién de sus posibilidades de cambio.

La lectura de dosmil3Estrategias nos reafirma en la necesidad de superar
el déficit de conocimiento en diversas dreas de la realidad cultural. Son nece-
sarios, entre otros, estudios sistemdticos de la oferta cultural que permitan re-
alizar comparaciones a partir de la definicién de estandares.

Evaluar las politicas culturales exige que éstas hayan sido definidas previa-
mente. El caso de Puerto Real es una muestra mds de la necesidad de avan-
zar en el establecimiento de unos derechos culturales de la ciudadania y de
unos deberes derivados para las administraciones pUblicas cada una de ellas
desde su respectivo dmbito competencial.

La evaluacién de las politicas publicas debe contribuir a superar la vision
administrativa de lo publico. El interés publico local es mds que la actuaciéon
administrativa de la organizacién municipal. El proceso de evaluacién permi-
te utilizar instrumento de participacién, de forma que més y mejores agentes
y recursos se incorporan a la planificacién y la gestién de lo publico.

El proyecto dosmil3Estrategias es, también, un ejemplo de coherencia en-
tre los elementos técnicos y politicos mediante la participacién de diversos
agentes en el proceso, especialmente en la etapa de validacién, la que per-
mite contrastar la realidad dibujada por los informes técnicos con la vision de
los participantes.

Los retos no son monopolio de la clase politica. La incorporacién de la

evaluacién a las politicas culturales es responsabilidad de los politicos, pero
también de los propios gestores que pueden contribuir a hacer avanzar el uso
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de las técnicas de evaluacién. Las dificultades no deben impedir el desarrollo
de procesos de evaluacién en las administraciones pUblicas y, en concreto, en
el dmbito de las politicas culturales. El compromiso de las dreas y miembros
de la organizacién publica en la consecucién de las finalidades es proporcio-
nal al conocimiento previo sobre cémo serdn evaluados sus actividades y re-
sultados. Y ello redundard en una mejora de la politica y de la gestién cultu-
rales publicas.

A.G.
Coordinador académico del Mdster en Gestién Cultural de la Universidad de Barcelona.

1 Informe Introductorio sobre el concepto de politica cultural. Elaborado por: Antonio Javier Gon-
zélez Rueda.

2 Presentacién. José Antonio Barroso Toledo. Alcalde de Puerto Real.

3 Informe sobre Politica Cultural del Ayuntamiento de Puerto Real 1975 - 2000. Elaborado por:
Julign Oslé Mufoz.

4 Informe sobre Politica Cultural del Ayuntamiento de Puerto Real 1975 - 2000. Elaborado por:
Julign Oslé Mufioz.

5 Introduccién. Antonio Garcia Morilla. Vicerrector de Extension Universitaria y Director Académi-
co del Proceso de Evaluacién.

6 Introduccién. Antonio Garcfa Morilla. Vicerrector de Extensién Universitaria y Director Académi-
co del Proceso de Evaluacién.

7 Prélogo. Elaborado por: Antonio J. Gonzdlez Rueda y Salvador Cataldn Romero. (Direccién
Cientifica del proceso de evaluacién).

8 Prélogo. Elaborado por: Antonio J. Gonzdlez Rueda y Salvador Catalédn Romero. (Direccién
Cientifica del proceso de evaluacién).

9 Informe Geogrdfico del municipio. Informe elaborado por: Manuel Arcila Garrido y Maria Do-
minguez Herndnz. Area de Andlisis Geogréfico Regional. Universidad de Cédiz.

10 Informe Estudio de Usos, Habitos y Demandas Culturales. Elaborado por: Carlos Paradas Gar-
cfa y Miguel Rodriguez Rodriguez. (CRAC).

11 Informe Estudio de Usos, Habitos y Demandas Culturales. Elaborado por: Carlos Paradas Gar-
cfa y Miguel Rodriguez Rodriguez. (CRAC).

12 Informe sobre Politica Cultural del Ayuntamiento de Puerto Real 1975 - 2000. Elaborado por:
Julign Oslé Mufoz.



ALBERT DE GREGORIO

13 Informe sobre Politica Cultural del Ayuntamiento de Puerto Real 1975 - 2000. Elaborado por:
Julign Oslé Mufoz.

14 Informe sobre los Agentes Culturales (movimientos sociales). Elaborado por: Carlos Paradas
Garcia y Miguel Rodriguez Rodriguez (CRAC).

15 Informe sobre Interacciones, Concurrencias y Competencias. Elaborado por: Luis Ben Andrés.
16 Informe sobre Interacciones, Concurrencias y Competencias. Elaborado por: Luis Ben Andrés.

17 Diagnéstico sobre Juventud y politica cultural. Elaborado por: Carlos Paradas Garcia y Miguel
Rodriguez Rodriguez (CRAC).

18 Introduccién a la metodologia sobre los grupos de Andlisis. Elaborado por: Antonio J. Gon-
z4lez Rueda y Salvador Cataldn Romero.

19 Prélogo. Elaborado por: Antonio J. Gonzdlez Rueda y Salvador Cataldn Romero (Direccién
Cientifica del proceso de evaluacién).

20 Metodologia de Trabajo del grupo redactor de acciones de mejora. Elaborado por Antonio J.
Gonzélez Rueda.



MARKETING Y CULTURA

DOS CAMPOS APRENDIENDO A CONVIVIR
Ximena Varela

El término "marketing" ha dejado ya hace algdn tiempo de ser una novedad
en el dmbito cultural. Desde grandes museos capitalinos a pequefios teatros
provinciales, desde grupos folkloristas a sitios de excavaciones arqueoldgicas,
ha penetrado y sido repetido, abrazado o repudiado por los mds diversos per-
sonajes y actores del quehacer cultural. Para unos, se ha convertido en sinéni-
mo del Santo Grial, en aquello que, si se adopta adecuadamente y de acuerdo
a ciertas férmulas de consabido éxito, mantendrd a la organizacién cultural a
salvo de las embestidas de la falta de recursos estatales, los cambios demogra-
ficos, las nuevas formas competitivas, y, en general, de otros cambios en el mer-
cado. Para otros, mencio-
nar "marketing" y "cultura"

en la misma frase equiva- "cultura" y "morke'ring" estan
le a un sacrilegio. Esto no ,
es mas, afirman, que un cada vez mds yuxtapuestos,

infento mds de colocar un
signo monetario a lo que

en un Nuevo campo

no tiene precio, un intento de préCﬁCO y estudio
de cuantificar, reducir a su
minima expresién lo que que es el morke’rlng cultural

es la més sagrada expre-
sién de los pueblos.

Uso los términos religiosos de Santo Grial y sacrilegio intencionalmente, ya
que poco se compara al fanatismo con que una y otra faccién defiende su po-
sicién y ataca a la ofra, o la intransigencia con la que suelen encarar el tema
del marketing cultural. Estas posturas son tomadas con enorme fuerza por prac-
ticantes del sector cultural (1) asi como por académicos. Por un lado estédn aque-
llos que avizoran el travestismo del sector cultural frente al peso del mercado,
mientras por otro hay quienes insisten en que la Unica solucién para la supervi-
vencia de las organizaciones culturales es su adecuacién al mismo.

Ya sea una unién de amor o de conveniencia, es dificil escapar a la realidad
de que "cultura" y "marketing" estdn cada vez mds yuxtapuestos, en un nuevo
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campo de prdctica y estudio que es el marketing cultural. Y como en todo ma-
trimonio, los términos de la convivencia estdn dados por las expectativas, valo-
res y flexibilidad de uno y otro. Tratdndose de un matrimonio moderno, la unién
en si no conlleva connotaciones de sumisién del uno al otro, o de mayor jerar-
quia de una u ofra parte, sino que queda abierta a la definicién por cada uno
de los actores que asumen este tipo de vinculo. Es precisamente este el meollo
de la cuestién: en parte los debates y conflictos acerca de marketing cultural su-
ceden al atribuirsele intenciones que éste no posee. En diversos congresos del
sector cultural y empresarial, en recintos académicos y tertulias de amigos, se
suceden acalorados debates acerca de la compatibilidad de cultura y marketing,
debates en los cuales se adivina (ademés de preocupacién por la "pureza" de
uno u otro campo) cierto temor acerca de las criaturas que pueda engendrar es-
ta conjuncién.

Sugiero que este temor se funda parcialmente en cémo se han practicado o
aplicado algunos elementos del marketing en el sector cultural y en el ocasional
aprovechamiento desmedido del sector cultural por parte del sector empresarial.
Es cierto que abundan los ejemplos en los cuales instituciones culturales han si-
do explotadas o sometidas a presiones de sus socios comerciales que son inacep-
tables desde un punto de vista arfistico o de conservacién patrimonial. Pero tam-
bién afecta el debate la falta de conceptualizacién clara de en qué consiste el
marketing (el cual suele ser tomado erréneamente como sinénimo de publicidad
o comercializacién). Esto hace que no se identifiquen y resalten aquellas practi-
cas y comportamientos que desarrollan las instituciones culturales tradicional-
mente, y que se ajustan perfectamente a su verdadera acepcién. Es decir, no hay
institucién cultural que no desarrolle esfuerzos de marketing cultural, lo reconoz-
can o no.

Este trabajo busca hacer un aporte constructivo a la conceptualizacién del
marketing en el campo de la cultura, mostrando como el papel social de las
organizaciones culturales y el objetivo fundamental del marketing constituyen
un fuerte punto de contacto entre ambos. Con este fin, pretende aclarar el con-
cepto de marketing en general, y su aplicacién al sector cultural en sentido am-
plio. Tras una breve exploracién de las connotaciones negativas que estos han
adquirido en su aplicacién a la cultura, introduce algunos de los conceptos
fundamentales del marketing y plantea un marco de referencia en el que estos
se vinculan a actividades y preocupaciones tradicionales de las organizaciones
culturales. Continta con una discusién de las semejanzas y diferencias del mar-
keting cultural, el marketing de servicios y el marketing de causas. El ensayo
concluye con algunas sugerencias acerca de la direccién futura que podria to-
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mar la investigacién sobre este tema.
MARKETING: CONCEPTOS FUNDAMENTALES

El Marketing, como disciplina formal, surge en los Estados Unidos en los
afios 20, aunque es recién a mitad del siglo veinte que ocurre su gran crecimien-
to, marcado por la expansién de la sociedad de consumo de la cual ese pais es
el baluarte (2). En sus comienzos ponfa un fuerte énfasis en la publicidad, a tal
punto que adn hoy le es muy dificil al ptblico en general separar ambos con-
ceptos. Desde luego que informalmente las précticas que se asocian con el mar-
keting se practican desde que el hombre ha efectuado algin tipo de intercam-
bio de informacién y bien-
es para lograr sus fines es-

pecificos, pero es en ese de |0 definicién de morke’ring
momento que el estudio se desprenden sus conceptos
de estos intercambios se o .,

formaliza y pasa a ocupar fundamentales: planificacién,
un lugar cada vez més im- ejecuciéon, conceptualizacién

portante en universidades de pI’OdUCfOS, precios,
y empresas.
promocidén, creacién
De sus origenes aso- de in’rerccmbios

ciados a la publicidad, es-

ta drea de conocimiento

se expandié hasta abarcar temas tales como canales de distribucién, disefio de
productos, empaquetamiento, estudios de publico, sistemas de informacién, re-
laciones publicas, manejo de medios, posicionamiento, andlisis de competitivi-
dad, efc. Hoy en dia constituye un campo de gran complejidad que busca, pa-
radéjicamente, simplificar el acceso del consumidor al producto que esté ofre-
ciendo una organizacién. El marketing es, por lo tanto: "el proceso de planificar
y ejecutar la conceptualizacién, fijacién de precios, promocién y distribucién de
ideas, bienes y servicios para crear intercambios que satisfacen objetivos indivi-
duales y organizacionales" (3). Los conceptos de marketing, si bien no son neu-
tros no tienen por qué tener las connotaciones negativas que se les han adjudi-
cado. El marketing es un conjunto de herramientas, no una ética.

De la definicién de marketing se desprenden sus conceptos fundamentales:
planificacién, ejecucién, conceptualizacién de productos, precios, promocién,
creacién de intercambios, objetivos individuales y organizacionales. En este en-
sayo no ahondaré en el tema de planificacién y ejecucién, ya que exceden el al-
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cance de esta discusién (4). De esto sélo mencionaré que la planificacién y eje-
cucién son también tareas habituales del sector cultural; en este sentido ambos
campos son similares, aunque al intentar realizarlos al unisono entran elemen-
tos de coordinacién. Este tema lo exploraré mdés adelante al discutir la compo-
sicién de la llamada "mezcla de marketing" (marketing mix).

Satisfaccién de necesidades

La definiciéon de marketing se refiere a la satisfaccién de objetivos individua-
les y organizacionales. En el sector empresarial, los objetivos organizacionales
son satisfechos al maximizar las utilidades provenientes de sus actividades. Esto
se hace a través de conocer bien al consumidor (el "individuo" de la definicién),
analizar sus necesidades, y determinar de qué manera la empresa puede satis-
facerlas. Estas necesidades individuales pueden ser fisiolégicas, de seguridad,
sociales, de estima, o auto-actualizacién (5), y la investigaciéon de marketing
busca identificar, para cada grupo de potenciales consumidores, cudles son las
de mayor importancia y de qué manera han de presentarse (o aun modificarse)
los productos para lograr la mayor cantidad de ventas posibles. Dicho de otra
manera, la necesidad organizacional, el éxito organizacional, estd definido por
la cantidad de dinero generado.

Esto es uno de los aspectos que tanto espantan a practicantes en el sector
cultural, que ven la idea de aplicar conceptos de marketing como una inevita-
ble comercializacién de la cultura. Pero nétese que esto es sélo porque el ob-
jetivo particular de la empresa comercial es maximizar utilidades, la definicién
de marketing sélo se refiere a la consecucién de objetivos organizacionales,
que bien pueden definirse de otra manera (por ejemplo, transmitir el valor de
la msica folklérica entre la juventud). De la misma manera a menudo se con-
funde a las necesidades individuales, ya que muchas organizaciones culturales
se concentran sobre un solo tipo de necesidad humana, la de auto-actualiza-
cién (desarrollo y realizacién personal). Es asi que, aunque etimolégicamente
derive de la palabra "mercado”, con sus connotaciones de economia neoclési-
ca, el campo de marketing deja lugar para interacciones que pueden no regir-
se estrictamente por cuestiones de oferta o demanda.

Las organizaciones culturales cumplen funciones sociales que van mucho
mds alld de auto-actualizacién (6), y es limitar la capacidad y poder de las or-
ganizaciones culturales ignorar los otros cuatro tipos de necesidades. Prestar
atencién a la gama completa puede resultar en satisfacer la necesidad organi-
zacional de supervivencia y difusién de una manifestacién cultural en particular,
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y enaltecer la variedad y gama de aportes que la organizacién puede hacer a
las personas.

Como este ensayo no pretende ser un tratado sobre los conceptos funda-
mentales del marketing, sino una descripcién de sus conexiones al sector cultu-
ral, sélo trataré algunos de los conceptos fundamentales del campo, y no ahon-
daré en una explicacién diddctica de cada uno de ellos. En particular me refe-
riré al andlisis del ambiente externo y a la mezcla de marketing.

Marketing y el Entorno de las Instituciones Culturales

Toda organizacién o sitio cultural tiene a su alrededor una variedad de ac-
tores que afectan sus posibilidades de accién y sus probabilidades de crecimien-
to o supervivencia. En forma intuitiva, la enorme mayoria de instituciones cultu-
rales han aprendido a na-
vegar este ambiente exter-

no con mayor o menor la mezcla de marketing,

éxito, estableciendo rela- uid Prod
ciones con gobiernos na- constituida por Fro ucto,

cionales y locales, identifi- Precio, Promocién

cando artistas y docentes, Distribucié
evaluando, criticando o Y istribucion, es uno

emulando a instituciones de los conceptos fundamentales
semejantes, etc. Todas es- d d . |
tas actividades tienen una e esta disciplina

correspondencia casi per-

fecta con una de las he-

rramientas fundamentales del marketing: el andlisis del entorno, o ambiente ex-
terno. El objetivo de este andlisis es dar a la institucién cultural una idea clara
de cudl es su lugar en la constelacién de actores que le rodean y afectan.

Uno de los aportes mds importantes al andlisis del entorno ha sido el hecho
por Michael Porter con su modelo de 5 fuerzas competitivas (7). Estas cinco
fuerzas son: el riesgo de que nuevos competidores ingresen al sector, la amena-
za de potenciales sustitutos, el poder negociador de los consumidores, el poder
negociador de los proveedores, y el grado de rivalidad entre los competidores
existentes. Por supuesto que el primer paso es definir cudl es el sector que co-
rresponde a nuestra institucién. Esto puede ser "el sector cultural", pero tiene la
desventaja de ser demasiado amplio y probablemente no esclarezca mucho el
panorama. Por eso sugiero utilizar "sector" para definir dreas mds acotadas, por
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ejemplo "educacién', "entretenimiento”, "investigacién', "turismo", etc. En este
sentido, la aplicacién del modelo de Porter es diferente de la que se hace en el
sector industrial, pues alli sélo se considera que la empresa pertenece a un Uni-
co sector. Pero para las instituciones culturales esto no es asi, sino que suelen
pertenecer a varios sectores simultdneamente. Esto significa que la institucion
cultural deberd realizar, para llevar a cabo su planificacién, un andlisis sectorial
para cada uno de los campos en los cuales actta, y una jerarquizacién de la re-
lativa importancia de cada sector para la institucién. Nétese que "sector" estd
definido, en la aplicacién que le estoy dando al sector cultural, no precisamen-
te por disciplina sino por la funcién que cumple con respecto al piblico.

Imaginemos por ejemplo el caso de un museo de nifios, dedicado sobre to-
do a la educacién y entretenimiento de nifios y sus familias. En ocasiones reci-
be visitas de turistas, pero sus principales funciones son educativas y lddicas. Es-
te museo actla entonces en por lo menos tres sectores: educacién, entreteni-
miento y turismo, pero claramente priman los primeros dos. ¢Cémo se aplica el
modelo de Porter a este caso?

En primer lugar estd el andlisis del riesgo de que nuevos competidores in-
gresen al sector. Para nuestro caso, esto seria la probabilidad de que se esta-
blezcan ya sea ofros museos para nifios, o que museos de disciplinas especiali-
zadas (historia, arte, etc.) desarrollen actividades que compitan directamente
con nosotros por el mismo publico. La pregunta central aqui es 2cudl es la pro-
babilidad de que ingrese al sector una instituciéon que satisfaga al mismo publi-
co que nosotros con un ofrecimiento idéntico o similar? Quizés la probabilidad
de que surja un nuevo museo para nifios sea remota, pero la de que otros mu-
seos desarrollen actividades |0dicas y educativas competitivas puede ser alta.

El segundo elemento a analizar es la amenaza de potenciales sustitutos, es
decir, aquellas instituciones que si bien no pertenecen al sector, ocupan un lu-
gar intercambiable en la mente de mis usuarios. En el ejemplo que desarrolla-
mos aqui, un sustituto puede ser un parque de diversiones (en caso de conce-
birlo como entretenimiento familiar) o talleres, visitas a ofros museos (en caso
de concebirlo como educacién), etc.

El siguiente elemento es el poder negociador de los consumidores. ¢Cudnta
presiéon pueden ejercer los usuarios sobre nosotros para que modifiquemos
nuestros ofrecimientos y actividades? Si nosotros somos los Unicos ofreciendo
ciertos tipos de servicios y actividades, o los Unicos prestando atencién a cierto
tipo de publico (y los museos de nifios tienen una clara ventaja en este sentido),

88



DOS CAMPOS APRENDIENDO A CONVIVIR

entonces el poder negociador de los usuarios es mucho menor. En cambio, si
pertenecemos a un sector donde existen una gran cantidad de actores (por
ejemplo teatro infantil en época de vacaciones), el poder negociador de los
usuarios es mayor, ya que pueden influir mucho més en precios, seleccion de
programacion, etc.

El poder negociador de los proveedores se refiere al poder que pueden te-
ner quienes proveen a la institucién cultural de los servicios y productos que ne-
cesita para funcionar. En el caso del museo de los nifios, estos pueden ir desde
los fabricantes de Crayolas que se utilizan en los talleres, hasta los docentes
contratados para liderarlos. En el caso de orquestas y teatros el poder de los
proveedores (los mUsicos y actores) puede ser considerable (sobre todo porque
es dificil y costoso encontrar sustitutos adecuados con facilidad).

El elemento final del andlisis de Porter es el grado de rivalidad entre los com-
petidores existentes. Si la institucién cultural se encuentra en un sector con alto
grado de rivalidad, esto afectard la fijacién de precios, programacién, contrata-
cién de artistas, consecucion de fondos estatales o privados, etc. Un andlisis del
grado de rivalidad, y de la naturaleza misma de los competidores existentes,
puede llevar, en lugar de a un conflicto, a oportunidades de cooperacién para
fortalecer a dos o més instituciones. Es de esta forma que, por ejemplo, los mu-
seos en una de las principales avenidas de Filadelfia, EE.UU., se unen para un
esfuerzo anual de atraer a los estudiantes universitarios de las mds de 40 uni-
versidades de la zona, maximizando su exposiciéon a este publico objetivo (8).
Esta es también la |6gica detrds de las ferias de artesanos, las ferias de libros,
la programacién conjunta entre compafias de arte escénica y, mds recientemen-
te (y particularmente en el caso de muchas exposiciones en San Pablo, Brasil) la
colaboracién entre escenogréfos y artistas pldsticos.

Una vez realizado el andlisis de las cinco fuerzas, la institucién debe deter-
minar cudl es la que tiene mayor peso para su funcionamiento. Hay institucio-
nes para las cuales la amenaza de sustitutos y nuevos competidores es casi nu-
la, pero donde el poder negociador de sus proveedores es critico. Estas debe-
rdn, entfonces, concentrar gran parte de su planeamiento estratégico en evitar
problemas con sus proveedores (sin descuidar las demds). 8Cudl es la ventaja
que una institucién cultural observa al usar esta herramienta? Dado que uno de
los principales problemas del sector cultural es la falta de recursos, un andlisis
de este tipo permite concentrar esos pocos recursos en las dreas donde tendrdn
el mayor impacto en la institucién.
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La Mezcla de Marketing: Producto, Precio, Promocién (Comunicacién)
y Distribucién (9)

La mezcla de marketing, constituida por Producto, Precio, Promocién y Dis-
tribucién, es uno de los conceptos fundamentales de esta disciplina. La combi-
nacién de los cuatro elementos es lo que define la estrategia de marketing, y la
probabilidad de éxito de nuestro ofrecimiento. La coordinacién entre las cuatro
es fundamental: un ofrecimiento cultural que tenga un precio adecuado para el
publico pero que carezca de promocién probablemente fracasard, y asi con
cualquier combinacién inadecuada de los cuatro componentes. En esta seccién
describo los elementos de la mezcla de marketing, y la forma en que su andlisis
proporciona herramientas invaluables para la difusién y desarrollo de eventos
culturales.

Producto

Si acordamos con Maslow en que existen cinco tfipos fundamentales de ne-
cesidades humanas, y estamos abiertos a la posibilidad de que una institucién
cultural pueda satisfacer cualquiera (o varias de ellas), llega el momento en que
se debe tomar una decisién acerca de sobre cudles concentraremos nuestros es-
fuerzos. El ser capaces, en teoria, de dirigirnos a una, dos o las cinco no signi-
fica que automdticamente tengamos que destinar recursos a todas. De hecho,
es casi imposible para la mayoria de las instituciones culturales (que son de me-
diano y pequefio tamafio) dispongan de los recursos (financieros, humanos y de
tiempo) para poder hacerlo. De modo que se trata de una decisién importante:
2a qué publico nos dirigiremos, para satisfacer qué tipo de necesidades y de qué
manera? La respuesta a estas preguntas nos daré el posicionamiento que le da-
remos al ofrecimiento cultural; es decir, el lugar que nuestra propuesta ocupard
en las mentes de nuestros publicos objetivos. Este posicionamiento se puede re-
alizar en varias formas, por ejemplo en relacién a ofras instituciones culturales
(haciendo hincapié en ser la compafia de teatro mds avant-garde, més tradicio-
nal, mds premiada, etc.), atributos especificos (revolucionario, emocionante,
original, auténtico, romdntico, etc.), o por tipos de usuarios (ideal para asistir en
familia, ideal para parejas, para amantes de los haiku, etc.). El posicionamien-
to, por lo tanto, estd basado en el producto y sus atributos intangibles y tangi-
bles, asi como en las caracteristicas y necesidades del publico obijetivo.

El uso de la palabra "producto" es otro de los puntos dlgidos del uso de mar-
keting en el sector cultural. La palabra evoca visiones pesadillezcas de un sec-
tor cultural sujeto a las vicisitudes de la oferta y la demanda, resultando en una
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desvalorizacién de todo aquello que no es comercialmente viable (y de hecho
ha habido instituciones culturales que han sacrificado su calidad en el altar de
la viabilidad comercial). Pero recordemos que la viabilidad comercial es un ob-
jetivo del sector comercial, que no tiene por qué trasladarse al sector cultural.
De hecho la definicién de "producto” es factible de transposicién: es un manojo
de atributos que satisfacen las necesidades de un individuo (10). En este senti-
do, es tanto aquello especifico, tangible o intangible que se lo ofrece al publi-
co (un concierto, una exposicién, una serie de conferencias) como todos los ele-
mentos que corresponden a la experiencia de asistir (consumir) ese producto.

Una de las razones por la cual el uso de "producto” junto con "cultura" des-
pierta tanto antagonismo tiene que ver con el temor de que el ofrecimiento cul-
tural sea modificado se-
gun los requerimientos de
un mercado maximizador ; . . .
de utilidades. Otro fipo de gran ndmero de investigaciones
amenaza de modificacién

tiene que ver con las pre- se han centrado

siones que pueden ejercer en los procesos de decisién
sobre una institucién fun-

daciones, empresas, y y qdopci(’)n

otras fuentes de financia- .

miento (en el caso del go- de los consumidores

bierno a menudo toma la

forma de censura) como

condicién de brindar su

apoyo (lo cual constituye otfra instancia de biusqueda de equilibrio de oferta y
demanda).

No negaré que instancias de uno u ofro ocurren, pero estoy de acuerdo con
Colbert (11) en que hay formas de modificar el "producto" sin interferir con su
esencia. 2Cémo es esto posible?2 Colbert ofrece una definicién de producto en
la cual este consiste de: a) el producto central u objeto mismo, b) servicios rela-
cionados, y c) el valor afectivo o simbélico que el consumidor asigne al produc-
to. Este desglosamiento del objeto en varios componentes ciertamente no es nin-
guna novedad para quienes trabajan en cultura, de hecho constituye la base te-
6rica en la cual se ha fundado el estudio de todo tipo de manifestacion cultu-
ral. Aplicado a la difusién de un ofrecimiento cultural, el "producto" desde el
punto de vista de marketing pasa a ser el objeto mds sus significados histéricos,
culturales, etc. Al intentar transmitir todo esto a un publico, es que se plantean
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los servicios relacionados al mismo (por ejemplo, si una visita guiada acompa-
fiard una muestra fotogréfica, si se presentardn sGper-titulos junto a una épera
en un idioma desconocido para los asistentes), y los valores simbélicos y afecti-
vos que los usuarios puedan asignar al evento/objeto (nostalgia, reverencia, res-
peto, alegria, etc.). Es decir, el marketing cultural deja amplio espacio para na-
vegar en dos de los componentes del producto (valores asignados y servicios re-
lacionados), sin tener que tocar absolutamente nada del producto central.

2Por qué, entonces, es que tantas veces las instituciones culturales se ven ten-
tadas a modificar el hecho cultural en si, cosa que va en contra de su razén de
existire En parte puede ser porque se pone un énfasis desmedido en el hecho
cultural como central en el proceso de toma de decisién del usuario/asistente,
cuando en realidad no es asi. En este sentido el marketing también tiene algo
para aportar al campo cultural, ya que gran ndmero de investigaciones se han
centrado en los procesos de decisién y adopcién de los consumidores. Es de es-
ta forma, por ejemplo, que sabemos que la decisién de asistir a un evento cul-
tural especifico es tomado luego de decisiones tales como: 1) el deseo de estar
solo o acompafiado, 2) el deseo de salir del hogar o permanecer en él, 3) tipo
de evento cultural (ligado en muchos estudios a la socializacién temprana), y 4)
valor monetario asociado al evento (estimacién del usuario de cudnto vale la
pena pagar por un evento semejante) (12).

Precio

La presupuestacién, consecucién y asignacién de recursos son actividades
que las instituciones culturales realizan a diario. En los Gltimos tiempos, el des-
arrollo de recursos ha pasado a cobrar cada vez més importancia, al reducir-
se presupuestos estatales e incrementarse la variedad y cantidad de institucio-
nes y ofrecimientos culturales. La fijacién de precios de ingresos (aun la deter-
minacién de ingresos gratuitos) responde a necesidades presupuestales o es-
tipulaciones legales. El sector cultural (con la posible excepcion de las artes
escénicas) no suele hacer un manejo estratégico de precios. Adn en las artes
escénicas, los precios de ingresos suelen ser fijados en relacién a la compe-
tencia, es decir, en relacién a lo que cobran instituciones similares por espec-
tdculos similares. Es aqui donde el marketing puede hacer otra contribucién
importante al sector cultural, con sus multiples herramientas de andlisis y fija-
cién de precios que asisten a la definicién de la imagen y publicos (13). Un
ejemplo de uso estratégico de precios es el Idaho Ballet (EE.UU.) que ha abier-
to sus ensayos generales al piblico cobrando un ingreso minimo. Otro es el
New York Shakespeare Festival, donde 90 minutos antes de cada funcién do-
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minical se ponen a la venta 50% de los ingresos, en un régimen de "pague lo
que pueda".

Otro concepto Util relacionado con el precio es el de elasticidad -el cambio
proporcional en la demanda que corresponde a un cambio proporcional en el
precio-. Este concepto se ha aplicado en algunos estudios para evaluar rangos
de precios para eventos culturales (sobre todo por la Ford Foundation), sin em-
bargo ha sido subutilizado por el campo cultural.

Promocién (Comunicacién)

La promocién se refiere a todas las actividades relacionadas con comunica-
cién entre los productores y consumidores, o, en nuestro caso, entre la institu-
cién cultural y su publico (14). Esto abarca todo desde la rotulacién en la exhi-
bicién en un museo, el discurso de los guias y el texto en el programa de un te-
atro, hasta los anuncios
en la prensa (incluyendo
las criticas profesionales).

De acuerdo con Kotler la reciente literatura en gestién
(1997), la promocién/co-

municacién se compone cultural ha dado en tratar como
de cuatro elementos: pu-

blicidad (por la cual se sinénimos el morke’ring cultural,
paga una cierta cifra), . L.

promocién de ventas (CU- m(]rkeflng de servicios

pones, ofertas especiales), . .

relaciones publicas y ven- y morkehng social

tas personales (por ejem-
plo la venta de billetes de
ingreso por teléfono).

Muchas instituciones culturales hacen énfasis sobre algin aspecto de relacio-
nes publicas (normalmente los medios, el gobierno, o ambos), ocasionales pro-
mociones de venta (carnés con descuentos por asistencia a varios eventos cul-
turales), ventas personales y publicidad (generalmente las formas més elabora-
das estdn reservadas a las instituciones de mayor envergadura). El problema es
que a menudo estos esfuerzos son descoordinados -las relaciones con la pren-
sa, en particular, parecen oscilar entre comunicados de prensa rutinarios, y res-
puestas ad hoc frente a eventos o crisis especificas-. Lo que una estrategia de
comunicacién coordinada puede aportar a la institucién cultural es una mejor
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difusién de su mensaje a todos los pUblicos que pueden tener un interés en la
misma, desde sus pUblicos objetivos hasta politicos, potenciales patrocinadores,
e incluso otras organizaciones.

Distribucién

El Gltimo componente de la mezcla de marketing es la distribucién, a la cual
también se le suele designar "sitio". Se refiere a los canales de distribucién, la
distribucién fisica y el lugar de consumo (15). Los canales de distribucién son
todos aquellos entes que hacen que los bienes/objetos/eventos lleguen a los
usuarios (en el campo cultural, algunos ejemplos son los vendedores de boletos
por via telefénica, las boneterias, guias de turismo, maestros de escuela, etfc.).
La distribucién fisica se refiere al conjunto de decisiones que deben tomarse pa-
ra que el pUblico pueda acceder al ofrecimiento cultural (por ejemplo, si debe
tomarse un autobUs, si se trata de una obra itinerante, acceso a los boletos,
etc.). El lugar de consumo estard afectado principalmente por el grado de es-
fuerzo que el publico estd dispuesto a hacer para llegar al evento cultural. Por
ejemplo, si hay que invertir mucho o poco dinero en transporte, estacionamien-
to, etc. Otro tipo de esfuerzo puede estar relacionado con el grado de comodi-
dad que sienta el publico objetivo frente al entorno que rodea al evento cultu-
ral. Un publico poco acostumbrado a asistir a un museo o teatro puede temer
sentirse fuera de lugar y decidir por ello no asistir. Hace unos afios la Pinacote-
ca de San Pablo (Brasil) resolvié este mismo tema al exhibir parte de una exhi-
bicién especial en containers en el parque que rodeaba al museo, lo cual tuvo
un éxito total entre los pobladores de la zona.

Semejante 2Es lo Mismo?2 Marketing de Servicios, Marketing Social/de Causas

La reciente literatura en gestién cultural ha dado en tratar como sinénimos el
marketing cultural, marketing de servicios y marketing social. Al iempo que se re-
conoce al marketing cultural como un campo nuevo, es interesante observar la
aplicacién de recetas de un campo en otro. Considero que esto es un error, pues,
al igual que con la rama de marketing desarrollada para productos industriales,
el verdadero aporte estd en los instrumentos de andlisis, y no en las panaceas que
pueden servir a un campo pero no al ofro.

Pero dado que a las tres ramas de marketing (cultura, servicios y causas) se
los ha tratado en forma quasi-sinénima, vale la pena explorar por qué. La cone-
xién entre marketing de servicios y marketing cultural es la més obvia: las dos tra-
tan con un elemento central que, por la mayor parte, es intangible. Estd més cer-

94



DOS CAMPOS APRENDIENDO A CONVIVIR

cano a la cultura que el marketing de bienes comerciales porque su actividad
central se concentra en la transmisién de ideas y valores (intangibles), que es lo
que caracteriza a gran parte de los ofrecimientos culturales (exceptuando libros,
filmes y grabaciones discogrdficas, es decir, las industrias culturales, que contie-
nen un elemento tangible y que ademds por su cardcter masivo se acercan mu-
cho mds al marketing comercial). La principal diferencia entre el marketing de
servicios y el marketing cultural es que en el primero la regla de oro es poner al
consumidor primero, con el objetivo de siempre de maximizar las utilidades de la
empresa (16).

En el sector cultural, si bien se contemplan las necesidades de los usuarios, el
objetivo puede no ser maximizar utilidades (iaunque si minimizar perdidas!).
Mientras que en el sector
comercial el producto en-
tero se puede modificar

oe el marketing y la cultura
por requerimientos del

consumidor, como ya dis- pueden COHViViI’,

cuti en una seccién anfe-

rior, en la cultura sélo al- y de hecho tienen mucho
gunos componentes del

mismo son susceptibles de para aportar

cambio sin atentar contra
el hecho cultural mismo.
También es peligroso tra-
tar a la cultura como par-
te del mercado de servicios al momento de poder hacer generalizaciones o com-
parar con otras partes del sector.

el uno al otro

En este sentido, el marketing cultural se acerca mds al marketing de causas,
o marketing social, que tampoco, en principio, se rige por las leyes del mercado.
El marketing social se define como "la aplicacién de tecnologias del marketing
comercial para el andlisis, planificacién, ejecucién y evaluaciéon de programas di-
sefiados para influir en el comportamiento voluntario de los destinatarios especi-
ficos para mejorar su bienestar personal asi como el de la sociedad" (17). Pero
el meollo del problema es precisamente éste: la cultura no es una causa, no tie-
ne necesariamente una funcién de mejoramiento de la sociedad. Su defensa pue-
de serlo/tenerlo, y su existencia cumple un importante papel en la sociedad, pe-
ro de por si no es ni su funcién ni cometido mejorar el bienestar de la sociedad.

Por todos estos motivos insisto en que el marketing cultural merece ser estu-
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diado como una rama del marketing, independiente (aunque haya puntos de
contacto) del marketing comercial, social, o de servicios.

Conclusién

EL MARKETING CULTURAL COMO AREA DE ESTUDIO EN Si MISMO

Al comienzo de este ensayo, describia dos tipos de reacciones ante el uso yuxta-
puesto de "marketing" y "cultura". Estas son las posturas mds notorias por ser las més
extremas y estridentes, pero existe una tercera vertiente que, preocupada por el futu-
ro del sector cultural frente a las amenazas que lo acechan, esté dispuesta a empren-
der nuevos caminos para asegurar su sostenibilidad. Pese a ello evalta con cuida-
do, desconfianza, renuencia o ligera esperanza, las herramientas que se le plantean
para hacerlo. Es en este sentido que herramientas y tecnologias tales como la tecno-
logia de la informacién, el marketing, la planificacién estratégica, comienzan a
avanzar y generar este fenémeno que es el marketing cultural. El marketing y la cul-
tura pueden convivir, y de hecho tienen mucho para aportar el uno al otro.

El marketing cultural antecede en la prdctica, aunque no en la teoria, la actual
orientacién hacia gestién profesionalizada en el sector cultural. Ha llegado el mo-
mento de tomarlo en serio como drea de estudio, en lugar de aplicar automdtica-
mente "recetas" de ofro ramal del marketing que se desarrollé con el sector comer-
cial en mente y apuntando a fines muy diferentes. Pero al darnos el marketing he-
rramientas para satisfacer necesidades individuales y organizacionales, cualquiera
que éstas fuesen, nos brinda un riquisimo arsenal analftico para cumplir con nuestra
misién de la mejor manera posible, es decir, llevando nuestro ofrecimiento cultural a
aquellas personas para las cuales fue destinado, y asegurando su supervivencia pa-
ra el futuro.

El marketing cultural es, ni mds ni menos, la aplicacién explicita, formal o infor-
mal, de conceptos y herramientas de la ciencia de marketing al sector cultural. En
este ensayo he mostrado cémo algunos de sus conceptos fundamentales pueden
aplicarse al campo cultural sin necesidad de caer en comercialismo o desvirtuar
aquello que se procura preservar y difundir. Si hemos de tomar al marketing cultural
como campo de estudio serio, habrd entonces que expandir el campo de investiga-
cién mas allé de los confines algo estrechos en los que se encuentra hasta ahora.
Como toda disciplina sélo avanzard en la medida en que se planteen y pongan a
prueba postulados tedricos, y es de esta forma en que se hard la mayor contribucién
a este campo que tanto nos apasiona a quienes trabajamos en él.

X.V.
Drexel University & Instituto Latinoamericano de Museos (ILAM)
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1 Por sector cultural entiendo todo emprendimiento cultural no destinado al consumo masivo,
por lo cual excluyo a editoriales, casas discogrdficas y productoras cinematogréficas comerciales.
Estas se adecuan més préximamente a la aplicacién directa del marketing comercial.

2 Para una interesante resefia de la evolucién del marketing como prdctica y campo de conoci-
miento, ver: Cooke, Ernest F. y John Michael Rayburn. (1992) "The history of marketing thought
as reflected in the definitions of marketing. Journal of Marketing Theory and Practice, 1(1): 10-21.

3 American Marketing Association. (2003) Dictionary of Marketing Terms.

4 Una excelente discusion de este tema en el sector cultural se encuentra en Bonet, Llufs. (2001)
"Dos Fases Indisociables de la Gestién Cultural: Planificar y Evaluar. Periférica: Revista para el
Andlisis de la Cultura y el Territorio, n°.2, diciembre: 41-50.

5 La definicién de esta gama de necesidades humanas y su organizacién jerdrquica es planteada
y desarrollada por Maslow, Abraham H. (1954) Motivation and Personality, 2° ed. Harper & Row
Publishers, Inc.

6 Ver, muchos entre otros, los trabajos de Xavier Greffe sobre economia y el papel social del pa-
trimonio, Huges de Varine sobre ecomuseos, Ismail Serageldin sobre cultura y desarrollo sosteni-
ble, y Georgina DeCarli sobre museos productivos.

7. Porter, Michael E. (1980) Competitive Strategy: Techniques for Analyzing Industries and Compe-
titors. Free Press.

8 El dia universitario en Filadelfia ("College Day on the Parkway") logra de esta manera atraer
més de 5.000 estudiantes cada primer domingo de octubre a los museos situados en la Benja-
min Franklin Parkway.

9 Textos fundamentales en este sentido son las obras de Philip Kotler, en particular dos en las
cuales ha participado como co-autor: con Joanne Scheff, (1997), Standing Room Only: Strategies
for Marketing the Performing Arts, y con Neil Kotler, (1998), Museum Strategy and Marketing. Una
nota de precaucién: ambos libros estdn ideados con el sector cultural estadounidense en mente,
por lo cual algunos de los ejemplos no serdn aplicables a instituciones en otros paises. El aporte
importante de estos libros estd en las herramientas analiticas que proponen, y en su aplicacién al
sector cultural, aunque sea un solo pafs.

10 Kotler, op. cit.
11 Colbert, Frangois. (1993, 2000) Marketing the Arts and Culture. HEC Presses.

12 Entre otros, ver Orend, Richard J. (1989) Socialization and Participation in the Arts. National
Endowment for the Arts, y Canada Council. (1986) A Survey of Arts Audience Studies.

13 Se han realizado algunos estudios interesantes sobre el manejo estratégico de precios en el sec-
tor cultural, por ejemplo: Scheff, Joan. (1999) “Factors Influencing Subscription and Single-Ticket
Purchases at Performing Arts Organizations”. International Journal of Arts Management, 1(2): 16-27.

14 Al marketing se le suele confundir con "promocién” o con "publicidad". La publicidad es una
de las herramientas de la promocién, que es a su vez uno de los componentes de la mezcla de
marketing.

15 Colbert, op. cit. 150-165.
16 Ver Cobra, Marcos. (2000) "Marketing de Servicios." McGraw-Hill.
17 Leal Jiménez, Antonio. (2000) "Gestién del Marketing Social." McGraw-Hill, p. 35.
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CIUDAD, PODER, IDENTIFICACIONES Y POLITICAS CULTURALES

CIUDAD BAHI’A, ENTRE LA ENTELEQUIA

Y LA PRAGMATICA
Esteban Ruiz Ballesteros

Este texto es una invitacién a reflexionar sobre una ciudad posible: Ciudad Ba-
hia. No obstante, a través de su lectura, resultaré evidente que igual puede ser
la base para la reflexion sobre otras muchas ciudades posibles en otros territo-
rios. En concreto, Ciudad Bahia serfa fruto de la articulacién efectiva del drea
metropolitana que forman los municipios de la Bahia de Cdadiz y la Campifia de
Jerez, todos ellos en la provincia de Cadiz (Andalucia, Espafia). Reflexionando so-
bre esta ciudad posible pensamos forzosamente en esas ciudades que ya vivimos
y habitamos, y asi, la posibilidad de lo deseable y la vivencia de lo soportable se
confunden -espero- en un ejercicio fructifero. Ciudad Bahia -la propuesta- nace
como iniciativa de un grupo numeroso de personas implicadas en el amplio mun-
do de la cultura, habitantes de esos municipios metropolitanos, con inquietudes
por dar otra configuracién integradora a las politicas culturales en ese territorio.

En este articulo, nuestra propuesta-provocacion parte de “ciudades que qui-
z4 no existen”, para continuar por “poderes invisibles” que nos llevan a pensar
que “los simbolos son la realidad” y a cuestionarnos en Gltima instancia si “so-
mos lo que creemos que somos”, finalmente cabe pararse “en qué nos recono-
cemos”, distinguiendo el papel que en todos estos procesos juegan las politicas
culturales y dentro de ellas los procesos de patrimonializaciéon. Este ejercicio re-
flexivo tiene como telén de fondo la realidad metropolitana de la Bahia de C4-
diz y la Campifa de Jerez con esa posibilidad -entre la pragmdtica y la entele-
quia- que supone Ciudad Bahia. No obstante, la referencia explicita y continua-
da a este asunto no se convierte en recurso permanente del texto, tan sélo hay
leves alusiones a modo de ejemplos. La intencidn es que sea el lector -tanto el
gaditano, como el de ofros territorios- el que engarce la lectura con sus propias
percepciones sobre la ciudad que habita.

Ciudades que quizd no existen
Las ciudades son conglomerados marcados por la heterogeneidad, por la di-
versidad y la fragmentacién. La ilusién homogeneizadora inspirada por la suce-

sién de edificaciones mds o menos abigarradas y articuladas mediante un traza-
do de plazas y calles, esconde vidas, situaciones y suefios muy diferentes entre si.
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No todo lo que hay dentro de una caja es lo mismo, por més que esté dentro de
la misma cajo. En las ciudades confundimos el contenedor con el contenido. Y a
fuerza de la vinculacién espacial pretendemos construir el sentido de todo lo que
compone ese espacio, y sofiamos territorios que a veces no existen, y planifica-
mos espacios urbanos. Compartir espacio no es necesariamente compartir vida.
Sin embargo la ciudad se presenta prioritariamente como unidad, incluso como
comunidad, como si realmente encerrara lo mismo. Sélo con cambiar nuestra mi-
rada comprendemos que la ciudad no encierra lo mismo, sino fundamentalmen-
te lo diverso. No por eso debe dejar de ser ciudad, pero 2qué ciudad?

La ciudad une y separa en la misma medida. En ella se esconden los mds fuer-
tes referentes de nuestra afinidad tanto como las imégenes antagénicas de nues-
tra identidad: nuestros mds iguales y nuestros mas diferentes. Al fin y al cabo un
universo. La cotidianidad de los citadinos apenas alcanza a vincularlos a peque-
fias zonas de la ciudad, a recorridos obsesivos, mondtonos, reiterativos, como los
de los esquizofrénicos. Para la mayoria de los habitantes una gran parte de la ciu-
dad no existe, no es operativa: ni se frecuenta, ni se vive, ni se conoce, ni se ve,
ni se habla. &Por qué pensar entonces la ciudad?

La ciudad es una, sobre todo en nuestras mentes. Es ahi donde se crea y re-
crea, donde adquiere sentido y es vivida como una. A quien mds le interesa que
esa ciudad habite nuestras mentes es a quien aspira a gobernarla: frente a la qui-
mera de gobernar lo diverso, la pragmética de gobernar lo uno, de crear lo uno
precisamente con el objetivo de gobernarlo; frente a la evidencia de la fragmen-
tacién y heterogeneidad de la ciudad, el nombre -lo nombrado-, esa referencia
capaz de hacer vivir la unidad obviando su diversidad inherente. La nominacién
como homogeneizacién conceptual que eclipsa la heterogeneidad evidente en la
cotidianeidad. La ciudad es un producto mas del reduccionismo y la simplifica-
cién -sus habitantes se igualan- frente a tantas evidencias complejas.

Mientras todo esto ocurre, las ciudades viven su suefio de ser ciudades. Am-
paradas en su férrea consistencia administrativa (el sumum de la formalidad) y en
su limite con el campo (la no ciudad) -cada vez més difuso-, se erigen como re-
ferencias de primer orden para la organizacién sociopolitica y mental de sus ha-
bitantes. Sin embargo, todo ese referente se diluye tanto cuando alcanzan un ta-
mafio desmesurado, como cuando su disposicién en el espacio las hace encon-
trarse con ofras ciudades, entonces se produce el desenmascaramiento y la pu-
blicitacién de las reglas de un juego que juegan todas. Esos espacios urbanos en
los que se cambia de ciudad con tan sélo cambiar de acera cuestionan el senti-
do de ciudad, que quizd oportunamente se refuerza mediante rituales y simbolo-




ESTEBAN RUIZ BALLESTEROS

gias exacerbadas sobre la localidad: hay que construir, apuntalar un sentido co-
mun donde la evidencia se mofa de él. Entonces, curiosamente, el puntal que evi-
ta el desplome no es material sino abstracto.

Frente a la evidencia de la ciudad, la difuminacién de su sentido. Las ciuda-
des son, existen, y al mismo tiempo no existen. Cuando sus limites no precisan
ser explicitados y activados, la ciudad vive su suefio dorado recluida en un ni-
cleo de poblacién a salvo de cuestionamientos, y eso por mds que esconda la
mayor de las fragmentaciones y heterogeneidades internas. No obstante, cuando
sus limites deben ser evocados y reivindicados, cuando encuentra algo que los
pone en evidencia (normalmente ofra ciudad), entonces las ciudades corren el
riesgo de diluirse si no se aplican tratamientos de choque, procesos que rehabi-
liten un sentido de la ciudad. Estas crisis nos muestran con nitidez cémo se cre-
an las ciudades, sobre qué bases y procesos.

Las ciudades que hoy constituyen lo que seria una posible Ciudad Bahia ilus-
tran lo dicho hasta ahora. El surgimiento y consolidacién de nuevos enclaves in-
ternos las ponen en evidencia (por ejemplo la mayoria de las zonas de costa que
han pasado a convertirse en dreas de residencia habitual), la deslocalizaciéon de
las actividades econémicas las convierten en zonas residenciales, la politica ur-
banistica expansionista pone en entredicho sus limites, el agotamiento del suelo
su autonomia, la potenciacién de las comunicaciones hace preguntarse si termi-
na siendo mds importante el conjunto de nicleos de poblacién o las vias de co-
municacién que los articulan. Parece que cuando los barrios languidecen las ciu-
dades se convierten en barrios, y ya sélo nos queda su mitologia de ciudades en
clara contradiccién con una cotidianeidad que si no las niega sf las cuestiona co-
mo esos entes claramente delimitados (incluso por un recinto amurallado) que al-
guna vez fueron. Las ciudades nos empiezan a parecer accidentes, casualidades,
en una relacién mds flexible de sus habitantes con espacios mds alld de sus fron-
teras urbanas. Y curiosamente, cuando nos estamos planteando si las ciudades
existen es cuando con més ahinco queremos ser ciudadanos.

Poderes invisibles

El racionalismo separa, segmenta persiguiendo explicaciones. Uno de sus
principales "logros" ha sido separar lo politico de todas las demds esferas de la
vida. Queremos ir mds alléd denunciando que el poder no esté en el lugar poli-
ticamente correcto, no hay una voluntad clara de situar al poder en su sitio, un
sitio que sea efectivamente visto por todos, identificado por todos. Antes al con-
trario, el poder resulta invisible en cuanto a su localizacién (dénde estd) que no
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a sus efectos. Nuestro mundo nos facilita una visién excesivamente formalizada
del poder. Al fragmentarse cognitivamente todas las supuestas esferas de nues-
tra existencia, lo politico -lo que tiene que ver con el poder- debe quedar nitida-
mente separado de lo social, de lo econémico, de lo ideolégico... Y con ello no
sélo se separa sino que fundamentalmente se difumina, se reduce, se focaliza,
se concentra, y desde mi punto de vista perdemos en gran parte cualquier pers-
pectiva de entender cémo funcionan las cosas. Si ademds vivimos en una salu-
dable sociedad democrdtica, entonces nuestra sensibilidad con lo politico y con
el poder sufrird una suerte de adormecimiento democratizoide que nos llevard a
identificar poder y politica exclusivamente con la esfera democrdtico-represen-
tativa que nuestro mundo determina como contexto politico formalizado. En de-
finitiva, terminamos creyendo que los que llamamos politicos son los que deten-
tan el poder exclusivamente, que son los que mandan de manera absoluta. Y no
es que yo con esta visidn quiera exculparlos de sus responsabilidades al limitar-
las, sino que realmente con esta visién estamos viendo tan sélo una parte de las
relaciones de poder y de la politica, por muy sociedad democrdtica que habite-
mos. El poder y la politica tiene su escenario, pero sobre todo sus bambalinas,
camerinos y subterrdneos. Necesitamos hacer flexible nuestra vision del poder
teniendo bien presente todo lo que resulta invisible por no estar en lugar politi-
camente correcto. No creo que sea oportuno hablar de poderes con apellido:
poder politico, poder econémico, poder social; con esta estrategia de nuevo hi-
potecamos una percepcién mds global que entienda de poder como poder, pro-
venga de donde provenga, lo importante no es su esfera de origen sino su po-
tencial de influencia. Un llamado poder econémico tiene una gran influencia so-
bre lo ideolégico, lo politico, en definitiva sobre todas las esferas y esta multidi-
mensionalidad es lo verdaderamente importante, no su origen econémico.

2Qué es el poder local? ¢Quién gobierna en una ciudad? 2Qué papel tiene
un ayuntamiento en una ciudad y en una sociedad local? 2quién gobierna un
ayuntamiento? Todas estas son cuestiones muy interesantes como largos los de-
bates que suscitan sus posibles respuestas, en otro lugar me he dedicado a todo
ello con mayor atencién. Aqui el interés es principalmente suscitar la incertidum-
bre a partir de obligarnos a no quedar en las apariencias.

De una manera muy simplista, el poder es la capacidad para generar y ges-
tionar recursos y desde aqui ejercer influencia social (en sus mds variadas grada-
ciones). Estos recursos son materiales e idedticos. Precisamos tanto de elementos
materiales que nos permitan vivir, reemplazar las energias que consumimos; co-
mo de ideas, iniciativas, propuestas.. que nos permitan actuar, representarnos el
mundo que habitamos, construir sentido a los elementos materiales que precisa-

101



ESTEBAN RUIZ BALLESTEROS

mos y a nuestras relaciones con los demds, ordenar y producir pensamiento. Es-
tos son nuestros dos recursos bdsicos, inseparables, irreductibles uno en el ofro.

Qe la gente viva junta en una ciudad, que comparta espacios, hace de ese
conglomerado un demandador de recursos como tal, un productor y consumidor
de recursos. En nuestras ciudades, el empleo, los transportes, la vivienda, los ser-
vicios en general... son algunos de los recursos que se precisan. Como sabemos,
su gestion y posesidn generan relaciones sociales bdsicamente asimétricas, las
cuales sustentan relaciones de poder muy explicitas que constituyen un sistema
politico claramente polarizado. El sistema de poder local es el entframado que se
conforma entre los detentadores y gestionadores de todos esos recursos que se
precisan para el funcionamiento de la ciudad. Por tanto en esos sistemas de po-
der local nos encontraremos tanto a los politicos municipales -en sus capacida-
des para generar empleo publico, en su control indirecto sobre algunos sectores
de la economia (construccién por ejemplo), en su obligacién de regular parte de
algunos mercados...-, como asi mismo a los empresarios locales -por su papel
en el mundo laboral, en el que el empleo se convierte en el principal recurso ma-
terial indirecto de la poblacién-, a los representantes locales de corporaciones y
empresas -en el mismo sentido que los anteriores-, a los constructores e inmobi-
liarios que tienen el control de la edificabilidad siendo ésta la llave de todo el pro-
ceso productivo urbano, etc... Todos ellos conforman la politica local tal como
aqui la entendemos. No hace falta abundar en cudn diferente es esta perspecti-
va del poder y la politica de las que coloquialmente se utilizan y de la que inclu-
so los politicos profesionales explicitan.

Desde miradas amplias como las que proponemos el poder local no es algo
reductible al ayuntamiento, sino un contexto més amplio del que el ayuntamien-
to es tan sélo una parte -una parte importante se podrd apuntar, pero una parte
al fin y al cabo-. Habré quien piense que al ampliar de esta manera el enfoque
de lo politico perdemos capacidad de focalizar su andlisis. Cierto. Pero el proble-
ma es que los asuntos politicos no estdn normalmente focalizados, sino al con-
trario muy difuminados en intereses, influencias y acciones flexibles y multicausa-
les. Por eso, para entenderlos precisamos de una perspectiva panordmica antes
que microscépica. Como podemos atisbar, el poder local es, mds que una mesa
en forno a la cual se rednen los concejales de turno, un entramado flexible y cam-
biante de personas y grupos diversos, en el cual se incluyen también a los con-
cejales. Las respuestas posibles a 2quién manda en una ciudad? se complican,
pero a buen seguro serdn mds Utiles los balbuceos que surjan que una simpleza
del tipo "la alcaldesa". Las cosas en la politica local son mds complejas. El alcal-
de y los ediles tienen unas grandes limitaciones de actuacién al tiempo de que
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gozan también de parcelas importantes de autonomia y decisién. Pero nunca ol-
videmos que deben confrontar convenientemente sus intenciones con los demds
miembros de eso que hemos llamado el sistema de poder local, del que en ulti-
ma instancia y en virtud de su capacidad de movilizacién y presién forman parte
todos y cada uno de los ciudadanos. ¢Podré un alcalde imponer una politica de
construccién en franca desavenencia con los mayores propietarios de fincas ur-
banas de la localidad, o de la federacién de constructores?, 2podré imponerse
un proyecto que afecte a la vida cotidiana -y que necesite en gran medida la con-
nivencia de los vecinos- con la oposicién y movilizacién mayoritaria de éstos?,
¢puede un empresario hacer lo que quiera en materia laboral2, 2podrd recon-
vertir su actividad y el suelo urbano que ocupan sus instalaciones como guste?
La respuesta de todas estas interrogantes nos emplazan ante un escenario en el
que el gobierno local es un arte complejo en el que cada parte tiene intereses y
recursos distintos en con-

tenido y proporcién. Por

tanto gobernar tiene su di- las ciudades son conglomerados
ficultad y la coaligacién de

intereses, de forma estable marcados por

o coyuntural, parece la la he’rerogeneidod

forma mds coherente y !

efectiva de gobierno. La por la diversidad

coaligacién aparece co-
mo base de una politica
local exitosa, sin embargo
ésta no tiene por qué ser
explicita, ni estar sujeta a pactos, protocolos y fotos, sino que habitualmente tie-
ne un carécter informal y opaco, pero muy efectiva. Por supuesto no nos estamos
refiiendo ahora a pactos y coaligaciones electoralistas o post-electorales entre
partidos y formaciones politicas, esas estrategias tan sélo articulan a grupos que
pugnan por acceder al control de una parte de los recursos locales en juego; si-
no que me estoy refiriendo a coaligaciones de intereses que van mds alld de esos
grupos manifiestamente politicos, aunque por supuesto los incluyen, me refiero al
auténtico epicentro del sistema politico local. De todas formas no es sobre plura-
lismos, elitismos o consensos sobre los que quiero profundizar ahora, sino sobre
una ampliacién de nuestra perspectiva sobre el poder y la politica local.

y la fragmentacién

Nuestra reflexion en el epigrafe anterior sobre el carécter de la ciudad bien
puede ser enfocada desde esta misma perspectiva. Si la ciudad homogénea que
borra las fragmentaciones y la diversidad interna es la que interesa a quien pre-
tenda gobernarla, ya vamos aclarando algo por qué las ciudades son como son.
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Reflexionar sobre qué ciudad interesa a qué sistema de poder es un ejercicio muy
ilustrativo para comprender al propio sistema de poder, a sus participantes y a los
intereses de éstos. En principio, el interés bdsico de todo grupo que aspire a go-
bernar de manera efectiva una ciudad serd que la ciudad tenga consistencia co-
mo tal, que exista en el sentido que comentdbamos mas arriba. Que frente a las
limitaciones, diversidad, difuminacién..., aparezca ante sus habitantes -los que
tienen que ser gobernados- como una realidad nitida al punto de poder vivirse.
Ese serfa el principal éxito politico, que los habitantes de la ciudad sintieran a la
ciudad como propia, como suya, como parte inherente, superando las diferen-
cias internas para construir una comunidad. Desde este logro el gobierno se fa-
cilita porque si la ciudad es un referente importante sus gobernantes también lo
serdn y su ejercicio de gobierno serd tenido en cuenta. Por el contrario, si la ciu-
dad tiene una existencia débil para sus habitantes, su sistema de poder serd
igualmente débil e ineficaz. Toda esta linea argumental nos lleva a reparar en los
simbolos y en lo simbdlico como uno de los contextos en los que la ciudad vy el
poder se encuentran ya que la ciudad para existir -y sobre todo para tener una
existencia sélida- precisa de un proceso de simbolizacién con un claro contenido
cohesionador y homogeneizador. Pero antes de entrar de lleno en ello, quizé con-
venga una breve digresién sobre el papel de las personas y grupos que copan los
cargos politico-administrativos en las ciudades.

Son los "politicos locales" los que se encuentran legitimados para el ejercicio
del poder mediante procedimientos de eleccién democrdtica. Y esto a pesar de
que no son ellos los que tienen capacidad para ejercer todo el poder. Aquf resi-
de la paradoja democrdtica. Los llamados politicos no son los que controlan to-
dos los recursos, ni siquiera una parte mayoritaria de éstos. Sin embargo en el
ejercicio racionalista de separar la politica de todas las demdés esferas, se les atri-
buye y reconoce en exclusiva la responsabilidad politica. Como contrapartida, se
constituyen como los Unicos legitimados para “hacer la politica”, aunque ésta
constituya mucho més que lo que precisamente se reconoce. No obstante, al co-
nectar ciudad y poder por medio de los procesos simbdlicos, estos "politicos lo-
cales" surgen como los actores principales en torno a la produccién simbdlica, a
la construccién simbdlica de las ciudades: agentes prdcticamente exclusivos de
todos esos recursos idedticos que se precisan para vivir la ciudad y sentirse ciu-
dadanos. Son los "politicos locales" los lideres manifiestos de los procesos simbé-
licos que construyen las ciudades. Este protagonismo particular y estratégico, ca-
si exclusivo de uno de los grupos que constituyen el sisema de poder local, no
puede ser perdido de vista a lo largo de nuestra reflexion.
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Los sfmbolos son la realidad

Llegados hasta aqui podemos pensar que la ciudad -tal como la concebimos
en su unidad y su relativa homogeneidad- es una realidad bdsicamente simbdli-
ca. Se trata de una afirmacién exagerada pero muy interesante a nivel metodo-
l6gico, como un acicate provocador que nos hace agudizar nuestra perspectiva.
Pensar que la ciudad, como objeto de pensamiento, es mds una construccién
simbdlica que una evidencia proveniente de nuestros sentidos, sin duda nos ayu-
da a penetrar creativamente en muchos de los resquicios que de otra forma apa-
recen ocultos a un pensamiento plano y anclado en el supuesto sentido comdn.

Desde estos planteamientos tres son las preguntas cuya respuesta deberiamos
perseguir, a saber: 2es la ciudad la que construye sus simbolos2 2son los simbo-
los los que construyen la ciudad? &quién construye los simbolos y la ciudad?

A menudo nos parece que los simbolos -esos elementos que vienen a signifi-
car algo més alléd de si mismos- existen por si solos, que fienen un surgimiento
natural, y que son reflejos, consecuencias, imdgenes sintéticas de las circunstan-
cias sociales, culturales y econémicas que rodean a la ciudad. Ante esas circuns-
tancias, los simbolos "son los que son" de manera légica y obvia, y no podrian
ser ofros. Es mds, si resultan otros serd fruto de la esquizofrenia, de las fantasma-
gorias, auténticas mistificaciones que conducen al delirio social. Un simbolo lo es
de una ciudad por légica.

Sin embargo, los simbolos son creados por las personas en contextos politicos
concretos (de relaciones de poder). Constituyen lecturas especificas de realidades,
y por eso estdn influenciados por las coyunturas generales y por las posiciones so-
ciopoliticas especificas de quienes generan, mantienen y alientan esas lecturas. Los
simbolos son lecturas de realidades y algunos dirdn que al fin y al cabo no hay re-
alidades mds alld de los propios simbolos que las leen o representan.

De una manera andloga creemos que los simbolos sélo quieren decir, comu-
nicar, una sola cosa, que presentan un solo significado, que atienden a una Uni-
ca lectura. En realidad los simbolos, los que tienen mayor potencial comunicati-
vo, son fundamentalmente polisémicos. Tienen diversos significados tanto a tra-
vés del tiempo (a lo largo de la historia) como del espacio social (para las per-
sonas y grupos que los consumen y producen). Esta polisemia de los simbolos es
causa y consecuencia de su naturaleza politica. Los simbolos son parte destaca-
da de esos recursos idedticos a los que haciamos referencia mds arriba: necesi-
tamos de los simbolos para dar sentido a nuestros referentes empiricos. Sin pro-
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duccién y consumo simbélico la sociedad es insostenible, de ahi la centralidad
estratégica del control de los simbolos, y por tanto la justificacién de su natura-
leza politica. Todo esto puede perfectamente aplicarse a la ciudad como realidad
siempre pendiente de ser leida, y por tanto simbolizada.

Como consecuencia de las preconcepciones anteriores no solemos oforgar
importancia a los simbolos, no entendemos que tengan influencia sobre nosotros.
Los simbolos son como una naturaleza muerta, reflejo de la vida pero no parte
de ella. Al reconocerles tan sélo un cardcter subsidiario de nuestras estructuras
sociales y de nuestra cotidianeidad, no les concedemos operatividad alguna, y
mucho menos capacidad performativa (es decir, capacidad de accién y de pro-
vocar re-acciones). Los simbolos se usan como herramienta de comunicacién,
pero nos parece que su uso no tiene efecto alguno sobre los contextos en los que
precisamente se usan. Sin embargo ocurre al contrario. Los simbolos no son epi-
fenémenos y consecuencias de otras cosas, tampoco flotan libres de anclaje con
una vida propia, en una esfera separada. Pero tampoco pueden ser considera-
dos como efectos o meras herramientas. Los simbolos son causa de, tienen su
efecto sobre el conjunto de la sociedad, no son meros reflejos de ésta, sino fac-
tores que inciden sobre ella con mayor capacidad de influencia de la que se le
presupone cotidianamente.

Desde esta perspectiva sobre los simbolos es fécil imaginar cémo lo simbé-
lico puede llegar a construir esa unidad y homogeneidad comunitaria en la que
muchos quieren convertir a las ciudades. A través de simbolos es posible crear
la ciudad, y lo que es mds importante: incidir sobre la propia sociedad en la per-
cepciéon de su unidad y homogeneidad interna, obviando la heterogeneidad, la
segmentacién y la diversidad que también forman parte consustancial de la mis-
ma. Desde esta perspectiva, son los simbolos los que crean la realidad antes
que pensar que es la supuesta realidad la que genera de forma espontdnea a
los simbolos.

Si los simbolos tienen este carécter y esta potencialidad, si la ciudad es una
realidad fragmentada, si el poder local es una referencia difusa o al menos plu-
ral, no es una excentricidad plantear que la ciudad se construye a base de sim-
bolos -como forma mds sintética y efectiva de comunicacién- desde los intereses
del poder local para unificar su objeto de gobierno y constituirse él mismo. Sim-
bolos del poder y simbolos de la resistencia, de las alternativas, que son también
otfros simbolos nacidos desde el poder, aunque no desde el hegeménico. Y que
por encima de todo, los simbolos no terminan su funcién en su mera existencia,
que no son consecuencia, sino que mds bien habrd que considerarlos plenamen-

106



CiubAD EAHiA, ENTRE LA ENTELEQUIA Y LA PRAGMATICA

te en su capacidad performativa como constructores de sociedad, de ciudad. Los
simbolos, por tanto, no son reflejo de la ciudad, hacen la ciudad.

2Somos lo que creemos que somos?

Por encima de lo que somos -si es que somos algo mas alld de nuestras cre-
encias y sentidos- somos lo que creemos que somos, ya que desde aqui construi-
mos las bases minimas de nuestra relacién con los demds y con nosotros mismos.
La identidad, més que una esencia destilable y aislable, es un proceso continuo
y colectivo de reconocimiento que en el fondo es conocimiento. Las identificacio-
nes colectivas son formas de conocimiento social. Mediante modelos de identifi-
cacién propia y de los demds se articulan las formas de autoconocimiento, reco-
nocimiento y conocimiento. A partir de ahi, o mejor dicho, estrechamente vincu-
lado a ello, surgirdn pautas de comportamientos y trazas de sentimiento.

La fragmentacién, segmentacién y diversidad interna de las ciudades se palia
en parte con procesos de simplificacién y reduccién identitaria (que son los me-
canismos principales con los que opera nuestra ciencia cldsica). Se construyen asi
imdgenes que representan a la ciudad y que constituyen el producto simbdlico
por antonomasia. Las imdgenes de la ciudad son visiones discursivas sintéticas y
globalizantes, que pretenden condensar todo un sentido de la ciudad en el me-
nor mensaje posible pero que atesora un poder comunicativo extraordinario. Es-
tas imdgenes pueden hacerse eco particular de cualquier aspecto, elemento o cir-
cunstancia de un pasado recreado o de un futuro deseado, pero -en cualquier
caso- alumbran pasado, presente y también futuro colectivo, en definitiva sedu-
cen. Mediante ellas se articulan tanto referentes de identificaciéon como reclamos
publicitarios para la inversiéon en la ciudad. Son creadoras de sentido colectivo al
tiempo que elementos de marketing. En el nivel de implantacién, uso y consumo
de esas imdégenes reside precisamente su éxito, su capacidad performativa, su
posibilidad de crear la ciudad. Por tanto la imagen de la ciudad es el gran pro-
ducto politico local, y su implantacién y presencia en la vida local, la mejor se-
fial del éxito politico de sus promotores y mantenedores. Frente a ellos, en ese
campo siempre conflictivo de las identificaciones, se encontrardn las mediacio-
nes y las resistencias.

Los habitantes de una ciudad que usan una imagen de esa ciudad, se cons-
truyen a sf mismos como ciudadanos, dan sentido a su pertenencia administrati-
va a la misma (que en sf serfa un referente vacio). El consumo de imagen de la
ciudad es completamente performativo en cuanto produce al menos dos efectos:
sentido y dominacién. Sentido en tanto en cuanto construye socialmente a la co-
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lectividad como comunidad en base a los contenidos que potencia esa imagen.
Dominacién por que su uso y asuncién significa automdticamente legitimacion
para las personas y grupos que patrocinan y animan esa misma imagen. Cen-
trarnos en el caso de Ciudad Bahia a buen seguro que hard mds clara toda nues-
tra argumentacién.

Si pensamos una por una en todas las ciudades que constituirian Ciudad Ba-
hia deberfamos reflexionar sobre: sus circunstancias sociales y econémicas, sus
evoluciones en las Gltimas décadas, las transformaciones de la simbologia y de
las respectivas imdgenes locales preferentes, los avatares de los distintos sistemas
de poder locales. Si todos estos factores se miran tal como aqui estamos propo-
niendo, todas las preguntas que se nos suscitan quedan articuladas inseparable-
mente, todos los hilos se convierten en el mismo. Diversidad y unidad interna de
una posible Ciudad Bahia quedan circunscritos al campo politico-simbélico del
cual la referencia administrativa pasard a ser meramente instrumental.

Las ciudades del drea metropolitana de la Bahia de Cadiz y la Campifia de
Jerez construyen cada una de ellas su existencia. Para ello articulan simbolos e
imdagenes de la ciudad sustentados por grupos de poder. Este ejercicio de la cons-
truccién simbdlica de la comunidad local se alimenta en la propia contradiccién
e irreductibilidad de unas imdgenes y simbolos en otros. Una ciudad lo es como
tal en tanto en cuanto su imagen es Unica, clara, exclusiva e impenetrable desde
otras ciudades vecinas. Una ciudad tiene mas personalidad y peso como tal, en
tanto en cuanto esas imdgenes calan con mayor profundidad e intensidad entre
sus habitantes que ademas las usan para autodefinirse y definir a los otros. Se es-
taré pensando ahora si con "imagen de la ciudad' nos estamos refiriendo a los
estereotipos y tépicos que usualmente se usan para etiquetar a las ciudades y a
su habitantes. Indudablemente la imagen de la ciudad tiene que ver con ellos pe-
ro es algo un tanto mds complejo y renovable. Un ejemplo servird de ilustracion.
En el caso de Jerez encontramos tres claras imdgenes: Jerez como ciudad del fla-
menco, como ciudad del vino y como ciudad de los caballos. Estas tres image-
nes se complementan dando lugar a mdltiples ramificaciones e influencias, inte-
grando los grandes tépicos locales pero renovados y proyectados hacia el futuro
con un claro sentido de rentabilidad-desarrollo econémico. En cada ciudad del
drea al que nos referimos encontramos a buen seguro referentes de este tenor,
alentados y promovidos desde las instancias del poder local. Pero si existe esa
fuerte produccién simbélica en cada una de las ciudades, écémo podria confor-
marse una Ciudad Bahia2 Sélo habré un camino: conformando un modelo pro-
pio de simbologia y de imagen que anulara/eclipsara a la de las respectivas lo-
calidades, o que las integrara dando un sentido comdn al conjunto.
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¢Es la dificultad para generar una imagen de Ciudad Bahia una consecuen-
cia de la diversidad, segmentacién y heterogeneidad interna? Segin lo que he-
mos visto anteriormente no se trata tanto de un problema de adecuacién entre
lectura y realidad, de percepcién y simbolizacién, sino que principalmente es
un asunto politico. Desde este punto de vista no habria que preguntarse por la
dificultad, oportunidad o veracidad de un modelo de identificacién social cen-
trado en Ciudad Bahia, sino antes bien por las personas y grupos de poder con
voluntad y capacidad para hacer propuestas simbdlicas en este sentido, y asi-
mismo por la capacidad de esas propuestas para pugnar conflictivamente con
la amplia produccién simbélica preexistente que se centra en cada una de las
localidades y en sus respectivos sistemas de poder locales. 2Seria mds diversa
social, econémica y culturalmente el conjunto de Ciudad Bahia de lo que ya lo
son internamente localidades como Jerez, Puerto Real, Chiclana...2 Desde mi
punto de vista no.

Si invertimos nuestro dngulo de andlisis las conclusiones nos llevan al mismo
punto. ¢A quién beneficiaria una Ciudad Bahia? Quizé a sus habitantes, que su-
frirfan mucho menos las contradicciones que se desprenden de una configuracién
municipal cerrada en la que cada vez los limites se hacen més difusos al punto
de que se agudizan las diferenciaciones y competiciones interlocales por recur-
sos, exclusividades y preeminencias. Una configuracién metropolitana auténtica,
de cara al habitante y su cotidianeidad, a buen seguro procuraria mejoras sus-
tanciales en servicios, transportes, oferta cultural y de ocio, oportunidades de em-
pleo..., por no hablar de una reduccién global de costes en el sector pdblico 2A
quién perjudica entonces Ciudad Bahia? A los grupos y personas que constituyen
los actuales sistemas de poder locales que verian extrafiados y menoscabados sus
habituales contextos de ejercicio del poder, significando todo ello la disminucién
del mismo para la mayoria de ellos, o al menos la incertidumbre sobre qué pa-
pel jugarian en un marco de relaciones de poder mds amplio, plural y complejo.
Para empezar los grupos que basan su poder en el contexto municipal casi exclu-
sivamente sufririan una traumética reconversién en tanto en cuanto la construc-
cién simbdlica cambiaria de foco (del local al metropolitano) y por tanto dejaria
de tener sentido, o al menos hegemonia, el marco estriccamente municipal. Por
eso la reconfiguracion simbélica que precisa una Ciudad Bahia es inseparable de
una reconfiguracién politica.

Ya hemos visto que las diferencias y las similitudes existen simultdéneamente
entre los mismos objetos, la incidencia simbdlica en unas o en otras es la que
construye la realidad operativa que articula las relaciones entre esos mismos ob-
jetos. La cotidianeidad de muchos habitantes de Ciudad Bahia hace que contem-
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plar esta drea metropolitana como homogénea o heterogénea, como una con
consistencia o como conjunto de elementos irreductibles (como ya se hace con
sus respectivas ciudades de referencia) es una cuestién comunicativa que se ba-
sa en la generacién y el uso de simbolos e imdgenes. La generaciéon de nuevos
referentes simbélicos contribuye tanto como las medidas administrativas -o mds-
a que se configuren nuevas realidades urbanas, pero para ello deben reconfigu-
rarse los sistemas de poder locales, que no significa precisamente dar consisten-
cia administrativa a unidades territoriales mdas amplias -el bajo impacto en este
sentido de las mancomunidades de municipios es una buena muestra de ello-.
Construir una nueva ciudad es construir un nuevo sentido para ella, que es co-
mo decir construir un nuevo sistema de poder. No va una cosa antes que la ofra
o viceversa, es que son la misma cosa. Un nuevo sentido en todos los sentidos.

2En qué nos reconocemos? Las polfticas culturales y el patrimonio

Pueda parecer hasta ahora que todo lo que venimos refiriendo tan sélo emer-
ge en la reflexién abstracta y que la cotidianeidad y el dia a dia de la vida de las
ciudades acontece ajeno o inconsciente a todo ello. El planteamiento que hace-
mos aqui nos lleva justamente a lo contrario. Los elementos y fenémenos a los
que nos referimos estdn bien presentes en las localidades, ademds en multiples
vertientes y contextos. Uno de ellos, quizd de los mds privilegiados, es precisa-
mente el dmbito de las politicas culturales urbanas, y dentro de ellas las actua-
ciones sobre el patrimonio cultural de las ciudades. Los modelos de identificacion
colectiva, las imagenes de las ciudades, los simbolos locales, se materializan en
elementos con los que nos reconocemos como habitantes de la ciudad, elemen-
tos que pretenden articularse como patrimonio cultural sujetos a politicas de pre-
servacién, conservacién y difusién. Estos elementos presentan todas las vertien-
tes imaginables, pero siempre compartiendo una funcionalidad simbélica comin.
Por eso no es de extrafar que incluyan campos tan diversos como lo arqueolégi-
co, lo paisajistico, lo etnolégico, lo industrial, lo documental, lo artistico, lo mo-
numental, lo histérico... Y que todo ello, a su vez se materialice en singularida-
des como teatros romanos y trazados urbanos; arrumbaores, cantaores y taban-
cos; astilleros y bodegas; libros de repartimientos y cédulas reales; iglesias y con-
ventos; cuadros y estatuas; palacios y monasterios; constituciones y levantamien-
tos; murallas y fuentes publicas, plazas de toros y torres con reloj...

Manejamos una definicién muy amplia del concepto de patrimonio cultural
que se relaciona directamente tanto con los procesos politicos como con los pro-
cesos de identificacién colectiva (Gmbitos que mds arriba hemos entendido como
profundamente interrelacionados). En este sentido el patrimonio seria el conjun-
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to de elementos y prdacticas sociales a través de los cuales un colectivo pretende
reconocerse y representarse. De este modo el patrimonio adquiere sentido pleno
como parte de los procesos de identificacién colectiva, que a su vez estédn sumi-
dos en un contexto de relaciones de poder. Al mismo tiempo que un colectivo, o
una ciudad, se ve representado por unos simbolos e imdgenes comienza a defi-
nir, delimitar y concretar su patrimonio en un proceso de patrimonializacién que
sustancia la conformacién simbdlica de la ciudad en tanto en cuanto materializa
de alguna forma los contenidos elegidos para definirla.

Lo patrimonial forma parte intrinseca de la dindmica social contribuyendo de
manera decisiva a la definicién y articulacion de los colectivos, y en el caso que
nos inferesa aqui de las ciudades. Las intervenciones sobre el patrimonio urbano
tienen dos vertientes principales: por un lado la de proteger y preservar los ele-
mentos y prdcticas sociales que en el presente tienen un papel destacado en la
articulacién y definicién
colectiva, facilitando las
condiciones de su repro- el patrimonio seria el conjunto
duccién; y por ofro fijar y

documentar elementos y de elementos y prdcticas sociales

prdcticas ya en desuso pe- a TFOVéS de |OS cuoles
ro que en su dia jugaron .
un papel andlogo al referi- un colectivo pretende

do anteriormente. No obs-
tante, en este punto sur-
gen varias preocupacio-
nes: qué elementos reco-
nocen al colectivo, quién los define, cémo se eligen, cudl es el proceso por el
cual el colectivo se reconoce efectivamente en ellos. A todo esto es a lo que lla-
mo patrimonializacién entendido como una dindmica compleja, incesante de
construccién y reconstrucciéon de sentido y significado simbdlico.

reconocerse y representarse

Las ciudades se construyen sobre imdgenes y simbolos que se "materializan"
en patrimonio, por tanto la politica cultural patrimonial constituye la piedra an-
gular que permitiria identificar y comprender todo ese proceso abstracto subya-
cente. Visto desde otra éptica: 2Qué persiguen las politicas patrimoniales de las
ciudades?, 2qué pretenden? Después de nuestra larga reflexion no resultard muy
dificil comprender que su obijetivo se centra en el desarrollo y consolidacién de
una determinada imagen de la ciudad que a su vez se apoya en una determina-
da configuracién del sistema de poder local y que en ¢ltima instancia construye
la ciudad.
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Pero no podemos quedarnos en la idea de que el patrimonio es consecuen-
cia de unos procesos discursivos y politicos que lo preceden. Sino que debemos
ser capaces de asimilar el propio cardcter performativo del patrimonio, cémo su
uso produce lo que lo produce a él mismo. Una determinada imagen de la ciu-
dad (en el sentido de sintesis simbdlica que hemos desarrollado mds arriba) pro-
voca procesos de patrimonializacién sobre elementos y précticas que se asocian
con esa imagen, a su vez ese patrimonio conformado incidird en la consolida-
cién y definicién de esa imagen simbdlica.

No obstante, el proceso de patrimonializacién, la conversién en patrimonio
de elementos y prdcticas concretas tiene una dimensién atn mds compleja. Eti-
quetar algo como patrimonio hace confluir diferentes procesos. Por un lado sus-
tancia y materializa un proceso simbélico, haciéndolo més visible y consumible
por todos. De esta forma la ciudad puede llegar a identificarse con un monumen-
to, con una actividad, con un paisaje urbano concreto... Por otro delimita mds
precisamente el sentido que subyace a ese proceso simbélico intentando poner
riendas a la inherente polisemia de los simbolos. Por Gltimo le otorga consisten-
cia de producto a los objetos seleccionados ya que comienzan a formar parte de
un creciente y pujante mercado de consumo cultural que se solapa con otros usos
econémicos de ese mismo objeto o prdctica social. Quizd un ejemplo pueda ilus-
trar todo esto. Las bodegas pueden ser consideradas como patrimonio formando
parte de un planteamiento simbdlico mds global en el que el vino y su mundo
conforman una imagen de identificacién para una ciudad. Al mismo tiempo las
bodegas pueden constituir uno de los referentes patrimoniales fundamentales,
que a su vez excluye a ofros posibles elementos patrimonializables que darian un
sentfido distinto a la imagen simbélica global -por ejemplo el movimiento obrero
surgido alrededor del sector vinicola, o los tabancos como lugares tradicionales
de sociabilidad y consumo de vino- , y ademds la patrimonializacién de las bo-
degas las convierte en objeto de una explotacién econémica en forma de visitas
como elementos integrantes de paquetes organizados para el turismo cultural.

En las ciudades del drea metropolitana que tratamos, y dentro de sus politi-
cas culturales, se ha agudizado en los Gltimos decenios los procesos de patrimo-
nializacién paralelamente a cémo se han incentivado también los procesos sim-
bélicos de construccién de imdgenes y sentidos para las propias ciudades. Todos
ellos han buscado elementos, précticas y definiciones patrimoniales que los dife-
rencien y distingan de las ciudades vecinas, que marquen con claridad una espe-
cificidad y exclusividad paralela a las pretensiones de unicidad identificatoria y
politica. Dentro de este mismo proceso ha quedado implicito el bloqueo y la opa-
cidad a la que han estado sometidos elementos y prdcticas sociales igualmente
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patrimonializables pero que han sido difuminados cuando no obviados. Patrimo-
nios comunes que se han sacrificado a favor de patrimonios particulares. Y cuan-
do no ha habido mds remedio que usar referentes patrimoniales comunes en dis-
tintas ciudades (caso del patrimonio vinatero por ejemplo) no se ha dudado en
acentuar las infimas diferencias en perjuicio de las notables coincidencias. En
esencia en esto han consistido gran parte de las politicas culturales sobre patri-
monio urbano en el drea metropolitana de la Bahia de Cédiz y la Campifa de
Jerez. Por supuesto en poco se han explorado elementos patrimoniales que pu-
diesen articular de manera integral al conjunto del territorio metropolitano, y mu-
cho menos con fondos o apoyos municipales. Si hay honrosas excepciones éstas
han venido de instituciones que estdn mds allé de la politica local.

Aqui reside el papel -no exento de centralidad- de las politicas culturales en
torno a la posibilidad de una Ciudad Bahia. Procesos simbdlicos y politicos de-
ben ir de la mano, y en ellos las estrategias y politicas de patrimonializacién no
son baladies. Cuando hablo de politicas pueda sonar que estamos poniendo la
incidencia de la responsabilidad en el campo de los llamados politicos, pero no
es cierfo, o mejor dicho completamente cierto. Como en cualquier otro dmbito
de intervencién y transformacién social no podemos focalizar exclusivamente en
uno de los polos que entran en juego, con ello sélo conseguimos simplificar y lle-
gar a planteamientos reduccionistas que en nada ayudan a una comprensién del
fenémeno. La gran distancia conceptual que separa a politicos, técnicos y ciuda-
danos en los procesos de la patrimonializacién no se corresponden con el mds
difuso y flexible campo en el que las précticas de produccién y consumo del pa-
trimonio se mueven. Las responsabilidades se comparten mds que se concentran.
Como siempre aludimos a esa clase cambiante y socorrida de los politicos para
hacerla responsable en Gltima instancia de lo que acontece. Sin embargo, yo
quiero aqui reclamar el papel de los técnicos en el campo de la cultura para des-
hacer esa imagen de mera correa de transmisién que a veces se esgrime y en el
que muchas veces se escudan para eludir responsabilidades. Tampoco pretendo
atribuirles toda la responsabilidad, por supuesto. Asi mismo la sociedad civil en
su conjunto tiene un papel que jugar que va mucho mds alld que el de consumi-
dora pasiva del patrimonio que le ofrecen. Mi propuesta es que la reflexién que
implica este texto bien puede constituir un punto de partida para el autoandlisis
y la autocritica, principalmente por dos razones: en primer lugar por la importan-
cia con la que concluimos que tienen los procesos de patrimonializacién en la
construccién de las ciudades, y por otra por el papel que reconocemos a los pro-
fesionales de la gestién cultural en este proceso, sobre todo habida cuenta de su
posicién estratégica dentro del mismo.
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Las politicas culturales, concretamente las relacionadas con la patrimonializa-
cién urbana, tienen por tanto una influencia notable en la construccién simbdli-
ca de las ciudades, por eso bien podrian constituirse en catalizadores de un pro-
ceso que llevara a Ciudad Bahia desde la entelequia que hoy por hoy es, a su
construccién préctica, algo de lo que sus habitantes sentirén cada vez més nece-
sidad. Como nos dejé dicho el socidlogo Jesis Ibdfez, cuando algo es necesa-
rio e imposible no hay mds remedio que cambiar las reglas del juego.

Notas explicativas finales

En este texto se proponen elementos reflexivos y perspectivas de andlisis que
arrojen luz al debate sobre la posibilidad de Ciudad Bahia, conscientes de que
esa posibilidad se mueve entre la entelequia utépica y la pragmdtica mds incon-
testable. En lineas generales, el armazén de ideas que se sugieren giran en tor-
no a visiones hasta cierto punto heterodoxas en torno a la ciudad, el poder, los
simbolos y las identidades. Son heterodoxas no por desconocidas o novedosas,
sino mds bien porque estan lejos del llamado sentido comdn y de las formas co-
loquiales de tratar dichos asuntos. Todas estas visiones intentan alumbrar lados
oscuros, contrapesar perspectivas que ya forman parte del pensamiento asumido
mayoritariamente, pero sin sustituirlas, sino mds bien complementdndolas. Preci-
samos miradas amplias, sobre todo para referirnos a las entelequias -y quizd Ciu-
dad Bahia sea una-, pero asimismo precisamos de miradas que no renuncien de
antemano a la complejidad si queremos ser précticos -y Ciudad Bahia seria sin
duda una de las apuestas mds prdcticas de organizacién territorial para quienes
la habitan-.

Nos referimos a qué sea la ciudad, del poder en ella, de los simbolos que
la representan y de las identificaciones colectivas que la cohesionan. Todo ello
forma un mismo entramado conceptual que puede resultar chocante, exage-
rado, atfpico, y que se invoca no sin ciertas dosis de provocacién. Esta es la
mejor llamada a la reflexion, a una reflexién necesaria que debe ser colectiva.
En este sentido, el principal objetivo del texto es ofrecer vias para esa reflexion,
mds concretamente propuestas globales sobre algunos de los elementos prin-
cipales del funcionamiento social para emprender asi un andlisis especifico so-
bre la posibilidad de una nueva ciudad. Tiene por tanto ofro elemento poco
habitual: una voluntad de prospectiva. Més que analizar cémo las cosas fue-
ron o son, el texto tiene una vocacién por ocuparse de cémo algunas cosas
tendrian que ser para que fuera posible una Ciudad Bahia, qué tendria que
cambiar, dénde residen algunas de las transformaciones estratégicas para al-
canzar esa meta. No obstante, y paradéjicamente, esta prospectiva se muestra
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esclarecedora de cara a como las cosas son o fueron, esperemos que el ejer-
cicio global haya resultado rico y completo.

Se tendrd que disculpar que se pase apresuradamente por asuntos muy pro-
fundos que han suscitado controversias, debates y desacuerdos prolongados vy
permanentes en las ciencias sociales. No es la intencién aqui pararnos excesiva-
mente en cuestiones tedricas. Sin embargo, y curiosamente, a cualquiera podra
parecerle que el texto es intensamente abstracto y teorizante ya que se dedica a
proponer visiones tedricas sobre distintos aspectos. No obstante, este no es su in-
terés principal y yo no le llamaria "teorizacién" a lo que pretende. La intencién del
texto es principalmente prdctica. A decir verdad, nos parecerd prdctica si somos
de los que pensamos que la forma en la que asumimos mentalmente los fené-
menos y acontecimientos termina constituyendo el propio sentido de los mismos.
Por eso un texto como éste
que se preocupa principal-
mente de promover otras

formas de asumir fendme- debemos ser capaces de asimilar
nos cotidianos {ciudad, el propio cardcter performativo
poder, simbolismo, identi- ) )

ficaciones colectivas) no del patrimonio,

e.sfé ol’rer.ondo lo feérigo, céMo SU USO produce
sino precisamente lo prac-

tico: la cotidianeidad de lo que lo produce a él mismo
nuestro contacto diario

con esos mismos fenéme-

nos. En el fondo el problema estd en que los limites de lo teérico y lo practico
son no sélo difusos, sino confusos: asumir conceptualmente las cosas de otra ma-
nera / sentirlas de otra manera / comportarnos de otra manera, forman parte de
un continuum sélo segmentable analiticamente, pero a un gran coste para la
comprensién cotidiana.

Por todo esto no es de extrafar que al final de las reflexiones arribemos de
forma natural a un puerto como el de las politicas culturales, y mds concretamen-
te al patrimonio cultural urbano. Es entonces cuando esperamos que toda la es-
trategia que hemos venido siguiendo dé sus frutos al ocuparse de manera con-
creta de un dmbito muy especifico. Desde aqui se propone que el patrimonio cul-
tural, su naturaleza y praxis, podria entenderse muy distintamente si se articulo
en la trama de ideas que hemos ido tejiendo desde el principio del texto. El pa-
trimonio cultural urbano, como parte de las politicas culturales, podria pasar de
ser un epifenémeno a alcanzar una notable centralidad en el andlisis de la ciu-
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dad y su politica, y por ende en los procesos que llevaran a la creacién de una
nueva ciudad donde antes se consideraba un conjunto de ellas.

E.R.B.
Area de Antroppologia Social, Universidad Pablo de Olavide, Sevilla
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PRENSA MUSICAL

EL ASCENSO DE LA BANALIDAD
Diego A. Manrique

espués de veintitantos afios trabajando en la prensa musical espafola, el au-

tor descubre que ha cambiado el paradigma: se supone que el mercado exi-
ge revistas triviales, muchas veces gratuitas, donde la musica es un complemen-
to mds de un modelo de vida definido por el consumo, un consumo mds ansio-
so que irdnico o selectivo...

Es un fogonazo que se repite en mis momentos bajos. Es una evidencia que
me atormenta: en este pais, la prensa musical no deberia existir. Lo reitero: nin-
guna revista musical ambiciosa tiene sentido econdémico en Espafa. Las hay, in-
cluso en abundancia, pero suelen ser voluntaristas productos de la pasién (léase
"16 afios en la ruta del Rock' n' Roll", de Ignacio Julid, Periférica, n® 2).

Hablaremos de proyectos "made in Spain", prescindiendo de los que son deu-
dores de cabeceras extranjeras. Nos referiremos a revistas que -no siempre, no
siempre- hasta permiten que algunas personas vivan de sus ingresos, general-
mente malpagando a los colaboradores. Las historias de horror en ese departa-
mento son abundantes: un servidor pensaba que lo peor de lo peor era la publi-
cacién que paga a los comentaristas de discos con la copia del CD a revisar, pe-
ro oigo que existe otra que PRESTA el CD (es decir, el alevin de critico debe de-
volver al director de la revista el disco que, en su magnanimidad, le ha permiti-
do comentar).

MISTERIOS DE LA SUPERVIVENCIA

Pareceria que aqui no se cuenta con suficiente base de lectores para permitir
que florezcan publicaciones ambiciosas: las que existen se mantienen en los mér-
genes del sistema de distribucién, en rincones perdidos de (no todos) los quios-
cos. La otra pata de la supervivencia es la publicidad y aqui también pintan bas-
tos. Tradicionalmente, las discograficas espafiolas invierten sus millones en radio
y felevisién, reservando la calderilla para la prensa especializada. Prisioneras de
unas afejas tdcticas -la exposicién en la TV, el pago del impuesto revolucionario
a las radio-férmulas- que ya no funcionan automdticamente pero que no se atre-
ven a cambiar, que quizds ni siquiera saben reemplazar.
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La Gran Industria tiene sus razones, obviamente: un ignorante de la jerga de
la mercadotecnia nunca podrd convencer a esos disqueros que desprecian los
medios independientes. Un desprecio que algunos manifiestan en una tacafia in-
version publicitaria y en embarazosos intentos de torcer la linea de las revistas in-
tentando imponer portadas a cambio de un anuncio. Frente a esas posturas, con-
viene destacar la generosidad de algunas compafias, grandes y pequefias, que
contratan publicidad por entender que las revistas militantes tienen una funcién
clave en el ecosistema de la musica popular.

Insisto en que hoy no pretendo llorar ni despertar compasién: pocas cosas tan
paralizantes como un diagnéstico apocaliptico. Prefiero constatar realidades.
Mds o menos, todos los que lanzan una revista de pop, rock, dance o -qué va-
lor- ofras musicas saben previamente que habrd bastante con los dedos de las
manos para contar las ventas; cada dedo representa miles de ejemplares y no de-
cenas de miles (el nUmero de revistas que han desaparecido en los Gltimos afios
ya avisa que aqui se juega a la ruleta rusa con cinco balas en el tambor). Y que
la prensa especializada es la 0ltima prioridad en los presupuestos de marketing;
ni siquiera goza del respaldo de sus equivalentes en la radio, extrafiamente indi-
ferentes a las penurias de los medios escritos.

No se trata de beatificar a los editores de esta prensa, que muchas veces per-
pettan los nefastos hdabitos del ombliguismo, el elitismo, el seguidismo. Puede
que el modelo de revista minoritaria a la venta en quioscos no tenga sentido por
estas latitudes, donde la cultura musical se considera patrimonio de sectores se-
lectos. Sectores que, atencién, representan un pequefio porcentaje de la masa in-
teresada en la musica. De hecho, la paradoja sangrante es que se lee mucha
prensa musical en este pafs.

LA OTRA PRENSA MUSICAL

Me refiero a los suplementos de los periédicos, a la catarata de revistas gra-
tuitas. Aunque muchas de estas propuestas, semanales o mensuales, se escapan
del modelo convencional de prensa musical para entrar en lo que hemos dado
en llamar publicaciones de "tendencias”, vulgarmente revistas' modernas".

Lo de "modernas" puede sonar hasta despectivo pero, no lo nieguen, todos
sabemos de lo que hablamos. Contenidos muy picados, textos breves, predomi-
nio de lo grdfico, mil secciones "cachondas". Aunque la musica sea el plato fuer-
te (ihasta en "Shangay'l), ellas cubren todo lo que sea novedoso -perdonen, de-
beria decir cool- en cine, libros, televisién y demdés mass media. Esas revistas ven-
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den un paquete completo de estilo-de-vida, sugiriendo desde el restaurante pa-
ra cenar hasta la discoteca para ligar, sin olvidar el apartado esencial de moda
y complementos.

Hay revistas gratuitas de todos los pelajes. Las que se sustentan en textos que
atufan a publicidad encubierta y las que se permiten cierta libertad en la valora-
cién de lo que tratan. Las que transmiten una estética ardientemente asumida y
las que banalizan todo lo que tocan. Las que usan unos filtros relativamente se-
lectivos y las que se apuntan a cualquier lanzamiento potente u ocurrencia ben-
decida en Londres, Paris o Nueva York. Las que lucen hermosas y legibles frente
a las que son un atentado contra la vista.

Casi todas parten de un secreto desprecio hacia sus destinatarios, cristaliza-
do en la coartada infame del "hoy en dia, nadie quiere leer". Se trata de disimu-
lar: 1) la carencia de una ideologia en la redaccién, 2) la falta de exigencia en
los textos que publican, 3) la subordinacién de los contenidos al capricho de los
magquetistas.

Los anunciantes, las agencias de publicidad adoran la prensa "moderna".
Aparte de que puedan ser "leidas" mediante cémodos barridos oculares, se asu-
me que estdn dirigidas a un farget de gente con poder adquisitivo, predispuesta
a pagar un plus por estar a la ¢ltima. Esas revistas pueden hablar de grupos que
sélo despachan doscientas copias pero no importa: finalmente, sirven para ven-
der coches, electrénica, tabaco, telefonia, bebidas y moda, sectores que cuentan
con fabulosas campafas publicitarias.

Otra paradoja: tienen mds futuro esas revistas fashion que tratan figuras mar-
ginales (en Espafa) que otras que intentan cubrir el mainstream. De hecho, mu-
chos artistas establecidos espafioles se espantan al encontrarse en tierra de na-
die: ya no entran en los pardmetros de la prensa cool, donde dejan de existir. Ha-
gan la prueba: comparen el indice de cualquiera de estas revistas con la lista de
ventas de AFYVE y apunten los nombres que coinciden. Cualquier observador po-
dria pensar que pertenecen a diferentes paises.

INVITACION A UNA MODESTA INSURGENCIA

Sin embargo, no propongo ondear bandera blanca. Rescato el titulo del pri-
mer disco en directo grabado por Van Morrison: Demasiado tarde para parar
ahora. Aqui, "parar" seria retirarse o pasarse al bando de la trivialidad. Como en
cualquier campo de batalla cultural, las revistas musicales son obra de individuos
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que se muestran sensibles a las criticas. La expresién del descontento en tribunas
publicas -por ejemplo, las "cartas al director" o los foros de Internet- puede te-
ner un sorprendente impacto. Igual que los mensajes que llegan directamente al
capo de turno.

Un ejemplo: durante la primera temporada de "Operacién Triunfo", un pufia-
do de periodistas -aglutinados en la asociacién profesional PEMOC- tomamos la
impopular postura de denunciar la banalidad de aquellos artistas vy, lo verdade-
ramente grave, la ocupacién de TVE por una productora privada y una discogré-
fica especializada en subproductos.

Bien, fuimos malinterpretados por muchos compafieros de profesién -tanto los
pancistas como los nihilistas que se apuntan a lo de "el publico tiene lo que se
merece'- y vituperados por las cabezas pensantes de "OT", progres reconvertidos
que, ay, reiteraron el aznaresco insulto de "progres desfasados'. Hubo amenazas,
pequefas represalias, insultos. Sin embargo, el Imperio del Mal pasé a la defen-
siva con un curioso slogan, que decia (aproximadamente) "équé hay de malo en
querer triunfare". Y la tercera temporada, ahora en antena, estd resultando un
fracaso de audiencia.

Obviamente, no fueron nuestros dardos los que hicieron mella en el portavio-
nes imperial. Mé&s bien, "OT" se hunde por sus propios excesos. Pero si creemos
que contribuimos a plantar la semilla de una duda que terminé creando el inicio
de un estado de opinién contrario a la aberracién maquinada por Gestmusic y

TVE.
HIGIENE, UN POQUITO DE HIGIENE

2A que venia este apéndice "triunfesco"2 Al deseo de proponer una gue-
rra abierta contra la informacién cultural reducida a consignas. Que se manifies-
te en el respaldo de las revistas coherentes y el desprecio activo de aquellas que
manipulan, que minusvaloran al lector, que no pasan de ser soportes publicita-
rios. Adviertan que no circunscribo la propuesta a la prensa musical. Como can-

’

taba el tipo de la barba, aqui "tiene que llover, llover a cdntaros".

D. A M.
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AVELINO HERNANDEZ

IN MEMORIAM
Francisco Gémez Acosta

Hace apenas unos meses nos dej6é Avelino Hernandez (1944/2003).

Pensador y escritor comprometido con su mundo, nacié en un pequefio pue-
blo de la provincia de Soria (Valdegefia).

Su trayectoria personal se centrd en cuatro ideas claves que impregnan to-
dos sus libros e intervenciones:

. El vinculo, inseparable e intimo, entre la vida humana y la naturaleza.

. La busqueda de la libertad, primero en su intensa participacién en la con

quista y edificaciéon de los pilares democrdticos de nuestra sociedad y

posteriormente en la liberacién de los fuertes condicionantes sociales

que impiden que el sistema democrdtico sea una realidad y no una for

malidad.

. El sentido y la necesidad de igualdad entre todos los hombres.

. Y por Gltimo la solidaridad con los demds como eje que dié sentido a su vida.

Desde el punto de vista artistico, estamos ante una trayectoria al margen de
los mercados, distinta, singular y propia. Unos 40 titulos de narrativa, libros de
viajes, literatura infantil y juvenil, y publicaciones de cardcter técnico relaciona-
das con la intervencién sociocultural, nos dejan un amplio testimonio de su
pensamiento.

En el campo de la intervencién sociocultural hay que destacar la aportacién
de Avelino Herndndez a la administracién y la gestién de la cultura en los difici-
les afios de la transicién democrdtica. En la década de los 80 trabaja en distin-
tos niveles de intervencién cultural, locales, autonémicos y estatales; hasta que
en 1990 pasa a trabajar en la iniciativa privada como consultor en gestién cul-
tural y promocién sociocultural. Desde este dmbito, habria que destacar sus
aportaciones a la movilizacién de los factores culturales para la transformacién y
el desarrollo de los espacios rurales.

Seis aflos mds tarde, en 1996, abandona Madrid y se instala en la isla de Ma-
llorca buscando un modelo de vida mds sosegado vy reflexivo que le permita se-
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guir aportando desde su peculiar y original mundo literario. Ya no es el mundo
exterior la principal fuente de sus motivos, sino que es su propio mundo interior
el que le lleva a reflexiones que den sentido a la vida.

"Procuro que arraigue y fructifique en mi huerto un cada vez mdés tupido raci-
mo de valores en que poder, riqueza, ambicién, popularidad, éxito... no dicen
nada; mientras que progresivamente pesan mds motivos como naturaleza, com-
pafera, amistad, placer, sosiego, disfrute de lo bello/bueno, gozo de lo cotidia-
no, mirada solidaria al mundo que padece y lucha...".

Tal fue el sentido de la vida de Avelino. Los que tuvimos la suerte de escuchar-
le recordaremos siempre la sensacién de humanidad, sencilla, austera e intensa
que transmitia. Mientras hablaba desgranaba anécdotas locales, de campesinos,
mujeres, nifios y seres vinculados a la tierra; pero era capaz de transcenderlas y
darles la forma y el significado de las grandes ideas con las que se construyen la
vida, el material con que se forjan los suefios de la humanidad de todos los tiem-
pos. Era la forma de comunicarse de un hombre apasionado por la existencia,
comprometido con ella, entregado a los suefios de transformacién que junto con
otros sofadores como él, se oponen al rumbo que la insolidaridad y las desigual-
dades estan imprimiendo al mundo.

FE G A
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La Guia de estdndares

de los equipamientos culturales en Espana

Pilar Aldanondo Ochoa

a FEMP acaba de editar un libro-CD Rom con la

Guia de estdndares de los equipamientos culturales
en Espafia, trabajo encargado por la Comisién de
Cultura a un equipo de consultores privados. La FEMP
ha contado para este trabajo con el apoyo permanen-
te de la Diputacién de Barcelona, que con carécter
previo habia elaborado un estudio de similares carac-
teristicas, basado en la experiencia de creacién vy
mantenimiento de edificios de cardcter cultural en los
municipios barceloneses.

La actual edicién y difusion
gratuita a las Corporaciones Lo-

cales de esta Guia de estdndares a homologar

de los equipamientos culturales
en Espafia ha sido posible gra-

cias a la ayuda concedida por la de los edificios

Secretaria de Estado de Cultura
del Ministerio de Educacién, Cul-
tura y Deporte a la FEMP.

Como su nombre indica, la
Guia define las caracteristicas constructivas y funcio-
nales bdsicas (los estdndares o modelos) de 10 tipos
de equipamientos culturales: Teatro, Sala Polivalente,
Museo, Coleccién, Centro de Interpretacion, Archivo
con servicio, Archivo sin servicio, Centro de Arte, Cen-
tro Cultural y Biblioteca. Se trata de aportar una defi-
nicién de minimos de cada uno de estos espacios de
uso cultural, que son los mds frecuentes en los muni-
cipios. La Guia establece una serie de recomendacio-
nes iniciales para planificar y encargar adecuadamen-
te el proyecto (Plan Director) y a continuacién aporta

propuesta para tender

de vocacién cultural

los conceptos y las definiciones
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un disefio bdsico de los espacios imprescindibles que
cada equipamiento debe tener, de las relaciones que
han de existir entre esos espacios constructivos, de sus
dimensiones minimas en metros cuadrados y de todos
los aspectos que hay que tener en cuenta en su cons-
truccién, tales como confort interior, accesibilidad, as-
pectos medioambientales y costes de mantenimiento
ordinario del edificio. Se trata, por tanto, de un ma-
nual que ayuda a concebir el edificio y a adecuarlo al
uso al que va destinado.

Los autores de la Guia de estdndares de los equi-
pamientos culturales en Espafia son Elisenda Figue-
ras, gestora cultural, Pere Camps, arquitecto, y Marc
Iglesias, periodista y documentalista. Ellos han realiza-
do consultas a multiples expertos, que son en su ma-
yorfa responsables del funcionamiento de diversos
edificios culturales en municipios de toda Espafia (de
ahi la referencia a los estdndares en Espafia) y han
coordinado el trabajo de diversos colaboradores que
han participado en este estudio. El resultado es una
propuesta, -que se realiza por primera vez en nuestro
pafs, aunque cuenta con anfecedentes en ofros paises
europeos- para tender a homologar de alguna mane-
ra los conceptos y las definiciones de los edificios de
vocacién cultural. En este sentido, es también una
propuesta que hay que leer con espiritu de provisio-
nalidad, pues se trata de un punto de partida que la
experiencia ayudard a enriquecer y a matizar.

Definiciones de los equipamientos culturales

El trabajo parte de una escueta definiciéon de ca-
da uno de los tipos de equipamientos descritos, de-
finicién que hace referencia a su funcionalidad. A
continuacién de la definicién se establecen las are-
as espaciales que, como minimo, debe contener ca-
da uno. Se trata de las dreas bdsicas e imprescindi-
bles. Evidentemente, un Museo o un Teatro concre-
to podrdn tener mayor nimero de dreas o servicios,
o unas mayores dimensiones, pero nunca deberian



contener menos. Las definiciones establecidas en la
Guia de estdndares de los equipamientos culturales
en Espafia son las siguientes:

Teatro

Equipamiento destinado mayoritariamente a la
produccién y difusién de espectdculos escénicos
(teatro, danza y musica). Dispone de caja, infraes-
tructura escénica, una instalacién de sonorizaciéon
adecuada, y un sistema fijo de acogida del puibli-
co. La capacidad de la sala serd de unos 500
asientos. Sus dreas bdsicas son: drea de entrada,
de direccién y administracién, la sala del teatro,
bar y almacén.

Sala polivalente

Espacio que permite la realizacién de montajes
escénicos u otros actos que no requieran infraes-
tructuras estables. No disponen de caja escénica ni
de un sistema fijo de acogida del publico. Sus ére-
as basicas son: drea de entrada, de direccién y ad-
ministracién, el espacio de la sala, bar y almacén.

Museo

Institucién que alberga un conjunto de bienes
culturales muebles sobre uno o mas temas con el fin
de conservar, documentar, estudiar y difundirlos a
partir de un programa de actuacién que busca la
participaciéon cultural, [Gdica y cientifica de los ciu-
dadanos. Sus dreas bdsicas son: drea de entrada,
de direccién y administraciéon, drea de exposicion,
de difusién, servicios técnicos y reserva.

Coleccién

Espacio que relne un conjunto de bienes mue-
bles, expuestos al piublico o no, pero que no cuen-
ta con un programa destinado a conservarlos, estu-
diarlos o difundirlos. Sus dreas bdsicas son: drea de
entrada, un espacio de exposicién, un espacio de
trabajo y uno de reserva.
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Centro de interpretacién del patrimonio

Equipamiento destinado a promocionar y difundir
un ferritorio concreto a partir de un discurso interpre-
tativo especifico que lo singulariza. Esta lectura se ba-
sa en los elementos autéctonos que conforman el pa-
trimonio cultural y/o natural de la zona. Sus dreas bd-
sicas son: drea de entrada, de direccién y administra-
cién, drea de exposicién, de difusién, centro de docu-
mentacién y almacén.

Archivo con servicio

Equipamiento que alberga un conjunto de docu-
mentos producidos y recibidos por la administracién
municipal en el ejercicio de sus competencias, y que
son accesibles al conjunto de los ciudadanos para la
gestion administrativa, la investigacion y la informa-
cién. Sus dreas bésicas son: drea de entrada, de di-
reccién y administraciéon, de depésito, servicios técni-
cos, drea de consulta, difusién y almacén.

Archivo sin servicio

Equipamiento, o parte de ofro, que alberga un
conjunto de documentos producidos y recibidos por la
administracién municipal en el ejercicio de sus com-
petencias, pero que por falta de tratamiento docu-
mental, no son accesibles al conjunto de los ciudada-
nos. Dispone de un drea que agrupa el espacio de
depdsito, consulta y trabajo.

Centro de arte

Equipamiento disefiado como espacio para la cre-
acién, produccién y difusién de las diferentes ramas
de las artes visuales. Sus dreas bdsicas son: drea de
entrada, de direcciéon y administracién, drea de expo-
sicién, de difusién, talleres y almacén.

Centro cultural

Equipamiento con cardcter territorial que realiza
una actividad social y cultural prioritaria y diversifica-
da, con dotacién para realizar actividades de difusién,
formacién y creacién en diferentes émbitos de la cul-
tura, asi como dinamizacién de entidades. El piblico



tiene libre acceso al equipamiento, y a la mayor par-
te de las actividades. El programa funcional estdndar
incluye unas dreas bdsicas indispensables a las que se
les pueden afadir otras. Las dreas bdsicas indispensa-
bles son: drea de entrada, de direcciéon y administra-
cién, espacios de talleres, espacio de exposicién, sa-
los para entidades y sala polivalente.

Biblioteca piblica

Equipamiento de dmbito local destinado al servi-
cio de informacién, soporte a la formacién y a la pro-
mocién de la lectura, por medio del préstamo y las
actividades. La biblioteca publica ha de ofrecer servi-
cios especificos para la poblacién infantil. Las drea
basicas son: drea de entrada, biblioteca (drea gene-
ral, &rea infantil, 4rea de informacién y referencia,
drea de mUsica, drea de revistas y prensa diaria), es-
pacios polivalente y de soporte, espacios de direccién
y administracién y espacio de almacén.

Como habré observado el lector, estas breves y es-
cuetas definiciones hacen referencia a la funcién que
cada determinado equipamiento desempefia y a su
relacién con el espacio y con el uso por las personas
a las que estd destinado.

Diagramas de areas y dimensiones de los espacios

A continuacién de las definiciones, la Guia de es-
téndares de los equipamientos culturales en Espafia
ofrece un disefio bdsico de cada equipamiento, en
forma de diagramas: uno general, con todas las dre-
as del edificio, y un diagrama de cada drea. Después
establece los metros cuadrados que tiene que tener
cada espacio, las dotaciones minimas, las condicio-
nes de confort interior, y los costes, tanto de construc-
cién como del mobiliario de partida y del manteni-
miento anual del edificio.

Cada tipo de equipamiento es descrito en una fi-
cha de unas 10 pdginas, al final de la cual se propor-
ciona un cuadro de sintesis que contiene: total de su-
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perficie construida, total de la inversién inicial (cons-
truccién del edificio y su equipamiento especifico) y
total del coste anual para su mantenimiento.

En el caso del Teatro, por ejemplo, la ficha resu-
men de los datos desglosados a lo largo del manual
serfa la siguiente:

TEATRO (ficha resumen)

Total superficie construfda 1.980 m?
Total inversidn inicial 2.707.480 Euros
Total anual para mantenimiento 173.250 Euros

De esta forma, con una répida ojeada a la publi-
cacién, el Alcalde, el Concejal de Cultura, el arquitec-
to o el técnico municipal, pueden tener una primera
aproximacién a lo que supone para el municipio, en
términos de gasto presupuestario y de disponibilidad
de suelo, la creacién del nuevo equipamiento cultural
de que se trate.

Como complemento a todo lo anterior, la Guia
contiene una serie de recomendaciones que deberfan
seguirse para encargar una obra de estas caracteristi-
cas y, al final del texto, un compendio de la normati-
va legal aplicable y una bibliografia realizada en ba-
se a fondos disponibles en tres instituciones de nues-
tro pafs: el Centro de Estudios y Recursos Culturales
de la Diputacién de Barcelona (CERC), el Colegio de
Arquitectos de Madrid (COAM) y el Ministerio de Edu-
cacién Cultura y Deporte (MECD).

Condicionantes del encargo

En este capitulo de la Guia los autores esbozan,
a modo de guién, las lineas generales para la ela-
boracién de un plan director o proyecto marco, im-
prescindible para poner en marcha, o para revisar,
el programa de cualquier equipamiento cultural:
¢para qué?, 2para quién?, 2para qué radio de ac-
cién o zona geogréfica?2, écon qué funciones y qué



polivalencia?, 2con qué equipo humano?, ¢cémo
se relacionard con los diversos agentes?, 2cémo se
relacionard con otros equipamientos del sector?,
2cémo se integra en el mapa cultural de equipa-
mientos del territorio?, équé viabilidad social, poli-
tica y econémica tiene?, écudles son sus perspecti-
vas de futuro?

Se trata de una recomendacién central: no se pue-
de afrontar la creacién de una sala polivalente, un
centro de arte, un museo local, sin un Plan previo que
siga una determinada metodologia. El equipo munici-
pal que disefie el proyecto de nuevo equipamiento
cultural, o la remodelacién de uno ya existente, debe-
r4 elaborar un Plan Director en el que se de una res-
puesta adecuada, adaptada a su propia realidad, pa-
ra todas las preguntas enunciadas.

La Guia, en el marco de estas recomendaciones
iniciales, apuesta por la total implicacién en el pro-
yecto del personal del Ayuntamiento que vaya des-
pués a gestionar el edificio: desde el Concejal de
Cultura a los técnicos del drea, desde el arquitecto
municipal hasta los técnicos de mantenimiento, los
responsables de la limpieza o de la seguridad del
edificio, y también de aquellos sectores ciudadanos
gue con mds asiduidad lo vayan a utilizar. Todos
ellos deberian ser informados y consultados, porque
acumulan una experiencia cotidiana sobre la vida
de los edificios, sus relaciones con el entorno, con
el publico que lo utiliza, y con la programacién de
las actividades.

En este sentido, la Guia plantea una concepcién
democrdtica del equipamiento cultural y una ges-
tién dotada de una direccién permanente para el
proyecto, con un Director de proyecto que articula
la participacién de todos los actores, desde el mo-
mento inicial de su creacién.
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Utilidad de la Guia de estdndares
de los equipamientos culturales en Espafia

En la creacién de equipamientos culturales pesa,
quizd mds que en ofros casos, la preocupacién por la
imagen y el prestigio que estos edificios comportan,
por encima de su funcionalidad. Lo que los autores
llaman el "mal de la piedra". La Guia puede ser un
instrumento que ayude a combatir ese riesgo y contri-
buya a normalizar la puesta en funcionamiento de es-
pacios publicos para la cultura. La Comisién de Cul-
tura de la FEMP ha reflexionado sobre esta necesidad
de "normalizacién" de la cultura como un servicio pu-
blico con unas cuotas minimas de cobertura, en fun-
cién de los habitantes y de una planificacién territorial
de los servicios.

En este sentido, la Guia es una herramienta que
ayudard a planificar la cultura con unos pardmetros
arquitecténicos, funcionales y econémicos. A crear en
cada Comunidad Auténoma planes de dotacién de
equipamientos culturales, y a interrelacionar los edifi-
cios y los programas, combatiendo la natural tenden-
cia al localismo y al aislamiento o, en el extremo
opuesto, a frenar el exceso de concentracién de la
oferta cultural en determinadas ciudades.

En estrecha relacién con su documento Pautas pa-
ra la cooperacién institucional en materia de cultura
(ver n° 3 de la revista Periférica, diciembre 2002), la
Comisién de Cultura de la FEMP, ha creado esta Guia
como un instrumento mds que ayude a frazar en nues-
tro pais politicas culturales més explicitas y consen-
suadas, con pardmetros de eficacia medibles y com-
parables.

En Espafia, en los Ultimos veinte afos, se han le-
vantado o remodelado la mayoria de los actuales edi-
ficios con vocacién cultural, ya se trate de Casas de
Cultura, Museos, Archivos, Bibliotecas, Salas de Expo-
siciones, Centros de Arte o Teatros. En el caso de es-
tos Ultimos, en muchas ocasiones se ha tratado de re-



modelaciones de edificios centenarios que habfan su-
frido un proceso de abandono, deterioro o cambio de
Usos.

La época de mayor inversién en construccién de
nuevos equipamientos culturales o civico-culturales
ya ha pasado. Esta, segun las distintas fuentes, que
hoy han sido corroboradas por una interesante co-
lecciéon de cuatro trabajos sobre los Equipamientos
Municipales de Proximidad elaborada por la Funda-
cién Caleidos -formada por los Ayuntamientos de
Getafe, Gijén, Vitoria-Gasteiz, Zaragoza, A Coru-
fia, Alcobendas, Bilbao, Burgos, Cérdoba, Donos-
tia-San Sebastidn, Girona, Llanera, Reus y Sevilla, y
muchos otros en calidad de colaboradores- y edita-
da por TREA, se produjo entre los afios 1988-1995.
A partir del afio 1996 el dnimo
inversor en nuevos equipamien-

tos culturales y de proximidad todos los edificios
tiende a disminuir, aunque se . .
mantiene en unos niveles dig- Son organismos VIvos,
nos, y es previsible que a partir y mucho mdas aquellos

de ahora el ritmo de creacién

de nuevos equipamientos cultu- cuyo destino es

rales en los municipios tienda a
estabilizarse. La apertura de
nuevos espacios para la cultu-
ra serd mds intensa en aquellos
municipios, mds pequefios, que estén peor dota-
dos, y en aquellos barrios de menor centralidad en
las ciudades.

El parque de edificios de uso cultural verd acre-
centarse la necesidad de renovarse o remodelarse,
para corregir defectos de concepto, o el deterioro
producido por el tiempo y la intensidad de su explo-
tacion. Asi, en aquellas zonas mejor dotadas de edi-
ficios culturales se mantendrd un gasto constante
tanto en mantenimiento ordinario como en renova-
cién y readaptacién de los edificios existentes, que
deben no sélo conservarse en buen estado sino
también adaptarse a nuevos requisitos de calidad y

la actividad cultural
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a nuevas progra maciones.

Todos los edificios son organismos vivos, y mucho
mds aquellos cuyo destino es la actividad cultural. Los
edificios nacen, se nutren, se mantienen, se renuevan
y, @ veces, mueren para volver a renacer con otra ima-
gen y otros usos. Por ello, el manual que ahora pone
la FEMP en circulaciéon, a modo de recomendacién,
conserva plenamente su interés, a pesar de que el fu-
ror constructivo haya pasado y se afronten las politi-
cas de crecimiento cultural con mayor parsimonia vy,
también, con la prudencia que aportan los afios de
experiencia.

En este sentido, la Guia de estdndares de los equi-
pamientos culturales en Espafia, aunque llegue un
poco tarde, creemos que resultard un manual de gran
ayuda para todos aquellos responsables publicos -y
muy especialmente para los Alcaldes y Concejales-
que tengan que tomar la decisién de crear un equipa-
miento cultural de nueva planta o la de remodelar y
mejorar las dotaciones y la distribucién del espacio en
uno ya existente.

PA.O.
Directora del Departamento de Educacién y Cultura
Federacién Espafiola de Municipios y Provincias



Museo El Dique

José Maria Molina Martinez

| 19 de marzo de 1990, hace ya mds de 13 afios,
me incorporé a un proyecto iniciado unos meses

antes y que, sin lugar a dudas, en esos afios pasa-

ba, cuanto menos, por un proyecto insdlito. En rea-

lidad, en su momento de arran-

que, casi nadie de los que to-

mébamos parte en aquello sa-

biamos qué derrotero podria se-

guir esa aventura con pies pero

sin cabeza, y es que todo el

mundo estaba de acuerdo en

una cosa: no se podia perder

aquella oportunidad de hacer

algo, pero en desacuerdo en fo-

das las demds; qué hacer, cobmo

hacerlo, de cudnto tiempo se

disponia y a qué parte de aquel

tremendo rompecabezas habia

que darle prioridad.

Recuerdo con ansiedad, por-
que aquella fue la primera sensacién que tuve, mi pri-
mer contacto con "El Proyecto". En una edificaciéon de
principios de siglo, situada en el extremo del actual
astillero de Puerto Real, y que milagrosamente se
mantenia en pié, se amontonaban literalmente miles
de expedientes que se mezclaban, segin las zonas del
edificio, con todo tipo de artilugios més o menos re-
lacionados con la industria de la construccién naval.
Asi, junto a archivadores AZ, que acababan de ser
depositados en aquel "camarote de los hermanos
Marx", se encontraban semimodelos de trazado, re-
producciones de maquinas, instalaciones obsoletas

Vista parcial de la
Factoria de Mata-
gorda antes de su
recupercion,
marzo 1990.
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del viejo botiquin de la Factoria y tan extrafios ejem-
plares de herramientas que, en ofro contexto, hubie-
sen producido la desesperacién del mds experto de
los mecdnicos. A todo ello se asociaban, en otra
construccién gemela, antiguos legajos cargados de
planos en papel tela o decenas de cajas de pino que,
como un tesoro, acumulaban en su interior miles de
placas fotogréficas con toda la memoria grdfica de
aquella empresa.

Pero es que todo eso que rebosaba de dos edifi-
cios, no era mds que la punta de un tremendo ice-
berg que media algo més de 80.000 metros cuadra-
dos y tenia nombre propio desde hacia 112 afios:
Matagorda.

A la magnitud de aquel "patrimonio" a recuperar
se unian algunos pardmetros extrafios que aumenta-
ron en un primer momento los niveles de desconcier-
to: no existia una estructura facultativa encargada de
dirigir el proyecto, los fondos documentales y mate-
riales con los que debiamos trabajar no se encuadra-
ban en lo que podriamos denominar un material es-
tandar, la institucién que auspiciaba el proyecto no
era una administracién publica, pero tampoco era
una institucién privada, no existia una partida presu-
puestaria concreta para acometer el proyecto, ya que
éste se incorporaba a otro mayor y con una finalidad
distinta y, por Gltimo, la direccién de las operaciones
de recuperacién presentaba una estructura bicéfala,
que complicaba mdés, si cabe, la toma de decisiones,
ya que a la gestién directa sobre los trabajos en el as-
tillero, se unia una supervisién desde Madrid que se
ejercié con toda autoridad durante los dos primeros
afios de actividad.

Para colmo de problemas, el proyecto de recupe-
racién de bienes muebles (documentos, libros, herra-
mientas, mdquinas, etc.) se interrelacionaba cada vez
mds con el proyecto de recuperacién de espacios y
bienes inmuebles, que se desarrollaba, en paralelo y
a un ritmo de vértigo, en los alrededores del viejo di-



que de carenas de Antonio Lopez. Casar los objetivos
de ambos proyectos, gestionados por profesionales
ajenos a la construccién naval y dirigidos por técnicos
y ejecutivos de sensibilidades muy diferentes nos pare-
cen hoy, desde la perspectiva que da el tiempo, como
una aventura casi imposible de realizar y que, sin em-
bargo, fue ejecutada de forma ejemplar. Sin lugar a
dudas, nuevamente y como ya ha expresado algin
autor en esta misma seccién, el secreto para hacer
posible esta historia estd en la pasién que se ha pues-
to en ella.

Lo organizacién en
origen, de lo que hoy
denominariamos  un
equipo multidisciplinar,
era bastante simple,
dos grupos de trabajo
diferentes y sin cone-
xién aparente para ca-
da una de las éreas que
desarrollaba el proyec-
to de recuperacién, por
un lado el encargado
de recuperar y reorde-
nar los espacios de la
vieja factorfa (arquitec-
tos, aparejadores, y téc-
nicos de obras civiles
del Astillero) y por otro, el grupo encargado de "guar-
dar" y "ordenar" los objetos de interés que aparecian
por los edificios y espacios que despejaoban los del
primer grupo (ingenieros atraidos por el encanto del
pasado, historiadores y becarios). Ambos grupos
eran coordinados, desde la direccién de Astilleros Es-
pafioles en Madrid, por dos ingenieros de caminos,
empleados de la Compafiia, y auténticos apasiona-
dos del patrimonio industrial y la obra pdblica. El
proyecto, sin limites concretos, se incorporaba desde
el primer momento a un campo casi inexplorado en
Espafia en aquellos afios: la arqueologia industrial.
Un drea de las ciencias sociales que, en nuestro pa-

Plano del proyecto
para la recuperacién del
dique de Matagorda y su

entorno, mayo 1990.
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is, sélo habia alcanzado un cierto grado de desarro-
llo en regiones muy industrializadas (Catalufia, Ma-
drid, el Pafs Vasco...) o con economias dependientes
de sectores tradicionalmente asociados a la industria
(4reas mineras de Asturias, Cantabria e incluso Anda-
lucia). No obstante, a medida que avanzaba el pro-
yecto se abrian nuevos campos de actuacién, que di-
versificaban cada vez mds las dreas de intervencién.
Asi, la aparicién del fondo de planos y expedientes
técnicos nos obligd a penetrar de lleno en el comple-
jo mundo de la archivistica, un drea que se complicé
adn més cuando nos vimos, obligados por las circuns-
tancias, a estudiar las técnicas de custodia y clasifica-
cién de materiales especiales, como el fondo filmico
de la empresa o el ain més complejo fondo de ma-
teriales fotograficos, que en un porcentaje muy impor-
tante desde el punto de vista cualitativo, se incorpora-
ba al proyecto de recuperacién.

Al estudio de las técnicas de archivo, tuvimos que
unir una base de conocimiento sobre bibliotecono-
mia, puesto que un atractivo fondo de libros y revistas
técnicas, fuera de uso, reposaba en la biblioteca del
viejo edificio de direccién esperando su puesta en va-
lor como documentos imprescindibles para compren-
der la enorme importancia del desarrollo tecnolégico
dentro del mundo de la construccién naval.

El campo de la museologia fue, no obstante, el
mayor de los retos que planted el proyecto, puesto
que a la dificultad del desconocimiento sobre un drea
tan especifica, uniamos la complejidad de los mate-
riales a exponer y el lugar donde exponerlo; un edifi-
cio indefinido y a rehabilitar de entre los diferentes ta-
lleres y otras instalaciones que rodeaban el viejo di-
que de carenas

Planteadas las dreas de trabajo, teniamos que
priorizar las actividades a desarrollar... y comenzar o
ejecutar, porque un inconveniente mds que progresi-
vamente se convirtié en ventaja, es que la empresa
privada o de gestién privada, exige resultados a cor-



to plazo y en nuestro caso la credibilidad del proyec-
to se basaba precisamente en eso.

Un viejo vestuario habilitado como almacén servi-
ria de infraestructura bésica para comenzar a desarro-
llar el proyecto, alli se distribuyeron
inicialmente, no sélo los diferentes de-
positos de materiales (archivo, mate-
riales especiales -placas fotogrdficas,
peliculas- libros y revistas, herramien-
tas y maquinas de todas las caracterfs-
ticas) sino la zona de oficinas y el ta-
ller destinado a la reparacién y limpie-
za de los piezas. Se trataba de un es-
pacio didfano, dominado por una
mesa de trabajo de grandes propor-
ciones, donde se fueron ordenando,
clasificando y restaurando los mate-
riales que conformarian mas tarde los
fondos del museo.

Sin embargo aquel antiguo ves-
tuario reconvertido en almacén de
materiales, taller de restauracién vy
oficina técnica, y que carecia de casi
todo lo que un proyecto de las carac-
terfsticas del nuestro necesitaba, se
convirtié desde el primer momento
que lo ocupamos en algo mds que un
mero centro de trabajo, y es que ni la
precariedad de las instalaciones, ni la
falta de privacidad, ni la presién por
ver resultados (traducida en diarias vi-
sitas al peculiar recinto), resquebraja-
ron en ningdn momento la voluntad
de cuantos estabamos alli, de hacer

de aquel sitio un lugar de referencia Los fondos del ar-
para un proyecto Unico. chivo histérico antes de
SU recuperacion,

. . . . . bril 1990.
La intensidad y variedad del trabajo unido a la ne- o

cesidad de "visualizar" los objetivos marcados por la
empresa hacian casi imperceptible el paso del tiempo.
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Los fondos del archivo
histérico antes de su re-
cuperacién,

abril 1990.
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Hoy, parece imposible aquel derroche de energias,
pero las ganas de llevar a buen puerto aquella aven-
tura incierta, propiciaron que en menos de 18 meses
se ordenasen y clasificasen algo mds de 1.500 pie-
zas industriales, cerca de doscientos metros lineales
de documentacién, una biblioteca de 3.000 volime-
nes, algo mds de 3.000 placas de cristal de diferente
formato y un fondo de 300 peliculas de cine de
diferente formato y metraje. En el mismo tiem-
po se prepard y ejecutd la exposicién de cardc-
ter temporal e itinerante Memoria histérica de
Astilleros Espafioles, y se comenzé a trabajar el
proyecto bdsico del futuro Museo El Dique. En
aquellos meses de vértigo hubo tiempo ademas
para conocer lo que se hacia dentro y fuera de
nuestro pais, combindndose el ritmo frenético
impuesto en la ordenacién de los fondos con vi-
sitas técnicas a museos y centros industriales de
caracteristicas semejantes al nuestro. No falta-
ron las asistencias a congresos y jornadas téc-
nicas y contactos con todo tipo de entidades
cientfficas y culturales que tuvieran algo que ver
con el patrimonio maritimo e industrial.

Con todo lo expuesto no pard ahi nuestro
aprendizaje, en una empresa como Astilleros la
innovacién tecnoldgica es constante, y su pues-
ta en prdctica conlleva, no sélo, una renova-
cién de los conocimientos y las técnicas de apli-
cacién, sino una constante mejora en los siste-
mas de gestién, y en esas nos vimos metidos
cuando, a principios de los noventa Astilleros
Esparioles firmé un acuerdo de colaboracién

con la empresa japonesa Mitsubishi para proceder a
la implantacién en el astillero de Puerto Real de las
técnicas del Total Quality Control (TQC), para la me-
jora de la gestién en la factoria a todos los niveles.
Evidentemente, nosotros y nuestro proyecto forméba-
mos parte del astillero y por tanto nos vimos incorpo-
rados al proceso. Fue realmente gratificante participar
de aquello, no sélo por lo aprendido, sino porque, a
la larga, todo el proyecto del museo se planificaria si-




guiendo un modelo de gestién que garantizaba de
antemano los resultados.

En mayo de 1991, apenas un afo después de ha-
ber comenzado el proyecto, la direccién del astillero,
a propuesta del director del equipo de trabajo en
Puerto Real, aprobé una visita al complejo de Cha-
than en Inglaterra, un viaje clave para concebir lo que
hoy es el Museo El Dique.

La visita al Chatham Dockyard
nos permitié descubrir qué se es-
taba haciendo, o mejor dicho qué
se habia hecho con espacios
idénticos al nuestro en un pais de
tan larga tradicién en la industria
naval. Las ideas aplicadas a sus
espléndidas instalaciones fuera de
uso, el aprovechamiento turistico
de todos y cada uno de los talle-
res de aquel complejo industrial,
sus modelos de gestién, el cuida-
do en la conservacién del patri-
monio acumulado por el astillero,
las férmulas de participacién y vo-
luntariado, los modelos expositi-
vos aplicados..., todo fue obser-
vado con sorpresa y anotado con
rigor. No se nos podia escapar
nada, puesto que a la vuelta in-
tentariamos aplicar sobre el terreno lo "descubierto
en el Reino Unido.

El viaje a Inglaterra lo completamos con un apre-
tado programa de visitas a diferentes museos que nos
permitieron intuir las tremendas posibilidades que se
abrian a nuestro "escondido" y extrafio proyecto.

La visita a Inglaterra supuso el fin de una etapa de
tremenda actividad y el comienzo de otra més pausa-
da donde la prioridad se iba a centrar en el desarro-
llo de un proyecto museolégico que ordenase los con-

Almacenes del
Museo El Dique. De-
pésito de herramien-

tas, junio 1991.
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tenidos del futuro Museo El Digue. No obstante, y
aunque el objetivo en esta nueva fase era claro, no
se abandonaron ninguna de las lineas de trabajo ini-
ciadas en el afo anterior y prueba de ello es que du-
rante los dos afos siguientes a la visita a Londres (ju-
nio 1991-julio 1993) se acometieron trabajos de cla-
sificacion de materiales en todas las dreas que englo-
baba el proyecto. En este periodo se ordenaron otros
250 metros lineales de archivos y se clasificaron casi
3.500 placas de cristal (2.250 del fondo de Puerto
Real y 1.200 del fondo de Astilleros de Cadiz). Igual-
mente se aumenté el fondo de piezas en un 25%, lle-
gdndose a contabilizar poco menos de 2.000 ele-
mentos. La biblioteca se completé con la organiza-
cién y clasificacién de un fondo hemerografico mag-
nifico, compuesto por algo més de 300 titulos de re-
vistas, algunas de las cuales estaban suscritas por el
astillero desde finales del siglo XIX. Como en el ciclo
anterior, durante estos dos afios se prepard una ex-
posicién temporal Astilleros del Ayer al Hoy que tras
ser inaugurada en Madrid en enero de 1992, itineré
por distintos puntos del pais durante todo ese afio y
el siguiente.

La llegada a la presidencia de la Compadia de
Carlos Martinez de Albornoz, en 1993, supuso un
nuevo giro en el desarrollo del proyecto. Poco a poco
la ralentizacién de actividades, que se habia iniciado
durante la ¢ltima etapa de Juan Sdez como presiden-
te de Astilleros, tuvo su confirmacién a mediados de
este afo y aunque no se puede decir que el proyecto
se parase, si que disminuyé de forma radical el ritmo
de actividad que primé en afios anteriores. Aun asf, y
a pesar de que en los afos de presidencia de Albor-
noz la estructura del equipo de trabajo del museo
quedé limitada al minimo, sin capacidad presupues-
taria y englobada dentro del drea de Servicios Gene-
rales del astillero, la empresa mantuvo su compromi-
so de mecenazgo, ejecutando los Gltimos flecos de la
aventura iniciada un lustro antes. En estos afios se en-
tregd el edificio remodelado del museo, se ejecutd la
urbanizacién del castillo de Matagorda, y se acome-



tieron las obras de reforma del antiguo botiquin como
sede del archivo histérico. También, y como en los ci-
clos anteriores, aunque a un ritmo més pausado, se
continué con los trabajos de clasificacién y cataloga-
cién de materiales, y se preparé una exposicién tem-
poral con el fondo de planos del astillero como pro-

tagonista.

El ciclo de presidencia de Albornoz
termind con una nueva crisis en los asti-
lleros publicos y, como consecuencia, un
brusco parén en las expectativas de des-
arrollo de lo que, a esas alturas de ejecu-
cién del proyecto, podriamos denominar
complejo El Digue. Y es que en esas fe-
chas el proyecto casi estaba completado.
Las obras habian concluido, las diversas
series documentales que componian su
archivo estaban ordenadas, la biblioteca
instalada y catalogada, los fondos del
museo registrados, a la espera de com-
pletar su inventario y las diferentes salas
del museo rematadas de mobiliario e ins-
talaciones. Ciertamente a fines del afo
1995 podiamos decir que se habia cerra-
do el ciclo abierto a principios de 1990,
ya sélo quedaba "abrir' el museo al publi-
co e iniciar una nueva etapa donde las
preocupaciones tuviesen su rafz en la
gestién y buen mantenimiento de las ins-
talaciones, la variedad en los servicios
prestados por el museo hacia un publico
de visita y la promocién de la mejor ima-
gen del astillero a través de esta actividad
cultural.

Sin embargo no fue asi, lo que indica-
ba la légica de los acontecimientos fue

negado por los hechos, y el proyecto iniciado hacia
cinco afos con tanta fuerza fue perdiendo gas y ca-
yendo en la postergacién y el ostracismo como prime-
ra victima de la propia inercia de la empresa.

Planta baja del
almacén del

Museo, junio 1991.
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La denominada "tercera reconversion" se llevé por
delante cualquier posibilidad de inaugurar el elabora-
do proyecto de recuperacién de la zona histérica de
Matagorda. Bajo el argumento de no desviar la mds
minima atencién de todo aquello que no estuviese
vinculado a la resolucién de los graves problemas por
los que atravesaba el sector, el Museo y todo su en-
torno, quedd inmediatamente anulado. De nada sir-
vieron los sucesivos informes enviados a la presiden-
cia en Madrid, o los planteamientos alternativos para
su funcionamiento fuera del seno de la compaiiia. El
extraordinario proyecto de un museo industrial dentro
de una entidad emblemdtica se agotaba sin siquiera
haberse estrenado.

No obstante, a pesar de la indefinicién de la em-
presa y de la sangria de apoyos provocada por la
crisis (durante el proceso de reconversion salieron
prejubilados los principales responsables de la ges-
tién del proyecto, tanto en la sede central de Astille-
ros como en la propia factoria), la compafiia deci-
dié no liquidar el asunto, algo que interpretamos en
su momento, como una auténtica victoria, ya que
consolidaba todo lo realizado durante los cinco
afos anteriores. Y aunque fueron tiempos duros vy
sin expectativas de mejora, el solo hecho de no des-
aparecer, convertia en éxito cualquiera de las inicia-
tivas que desarrollamos en aquella época, de este
modo y junto a las frustrantes suspensiones de inau-
guracién -hasta en cinco ocasiones diferentes se
elaboré un protocolo previo para los actos de aper-
tura- el ciclo 1995-1997 nos permitié ir cerrando
de manera progresiva todos los flecos pendientes
en la ordenacién, clasificaciéon e inventario de los
materiales acumulados. En esta etapa, ademds,
desarrollamos el proyecto de restauracién de las cu-
biertas de la Capilla de Matagorda y se instalaron
en los jardines del andén sur del dique los remolca-
dores Gades y Cayetano del Toro, antiguos prdcti-
cos del Puerto de Cdadiz salvados del desguace in
extremis y pendientes aUn de una mds que necesa-
ria restauracién.



La relativa tranquilidad que reiné en el astillero
en estos afios de "resaca" de la nueva reconversién
nos permitié, ademds, catalogar y clasificar de for-
ma definitiva la antigua biblioteca técnica de la fac-
toria, sistematizar y renumerar las cuatro mil cajas
de documentos que formaban el archivo histérico e
iniciar el largo y complejo proceso para la declara-
cién como bien de interés cultural de la vieja facto-
ria de Matagorda.

En la primavera de 1998 y casi sin avisar, la sede
central de Astilleros en Madrid
decidié que era el momento
adecuado para inaugurar ofi-
cialmente el Museo. Dicho y he-
cho, en menos de 20 dias se pu-
sieron a punfo todas las instala-
ciones y se elaboré el protocolo
a seguir el dia de la apertura. El
jueves 16 de abril, en un dia gris
y desapacible el museo fue inau-
gurado por el Sr. Secretario de
Estado de Industria, el presidente
de Astilleros Espafioles y el Alcal-
de de Puerto Real. El lunes de la
semana siguiente nadie sabia, o
nadie queria saber, qué tenia-
mos que hacer.

Los veinte dias que siguieron a la fecha de inaugu-
racién sirvieron para negociar con la Direccién del
Astillero la férmula a seguir con las visitas al Museo.
Se establecié que, en un primer momento, éstas se re-
alizarian un dia por semana, que serfan previa cita, y
que en ningdn momento se perderia el control de los
visitantes durante las dos horas que permanecieran en
el recinto del astillero. Por si fuera poco se establecia
un limite de personas por visita, lo que condenaba al
recién nacido museo a unas escasisimas posibilidades
de desarrollo futuro.

AUn asf y a pesar de todo, en medio de una crisis

Organizacién del
archivo fotogréfico,
primera fase,

junio 1991.
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permanente del sector naval, se habia conseguido dar
solidez a un proyecto nacido con una clara vocaciéon
de provisionalidad. Podiamos tener mds o menos visi-
tantes al afio pero habiamos metido al Museo El Di-
que entre las instituciones culturales de la Bahia, el
resto era cuestién de tiempo y paciencia.

Un nuevo cambio en la Presidencia de la empresa
provoca nuevas incertidumbres en el futuro del museo
recién estrenado. La falta de soluciones a la crisis es-
tructural por la que continuaba navegando el sector y
la presién a la que se veia sometida la empresa publi-
ca por parte de las directivas europeas, impedian
cualquier atencién al museo desde la compafia, aun-
que, todo hay que decirlo, tampoco se vié demasiado
interés, por parte de las diferentes administraciones en
su apoyo a la nueva infraestructura cultural.

Ante esta situacién de indefinicién y falta de inte-
rés tanto de la empresa que nos mantenia, como de
las administraciones publicas, comenzamos a disefar
una nueva apuesta que plantearle a la compahia,
desde el convencimiento, que era una falsa imagen
de malgasto (2qué hacia una empresa publica en cri-
sis y dedicada a la construcciéon naval invirtiendo y
manteniendo una infraestructura cultural que sélo ge-
neraba gastos? ) la que lastraba cualquier intento de
apoyo hacia el museo.

La nueva alternativa planteada a las mds altas ins-
tancias del grupo Astilleros Espafoles era tan simple
como madurada durante el ¢ltimo afio: aprovechan-
do la enésima reestructuracién de la empresa que,
desgajaba el Astillero de Puerto Real de la Compaiiia
AESA convirtiéndola en empresa independiente filial
con el nombre Astilleros de Puerto Real S.R.L., acele-
rar los trdmites de constitucién de una Fundacién Cul-
tural dependiente bdsicamente del Astillero, aunque
incorporando como patronos a diferentes instituciones
publicas y entidades culturales, sociales y econémicas

de la Bahia de Cédiz.



Con la propuesta se pretendian dos objetivos ba-
sicos, por un lado desvincular definitivamente el Mu-
seo de la Sede Central de la Compafia en Madrid, lo
gue permitiria una mayor autonomia, y por otro incor-
porar el Museo al tejido socioeconémico de la Bahia,
lo que descargaria al Astillero de la responsabilidad
Unica de su mantenimiento.

Nuevamente la indiferencia de la ma-
yorfa de las instituciones implicadas y la
parsimonia y falta de inferés con que es-
tas propuestas eran tramitadas en la pro-
pia casa provocaron el fracaso, puesto
que al afio escaso de haberse elevado la
propuesta de constituciéon de la Funda-
cién, la empresa Astillero de Puerto Real
S.R.L. habia dejado de existir y el Astille-
ro de Puerto Real, entraba a formar par-
te de la Empresa Nacional Bazdn en una
nueva voltereta administrativa enmarca-
da en la incansable busqueda de la tran-
quilidad para el sector.

En la desesperacién que nos provo-
caba cada intento fallido, y ante la apa-
rente apatia de la instituciéon que nos
mantenia, recuerdo una escueta y agria
respuesta dada al nuevo presidente
Marcelino Alonso en su primera visita al
Astillero y al Museo, y que puede resu-
mir las tremendas ganas que teniamos
de activar aquella espléndida instala-
cién cultural. Cuando finalizada la visi-
ta, se le estaban comentando los pro-
blemas de operatividad del centro, pre-
gunté con tono extrafiado: “2Pero... si ya tenéis el
museo que mds queréis... ¢” “Un C.I.F. sefior presi-
dente, sélo queremos un C.LF ..."”, desgraciada-
mente no nos lo concedieron.

A pesar de estos aparentes fracasos, desde el
Museo ya nos habiamos acostumbrado a esa situa-

Archivo Histérico,
deposito de planos,
julio 1997.

149



Inauguracién del Museo
El Dique, abril 1998.
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cién de permanente "'no a todo", por lo que conse-
guir quebrar, de vez en cuando, esa actitud suponia
todo un éxito, y es en ese contexto donde hay que
enmarcar los diferentes logros alcanzados en estos
anos. La celebraciéon en la Escuela de Relaciones La-
borales de la Universidad de un Foro de Debate so-
bre las Formas de Trabajo en mayo de 1999, el tras-
lado y exposicién en la ciudad de Hamburgo de la
muestra Astilleros del Ayer al Hoy, la publicacién de
la obra de Jests Romero Gonzdlez Matagorda 1870-
1940 y las complicadisimas gestiones para recupe-
racién del remolcador Matagorda fue-
ron, junto a la continuidad de los tra-
bajos internos de inventario y catdlogo
y la normalizacién de las visitas al Mu-
seo, los hechos mds destacables de es-
te ciclo.

Meses antes que Astilleros Espafioles
dejase de existir, la Junta de Andalucia
comunicaba por escrito a la empresa,
que la zona histérica de Matagorda pa-
saba a estar protegida por ley median-
te su inclusion en el Catdlogo General
del Patrimonio Histérico. Se trataba, sin
lugar a dudas y por muchas razones, de
la mejor noticia que llegaba al museo
en muchos afos. Sin embargo la in-
oportunidad del momento y el descono-
cimiento, no sélo de los contenidos del
decreto, sino de la propia existencia del

Museo y la zona histérica en las altas esferas de la
compaiiia, propicidé una reaccidon contfraria, que a
punto estuvo de provocar la finalizacién de nuestro
extrafio y angustioso proyecto. Afortunadamente para
todos, el vertiginoso ritmo que tomaron las negocia-
ciones de fusién con Bazan, llevaron a un segundo
término los recelos provocados por el anuncio de la
administracién auténoma, quedando en suspenso las
medidas a tomar para corregir las posibles inconve-
niencias que conllevaba la nueva situacién.



El 14 de septiembre de 2000 las instalaciones de
Puerto Real dejaban de pertenecer a la Compadia As-
tilleros Espafoles para pasar a formar parte de la Em-
presa Nacional Bazan. El proceso de fusién por ab-
sorcién, iniciado meses atrds, culminaria con el cam-
bio de nombre de las dos empresas unificadas, na-
ciendo el 22 de enero de 2001 la Compafiia IZAR de
Construccién y Reparaciones Navales.

La nueva situacién generé de inmediato nuevas
expectativas, alimentadas por el tradicional cardcter
conservacionista de las instituciones militares, que
nos hizo presagiar un
aumento del interés por
el Museo de los nuevos
propietarios. Sin embar-
go, la realidad se hizo
patente antes de lo que
pensamos y la légica
preocupacién por darle
salida a los problemas
generados por el gigan-
te recién nacido, mini-
mizaron, aun mds, el es-
caso papel que jugdba-
mos en aquel enorme
entramado. Hasta tal
punto disminuyé la im-
portancia del Museo pa-
ra la nueva empresa que
la primera medida que
se tomd, fue la reduc-
cién a la mitad de los
estudiantes becarios que
realizaban sus prdcticas en el mismo, con lo que la
"plantilla" de la instituciéon pasé a estar formada por
un técnico facultativo y un estudiante en prdcticas. A
pesar de todo y asumido, desde hacia tiempo, nues-
tra exigua funcién, continuamos trabajando con el
Unico objetivo de anclar en la nueva sociedad y de
una forma cada vez mas sélida, el que empezaba a
ser viejo Museo El Dique.

Zona Histérica
y Museo El Digue,
vista parcial.

151



152

En los tres Gltimos afios de este largo y peculiar re-
corrido, el Museo, con el visto bueno de la nueva com-
paffa, no solo ha mantenido su ritmo de trabajo inter-
no, basado en el avance y revisién de los diferentes ca-
télogos e inventarios, y en el mantenimiento de una
cadencia en las vistas semanales (hasta el 31 de julio
del afio en curso y desde su apertura al publico, se vie-
ne constatando un nivel sostenido de entre 2.500 vy
3.000 visitantes por afo) sino que ha ejecutado con
éxito varios proyectos de indudable interés para todo
su enforno. De este modo, el Museo ha participado en
todas las exposiciones, que sobre la cultura maritima
se han producido en el marco de la Bahia (Cddiz, la
provincia en el siglo XX, C4diz y el mar, 75 aniversario
del Juan Sebastién Elcano, Todo Cddiz, 125 afios de
lucha y trabajo y 125 afios del astillero de Puerto Real),
igualmente ha elaborado la muestra Del vapor correo
al Ferry, 110 afos de buque de pasaje, ha publicado
las obras Inventario de fondos del archivo del Museo El
Dique y La imagen del acero, 125 arios del astillero de
Puerto Real, ha desarrollado con éxito el proceso de
digitalizacién de las més de 5.000 imdgenes que com-
ponen su fondo de placas de cristal y ha sido partici-
pe, junfo a otras instituciones publicas, del rescate y
preservacién de uno de los pocos buques remachados
gue quedan en nuestro pais: el Matagorda.

No obstante, no se trataba aqui de hacer una ala-
banza a lo que, desde el mds estricto sentido profesio-
nal hemos hecho, sino de llamar la atencién de lo que
todavia queda por hacer, y que resumiendo podemos
concretar en la necesidad de dotar al Museo de un
modelo de gestién adecuado a su funcién de difusor
cultural. Este marco de actuacién entendemos que de-
be ser independiente del Astillero y ha de permitir lo
suficiente autonomia como para poner en préctica un
proyecto real de desarrollo sostenible, basado en la
explotacién de todo tipo de actividades relacionadas,
no sélo con la accién pedagégica y formativa, que le
es propia, sino con la explotacién de todos los recur-
sos terciarios compatibles con el cardcter cultural de la
institucion.



Es el momento de ir terminando, y ya que la pro-
pia institucién universitaria me lo permite, haré desde
estas pdginas un llamamiento al sentido comin de
cuantos ciudadanos de la Bahia puedan sentirse alu-
didos: el proyecto del Museo El Dique, es algo mds
que lo que pudiésemos entender por un proyecto. Se
trata de una realidad tangible, al alcance de la mano
de cualquier persona que quiera aproximarse a visi-
tarlo. Se trata de unas instalaciones reales que forman
parte de la historia mds préoxima de nuestro entorno.
No es un museo local o
comarcal, tampoco se
trata de una instalacién
museogréfica de cardc-
ter temdtico. No preten-
de instalarse entre las
instituciones culturales
de mayor ndmero de vi-
sitas, ni competir en ac-
tividades con otros orga-
nismos..., sélo pretende
perpetuar, en la memo-
ria colectiva de los ciu-
dadanos de la Bahia, un
pasado comin a casi to-
das nuestras ciudades,
un pasado que finté del
mismo color a todos los
estratos sociales y sostu-
vo la economia de nues-
tra comarca durante ca-
si dos siglos.

Esa institucién, que ya existe y que hace lo que su
limitado margen de maniobra le permite, necesita del
apoyo decidido de todo su entorno social e institucio-
nal para consolidarse como un centro cultural que
nos permita transmitir -en estos tiempos que corren,
donde casi todo se supedita a la temporada turistica
y al sector hostelero- que hubo una época, donde los
carpinteros y herreros de ribera, remachadores, cala-
fates, ingenieros, soldadores, delineantes y tuberos,

El dique de Matagorda
después de su
restauracion.

153



154

protagonizaron los momentos mds brillantes de nues-
tro pasado. El reto de encontrar un modelo de gestién
que nos permita hacer todo eso es, de momento,
nuestra asignatura pendiente.

No quiero acabar este articulo, sin hacer una mi-
nima reflexién sobre la forma en que estd escrito, y
es que cuando me lo encargaron me pidieron que lo
escribiese en primera persona, ya que se trataba de
transmitir una visién personal de un proyecto que,
junto a otros, he vivido intensamente. Lo he intenta-
do, pero la mayoria de las veces, unas sin querer y
otras queriendo, he usado el plural, y es que en un
proyecto de estas caracteristicas, aparte de la volun-
tad y las ganas que uno ponga, hace falta mucha
gente comprometida y, aunque no citaré a nadie en
particular, si que todos, absolutamente todos, se
sentirdn directamente aludidos en el Unico reconoci-
miento publico que por coherencia haré: vaya des-
de aqui mi mas profundo agradecimiento al Astille-
ro de Puerto Real y todo lo que esa institucién signi-
fica, porque es en realidad el primer responsable de
esta apasionante aventura.

J M. M. M.



Una experiencia para la promocién del teatro andaluz

Que 20 ainos no es nada...

Manolo Pérez

ara aquellos que no nos conocéis la Feria de Tea-
tro en el Sur, se desarrolla en Palma del Rio (Cér-
doba), una poblacién cercana a los 20.000 habitan-
tes enclavada en la vega que conforma la unién de
los dos rios embleméticos de An-
dalucia (Genil y Guadalquivir). En-
tre huertas de naranjos y a las fal-
das de Sierra Morena nacia en
1984 el embrién de lo que hoy se
conoce como Palma, Feria de Tea-
tro en el Sur, uno de los mercados
escénicos de mayor solera y presti-
gio del panorama nacional.

Cuando la Diputacién de Cér-
doba propone montar en Palma
del Rio una jaima (carpa) para la
realizacion de actividades cultura-
les durante el verano de 1984,
Ramén Lépez, Concejal de Cultu-
ra del Ayuntamiento, decide que
es una buena oportunidad para
programar en Palma el teatro que
se estaba haciendo en Andalucia;
es el comienzo de una aventura,
la | Muestra de Teatro Andaluz.
Ese verano actuaron en Palma: Teatro de la Jacara,
La Zaranda, Teatro de la Caleta, Trdpala y Axioma.
Mis recuerdos de aquella iniciacién son desde la
perspectiva del espectador: Una carpa baja, comple-
tamente cerrada, en pleno verano era sinénimo de
calor; un calor fisico que se mezclaba durante las fun-
ciones con el calor/olor de la escena. Aun recuerdo

Cartel anunciador de la
Ultima edicién de la Feria.
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cémo me engancharon Los tinglaos de Maria Castafia
de los jerezanos de La Zaranda.

Después de esta experiencia, se comenzé a ver la
posibilidad de darle continuidad, por lo que se apos-
t6 por mantener afio tras afio este encuentro con la
escena andaluza. Para esto, y ante la falta de espacios
culturales, desde el Ayuntamiento se decide adquirir el
Coliseo Espafia, cine de verano que llevaba afos sin
uso. Es en este recinto donde se desarrolla la Il Mues-

tra de Teatro Andaluz en
1985 con compaiiias
como Involantes, Teatro
El Globo, La Buhardilla,
La Jarana, Ramén Rive-
ro. La apuesta escénica
que suponia esta sema-
na andaluza se saldaba
en estos primeros anos
con un publico minori-
tario, pero entusiasta
del teatro.

1986, 1987, 1988 y

1989 fueron momentos

de continuidad. Perso-

nalmente, pasé de es-

pectador a trabajar en

la Delegacién de Cultura del Ayuntamiento. Con el
empuje de Ramén Lopez y el compariero Pepe Lora
conformamos el equipo que cada afio hacia posible
el montaje de la muestra teatral. Un nimero reducido
de personas, un presupuesto escudlido y sobre todo el
convencimiento en las ideas que defendiamos. Por-
que, no se trataba de montar un festival de teatro, si-
no de conocer y fomentar la escena andaluza, un pa-
norama rico y variado que salvo raras excepciones,
no tenia cabida ni dentro, ni fuera de nuestras fronte-
ras. Durante estos afios pasaron por Palma del Rio es-
pectdculos de Las Marismas, Teatro para un instante,
Teatro del Mediterrdneo, Atalaya, Esperpento, Acua-
rio, Andante, Kébala, Paco Moyano, Teatro del Sur,



ETC Titeres, La Cuadra, La Pupa, etc. Era norma no
escrita, que después de cada funcién un grupo de
amigos/amantes del teatro nos queddramos a charlar
un rato con 'los artistas"; una especie de "teatro-fo-
rum" espontdneo y no reglado, donde lo importante
era la relacién humano-afectiva. En estas charlas noc-
turnas y noctémbulas, iban surgiendo los problemas
de la Andalucia teatral: falta de apoyo institucional,
necesidad de espacios escénicos en Andalucia, impo-
sibilidad de salir fuera de Despefiaperros, efc.

Si tuviera que responder a la
pregunta "¢por qué una Feria
de Teatro de Palma del Rio?, éa
quién se le ocurrid tan feliz
idea?". La Feria de Palma es el
resultado de una evolucién 6-
gica a la que nos estaba llevan-
do afio a afo la Muestra de Te-
atro, porque estdbamos con-
vencidos que habia que dar res-
puestas a las inquietudes y ne-
cesidades de los grupos de tea-
tro independiente de Andalucia.
Palma, Feria de Teatro en el Sur
nace de los encuentros que du-
rante varios afos mantuvimos
con las compadias y profesio-
nales andaluces, y que el Ayuntamiento de Palma del
Rio con Ramén Lépez a la cabeza asumié para dar el
salto. Asi, en 1990 la muestra se denomina VIl Mues-
tra de Teatro Andaluz y Feria de Teatro del Sur.

La Feria nace (y se mantiene en la actualidad) co-
mo escaparate nacional del teatro hecho en Andalu-
cia. Para ello, ampliamos la oferta teatral (pasamos
de 5 a 16 compaidias andaluzas), ponemos en uso
nuevos espacios escénicos (Casa de la Cultura y Hos-
pederia de San Francisco), se programan debates en
torno a la problemdtica teatral andaluza e invitamos
a estar en Palma del Rio a programadores tanto an-
daluces como del resto del estado. Esto supuso un

The Happy Side Show
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mayor esfuerzo, tanto organizativo como presupuesta-
rio, para ello se conté con el apoyo de Junta de An-
dalucia y Diputacién de Cérdoba; pero hacer posible
la Feria de Palma, fue en gran medida, por el esfuer-
zo que las compaiias andaluzas realizaban para es-
tar en Palma del Rio. Las compafiias no cobraban un
caché por su actuacién en la Feria, sélo unos gastos
minimos para el desplazamiento. La Feria de Teatro
de Palma del Rio se convierte por tanto en una apues-
ta desde el Ayuntamiento por y para la produccién
andaluza.

Nuestro gran reto, era
conseguir que la escena an-
daluza estuviera presente en
las programaciones teatrales
de este pais; para ello, los
gestores y programadores de-
bian de venir, ver y comprar;
porque, el producto, estamos
convencidos que era y es bue-
no. En 1990, vinieron a Palma
17 programadores (14 anda-
luces y 3 del resto del estado).
Ante esta baja asistencia de
gestores teatrales, nuestro ob-
ietivo de futuro estaba claro:

potenciar el carécter de mercado de la feria y conse-
guir que fuesen mds los programadores que acudie-
ran a esta cita anual. Desde 1990 hasta la actualidad
hemos conseguido que en torno a 80 programadores
teatrales pasen por Palma del Rio cada afo, en una
proporcién igual de andaluces y del resto de las co-
munidades del estado.

1990 y 1991 son afos de transicién, siendo en
1992 cuando se consolida el modelo de feria con la
imagen actual: Palma, Feria de Teatro en el Sur. Se
invita a participar a las comunidades auténomas, se
fortalecen los debates y encuentros, etc. En definitiva,
Palma, Feria de Teatro en el Sur se afianza como una
de las grandes ferias a nivel nacional, refrendada por



el seguimiento en prensa, el nivel de programacién vy
el interés de los programadores por asistir a ella.

Paralelamente a su evolucién, se produce un in-
cremento en el nimero de ferias en el estado espariol;
esto supone una masificacién en fechas y eventos te-
atrales, lo que aumenta la competencia entre ellas.
Convirtiéndose en meros escaparates de espectdcu-
los, con la consiguiente perdida de debate y andlisis
en torno al hecho teatral. Esta realidad hace necesa-
rio un replanteamiento del papel que las ferias de te-
atro juegan en el panorama
escénico nacional. En el caso
de la Feria de Palma, el obje-
tivo sobradamente cumplido
de promocionar el teatro an-
daluz dentro y fuera de la co-
munidad auténoma llega a
un momento de reflexién y
crecimiento en sus objetivos.

El conocimiento de otras pro-

puestas provenientes de fuera

de Andalucia ademds del po-

tencial anteriormente citado

de nuestros profesionales

ofrece una interesante simbio-

sis capaz de mantener el nivel

conseguido y captar ofros

mercados y creadores que

desconozcan las propuestas de Andalucia, enrique-
ciendo a los espectadores y profesionales de nuestra
comunidad.

Desde 1990 hasta 2003, han sido muchos los
cambios que se han venido produciendo en la Feria:

- Busqueda y puesta a punto de nuevos espacios:
En la actualidad contamos con cinco espacios para
teatro de sala, junto con recintos para propuestas de
calle.

- Ampliacién de las infraestructuras técnicas para
los espectdculos.

- Desarrollo de gran ndmero de actividades para-

Péblico en el
Teatro Coliseo.
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lelas: exposiciones, debates, puntos de encuentro, ho-
menajes, premios de la Feria, etc.

 Mayor nimero de espectdculos y compapias.

- Ampliacién a los hoteles de la comarca por las
necesidades de alojamiento de los invitados.

- Mayores recursos humanos y econémicos.

- Etc, efc, etc.

En definitiva, en estos 20 afios, hemos visto crecer

y madurar nuestra apuesta por la escena andaluza.

Desde Palma del Rio, hemos intentado acomodarnos

cada afio a la evolucién de la realidad

teatral andaluza, porque, entendemos

lo Feria como algo vivo que debe ser

fiel reflejo del panorama teatral de An-

dalucia. Es por ello, que al cumplir 20

afos, esa mayoria de edad nos ha plan-

teado importantes problemas existen-

ciales, quizds estemos en la "crisis de los

20" buscando cudl es hoy el sentido de

una Feria como la de Palma, cuyo pilar

fundamental es el teatro andaluz. En es-

tos momentos, estamos en plena ebulli-

cién de ideas, volviendo a confrontar

nuestros planteamientos con la profe-

sién teatral andaluza, con los intereses

de los gestores teatrales, con las necesi-

dades de las politicas culturales... Todo ello, nos de-

be llevar a concretar un modelo de Feria acorde con

las nuevas realidades de Andalucia y del hecho tea-
tral en general.

Es por ello, que Palma, Feria de Teatro en el Sur
apuesta por la ampliacién en los contenidos y pro-
puestas incluyendo a profesionales de ofros lugares
basdndose en los siguientes fundamentos:

a. La Feria como Mercado. Potenciando los equi-
pamientos y espacios para la venta de espectéculos,

proyectos e ideas.

b. La Feria como Festival. Con una programacién



de espectdculos andaluces, nacionales y/o internacio-
nales que enriquezcan el panorama de exhibicién tan-
to andaluz como nacional.

c. La Feria como Foro. Recuperar Palma como
punto de encuentro de la profesién andaluza, afa-
diéndole valor a la relacién con otras experiencias y
profesionales de fuera de la comunidad.

En definitiva, el objetivo de futuro se basa en un
término: ampliacién. Ampliar la Feria de Palma a nue-
vos proyectos, nuevos espectdculos, nuevos profesio-
nales para fortalecer el hecho teatral andaluz.

M. R
Técnico. Patronato Municipal de Cultura,
Ayuntamiento de Palma del Rio
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Una breve historia
Green Ufos

Rafael Lopez

Echondo la vista atrds, Green Ufos nacié en el oto-
fio de 1993. Fue enfonces cuando en mi cuarto,
con cinco mil pesetas para fotocopias y unas cuantas
direcciones que habia conseguido gracias al fanzine
My Life With Duckula, decidi reunir en un catélogo
una serie de discos para intentar venderlos por co-
rreo, en los conciertos de grupos independientes que
pasaran por Sevilla o simplemente quedando con la
gente en cualquier esquina. No fui consciente en nin-
gun momento de que, lo que enfonces empezaba, se
convertiria en una distribuidora de discos indepen-
dientes. Nunca pensé "quiero montar una distribuido-
ra". Al afo lef en una revista francesa una noticia
acerca del primer dlbum de Peter Parker Experience.
"No puede haber un mal disco tras un nombre como
éste", pensé/me dije. Pasadas unas semanas recibia a
vuelta de correo un paquete con el dlbum de Peter
Parker Experience... acompafiado por sendos discos
de Diabologum y Dominique A. Nuestra relacién con
Lithium Records acababa de nacer, pero de nuevo no
era consciente de lo especial que aquellos discos su-
ponfan/significaban/supondrian/significarfan. A los
pocos meses el sello Rosebud se unia a nosotros y con
él Katerine, The Married Monk y The Little Rabbits. No
tardaron en llegar noticias de ofro sello francés, Le Vi-
llage Vert, con Autour de Lucie y Czerkinsky. Todo se-
guia sucediendo en mi habitacién, quitando tiempo a
las asignaturas de empresariales y compartiéndolo
con eventuales trabajos, entre los que destacaria la
cocina del comedor norteamericano de la base aérea
de Morén de la Frontera. Aunque me tenia que levan-
tar a las 3 de la mafiana, pagaban bien, y con un par
de meses de trabajo consegui dinero para comprarme



la méquina de fax. Es una Samsung... Adn funciona.
En 1996 comenzamos a trabajar con el sello inglés
Ché y con los fantdsticos Urusei Yatsura. La relacién
fue intensa, pero corta. Tras un contrato de distribu-
cién con una multinacional, Ché quebré. No importé
demasiado. Lo mejor de Ché se transformé en Rocket
Girl y gracias a Vinita pudimos afiadir a nuestro catd-
logo a Piano Magic y a sus comparieros de sello/es-
cuderfa. Hacia 1997 decidi poner punto final a mis
estudios. Cuatro asignaturas para acabar la diploma-
tura de empresariales. Tanta teoria no vale para na-
da... sigo pensando. Mi cuarto era ya demasiado pe-
quefio, asi que buscamos refugio en la trastienda de
una tienda de ropa de segunda mano en el centro de
Sevilla. Alvaro Morilla fue una importante ayuda en
ese periodo. Fue en 1998 cuando me pagaron un
viaje a Paris para ver el concierto de un tal Yann Tier-
sen. A la vuelta no habia duda y

Tiersen estaba en "némina". Adn

en la trastienda, sin ventanas, re- en 1996 comenzamos

cibimos un paquete con la ver-

sién original del debut de Mont- a trabajar con el sello inglés

golfier Brothers, cuando adn no

estaban en el sello Poptones. Ché y con los fantésticos

Mientras tanto nuestra principal
actividad seguia estando en la
venta por correo y en el contacto
directo con los fans de la mUsica,
actividad que nunca ha cesado y
que hoy més que nunca es imprescindible mantener.
Los sellos que ya trabajaban con nosotros nos ofreci-
an discos tan inolvidables como los de Bertrand
Betsch o Frangoiz Breut. Haciamos nuestros primeros
pinitos en giras nacionales, y sin adsl an contactéba-
mos con el otro lado del atldntico para empezar a tra-
bajar con sellos como Touch And Go, Thrill Jockey o
Secretly Canadian. La tienda de ropa cerré, pero en-
contramos un apartamento a unos pocos metros don-
de ahora vamos a vivir nuestro décimo cumpleafios.
Esta oficina tiene una extrafia forma alargada, con
dos habitaciones no demasiado grandes y un gran re-
cibidor que no llega a ser otra habitacién, pero que

Urusei Yatsura
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nos sirve de tienda / punto de encuentro con la gen-
te de Sevilla que quiere conocer nuestros discos. iEsos
tres escasos metros cuadrados son una auténtica tien-
da underground! Obviamente, en esta oficina hay ce-
dés por todas partes, en los armarios empotrados, en
las estanterias, en el cuarto de bafio e, incluso, en la
cocina. iY también toneladas de cartones!

Hace aproximadamente 3 afios que Baldo Gordi-
llo empezé a trabajar conmigo, convirtiéndose en mi
mano derecha. Desde Mayo del 2002 Ana Belén
Garcia ha asumido las labores del departamento de
promocién... convirtiéndose en mi mano izquierda.
Nuestro actual equipo lo completan José Luis Barrera
en administracién y Andy Jarman en la produccién de
giras y conciertos. A la vez que estos compaiieros se
han integrado en Green Ufos, hemos tenido la opor-
tunidad de comenzar a trabajar con uno de los sellos
mds importantes de Inglaterra, Southern Records, en-
cargado de promocionar en Europa sellos como Dis-
chord o Constellation y artistas como Fugazi o Gods-
peed You! Black Emperor, que ahora forman parte de
nuestro catdlogo. 10 afos. Han pasado volando. &Y
ahora qué? Bueno, en esto de la mUsica independien-
te no se puede vivir de pasadas "glorias". Desde lue-
go esperamos que el talento de Dominique A, Expe-
rience, Programme, Francoiz Breut, Piano Magic, Au-
tour De Lucie, Bertrand Betsch, Songs: Ohia, The Sea
& Cake, Katerine, Sleater-Kinney o Tortoise, sigan
dando para més. Pero también somos conscientes de
que los nuevos valores, como The Russian Futurists,
The Essex Green, Téléfax, Mobiil, A Silver Mt. Zion,
The Clientele, Black Heart Procession o The Decembe-
rists serdn protagonistas de los préximos 10.

Green Ufos. La distribuidora

La distribucién de discos y vinilos ha sido y es
nuestra principal actividad. En estos diez afios hemos
establecido relaciones con muchas tiendas de discos
especializadas en musica independiente y también
con algunas importantes cadenas del sector. Si se le



pudiera llamar estrategia, ésta se habria basado siem-
pre en la calidad de los discos que hemos vendido. La
calidad como razén de ser. Hemos intentado elegir
cuidadosamente los sellos, artistas y discos con los
que trabajomos para asegurarnos que estdbamos ha-
blando de muy buena musica. Nunca hemos estado
refiidos con el riesgo y asi, algunos de los discos que
mejores ventas han obtenido han sido discos llenos de
experimentacién y atrevimiento, como Remué de Do-
minique A o Aujourdhui, Maintenant de Experience.
Poco a poco, gracias a la buena acogida que algunos
de nuestros grupos han ido obteniendo en la prensa y
radio especializadas, se nos han abierto puertas en el
mercado. Green Ufos se ha construido poco a poco.
No ha habido comerciales agresivos, ni fuertes cam-
pafias de marketing. Hemos trabajado de una forma
natural, siempre a largo plazo, dando todo el tiempo
necesario para que los artistas se hicieran un hueco,
convencidos de la bondad y trascendencia de nues-
tros discos. Hemos sido capaces de reunir a nuestro
alrededor a sellos que estdn entre lo mds destacado
del panorama internacional de la musica indepen-
diente: Lithium, K, Thrill Jockey, Dischord, Constella-
tion, Southern, Rocket Girl, Secretly Canandian, Touch
And Go, Kranky, Virgin France, Estrus, Kill Rock Stars,
Prohibited Records, Track & Field, Le Village Vert. .. Asf,
nuestro actual catdlogo estd compuesto de casi 1.600
referencias diferentes, logrando vender sélo en el afo
2002 un total de 32.990 discos, el mdximo que por
ahora hemos alcanzado en una Unica temporada.

Green Ufos. El sello

La historia de Green Ufos como sello tiene 2 par-
tes. La primera transcurre entre 1997 y 1999 cuando
paralelamente a la distribuidora decidimos montar
una compadia discogrdfica con la que editar los dis-
cos de artistas que no tenian sello. Para ello traduiji-
mos Ufo al espafiol y montamos OVNI Records (que
rizando el rizo se traducia por Objetos Vitales para la
Navegacién Interestelar). En OVNI editamos un mi-
nicd y un cd de Supertube, grupo que formé Miguel
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Rivera tras su paso por Long Spiral Dreamin', y que
mds tarde se convirtieron en Maga (hoy en Limbo
Starr), un minicd de Sick Buzos, asf como un cdep de
éstos compartido con Polar, otro split cd compartido
por Sukiyaki (con Aldo Linares y Elena Cabrera) y Zo-
nites (proyecto space rock de uno de los miembros de
Sick Buzos) y un cdep de un prometedor grupo inglés
llamado Cuff. Ninguno de ellos fue tan exitoso como
el splitcd compartido entre Diabologum y Manta Ray
y que co-editamos con Astro Records. Ademds, OVNI
y Acuarela Discos hicieron una joint venture llamada
The Affection Series en la que se publicaron 5 discos:
el split single de Los Planetas y Sr. Chinarro, Western
Music de Will Oldham, L'Attirance de Dominique A,
un cdep de Hefner y un split cdep compartido por los
franceses The Married Monk y Da Capo. Por Gltimo,
hicimos una breve intentona electrénica, y con otro
subsello, Space Cadet, publicamos un minicd de
Aquaplane, proyecto big beat del ex Strange Fruit
Andy Jarman. Al final de 1999 dimos por acabada a
OVNI y a todas sus vertientes. La diferencia entre las
ventas de algunos discos y aquellos de los grupos es-
pafoles creaba tensiones entre éstos y nosotros, por
lo que de nuevo volvimos a concentrarnos al 100% en
la distribucién.

Pero en 2001 el gusanillo volvié. Diferente, pero
volvié. Ante todo decidimos concentrar todas nues-
tras actividades bajo un mismo nombre, obviamente
Green Ufos. Ademds, se trataba ante todo de licen-
ciar discos de otros sellos bajo nuestra etiqueta, con
el fin de o bien poder venderlos més baratos o bien
poner en circulacién discos que no se podian impor-
tar/distribuir por haberse editado en multinacionales
en sus paises de origen o por pertenecer a sellos in-
dependientes que preferian la licencia antes que la
distribucién. Cuando escribo esto, la lista de discos
editados en Espafia por la etiqueta Green Ufos llega
hasta 12. Club 8 y Spring Came Rain Fell de Club 8,
La Grande Musique de The Little Rabbits, 8¢éme Ciel
de Katerine, Let's Get Ready To Crumble & The Me-
thod of Modern Love de The Russian Futurists, Des



Courbes Des Choses Invisibles de Téléfax, Contre Le
Centre de Mobiil, los voltmenes 1 y 2 del recopilato-
rio de artistas franceses A Découvrir Absolutment, el
recopilatorio Hidden Songs y dos discos de Piano Ma-
gic, el cdep (editado por nosotros para todo el mun-
do) Speed The Road, Rush The Lights" y el dlbum The
Troubled Sep Of Piano Magic.

Green Ufos. La venta por correo/Green Ufos Factory

Al principio Green Ufos no era estrictamente una
distribuidora, ya que no vendia a tiendas. Los comien-
zos fueron estrictamente contacto directo con los fans
de la musica. Enviabamos por correo, poniamos un
pequefio stand en todos los conciertos que organizd-
bamos, o incluso queddbamos
en la calle con la gente para lle-

varles los discos que nos habian siempre hemos pensado

pedido. Y aunque ahora una
gran parte de los discos que ven-

demos van hacia las tiendas, se- independiente

guimos trabajando nuestro catd-

logo postal, del que hasta ahora es como estar

hemos publicado 19 ndmeros vy
que son pequefios fanzines en los
que nos gusta describir cuidado-
samente los trabajos de los artis-
tas. Seguimos vendiendo discos en los conciertos y se-
guimos yendo a festivales a poner nuestro stand. El
contacto directo con los auténticos fans, con aquellas
personas cuya aproximacién a la mdsica es comple-
tamente natural, es algo que nos ha dado algunas de
nuestras mds grandes satisfacciones y que nos impul-
sa dfa a dia a seguir nuestro camino. Ademds, en es-
tos tiempos de convulsién en el mercado, el trato con
el aficionado nos parece una manera excepcional de
hallar nuestro hueco en la escena. Al fin y al cabo,
siempre hemos pensado que distribuir mésica inde-
pendiente es como estar en las trincheras. Y en todas
nos encontrards.

Green Ufos Factory o "Los mejores discos de

que distribuir musica

en las trincheras
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ofros afios a precios de otro siglo". No todos los dis-
cos pueden vender lo que su calidad artistica les ha-
ria merecer. En un mercado colapsado, muchos bue-
nos discos acaban pasando inadvertidos. El resulta-
do es un stock que requiere unos precios mucho mds
ajustados. Asi, en Green Ufos Factory recogemos
una seleccién de discos de nuestro catdlogo que se
venden permanentemente con un descuento del
40% en venta por correo y del 35% en venta a tien-
daos. En la actualidad Green Ufos Factory estd for-
mado por 300 discos y nuestra intencién es renovar
adn mds gran parte de nuestro catdlogo, por lo que
periédicamente vamos a afadir mdés discos a esta
lista de discos de serie media.

Green Ufos. Organizadores de conciertos y giras

Ha sido fantéstico poder producir conciertos y gi-
ras. Ello nos ha dado la oportunidad de conocer en
persona a muchos de los artistas con los que trabaja-
mos, saber cémo son y cémo sienten, conocer sus in-
quietudes, sus deseos, identificarnos aln mds con
ellos. Algunos de los mejores recuerdos de estos diez
afos no han salido de una revista o de nuestra ofici-
na, sino que se han producido dentro de una furgo-
neta, en un drea de servicio de una autopista, alrede-
dor de unas copas en un bar o, directamente, viendo
a los protagonistas sobre un escenario. Ademads, en
Green Ufos hemos intentado que estos grupos no to-
casen Unicamente en aquellas ciudades donde es ha-
bitual ver actuaciones de cardcter internacional en el
circuito habitual de conciertos de grupos internacio-
nales -Madrid, Barcelona, Valencia o Zaragoza- y ciu-
dades "periféricas" como Sevilla, Cadiz, Granada, Vi-
go, Murcia, Girona, Cdceres, Huesca, Algeciras, Md-
laga, Tarragona, Santander, Gijén, Bilbao, han sido
sistemdticamente visitadas por nuestras propuestas,
eso sf, con el fiel apoyo de promotores locales llenos
de entusiasmo y dispuestos a echarnos una mano.
También hemos tenido la oportunidad de trabajar con
festivales como el FIB, el BAM, el Tanned Tin, el Ciclo
Pop Rock en el Central... Sea como seq, la larga lista



de artistas cuyos conciertos o giras en Espafia y en cu-
ya organizacién nos hemos visto involucrados incluye
a Dominique A, Frangoiz Breut, Diabologum, Giant
Sand, Katerine, Autour de Lucie, The Little Rabbits, Da
Capo, The Married Monk, Experience, Programme,
Mendelson, Edith Frost, Piano Magic, Herman Dine,
Don Nino, Byrne, Morning Star, The Russian Futurists,
NLF3 (Trio), Jean Louis Murat, Michel Houellebecq,
Yann Tiersen, The Bitter Springs, Jeronimo, Mazarin,

Gel, Sinner DC, Czerkinsky...
El 10° Aniversario

Nos ha costado mucho llegar hasta aqui. Asi que
ahora queremos alargar el momento. Para ello hemos
decidido realizar una serie de actividades, ol:gviomen-
te se trata de ediciones de discos y de giras. Este es el
menU que hemos preparado. Esperamos disfrutarlo
con todos vosotros.

R. L.
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Gijon es una fiesta

Rafael Marin

Lo llaman la Semana Negra. Dicen que porque, en
un principio, fue un encuentro entre escritores y lec-
tores de novelas y relatos policiacos. Hace dieciséis
ediciones ya. O sea que ha llovido lo suyo: Gijén ya
saben ustedes cémo es, o deberian saberlo.

Desde entonces ha crecido. No sé cémo fue al
principio, pero si cémo es desde hace unos afos, des-
de que tengo la suerte de asistir. No es ya una sema-
na. Y, desde luego, no es negra. Quiero decir que yo
no estd dedicada solamente a la literatura policial, si-
no simplemente a la literatura. O, mds que a la litera-
tura, al arte de contar historias, ya sea por medio de
relatos de gangsters, balas, politicos corruptos y boxe-
adores en la cuesta de la vida como con vifietas en
blanco y negro donde Jack el Destripador nos desgra-
na sus crimenes o los dibujantes sudamericanos inten-
tan escapar a las dictaduras que les han ido cayendo
en mala suerte. O a las historias de mundos de ficcion
que se parecen al nuestro o no se parecen, segin nos
dé la gana o lo necesitemos los escritores que preten-
demos unir literatura y fantdstico. Es bueno que en al-
guna parte nos hagan caso.

Es una semana multicolor. Un crisol auténtico. La
mezcolanza definitiva de gustos y afinidades, de cultu-
ras y contraculturas, de lo culto y lo popular. Ahf es
nada, pero es todo eso. Si algo define esa semana
que son diez dias y que no es negra ya, sino un puro
arco iris, es esa asombrosa capacidad para hacer co-
nocido y popular lo que, en ofros sitios, desde los pe-
riédicos, es absurdamente reducido y culto. La Sema-
na Negra tiene mucho de feria del pueblo, y por eso



no es extrafo ver el carnaval que se forma en torno a
la Carpa de Encuentros que se alza junto al estadio
de futbol donde se sitGa ese mégico tenderete donde
se venden libros de saldo y libros de estreno, globos,
caramelos, comida para llevar de cualquier proce-
dencia, cerdmica india y hennas de colores, algodén
de azdcar, saltimbanquis, churros a cualquier hora del
dia y la noche, trenzados rastas, motivos celtas, fle-
chas y carcajs indios del norte y oscuros chiquillos de
ojos de piedra venidos del sur, mantas, ropa, bocadi-
llos, estatuas de cartén de héroes del cémic, velas,
flores, chiringuitos de todos los tipos a los que alcan-
za la imaginacién, musica a chorros, de vez en cuan-
do la lluvia en arpegios.

Es, en efecto, la feria del pue-
blo y es bueno que los payasos

de esa feria, por una vez, seamos la Semana Negm

los escritores. Es bueno que se

nos mime un poco y se nos haga ha estado siempre

COSO, que seamos reina por un
dia entre gente que pasa y nos

mira y, de vez en cuando, se a expensas de politicos

acerca y te compra un libro o te

pide que se lo firmes. Es bueno y subvenciones

que todo esté junto y a mogo-

ll6n, porque no somos tan raros

ni la gente es tan zafia como quiere creerse, y siem-
pre resulta apasionante encontrar a gente de todos
los rincones del mundo unidos por el amor comin a
las letras y a muchas otras cosas (entre otras, la mag-
nifica comida de la que hacen justo alarde los gijo-
nenses, desde luego).

Montar semejante tinglao es labor de titanes y es
justo reconocerlo. Dicen que la Semana Negra ha es-
tado siempre en la cuerda floja, a expensas de politi-
cos y subvenciones, con el miedo al cambio que siem-
pre pueden traer unas elecciones y los recortes presu-
puestarios de rigor, buscando becas y patrocinadores
y encantados de que las marcas de refresco al uso
echen una mano (aunque a algunos nos guste mas la

en la cuerda floja,

171



172

cerveza o incluso a ofros les tire mds la otra marca de
refresco oscuro). Si la ciudad parece que cada tarde
se moviliza para ir a esa feria, y cada noche acude a
los conciertos gratuitos, todo se debe a un pufiado de
gente que estd al pie del cafidn, desde las oficinas ins-
taladas en el "submarino", en uno de los laterales del
Molinén. Alli estén todos, entrando y saliendo, frené-
ticos, sonrientes, organizados como un ejército solida-
rio y optimista. No conozco mds que unos cuantos
nombres, y por eso no puedo citar a ninguno. Pero
siempre velan por nosotros, los invitados, y saben cé-
mo y dénde y cudndo tienen que recogernos, a qué
hora llega el avién, a qué hora parte, con quiénes hay
que hacerte compartir el viaje de vuelta o de regreso.
Un caos perfectamente articulado, organizado como
si fuera un plan secreto del Pentdgono. Nunca se les
ve un mal gesto, ni una ojera (y sé que duermen po-
co). Es el subidén de la Semana, que contagia. Y se
agradece.

Detrds de todo, como un oberstandartenfihrer be-
atifico y bigotudo, como un Pancho Villa de las letras
y el buen humor, estd Paco Taibo. Paco Ignacio Taibo
ll, como él firma, reconociendo que pertenece a una
estirpe de periodistas y escritores. Mexicano de acen-
to y mostacho. Gijonés de origen y carifios. Incom-
bustible. Un leén de leer libros (y escribirlos). Entusias-
ta, imbatible, lenguaraz. No para. Contagia también,
hace que uno envidie su capacidad de movimiento.
2Cémo puede cundirle tanto un dia, una semana, un
mes, una vida? Se le ve amigo de todos, enterado de
lo que hacemos todos, de lo que escribimos o rompe-
mos todos. Charla y charla, inevitablemente se con-
vierte en un imdn. Dedica su vida a la vida y a los li-
bros que son la vida y se le ve feliz siempre, aunque
imagino la de procesiones que irdn por dentro des-
pués de tantos afios al pie del cafidn. O més bien al
pie del cafdn de confetti, que aqui las balas no pre-
tenden matar a nadie, aunque a todo escritor que se
precie se le ha ocurrido (y alguno hasta ha escrito) un
relato que se llame "Asesinato en la Semana Negra" o
algo parecido.



Es la fiesta de la cultura y tiene sus voceros. El pe-
riédico A quemarropa que venden desde muy tempra-
no un puiiado de chavales, donde se informa de lo
que pasé el dia anterior y de lo que ird pasando ese
dia. Un periédico de verdad, grande y de sébana, co-
mo otros periédicos queridos mds cercanos y de mds
antes. Un periédico que, cada pocos dias, lleva de re-
galo no un fasciculo, un pin, un cochechito o un deu-
vedé, sino libros perfectamente encuadernados, en
ediciones especiales para cada edicién, dedicados a
alguna exposicién de autores de historieta, o a algin
pintor al que se homenajea, o a los poetas del exilio
o los escritores que por alli pululan. Debe costar un
potosi montar semejante editorial volante, pero los li-
bros se venden por un euro, si acaso.

Los escritores tienen las mafanas libres y las tardes
comprometidas, en tertulias improvisadas donde se
habla lo que se puede y lo que nos deja Paco Taibo.
Y desde el pulpito de la Carpa de Encuentros, al fina-
lizar cada acto, alguien de la organizacién que sube
y dice con desparpajo: "Los libros de tal autor al que
acaban de ver estédn ahi al fondo, a la venta. No se
corten". Y siempre hay alguien, en efecto, que no se
corta.

Gijén es una fiesta y la fiesta empieza en Madrid,
desde donde sale el tren negro que remonta lento el
mapa hasta llegar a territorio de montafia y brumas.
Por el camino, bocadillos y dulces, mucho refresco
(los que bebemos cerveza no podemos ni quejarnos).
Periodistas que cruzan el tren de un lado a otro, indi-
genas voladores que duermen detrds de mi, reservan-
do fuerzas para las volteretas que dardn mafana en
el aire a treinta metros de altura y miles de kilémetros
de sus antepasados. Vagones abarrotados de gente
que charla aunque no se conoce, que se sonrie por-
que se conoce de siempre o de otras Semanas Ne-
gras, traductores simulténeos que van de acd para
alléd tomando notas taquigrdficas donde no se les es-
capa ni el aliento que uno toma entre frase y frase. Y
la inevitable y divertida mesa redonda donde todos
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hablan de lo que son y lo que estdn haciendo, aun-
que a veces las coincidencias entre un proyecto y ofro
no nos hagan mucha gracia. La anécdota de este afio
es que en el tren no estaba la mesa redonda literal de
ofros afos. Renfe ya no la tenia: habia sido "vendida",
segun dijeron, a un pais drabe. Todos comprendimos
que ahora andaba por Irak, dedicada a otros menes-
teres menos literarios.

Luego, nada mds llegar a Asturias, una espicha. O
sea, comer y escuchar gaitas y beber sidra. El aspecto
culinario es importante en la cultura asturcona, y la Se-
mana Negra lo cuida al detalle. Si alguien estd tan lo-
co como para ir a la Semana Negra mientras sigue un
régimen de adelgazamiento (o sea, mi propio caso), ya
puede irse olvidando durante los dias que esté alli. Hay
espichas de entrada y de salida, almuerzos y cenas de
trabajo y ocio. Imposible seguir cualquier régimen. Da
lo mismo.

Nos reciben en el Ayuntamiento, y antes en el tren
el presidente (o lo que sea) de la comunidad auténo-
ma. De verdad que parece que los escritores, en este
pais, somos algo. Se corta la cinta inaugural, se abre la
veda del libro. Escritores de Africa remota y de Améri-
ca cercana, ingleses, alemanes, espafioles, italianos.
Fotégrafos y reporteros, poetas rebeldes y actores con-
testatarios, musicos de destierro en las cuerdas de la
guitarra, todo el mundo se cita alli. Es como un espe-
iismo, de verdad. Ojalé que cundiera el ejemplo de or-
ganizar otros equivalentes a la Semana Negra en otras
partes mds cercanas de Espafia.

La palabra justa, como siempre, la da Paco Taibo.
Al defender lo que la Semana es, lo que en la Semana
somos, esa mezcla de cultura y alegria, de populismo e
intelectualidad bajada del pedestal, lo deja bien claro:
"Nadie nos impedird que leamos mientras bailamos".

Y que siga la danza.

R M.



La recuperacion del legado de La Tia Norica de Cadiz
Veinte anos después (1984-2004)

Désirée Ortega Cerpa

Yo creo que la suprema aspiracién del Arte y especialmente
del Teatro, debe ser recoger, reflejar, dar la sensacién de la vida
de un pueblo, o de una raza.

Ramén Marfa del Valle-Inclén
1. Introduccién

La Tia Norica de Cadiz es més que una compadia
de marionetas. Es la abuela de toda la tradicién tea-
tral andaluza. Un espiritu burlén con mucha solera y
muy poca vergienza, irreverente y cdustica. O sea, en
palabras actuales, politicamente incorrecta vy, por su-
puesto, un claro ejemplo del pensamiento de Valle-In-
clan.

Los hilos de la Norica son de la misma materia
que los de las Parcas: durante generaciones, gadita-
nos de toda edad y condicién han compartido el mis-
mo espectéculo, cumpliendo con un ritual inicidtico
en los misterios de Talia.

Conocer la historia de los titeres de La Tia Norica
significa atravesar el tUnel del tiempo, efectuar una
auténtica regresion al nacimiento del drama occiden-
tal. Parte de su repertorio -los Autos de Navidad en
concreto- son un modelo vivo para entender cémo se
produjo, a finales de la Edad Media, la transicién del
teatro religioso al profano tras la pérdida de la tradi-
cién cldsica. Por analogia cientifica, seria como tener
un dinosaurio vivo a la puerta de casa.

Pero este dinosaurio es abanderado de las leyes de
la evolucién y ha desafiado al enemigo terrible que
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sepulta todo bajo el manto del olvido. Porque es "in-
combustible", como bien definié el novelista gaditano
Fernando Quifiones, a la que nunca acabard por me-
terle el cuerno por el escritorio "el toro del tiempo"

(Diario de Cdadiz, abril 1990).
2. Antecedentes histéricos (1815-1959)

Las representaciones con titeres en teatrillos o re-
tablos ambulantes -originarias de Francia e ltalia-
eran ya famosas en el siglo XVI en la peninsula, como
lo demuestra la presencia del "titerero” Maese Pedro
en El Quijote (cap. 25, parte Il). Habia gran variedad
de ellos y llegd a existir cierta confusién en su descrip-
cién, porque bajo la denominacién general de "tite-
res" se incluian diferentes diversiones. El término no
so6lo se referia a la estricta definiciéon de mufiecos pa-
ra jugar con las manos, sino que también se utilizaba
para designar a representaciones de cardcter circense
y visual como linternas mégicas, épticas, bailes o
sombras chinescas. Ademds, la profesién de fitiritero
designaba también al volatinero, acrébata o saltim-
banqui, e incluso al artista de juegos malabares.

Aunque los titeres agradaban a la mayoria de los
publicos y se daban tanto en teatros (corrales) como
en plazas, vias publicas y en palacios, en general es-
taban mal considerados. Se les criticaba por mezclar
lo sagrado con lo profano, por el desenfado y el po-
co respeto con el que representaban pasajes biblicos
o episodios de la vida de Jesucristo. Para el pensa-
miento ilustrado eran una diversion rural, impropia
del mundo urbano, como mostré Jovellanos en su
Memoria para el arreglo de la policia de espectdculos
y diversiones publicas (1790), que los consideraba
contraproducentes porque neutralizaban los avances
diddcticos de la comedia neocldsica.

El publico gaditano del XVIII era muy aficionado al
teatro de marionetas, que incluso suplia a ofros géne-
ros en situaciones de epidemias y guerras. Los espec-
téculos se denominaban “méquina de figuras corpé-



reas (mecdnicas o de movimiento), ingenios mecdni-
cos o autématas”. Durante la denominada Feria del
Frio, del 8 de diciembre -festividad de la Inmaculada-
hasta el 2 de febrero, fiesta de la Candelaria, se re-
presentaban los Nacimientos de figuras de movimien-
to en casas particulares o en barracas ambulantes. De
todos ellos, el mas famoso era el de la familia Mon-
tenegro, conocido popularmente como Nacimiento
de la Tia Norica, por una farsa o sainete protagoniza-
do por este personaje al final de la funcién religiosa.
Prueba de su fama es la apertura en 1815 de un tea-
tro para dicho espectdculo en la calle Compafia, que
funciond sin interrupcién durante 55 afios (Guia Ros-

sety, 1871).

Tras el derribo de este
featro que, para ser con-

secuente con la historia, el ptblico gaditano del XVIII

recibié los nombres de

sabel I (1834-1867) y era muy dficionado al teatro

més tarde Libertad (1868-
1870), continuaron las

funciones en diversos lo- a ofros géneros en situaciones

cales de la ciudad. A par-

tir de 1897 se hizo cargo de epidemias y guerras

de la compadia Luis Exi-

meno Chaves, quien

construird una barraca

desmontable con cabida para 200 personas. En su in-
terior se encontraba el retablo -espacio propio de re-
presentacién de La Tia Norica desde entonces- cuya
estructura es la copia exacta de un escenario a la ita-
liana con todos sus elementos, adaptado a las dimen-
siones de un titere.

Tras la muerte de Chaves en 1918, le sucedié su
yerno Manuel Martinez Couto. Este realizé varias in-
novaciones, afianzando las diversas técnicas de cons-
truccién y manipulacién que todavia se utilizan: titeres
de hilo, con cruceta vertical en forma de "T" -cuyo
centro sostiene los hilos de la cabeza y los extremos
los brazos, teniendo las piernas mando independien-

de marionetas, que incluso suplia
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te- manipulados desde los puentes del teatrillo: titeres
de peana (soporte de madera) y varillas, que el mani-
pulador maneja sentado en el foso; por Gltimo, titeres
planos de madera, recurso fécil para escenas de mul-
titudes. Couto ademds, realizé giras por diversas lo-
calidades de Cddiz y Sevilla; amplié el periodo de re-
presentacién, intfroduciendo nuevos temas en el reper-
torio, con obras de autores y temas locales como La
Virgen de la Palma, o parodias del teatro espafiol co-
mo El Tenorio de astracdn; incluso concedié la mayo-
ria de edad a Batillo, convirtiéndolo en protagonista
exclusivo de dos espectdculos, Batillo Cicerone y El
suerio de Batillo.

Es necesario destacar que se trataba de un mo-
mento en que los artistas espafoles mostraron un
gran interés por las formas de teatro popular, en su
busqueda de nuevos canales de expresion: los gadi-
tanos Manuel de Falla y Rafael Alberti bebieron en
las fuentes de los titeres de la Tia Norica para crear
sus propias obras de marionetas, mientras que Gar-
cia Lorca la inmortalizé en su genealogia de don
Cristébal: "Llenemos el teatro de espigas frescas,
(...) y saludemos hoy en La Tarumba a don Cristébal

el andaluz, primo del bulult gallego y cufiado de la
Tia Norica, de Cédiz..." (Retablillo de don Cristébal).

Después de la guerra civil (1936-1939) fue res-
ponsable de la compaiia desde 1947 Joaquin Rivas.
Algunas firmas de la prensa local -como Francisco Pa-
din, Donato Milldn Contreras o Adolfo Vila Valencia-
comenzaron a intentar llamar la atencién de las auto-
ridades con sus escritos sobre la antigiedad e impor-
tancia de La Tia Norica. En 1950, Arcadio de Larrea
publicé dos articulos sobre el tema en Cuadernos de
dialectologia y tradiciones populares. A pesar de todo,
a partir de 1959 comenzé un periodo de inactividad,
para reaparecer en 1974,



3. La recuperacién del legado. La actual compaiia
(1984-2004)

Después de un paréntesis de catorce afos, en
agosto de 1974 La Tia Norica volvié a actuar para el
publico gaditano. A las representaciones acudieron
més de dos mil personas con el apoyo de autoridades
municipales e intelectuales como José Marfa Peman,
Bartolomé Llompart o Pedro Valdecantos. Este nuevo
interés culminé con la publicacién en 1976 del libro
de Carlos Aladros, La Tia Norica de Cédiz. Gracias al
empefio de Aladros y ofras personalidades del teatro
como John Varey o Lauro Olmo se inici6 el proceso
de recuperacién de los titeres gaditanos. Por fin, en
1978, el Ministerio de Cultura adquirié el legado de
mufecos, decorados y manuscritos que fueron depo-
sitados en el Museo de Cédiz.

Una vez restaurados, se exhibieron en una expo-
sicion monogréfica en la Il Fiesta Internacional del
Titere de Sevilla (1982). Los organizadores pidieron
a los antiguos componentes que adn vivian -Eduar-
do Bablé, Rosario Torres y Pedro Carpio- una repre-
sentacion excepcional. Tuvo tal éxito, que hubo que
repetirse hasta tres veces. Fueron las Gltimas con los
titeres originales. Como consecuencia, en 1984, el
Ayuntamiento de Cddiz y la Consejeria de Cultura
de la Junta de Andalucia acordaron recuperar la
compadia y el Legado de la Tia Norica, realizando-
se réplicas exactas de los antiguos mufiecos conser-
vados. Pepe Bablé asume la direccién a partir de
1985 y lo compadfa recorrié con éxito gran parte
del territorio nacional. Coincidié en el tiempo con la
publicacién de la enciclopedia Cddiz y su provincia,
donde aparece el resultado del trabajo de investiga-
cién de Margarita Toscano sobre el material deposi-
tado en el Museo de Cédiz.

Desde ese momento La Tia Norica, ha participado
con gran éxito en varios festivales de renombre: V Fe-
ria del Titere de Sevilla (1985); Il Festival Internacio-
nal de Titeres de Segovia (1985); lll Mostra de Titelles
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a la Vall d”Albaida (1987); Muestra Micro-Macro An-
dalucia de la Sala Mirador de Madrid (1987); Il Fes-
tival de Titeres Ciudad de Mdalaga (1990); IX Festival
Internacional de Teatro de Madrid (1991); Xlll Feria
Internacional del Titere de Sevilla-Expo 92 (1992);
XXIV Festival Mundial de Teatro de las Naciones de
Chile (1993); Festival de Teatro Cldsico de Almagro
(1994); Festival Internacional de Teatro de Caracas
(1997); Si tous les ports du monde de Saint Malo,
Francia (1997) en representacién de la provincia de
Cddiz; Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz (di-
versas ediciones). En noviembre de 2001 realizé un
proyecto que perseguia desde varias generaciones
atrds: la puesta en escena de El retablo de Maese Pe-
dro de Manuel de Falla. El estreno tuvo lugar en Cé-
diz, dentro de los actos conmemorativos del 125 ani-
versario del musico gaditano en el teatro que lleva su
nombre, con la participacién de la Orquesta "Manuel
de Falla" de la Diputacién Provincial de Cdadiz.  Por
otro lado, en el apartado de reconocimientos, el 27
de junio de 2000, La Tia Norica fue homenajeada por
la profesién teatral andaluza, en el marco de la XV
Feria de Teatro en el Sur de Palma del Rio (Cérdobal).
El 15 de febrero de 2002 le fue concedida, en Con-
sejo de Ministros, la mds alta condecoracién en el
mundo artistico espafiol: Medalla de Oro al Mérito en
las Bellas Artes del Ministerio de Cultura. La ceremo-
nia de entrega de este galardén tuvo lugar, ademads,
en la ciudad de Cddiz, el 10 de junio del mismo afo
en la Iglesia de San Francisco. El acto fue presidido
por sus majestades los reyes de Espafa, Don Juan
Carlos | y Dofa Sofia, quienes entregaron personal-
mente todas las distinciones a los diecinueve homena-
jeados, entre los que se encontraban otros represen-
tantes del mundo teatral: Maria Fernanda D" Océn,
Tina Sainz, Miguel Narros, Ventura Pons y Sancho
Gracia.

En la actualidad La Tia Norica ocupa una sede es-
table, aunque provisional, en el Baluarte de La Can-
delaria, a la espera de la reconstruccién del Teatro
Cémico de Cadiz, que se convertird en el futuro en su



residencia definitiva. El Excmo. Ayuntamiento de Cé-
diz, a través de la Fundacién Municipal de Cultura,
sufraga, mediante un presupuesto anual, los gastos
de mantenimiento de la compafia. Sus miembros se
han agrupado bajo la figura juridica de asociacién
cultural y, mediante convenio suscrito con la entidad
municipal, llevan a cabo las diferentes actividades
que genera la recuperacién del legado, asi como su
conservacién como tradicién viva.

La sala de La Tia Norica, con una capacidad para
unos 130 espectadores, alberga ademds el taller de
construccién de decorados y mufiecos, asi como una
muestra permanente de fotografias, carteles, titeres,
etc. Aparte de la creacién
de espectdculos la com-
pafia ha organizado ofras
exposiciones que han re-
corrido toda Espafia y va-
rios paises extranjeros,
destacando la gira de ex-
posiciones realizada por
toda la geografia andalu-
za durante los afios 2000
a 2002, a través del Cir-
cuito Andaluz de Teatro.
Anualmente, de diciembre
a enero se ofrecen las tipicas representaciones de los
Autos de Navidad que agotan las localidades y, des-
de hace varios afios, hay otra cita ineludible durante
la Feria del Libro. También se realizan representacio-
nes puntuales y extraordinarias a peticién de aquellos
organismos que lo requieran, como los Cursos de Ve-
rano de la Universidad de Cédiz o secretarias de or-
ganizacién de congresos de todo tipo que tienen lu-
gar en la ciudad.

La Tia Norica cuenta ademds con su propia histo-
riadora y documentalista, Désirée Ortega Cerpa, que
ha obtenido la "suficiencia investigadora" con la ma-
xima calificacién gracias al trabajo de investigacién El
sainete de la Tia Norica: edicién critica, introduccién y

en la actualidad La Tia Norica
ocupa una sede estable,
aunque provisional,

en el Baluarte de La Candelaria
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notas. En la actualidad, elabora su tesis doctoral His-
toria critica y revisada de la Tia Norica de Cddiz, por
cuyo proyecto gané la Beca de Investigacion Huma-
nistica del Ayuntamiento de Cédiz en 1996. De igual
manera, prepara la ediciéon  de los textos restantes
que conforman el repertorio del legado de cara a su
publicacién.

Oftras actividades de la compadia se centran en la
ensefianza, como los talleres de iniciacién al titere ga-
ditano en las escuelas, organizados por la Delegacién
de Ensefianza del Ayuntamiento de Cédiz. También se
han impartido clases magistrales de manipulacién en
el Museo de Cadiz en mayo de 1999, como comple-
mento a las actividades del Dia Internacional de los
Museos dedicado a la Tia Norica.

4. Espectdculos

La supervivencia de La Tia Norica se basa en la
combinacién de tradicién y modernidad, en la capa-
cidad de adaptacién a cada generacién, mantenien-
do unas constantes que se amoldan a los cambios
histéricos, sociales y artisticos. Asi ocurre, con el tra-
tamiento de los textos: guiones bdsicos sobre los que
se improvisa continuamente, introduciendo todo tipo
de morcillas, o sea, comentarios, chismes y anécdotas
de la actualidad con lo que cada espectdculo se re-
nueva constantemente.

El proceso de recuperacién se realiza en dos eta-
pas: en primer lugar, investigacién y recuperacién pro-
piamente dicha, a modo de reconstruccion de los tex-
tos utilizando todas las versiones conservadas, en oca-
siones, hasta siete u ocho diferentes. Una vez elabora-
do el texto, se realiza el trabajo de dramaturgia para
su proyeccién escénica, Gnica manera de recuperar la
verdadera esencia del legado y relanzar el teatro de ti-
teres en general: se atna el teatro popular y tradicio-
nal que representa La Tia Norica, con todos los sopor-
tes técnicos y medios actuales, ofreciendo nuevas di-
mensiones de las obras mds antiguas del repertorio.



El primer espectdculo de la nueva compadia La
Tia Norica se estrené en el Gran Teatro Falla el 13-
12-1985, dentro del Il Festival del Titere Ciudad de
Cédiz y conté con la colaboracién de la Consejeria
de Cultura de la Junta de Andalucia. Se construye-
ron telones, mufecos y se recuperaron las siguien-
tes piezas:

‘Autos de Navidad: textos andénimos continuadores
de la tradicién europea medieval de representaciones
religiosas de misterios, con su mezcla de sagrado vy
profano, sublime y grotesco, cotidiano y universal.
Constan de 21 cuadros separados por ciclos diferen-
ciados de representacién, de los que se eligieron cin-
co en esta primera fase: "El palacio de Herodes" (Cua-
dro 9, ciclo 2); "Pidiendo posada" (cuadro 12, ciclo
2); "La anunciacién a los pastores" (cuadro 13, ciclo
2); "El portal de Belén"; (cuadro 17, ciclo 3); "La ado-
racién de los Reyes" (cuadro 18, ciclo 3).

‘Baile de marionetas: entreacto o escena final pa-
ra demostrar el virtuosismo de los manipuladores.

-Sainete de la Tia Norica: disparate cémico en un
acto y tres cuadros que recoge la cogida de la Tia
Norica por un toro y su posterior postracién en ca-
ma. Tras la visita del médico y ante la gravedad de
su estado, D Norica llama al escribano para redac-
tar su estrafalario testamento. Todas las situaciones
estdn aderezadas por las correrias y travesuras de su
sobrino-nieto, Batillo, imprimiendo un ritmo vertigi-
noso al espectéculo, poco usual en otros montajes
de marionetas.

Posteriormente, se recuperaron otfros dos cuadros
de los Autos, estrenados el 22-10-1989 en la Sala Ta-
bacalera, IV FIT de Cd4diz: "La gruta infernal" (cuadro
1, ciclo 1) y "Paso de reyes" (Cuadro 16, ciclo 2). En
el primero, los efectos especiales junto con el empleo
de focos y musica provocaban en el espectador la ilu-
sién de una auténtica lucha entre San Miguel y Luzbel.
El segundo cuadro habia sido eliminado tiempo atrds
del repertorio por considerarse poco inferesante. El
problema se resolvié a través de una propuesta plds-
tica basada en la iluminacién y grabaciones musica-
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les, resultando un cuadro de gran delicadeza estética.
La inclusién de la Coral de la Universidad de Cédiz en
el disefio de sonido, dotaba ademds de una gran
magnificencia a todo el conjunto. Més adelante, se
incluyé "Anunciacién a Maria" (cuadro 6, ciclo 2),
conformdndose definitivamente el espectdculo actual
de ocho escenas.

Estas puestas en escena que guardan especial fi-
delidad a la antigua tradicién, se alternan con otras
que recuperan sainetes como Batillo Cicerone (1928)
de Manuel Martinez Couto, introduciendo nuevas for-
mas teatrales, que mezclan el fitere con la proyeccién
cinematogrdfica, conservando del original sélo su li-
nea argumental: Batillo se convierte en guia del negro
Pancho, productor de cine, que se enamora de la ga-
ditana Rosarito. Estrenado bajo el titulo de Batillo Ci-
cerone: "pimpi" de Cai -con dramaturgia de Pepe Ba-
blé- en la Sala La Lechera de Cadiz (16-11-1990),
conté con la colaboracién de Pedro Paydn Sotomayor,
Felipe Campuzano y Fernando Quifiones, entre otros.

El 2 de mayo de 1999 se presentd una nueva ver-
si6n de la farsa de D Norica en el Baluarte de la
Candelaria, La Tia Norica: el sainete, con texto de
Eduardo Bablé. Los antiguos decorados pintados se
sustituyeron por una escenografia corpérea que co-
piaba la realidad hasta el minimo detalle, como las
calles gaditanas con sus piedras redondas de los rios
de América y cafones por las esquinas, apoyada en
una iluminacién que recorre todas las horas del dia.
El realismo se combind, sin embargo, con elementos
distanciadores que incidian en la teatralidad del es-
pectdculo, como la misica de fondo y la intencién de
mostrar la maquinaria escénica con el mdgico cam-
bio de decorados, a vista del publico. En esta ocasién
se conté con la colaboracién de varios artistas fla-
mencos como Nani de Cddiz, Nifio de la Leo y el pin-
tor cubano Ajubel, entre otros.

El Gltimo proyecto escénico ha sido el montaje de
El suefo de Batillo de Manuel Martinez Couto, conce-



bido, a través de una dramaturgia de Pepe Bablé, co-
mo la segunda parte de una trilogfa iniciada con Ba-
tillo Cicerone, “pimpi de C4i” y que se cierra con una
nueva propuesta de otfro sainete, La boda de la Tia
Norica. Este disparate comico en siete cuadros -escri-
to probablemente entre la década de los 20 y 30-
constituye un guifio popular gaditano al movimiento
surrealista. El texto de Couto consistia en un minimo
apunte argumental en el que se describe el viaje de
Batillo por el fondo del mar, tras caer por la cubierta
de un barco: un itinerario extravagante por la fanta-
sia, aderezado con algunas de las constantes del sai-
nete gaditano. En la versién de Pepe Bablé -en cuya
produccién ha participado la Consejeria de Cultura
de la Junta de Andalucia-

la imaginacién se ha des-

bordado para crear un

montaje musical cuyos el realismo se combiné

efectos especiales no ten-

drian nada que envidiar a con elementos distanciadores

una produccién cinemato-

gréfica. No obstante, se que incidian en la teatralidad

trata de un espectdculo
absolutamente gaditano
donde la sencilla técnica
tradicional de manipula-
cién contrasta con la nue-
va tecnologia.

del espectculo

En El suefio..., el mar ha dilvido parte del cardc-
ter dcido e irreverente que Batillo comparte con Pul-
chinella o Don Cristébal, pero no ha perdido en nin-
gun momento el punto de vista irénico de un pueblo
que sabe mds por viejo que por diablo. Su devenir
onfrico conecta con la ilusién del emigrante, aquel es-
pafolito que sofiaba una vida mejor en Cuba, o con
el africano que hoy embarca en patera; con los mun-
dos paralelos de la literatura y los mitos engendrados
por el mar, desde Ulises a Popeye. La puesta en esce-
na, ademds, en la corriente inmemorial de este reta-
blo que posee vocacién de microcosmos, ha aprove-
chado para homenaijear al teatro musical en todas sus
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facetas, de manera que Broadway, la revista, la calle
42, la sicaliptica y Walt Disney bajan juntos la escale-
ra con dofia Norica reconvertida en vedette.

Esta quimera se resuelve en un auténtico espectd-
culo para todos los publicos: es una aventura fantés-
tica que contribuye a que los "locos baijitos" se incor-
poren mirando hacia el mdgico mundo del teatro. Pe-
ro también contiene, para los que han perdido la ino-
cencia, una interesante revisién del tema clésico de la
identidad del personaje imaginario. Esta reflexién al-
canza su punto culminante en el encuentro entre Pino-
cho -el mufieco que se convirtié en nifio- y Batillo -el
chiquillo gaditano transformado en titere- para recor-
darnos la simbologia de la Antigiedad sobre la ma-
rioneta: el ser humano dominado por los hilos del
destino.

El estreno de esta Ultima produccién tuvo lugar,
con un éxito absoluto, el 7 de diciembre de 2002 en
el Teatro Alhambra de Granada. Posteriormente, se
presenté en Cédiz el 18 de diciembre dentro de la
programacién del XIX Festival Internacional del Titere
Ciudad de Cédiz. El dia anterior, el 17 de diciembre,
tuvo lugar una representacién protocolaria tras la cual
La Tia Norica hizo entrega de la Medalla de Oro al
Mérito en Bellas Artes a la alcaldesa de Cédiz, Dfa.
Tedfila Martinez. De esta manera, la compadia hacia
depositario de dicho galardén al Ayuntamiento y a la
ciudad de Cddiz, como homenaje al carifio que ha re-
cibido por parte del publico gaditano durante los dos-
cientos afios de su existencia.

D.O. C



Zemos 98

Proyectando desde el suelo (tercera parte)

Este es un articulo modular, que ademds estéd compuesto de documentos de trabajo, pri-
meras notas para conferencias futuras y textos publicados en Internet.

Cada uno de éstos intenta explicar qué es zemos98.

1. COORDENADAS PARA LA REFLEXION:

un espacio y un tiempo para la cultura audiovisual

zemos?8 es un festival audiovisual, con todo
aquello que de ambiguo e impreciso conllevan ambos
términos.

La nocién de festival, aplicada al propio zemos98,
ha ido evolucionando y si ya desde un principio no se
presenté como un festival de cortometrajes al uso, ha
ido alejéndose atn més de este concepto al integrar
una serie de actividades paralelas a la muestra que
han crecido en presencia e importancia, y que ahon-
dan en lo audiovisual a través de las mltiples disci-
plinas artisticas que abordan este concepto.

Por tanto, la idea de festival ha acabado por con-
cebirse como una serie de actividades dedicadas a la
reflexién artistica y teérica que se concentran en un
espacio y un tiempo més o menos determinado y con-
creto. Y decimos "mds o menos" porque las multiples
actividades de zemos98 no tienen lugar en un Gnico
espacio puntual, si no que tienen lugar en diversas se-
des que ni siquiera se concentran en un Unico centro
de poblacién, sino que en un afén de translocalidad
repartimos actividades entre un centro urbano de cier-
to tamafo, como es Sevilla, y una poblacién mucho
mds pequefa, El Viso del Alcor. Experimentamos, no
sin problemas, en el concepto de lo glocal, porque
ademds de estas mltiples sedes fisicas le damos gran
importancia a internet como un espacio mds en el que
difundir y programar contenidos a través de nuestra
web, nuestras listas y nuestros foros.
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Por ofro lado, también es complicado eso de situar
todas las actividades en un momento determinado,
porque a pesar de que el festival en sf se concentra en
unos dias determinados -que para la préxima edicién
serdn del 1 al 6 de marzo de 2004- el resto del afo
también programamos actividades concretas que se
agrupan en unos perfodos que hemos venido en lla-
mar pre.zemos y post.zemos.

Como ya hemos dicho, éste no es un festival de
cortometrajes sino audiovisual. Y ante esta afirmacién
cabe preguntarse por qué audiovisual o qué es audio-
visual.

Este es el punto de partida y el referente constante
en la reflexién que nuestro festival pretende fomentar.
A lo largo de estos afios hemos decidido calificar a la
muestra resultante de la convocatoria como "audiovi-
sual' porque es el término que, en su amplitud, mejor
recoge la heterodoxia que la caracteriza.

La muestra de zemos98 estd abierta a multiples
modalidades narrativas -cortometrajes, documenta-
les, videocreaciones, efc.- que tienen en comin fres
factores: han de ser audiovisuales, tienen que ser con-
siderados como microrrelatos (es decir, deben cefirse
a una corta duracién) y deben de estar realizados en
soporte videogréfico.

Esta muestra audiovisual es precisamente la que
ha dado unidad y la que constituye el eje transversal
a partir del cual se desarrollan el resto de actividades
del festival, que poco a poco han pasado a tomar la
misma importancia que la muestra en la estructura del
festival, llegando a desarrollar sus propias dreas que
gestionan sus actividades.

Estamos en un momento de crisis tecnolégica, de
cambio permanente en el que para sorpresa de mu-
chos, y disgusto de otros tantos, es bastante dificil po-
ner etiquetas y hacer delimitaciones. Frente a la espe-



cificidad de discursos y disciplinas que antes podia en-
contrarse en la génesis tecnolégica de los mismos so-
portes, nos encontramos que ahora lo caracteristico
de los discursos audiovisuales se haya en una serie de
prdcticas asociadas en un momento determinado a
unas tecnologias y que ahora se han extrapolado a
otfras "nuevas" tecnologias que les abren ademds nue-
vas vias de desarrollo: los lenguajes se deshacen de
las tecnologias que los gestaron y se desplazan hacia
otras.

Asi pues, partiendo de esos lenguajes que se hibri-
dan cada vez mds, zemos98_ 6 propone un espacio y
un tiempo para la reflexién sobre la cultura y el arte
audiovisual en el que se programardn mdltiples acti-
vidades que se acercardn mds o menos al cine, a la
fotografia o la musica.

1.2 sextaedicion_

zemos98 se estructura en una serie de dreas -mds
por funcionalidad organizativa que por verdadera de-
limitaciéon en las competencias- encargadas de poner
en marcha todas las actividades recogidas en nuestra
programacién.

Como ya hemos dicho, lo audiovisual se con-
vierte en uno de los ejes transversales de zemos98
que va mds alld de la propia muestra audiovisual -
de la cual podréis obtener mas informacién leyendo
la Declaracién de principios audiovisuales que hay
mds adelante-.

Por otro lado, encontramos en la reflexién el otro
eje que atraviesa todas las actividades. En la sexta
edicién de zemos%8 retomaremos y re-pensaremos
iniciativas que surgieron en pasadas ediciones, y ade-
mds iniciaremos algunas otras nuevas.

Volveremos a editar un catdlogo/libro que recoja
toda una serie de textos tedricos de diversos autores
especializados que hagan referencia o tomen como
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punto de partida las actividades del festival y toda una
serie de dmbitos que nos interesan y que estdn rela-
cionados con el mismo. También volveremos a llevar
a cabo un conjunto itinerante de conferencias, ponen-
cias y presentaciones que abordardn todas estas dis-
ciplinas, y que dardn lugar a una parte importante de
los textos del citado catdlogo/libro.

El encuentro de realizadores de pasadas ediciones
pasa a ser en zemos98 6 un Seminario de cortome-
trajistas/videoastas, en el que los autores de los traba-
jos seleccionados para la seccién oficial, asi como to-
da una serie de personas vinculadas con el mundo del
audiovisual, se reunirdn durante tres dias para tratar
toda una serie de temas vitales en las multiples fases
y aspectos de la creacién audiovisual en la actuali-
dad, con el objetivo de hacer un diagnéstico sobre las
peculiaridades de esta situacién asi como plantear so-
luciones a los problemas que se observen.

Y ademdés, zemos98 organizard por segundo afio
consecutivo el Taller de Narrativa y Nuevos Medios en
la Universidad Internacional de Andalucia, una pro-
puesta pionera en Europa que investiga las posibilida-
des y desarrollos de los nuevos lenguajes en los nue-
vos medios narrativos digitales (ver El nuevo  El me-
dio_, més adelante). En esta ocasién el Taller cambia
su formato con respecto al del afo pasado y pasa a
formar parte del programa UNIA arteypensamiento.
[http://www.unia.es/arteypensamiento]

Dentro del drea de fotografia contaremos con Se-
siones Photolatente, un proyecto de Oscar Molina que
investiga sobre los procesos de creacién y recepcién a
partir del medio fotogrdfico [http://www.oscarmoli-
na.com/phlbienvenida.html]. Este proyecto se com-
pletard ademds con la Bellamatic, una méquina ex-
pendedora de "obras de arte", perteneciente a la re-
vista La mds bella, que entre otras cosas difundird so-
bres photolatente. [http://www.bellamatic.com/]

Por otro lado, el colectivo ProyeccionesAtempora-



les, intentard ir més alld de lo fotogréfico haciendo de
la fotografia algo mucho més personal y sobre todo
conquistando nuevos espacios de difusion.

En el drea musical volveremos a mostrar las ten-
dencias mds experimentales de la mUsica contempo-
rdnea con su programa Experiencias Sonoras?; un
proyecto que recoge las tendencias mds radicales e
innovadoras de la escena experimental europea. Asi
mismo seguird desarrollando conciertos y sets de DJ
que relna a artistas de renombre internacional con
propuestas cercanas. Como clausura del festival ten-
dremos un concierto del
muUsico Scanner, también
ponente del Taller de Na-

rrativa y Nuevos Medios. la muestra zemos98 estd abierta

En cuanto al drea es- a moltiples modalidades narrativas:

cénica zemos?8 6 toma-

ré el pulso de la eferves- cortometrajes, documentales,

cencia escénica que se

estd desarrollando en An- videocreaciones...

dalucia y Sevilla, gracias

a los canales alternativos

e independientes; y apos-

taremos por la produccién del proyecto de danza
contempordnea en permanente construccién llama-
do El gran juego.
[http://www.zemos98.org/voluble/elgranjuego/]

Por Gltimo, y siguiendo por la linea de la reflexién,
nos encontramos con el disefio y desarrollo de toda la
imagen del festival. En un mundo donde el disefio va-
cuo y meramente funcional nos asedia desde multi-
ples flancos medidticos, somos mds conscientes que
nunca de que es necesario apostar por un disefio re-
flexivo que no se limite a ser una via invisible de ac-
ceso a determinada informacién, sino que sea una es-
tructura cargada de significado y de sentido por si
misma.

Con la idea de impulsar un disefio inteligente he-
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mos emprendido una iniciativa que hemos llamado
Disefio de autor y que concibe al disefio no como una
forma de dar a conocer visualmente los contenidos de
nuestro festival, sino como una actividad mas del mis-
mo, a la altura creativa de cualquier obra proyectada,
cualquier concierto o cualquier exposiciéon dentro del
marco del zemos%8 6.

Le hemos pedido a una serie de disefiadores que
reflexionasen acerca de la época en que vivimos, y
que partiendo de aquello que consideran lo especifi-
co de este tiempo lo relacionen con el concepto de
polucién en su mds amplio sentido. De esta mezcla
sale la imagen corporativa de zemos%8 6.

Y es el colectivo de disefiadores Brain Runner
quien ha hecho una propuesta mds coherente y ver-
satil respecto a nuestros planteamientos y quienes es-
tan llevando a cabo dicha labor creativa.

Daniel Villar Onrubia
dvo@zemos?8.org
www.zemos98.org

2. DECLARACION DE PRINCIPIOS AUDIOVISUALES

La RAE define la palabra "base" en su primera
acepcién como: fundamento o apoyo principal de al-
go (Del lat. basis).

A lo largo de los Gltimos afios hay una frase que
parece haberse instituido como la mds representativa
de entre las muchas que pronunciamos: "Resulta ne-
cesario crear vias alternativas para que los artistas
puedan seguir creando y exhibiendo sus trabajos. Sin
embargo, es fundamental adoptar un enfoque distin-
to a lo que se entiende hoy por arte. No es posible
que los artistas sean tratados como individuos cuyo
propdsito reside en decorar el interior de un museo.
Los artistas no son decoradores de interiores". Aunque
en este caso la frase no es nuestra. 20 si2 2Por qué



en el seno de lo que mucha gente conoce como un
simple festival de cortos sus organizadores se dedican
a hablar de cuestiones como el "apropiacionismo'2

2Qué es el apropiacionismo? Eso ahora no importa.
20 sie

En una conversacién reciente con la responsable de
una distribuidora de cortos surgia el debate acerca de
la "calidad formal". Responsable: "Nosotros necesita-
mos que los cortos tengan un minimo de calidad for-
mal para poder apostar por ellos"; zemos?8:
"Pero...2qué es la calidad formal2”; Responsable: "Bue-
no, se trata de que para poder vender un corto debe
cumplir unos requisitos bd-
sicos"; zemos98: "mmm,
decia un libro de andlisis
del discurso audiovisual
gue para que una férmula .,
tuviera éxito comercial, de- de culto al pixel

bia estar basada en una

rupfuro y en cierto grodo nueSfrCl OpOI"I'UI’\idCld prioriforio

de riesgo, pero que su

mantenimiento posterior es para el video
depende de la repeticion y

de una postura algo mds

conservadora... eso en re-

lacién con los cortos se podria interpretar como que si
su desarrollo, expansién y progreso dependen de su co-
mercialidad, estardn siempre sujetos a pardmetros no
arriesgados, conservadores al fin y al cabo, ¢no2”; Res-
ponsable: "¢Otro café?".

ComenZEMOS. Only video, why2 Se podria ser
mds metaférico acerca de por qué sélo aceptamos cor-
tometrajes en video, pero en este caso seremos contun-
dentes. El proceso de produccién cinematogrdfica es
demasiado caro, y ya no garantiza lo que en teoria se
le atribuye: calidad. En el nuevo mundo de culto al pi-
xel nuestra oportunidad prioritaria es para el VIDEO:
por precio, por agilidad e innovacién, por aspiracién
democratizadora, por variedad, por otros festivales,
por la televisidn que viene, por internet... por todo.

en el nuevo mundo
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Hablemos ahora de exclusién. O mejor no. O seq,
de no-exclusiéon. Porque es una cuestion sujeta a jus-
tificacién en el pre-sente-pre-démbulo. Todas las obras
serdn proyectadas. Ninguna quedaréd excluida del fes-
tival. Rezan las bases.

2Por qué? Siempre nos resulté incémodo tener
que decidir quién NO debia asistir al Olimpo de las
Proyecciones. No es lo mismo tener que decidir qué
cortos consideras "mejores" que decidir cudles NO lo
son. Bajo los pardmetros "comerciales" anteriormente
esbozados, estd claro que todo seria mucho mdés f4-
cil. Este no. Este no. Este tampoco. Este podria ser...
no, tampoco.

Pongamos 2 ejemplos: supongamos que llega un
corto que a juicio de quienes han de hacer la famosa
criba no merece estar entre "los seleccio-nados". Su-
pongamos (mds), que luego se descubre que el corto
fue realizado por alumnos de secundaria, en unas
condiciones increfbles de produccién. 2Se supone que
la valoracion sobre el corto deberia ser la misma te-
niendo esa informacién que no teniéndola? Nosotros
creemos que no. El auténtico valor de esa produccién
no residiria en una pésima direccién de actores, o en
los errores de raccord, o en las deficiencias de la ilu-
minacién, o en los ilegibles créditos... el auténtico va-
lor reside en el tipo de iniciativa humana que ha pues-
to en marcha ese proyecto. No amigos, esto no es un
texto de filosofia post.trascendental, simplemente se
trata de que no podemos rechazar visionar un corto
argentino por muy "malo" que nos parezca si el autor
se toma la molestia de mandarlo hasta 4 veces por-
que por diversas razones las copias anteriores nunca
llegaban correctamente (éste era el segundo ejemplo,
reforzando la idea de "iniciativa humana" vs. "iniciati-
va comercial"). Por eso se diluye nuestra responsabili-
dad como inquisidores audiovisuales -aunque no to-
do merezca ser vendido, todo merece ser visto- y se
crea un concepto nuevo a través de la seccion infor-
mativa: Maratén del corto.



Ahora podemos hacer un descanso. O no.

Sélo hay algo que un Jurado Convencional de un
Festival Cualquiera (en su trigésimo quinta edicién, o
més) comparta -o pueda compartir- con nuestro Co-
mité de Zelecciéon con respecto a la acciéon de "pre-
miar": el juicio. Este afo, aparte del premio al mejor
corto, elegido por las votaciones de los asistentes a
las proyecciones de la seccién oficial -hay que empo-
llarse la chuleta: "seccién que contendrd los cortos
que podrdn ser premiados, los mejores a juicio del
Comité de Zeleccién'- habrd en el DVD una seleccién
de las mejores obras de la seccién oficial bajo el cri-
terio (el juicio) del Comité de Zeleccién. 2En qué con-
texto se produce esto? No es anormal ver cémo mu-
chos festivales premian siempre sobre la base de ca-
tegorias consolidadas como "montaje", "'muUsica”, "in-
terpretacion”... incluso nosotros lo haciamos. Claro,
que un dia nos preguntamos: 2y qué ocurre si no hay
ningUn corto que merezca el premio al montaje? "Pues
que se deja ese premio desierto", dijo el mds cauto.
Pero claro, estamos hablando de que el premio es la
inclusién en un DVD con los mejores cortos del afio.
Los criterios "objetivos" se diluyen un poco, sobre todo
teniendo en cuenta que ya el afio pasado dimos Men-
ciones Especiales a "Propuesta Multimedia" o a una
productora -por su trabajo en conjunto-. Por eso lo
mds légico y coherente es enjuiciar (tras el visionado
completo, a posteriori) en funcién de cualquier cues-
tién especifica y extraordinaria que haga que un cor-
to merezca ser premiado y distinguido del resto. O
simplemente sin motivos. Porque muchas veces es im-
posible encontrarlos.

Por ¢ltimo, y no por ello menos importante -tépico
recurrente- habria realmente que ahondar en la cues-
tién de la cultura audiovisual. iQué denso! Daria pa-
ra una reflexiéon més extensa 2Por qué no hacer un
festival como el zemos98 en Sevilla2 Otro tépico re-
currente dice algo asi como "renovarse o morir'. Po-
dria ser borrada de los Anales de la Historia de las Ci-
tas. No creemos ni en los parches ni en las modas,
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creemos que el sentido de dicha cultura audiovisual
ha de permanecer en el tiempo mds alld de cualquier
corto A o B, y que ha de tener la posibilidad de exten-
derse a lo largo y ancho del plano. Por eso creamos
la videoteca. Porque todos los cortos que han llegado
al Zemos forman parte de ella. Porque es una herra-
mienta de uso y de conocimiento a disposicién de
cualquiera -con minUsculas-. Y por eso el hecho de
que a pesar de habernos ido introduciendo en Sevilla
cada vez con més actividades, sigamos proyectando
los mejores de esos cortos en el Viso del Alcor -sélo
la seccién oficial, el resto "invadirdn" Sevilla Capital-.
Esto no sélo mantiene el espiritu inicial del festival de
luchar por crear alternativas de ocio en un espacio
concreto -buscar en google glocal-, sino que ademdés
se convierte en una opcién "ejemplar” con posibilidad
de imitacién. Porque serfa mucho mas "f4cil" para
nosotros hacer este festival Unicamente en Sevilla.
Més comercial, por qué no decirlo. 2Y por qué no ha-
cerlo? Porque si lo que de verdad importara fuesen los
cortos, ALGUIEN -en mayusculas- ya nos habria lla-
mado para hacer uso de dicha videoteca y proyectar
los mejores -que no son pocos- en cualquier lugar.
Pero no ha sido el caso.

Felipe G. Gil
audiovisual@zemos98.org
www.zemos98.org

3. EL NUEVO_EL MEDIO _

La consecucién del uso de los nuevos_medios en
el zemos98 ha sufrido diversas contradicciones inter-
nas encaradas con un planteamiento teérico bastan-
te voldtil y sobre todo en constante formacién. Para
muchos, responder a la pregunta 2Qué es la ciber-
cultura? y por tanto desarrollar prdcticas culturales
relacionadas con ella es muy fécil. La cibercultura
puede ser muchas cosas. Precisamente por esto pa-
ra otros (nosotros) es muy dificil, y un empefo que
podriamos llamar absurdo definir algo que estd en
constante formacién y que nuestras prdcticas son ca-



paces de cambiar o insertar un dpice de descontrol
a esa ecuacién que intenta decir qué es y qué no es
cibercultura. Para qué trabajar definiendo los limites,
mejor los traspasamos.

Cuando hablamos de cibercultura, estamos ha-
blando de nuevos medios, arte electrénico, net.art,
media.art, o como se quiera llamar. Definir unas prac-
ticas que se convierten en una realidad palpable por
momentos no es el cometido de nuestro festival, pre-
ferimos estar inmersos en ella. La pregunta 2qué es la
cibercultura? la insertamos en el mismo eje de ¢qué
es el arte? No lo sabemos, pero es que tampoco es
algo que verdaderamente nos preocupe.

Esta evolucién ha ido
generando diversos pro-

yectos que responden a cuando hablamos de cibercultura,

diversas razones de ser. En
un primer lugar, en el afio
2000 (7 afos después del
nacimiento  oficial  del
net.art), se organiza la pri-
mera muestra de net.art
como subdrea del érea de
plastica del zemos?8. Una
pequefa muestra, muy pe-
quena, del arte en red lo-
cal, autoproduciendo principalmente algunas piezas
de primeras investigaciones sobre lo que se llamé UN
ARTE PARA EL HOMBRE, piezas de net.art en torno al
arte puoblico [http://www.zemos98.org/festivales/ze-
mos983/indnet.htm]

En el afo 2001 comienza el proyecto
Hambre/Comida: "una reflexion més alld del net.art"
que pone en boga diversos conceptos relacionados
con la produccién distribuida, los tiempos de coccién
y las reflexiones a la hora de comer. Este proyecto adn
en constante formacién a fuego lento no es mds que
la creacién de un espacio para el debate, con algu-
nos logros como telemadre.com, ése puede comer de

o como se quiera llamar

estamos hablando de nuevos medios,

arte electrénico, net.art, media.art,

197



198

la cibercultura? o la videoconvocatoria Hambre/Co-
mida [http://www.zemos98.org/hambre/comidal]

La crisis llega cuando la cibercultura se convierte
en moda, cuando la linea adsl se incorpora a la vi-
da doméstica y cuando los portales "de incomunica-
cién y contenidos" comienzan a hacer su agosto, por
lo menos en Espafia. Ahora, oficialmente, parece
que existe un arte, el arte de la red que es muy tec-
nolégico y cyborg y al mismo tiempo nadie lo entien-
de, los centros de arte empiezan a hacer supuestas
producciones de net.art, y los festivales aceptan ani-
maciones en flash... Se trata de cédigo, pero sobre
todo, se trata de espectdculo. En el peor sentido que
pueda tener una palabra como "espectaculo”. Vemos
cémo la estetizacién de las prdécticas en la red se
convierfen en una pura mdscara que devienen en
una importante caracteristicas de todas estas pro-
ducciones el vacio de contenidos y la ausencia de la
autocritica y la reflexién, como piedras de toque de
las prdcticas culturales.

Encontramos evidentemente, como siempre, los
refugios o las excepciones. Y ésas son las que nos
mueven hacia otro tipo de prdcticas, alejadas ahora
del net.art (si es que alguna vez tuvimos claro qué era
el net.art), que por otro lado esté sufriendo una autén-
tica crisis de identidad (cierre de aleph-arts.org, pro-
blemas de censura en thing.net o las cuotas de rhizo-
me.org no son mds que algunos ejemplos).

"Cada época tiene su narrativa, asf como alguna
vez el humano se reunfa alrededor de la fogata para
escuchar historias, un dia se interné en bibliotecas pa-
ra leer una novela o se adentrd a una sala oscura lla-
mada cine para ver una historia audiovisual. Si en los
50's, una nueva generacién de cineastas franceses
trabajan con recursos cinematogrdficos que revolu-
cionaron la estética de la narrativa audiovisual, con la
idea de ser mds fieles a la época en que vivian, aho-
ra a principios del siglo 21 cuando se considera que
el cine digital viene a rebajar costes de produccién, se



infroduce la computadora como espacio de narra-
cién”. (Fran llich, Taller de Narrativa Digital, enero

2003, UNIA-zemos?8).

Nos preocupa la falta de reflexién en "el océano
infinito de pocos centimetros de profundidad" que es
la red Internet y por otro lado queremos apostar por
la realidad y sus espacios. Teniendo claro que la red
o la computadora no son mds que un nuevo espacio
dentro del que trabajar, no es ni el mejor ni el peor,
uno mds, con sus caracteristicas y sus contextos.

Lo actividad que nos
ocupa ahora, desde enero

de 2003, es la del Taller cuando se considera

de Narrativa Digital y

Nuevos Medios. Una pro- que el cine digital viene a rebajar

puesta de trabajo que

parte del zemos98 y que costes de produccién,

se extiende a diversos no-
dos internacionales, Méxi-

co, Holanda, La India... como espacio de narracién

Un trabajo incipiente que
ya tiene antecedentes.

En un vértice nos encontramos con la necesidad
de recopilar y generar teoria e investigacién acerca de
los postulados planteados y ofras que surjan en los
medios narrativas, asi por citar algunas, se estdn tra-
bajando las posibilidades educativas que proporcio-
nan las nuevas narrativas, las relaciones entre coloni-
zacién y el nuevo mundo, las posibilidades de subver-
sién del control total que se estd consiguiendo con la
videovigilancia...

Estas lineas se llevan a la préctica en una serie de
producciones y en la edicién de una revista interna-
cional de Medios Narrativos, que tendré su aparicién
en el contexto del Taller de Narrativa programado por
UNIA arteypensamiento y zemos98 6 en marzo de
2004. Un Taller dirigido por Fran llich y que trabaja-
ré "remezclando la realidad: el realismo en los narra-

se introduce la computadora
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tive media". Con un claro acercamiento a las lineas
de investigaciéon sobre educacién y nuevos medios.

Y precisamente ahi es donde estd la clave, y qui-
z4s uno de los ejes transversales del zemos98. La edu-
caciéon y la reflexién, como posibilidad de accién y de
actuacién en un medio complejo y cadtico.

Pedro Jiménez
info@zemos98.org
www.zemos98.org



Rehabilitacion del Antiguo Cabildo
para Biblioteca Publica de Sanlucar

Rafael Gonzdlez Calderén

Promotor: Excmo. Ayuntamiento de Sanldcar de Barrameda
Presupuesto: 141.625.495 ptas.

Constructora: Avisur, S.L.

Arquitecto: Rafael Gonzdlez Calderén

Introduccién

El principio esencial que debe
caracterizar a todo elemento con-
siderado como patrimonio debe
basarse en su valor como sefia de
identidad, interpretdndose desde
su singularizacién en una estructu-
ra urbana como desde su signifi-
cado para la historia material de
su entorno. Asi, el valor de un ele-
mento vendrd determinado por su
situacién Unica e irrepetible o por
formar parte destacada de una se-
cuencia tipolégica, entendida ésta
como un fragmento significativo
del proceso histérico de la ciudad.

Ambas consideraciones son aplicables al Antiguo
Cabildo y ahora Biblioteca Piblica de Sanlicar.

La singularidad constructiva del edificio hace que
sea dificil pasar junto a él sin alzar la mirada ante el
sefiorfo de su fachada de piedra. Telén de fondo de
la Plaza del Cabildo es facil observar su contorno,
magnifico recorte arquiteténico entre las calles
Amargura e Isaac Peral. Bajando desde Palacio, y al
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pasar por Las Covachas, ya se divisa su figura entre
la Plaza de San Roque y del Cabildo. Si ya de por si
tiene presencia fisica destacada, su situacién privile-
giada entre los ejes urbanos mds populares del cen-
tro urbano invitaban a la recuperaciéon de este patri-
monio para la ciudad.

La rehabilitacién de un edificio debe-
mos entenderla no sélo como la adecua-
cién de un inmueble para un uso acorde
con nuestro tiempo, sino que también co-
mo una labor de recuperacién de la obra
para la memoria histérica.

Entendamos la rehabilitacién como
aquellas obras cuya finalidad es la de per-
mitir un uso y destino adecuado al edificio
en concreto, con las modernas condicio-
nes exigibles de habitabilidad, y sin me-
noscabo de poder simultanearse priorita-
riamente con las obras propias de la res-
tauracién y recuperacidn anteriores, man-
teniendo, en todo caso, la estructura resis-
tente y apariencia exterior.

En el edificio del Cabildo podemos en-
contrar estas circunstancias.

Gracias a la iniciativa de numerosas
personas comprometidas con el enrique-
cimiento cultural de la ciudad se pusieron
las bases, alld por el afo 1997, para pro-
poner la adecuacién del Cabildo y ubicar
en él un uso tan necesario para el creci-
miento cultural de Sanldcar.

Resefia histérica
Remontdndonos al antiguo Cabildo sanluquefo,

Barbadillo ya lo calificaba de "el més importante fac-
tor representativo de la vida de la ciudad".



No sabemos con certeza la antigiedad del orga-
nismo capitular sanluquefio, pero muy bien puede da-
tar, como suponia Guillamas, "del tiempo en que la
villa fue dada por el Rey a don Alonso Pérez de Guz-
mén el Bueno, y acaso con anterioridad". Nos situa-
mos asf a principios del siglo X, en 1297.

La ubicacién del Cabildo fue trasladdndose en el
tiempo; por 1511 se reunfan en una vieja torre del
antiguo Alcdzar, la cual ocupaba el centro del lienzo
del muro del Alcdzar, recayente a la ploza, por donde
después se edificaron el Pésito viejo y
la Alhéndiga. Esta torre subsistié hasta
1546, segun Barbadillo.

Desde entonces, se iban desarro-
llando los cabildos en distintos luga-
res. Ya en 1556 se pudo inaugurar
una nueva casa consistorial, conoci-
da como el "Cabildillo", situada en la
esquina de la plaza y la Corredera
(calle de Francisco de Paula Rodri-
guez), donde vivia un zapatero y era
propiedad del candelero Antén Pé-
rez. Este local subsistiria 175 afios.

Por Gltimo, desde 1715 a 1731,
duraron las gestiones y las obras para
habilitar el nuevo consistorio que lla-
maron de la Plaza Mayor o de la Lon-
ja, reinando Felipe V y siendo Gober-
nador de esta ciudad el Brigadier don
Francisco Escobar y Bazan.

Este ¢ltimo edificio, "'no es de grandiosa fabrica ni
capacidad, pero si bastante para su cometido, espe-
cialmente desde su ampliacién en el siglo pasado por
la Plaza de San Roque, que permitié llevar a él todas
las dependencias municipales', segin lo describe P
Barbadillo Delgado en su libro Historia de la Ciudad
de Sanlicar de Barrameda.
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Destaca el conjunto de su fachada de piedra,
blanqueada durante afios, y su balcén corrido desde
el cual se juraban los soberanos y se presenciaban
por la Corporacién las fiestas de toros, que antigua-
mente se celebraban en la plaza de la ribera.

Ya durante el Movimiento Nacio-
nal se realizaron diversas modifica-
ciones, destacando el nuevo despa-
cho del Alcalde, trasladado a lo que
era Depositaria, pintando de rojo las
paredes, y la béveda imitando pie-
dra, y abriendo una ventana a la ca-
lle Amargura, entre otras cosas.
Igualmente, se doté de montera al
patio, arregldndose el salén de sesio-
nes en 1939.

El edificio en 1977

Cuando se propone estudiar su
rehabilitacién, encontramos un edifi-
cio bastante deteriorado en su con-
servacién, con una apdariencia ma-
quillada por las distintas actuaciones
encaminadas a su transformacién
para dependencias administrativas,
no considerdndose el valor patrimo-
nial del inmueble. Incluso la amplia-
cién realizada en el siglo XIX no tuvo
en cuenta la escala del edificio al
que se adosaba, provocando un sal-
to importante en la continuidad late-
ral de la fachada.

Era sugerente descubrir cémo debajo de esas
desafortunadas fdbricas de ladrillo que configura-
ban el patio se vislumbraban capiteles de estilo mu-
déjar enterrados entre su labra. Sin descubrir por en-
tonces todos los marmoles ya pensdbamos en recu-
perar ese espacio como patio porticado por arcadas



de columnas y bévedas rebajadas.

Sobre el solar de 428,74 m?2 se conformaba una

manzana de forma irregular en la que se construye
una edificaciéon de dos plantas, con distintas alturas
que definen su proceso constructivo.
Asi, la Plaza del Cabildo contempla
dos plantas de cardcter monumental,
mientras que la Plaza de San Roque
alberga dos plantas de menor enti-
dad. La planta baja del edificio del
XVIII se compartimentaba a izquierda
y derecha habilitando despachos, no
aprecidndose la béveda existente. In-
cluso en el que era antiguo despacho
del alcalde, se decoraba dicha béve-
da con apariencia pétrea. Entrando,
aparecia la escalera que llevaba al
Salén de Plenos. Utilizado para cursos
y charlas, se decoraba su béveda con
escudos llamativos, mientras que los
lunetos albergaban telas y tablas pin-
tadas con motivos de Sanlicar, algu-
nos de los cuales eran presa de los
efectos de la humedad que se derra-
maba desde la cubierta.

En el edificio mds moderno desta-
caba una precaria montera que daba
luz a las dos plantas existentes frag-
mentadas por multiples despachos. La
arcada de planta baja tan sélo se in-
tufa por los arcos existentes tras el ves-
tibulo de la entrada por San Roque.
Habian desaparecido bévedas y eran
sustituidas por falsos techos de escayola y alicatados.
Cémo seria ese espacio porticado en continuidad con
los presumiblemente existentes en los bajos de las ca-
sas de la Plaza de San Roque, donde todavia quedan
algunos en pie.

El exterior se configuraba con mediocridad, conta-
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mindndose la cubierta con cobertizos y palomares
hasta su total desfiguracién. El blanco de su fachada
y las mochetas albero de las ventanas dejaban en el
anonimato el pasado histérico de uno de los edificios
més representativos de la ciudad. Tan sélo la fachada
principal era testigo envejecido de la importancia del
elemento arquitecténico, acompanada sobriamente
por su compafiera trasera en la Plaza de San Roque
con elementos decorativos que enmarcaban su porta-
da y dignas cerrajerias.

Propuesta de intervencién

Con tales antecedentes, la ac-
tuacién consistié en la recupera-
cién de un edificio singular, con
un enclave estratégico, para
transformarlo en biblioteca pdbli-
ca municipal.

Esto conllevaba una serie de
servidumbres creadas por su es-
tructura primitiva que se preten-
derieron resolver con la mayor
discrecién, respetando las carac-
teristicas mds notables del edifi-
cio y suprimiendo aquellos ele-
mentos afadidos en el tiempo,
fruto de necesidades administrati-

vas, que enmascaraban las posibilidades reales del
inmueble. Al ser un edificio catalogado, se respeté al
méximo su arquitectura tendiendo a la recuperacion
arquitecténica de sus trazas originales.

El emplazamiento se caracteriza por ser céntrico,
en una zona de ciudad con una importante vida cul-
tural y comercial, con unas dimensiones acordes al
uso propuesto, y con unos accesos definidos por el
cardcter peatonal de las zonas adyacentes, destacan-
do su ubicacién entre dos plazas.

El acceso a la biblioteca se plantea Unico por la



Plaza de San Roque. No obstante, se propone otro
acceso restringido a la Sala de Exposiciones y al ni-
cleo de comunicaciones por la Plaza del Cabildo, pu-
diendo funcionar el edificio de forma polivalente se-
gun lo requieran las necesidades.

La actuacién en general se caracteriza por lograr
la mayor diafanidad posible, permitiendo un mayor
control de la actividad asi como mejor calidad estéti-
ca de los espacios.

En planta baja se localiza
el acceso a la biblioteca, el
vestibulo principal, con la es-
calera y la conserjeria, dando
entrada a la sala destinada a
Seccién Infantil. En ésta se
distingue la zona de lectura
general, haciendo distincién
entre la poblacién infantil y la
juvenil. Al fondo se accede a
ofra escalera, el ascensor vy
los aseos.

En planta primera, se su-
prime toda la tabiqueria exis-
tente para lograr un gran es-
pacio de lectura y consulta,
reduciendo la dimensién del patio original, a la vez
que se dispone un acristalamiento acorde con la am-
pliacién de la Gltima planta que permita mantener el
ambiente de silencio que requiere la lectura. Se flan-
quea Unicamente por los dos accesos anteriormente
citados.

Ya en planta segunda se produce la transforma-
cién del edificio original, construyendo una cubierta
inclinada sobre la nave de Plaza de San Roque, incor-
porando una estructura de madera que resuelva la di-
mensién de la sala. Este espacio ubicard la Sala de In-
vestigadores, la Seccién de Audiovisuales y una zona
de archivo. De este modo igualmente se logra una
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lectura mds homogénea de la Plaza de San Roque en
cuanto a alturas e imagen compositiva, entroncando

con la altura del volumen principal que da fachada a
la Plaza del Cabildo.

En planta fercera tan sélo se conforma el volumen
que alberga a la béveda de la escalera principal, que
en su prolongacién formaliza un es-
pacio destinado a Archivo-almacén.
Esta dependencia se comunica con la
cubierta mediante una pequefa es-
calera hexagonal culminada con una
linterna. También se construird una
nueva Cdmara del reloj, sustituyendo
a la existente.

Las dos salas diéfanas que se con-
siguen en el edificio principal se des-
tinan en planta baja a Sala de Expo-
siciones y en planta alta a Sala de
Conferencias, en lo que era antes el
Salén de Plenos.

Dicho programa supone una su-
perficie construida total de 1.180,42
m?, siendo Utiles 896,96 m2.

La obra

El estado de conservacion del edi-
ficio, asi como por las necesidades
planteadas, hacia necesaria la demo-
licién parcial de la estructura, afec-
tando en principio al forjado de cu-
bierta del edificio secundario, a la cu-
bierta de tejas sobre la crujia que al-

berga la béveda de la escalera y a casi la totalidad de
lo tabiqueria existente, proyectando diferentes siste-
mas estructurales en funcién de la zona a restituir, ca-
paces de soportar las nuevas cargas previstas.



El estado en el que se encontraban los arcos y
bévedas portantes existentes en el patio del inmue-
ble, asi como la desaparicién de muchas de éstas 0l-
timas, hizo decidir su desmontado con el fin de, sus-
tituyendo dichos elementos estructurales, garantizar
la estabilidad y resistencias necesarias para el uso
publico previsto.

Asi, lo que en principio suponia
tan sélo el desmontado del forjado de
cubierta se transformé en la recons-
truccién del sistema estructural del
edificio.

Las columnas encontradas se des-
montaron y clasificaron para, una vez
limpias de restos de mortero, recupe-
rasen todo su esplendor en la nueva
actuacién. No todas eran iguales, ni
en didmetro ni longitud, empledndose
las de mds envergadura en las esqui-
nas para soportar mdés carga y las me-
nores en los apoyos intermedios. Entre
la composicién de los mdrmoles apa-
recieron restos de ldpidas fechadas
sobre 1700 que sirvieron para suplir
la falta de material durante la cons-
truccién del inmueble.

Ejecutada la nueva cimentacion,
para las nuevas arcadas aprovecha-
mos un derribo en el Barrio Alto y uti-
lizamos el ladrillo de tejar recuperado,
trabandolo con mortero de cal. A par-
tir de aquf, se construyen nuevos forja-
dos para formalizar el volumen defini-
tivo del edificio.

Se mantiene en todo momento el esquema estruc-
tural del inmueble, si bien experimenta transformacién
el patio interior, que se reduce, permitiendo con ello
una mayor racionalizacién en la distribucién y circula-
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cion del espacio interior del edificio. Ademds se afa-
de una planta adicional que aprovecha el sistema es-
tructural existente, cubriéndose mediante una nueva
estructura de madera acabada mediante panel sénd-
wich y planchas de cobre solapadas.

Exteriormente, la actuacién se centra en la recupe-

racién de la fachada principal mediante la limpieza

de sus paramentos y la reconstruccién de al-

gunos elementos deteriorados por el tiempo.

El resto del edificio se procede al picado ge-

neral de su superficie, eliminando cualquier

resto de morteros de cemento. Tras recristali-

zar su superficie de sales solubles, se emba-

rra con mortero de cal para recubrirlo con
estuquillo de cal.

Formalmante, tan sélo se transforman las
ventanas de planta baja para garantizar el
aislamiento necesario para la nueva bibliote-
ca, configurdndose pequefias aberturas res-
petando el ritmo vertical de los huecos exis-
tentes.

En definitiva, se consigue con esta actua-
cién un espacio précticamente didfano en to-
das sus plantas en donde cada una de ellas
se trata de modo diferente, identificandolas
mediante materiales y usos distintos. La pie-
dra, el ladrillo, el ripio, la madera y el vidrio
se entremezclan para intentar conseguir una
armoniosa combinacién de contrastes. El es-
pacio y la luz se convierten de este modo en
protagonistas del edificio.

Conclusiones

Pocas veces se disfruta tanto en el proceso arqui-
tecténico como con la intervencién en elementos no-
tables del patrimonio histérico. Desde el proceso de
investigacion del edificio, su historia, su transforma-
cién y sus posibilidades, hasta la sucesién de deci-



siones in situ que van generando el resultado final
de la obra.

La accesibilidad y eliminacién de barreras arqui-
tecténicas para todos sus usuarios a pesar de los in-
convenientes que para ello presenta un edificio de es-
tas caracteristicas, sobre todo si consideramos sus in-
cuestionables cualidades patrimoniales, la facilidad
en el uso de las distintas estancias y recorridos plan-
teados, la compatibilidad del edificio con los nuevos
usos en el convencimiento de que esto no suponga
merma de sus cualidades funcionales, sino al contra-
rio, una significacién de las mismas, y la recuperacién
de los valores histérico-culturales del edificio contene-
dor de las actividades, son suficientes pardmetros pa-
ra justificar una actuacién sobre el bien patrimonial
que nos ocupa.

Como resultado, una nueva Biblioteca. Un nuevo
centro cultural donde el tiempo se ralentiza al ritmo
del paso de las paginas. Un edificio histérico recupe-
rado para que siga siendo referente histérico de la
ciudad. Una Sala de Exposiciones en el lugar més em-
blemdtico de Sanldcar con las maximas posibilidades
para convertirse en faro cultural de la ciudad.

R.G.C.
Arquitecto de Proyectos de la GMU de Sanldcar



Bibliopolis

El nacimiento de una editorial independiente

Luis G. Prado

En noviembre de 2002 di los primeros pasos pa-
ra crear Bibliépolis, una editorial independiente
que de entrada estaria consagrada a la narrativa
fantdstica. Las razones por las que elegi este géne-
ro literario fueron de peso: como editor amateur y
aficionado al fantdstico durante muchos afios, me
encontraba en una excelente posicién para aprove-
char eso que los especialistas en marketing llaman
un nicho, una zona especializada donde el conoci-
miento experto puede suplir la menor inversién, por
ejemplo, en publicidad y promocién.

Los primeros titulos de Bibliépolis Fantéstica, la
primera coleccién abierta en Bibliépolis, fueron una
auténtica declaracién de principios. Por un lado, El
Ultimo deseo, inicio de una serie de fantasia épica...
polaca. Su autor, Andrzej Sapkowski, ha cosechado
un éxito sin precedentes durante la década de los
noventa en Europa central y oriental, pero ni siquie-
ra sus ventas millonarias y la existencia de cémic,
juego de rol, pelicula y serie de televisién basados
en su obra fueron suficientes para hacer que las edi-
toriales consolidadas espafiolas mirasen mas alld de
sus fuentes de originales habituales: era, pues, un te-
rreno virgen para una nueva editorial emprendedo-
ra. El otro titulo de arrancada fue Los ladrones de
cuerpos, de Jack Finney, y aqui también se cubrié
una ausencia inexplicable en el mercado espafiol:
con tres versiones cinematogrdficas, ésta es la pri-
mera edicién en Espafa de este cldsico de los afios
cincuenta.



La feliz coincidencia de la aparicién de la primera
novela de Sapkowski con la culminacién de los actos
del Afio de Polonia en Espafia hizo posible que, una
vez me puse en confacto con el Instituto Adam Mickie-
wicz de Varsovia, surgiese la oportunidad de traer al
autor a Espafa, y concretamente a la Convencién
Nacional de Ciencia Ficciéon y Fantasia (HispaCon)
celebrada en Barcelona, al mismo tiempo que edita-
ba su novela. La presencia de Sapkowski no sélo tuvo
un gran impacto entre los aficionados reunidos en la
convencién, sino que, a través de una rueda de pren-
sa organizada por el Consulado de Polonia en Barce-
lona, llegé también a medios de comunicacién mads
alléd del alcance de mis posibilidades. La promocién
de El dltimo deseo se com-
plementé con diversos ar-
ticulos en la prensa espe-

cializada y la publicacién una editorial independiente
de varios relatos de Sap-
kowski en revistas. que, de entrada,

Los siguientes titulos estaria consagrada
reafirmaron la linea de Bi- . L
blispolis de publicar fan- a la narrativa fantdstica

tastico de calidad, recupe-

rando obras que ofros edi-

tores han pasado por alto. Asi, el tercer nimero de la
coleccién Biblidpolis Fantdstica fue Magia de reina,
magia de rey, del britdnico lan Watson (guionista de
Al. Inteligencia Artificial de Steven Spielberg), una de-
liciosa trasposiciéon de las reglas del ajedrez a un es-
cenario mdgico publicada originalmente a mediados
de los ochenta. Y el cuarto, En alas de la cancién de
Thomas M. Disch, fue una novela distépica situada en
unos Estados Unidos balcanizados y asediados por el
fundamentalismo cristiano, inédita en castellano a pe-
sar de haber sido escrita en 1979, y sobre todo a pe-
sar de estar incluida en El canon occidental de Harold
Bloom.

Ante el éxito relativamente inesperado pero claro
de El dltimo deseo, se impuso continuar al cabo de



pocos meses con las siguientes novelas de la serie de
Sapkowski. La espada del destino fue el quinto titulo
de la coleccién, y el primero en el que se aumenté la
tirada incial para hacerla mdés acorde a las nuevas ex-
pectativas de ventas. Ademds, junto con esta segunda
novela se tiré una segunda edicién de El dltimo deseo,
aprovechando para corregir las erratas fruto de la in-
experiencia y para mejorar la reproduccién de la cu-
bierta. A la vista de los buenos resultados de la prime-
ra visita de Sapkowski, se acordé con la Semana Ne-
gra de Gijén su invitacién a la edicion de 2003, y de
nuevo el autor polaco sorprendié a aficionados y sim-
ples curiosos con su personalidad arrolladora, sin ol-
vidar que la calidad de sus libros sigue una linea as-
cendente. De nuevo, los periodistas presentes en Gi-
i6n atendieron a Sapkowski més alléd de mis expecta-
tivas, incluyendo una entrevista para el suplemento li-
terario de El Pais, Babelia. Junto con La espada del
destino se publico el sexto ndmero de Bibliépolis Fan-
téstica, la primera reedicion del catdlogo, Marcianos
Go Home! de Fredric Brown, una sdtira de las nove-
las de invasiones extraterrestres muy popular escrita
en los afos cincuenta y descatalogada en Espafa
desde mediados de los ochenta. Se aproveché tam-
bién para poner al dia la novela con una traduccién
completamente nueva, en la confianza de que, aun-
que la préctica de retraducir no es habitual en la edi-
cién espafola, los lectores lo apreciarfan.

La corta trayectoria de Biblidpolis llega al momen-
to presente con el tercer servicio de novedades del
afo, que incluye la tercera parte de la saga de Sap-
kowski, La sangre de los elfos, para la que de nuevo
he decidido aumentar la tirada, al tiempo que se rea-
liza una reimpresién de La espada del destino. Los
ofros dos libros recientemente editados son: Luz, de
M. John Harrison, una aventura espacial con trasfon-
do existencialista que ha sido uno de los grandes éxi-
tos de la ciencia-ficcién briténica de 2002 (para la
presentaciéon del libro contamos con el propio autor,
invitado a la Convencién Nacional celebrada en oc-
tubre en Getafe, y de nuevo comprobé que la presen-



cia del escritor, cuando éste tiene una personalidad
interesante, aumenta enormemente el atractivo del li-
bro para los aficionados); y una nueva reedicién de
los afios cincuenta, en este caso Bévedas de acero, de
un autor tan conocido como Isaac Asimov, con la par-
ticularidad de que no sélo se trata de una nueva tra-
duccién puesta al dia, sino que es la primera edicién
a la venta en librerfas desde su primera publicacién
en Espafia que cuenta con todo el texto del original
inglés (recortado en gran medida en las ediciones an-
teriores).

Bibliépolis Fantdstica se va consolidando asi como
una coleccién que recupera cldsicos descatalogados
en ediciones que se pre-
tenden definitivas, que trae

por primera vez literaturas Biblidpolis Fantéstica

no vistas antes en nuestro

pais, y que rellena los hue- se va consolidando

cos de la edicién habitual

de fantdstico con novelas Ccomo una co|ecci6n que recupera
que incomprensiblemente

permanecian  inéditas, clésicos descatalogados

ademds de tener un ojo

puesto siempre en la ac-

tualidad de los géneros fantdsticos. Dado el buen fun-
cionamiento de los primeros nueve fitulos de la colec-
cién (dos en 2002 y siete en 2003), para el afio 2004
se prevé aumentar el nimero de novedades hasta do-
ce, si las ventas lo siguen permitiendo. Entre los titu-
los previstos se encuentran Los gigantes de caliza del
britanico Keith Roberts, Los tejedores de cabellos del
alemén Andreas Eschbach, El maestro de los enigmas
de la estadounidense Patricia A. McKillip, nuevas no-
velas de Andrzej Sapkowski, y varias novedades en
nuestra linea: la primera novela de autor espafiol
(Sherlock Holmes y la sabiduria de los muertos, del as-
turiano Rodolfo Martinez), la primera antologia de re-
latos (La historia de tu vida, de Ted Chiang), e incluso
una primera novela (A Scattering of Jades, de Alexan-
der C. Irvine).



En su corto camino hasta ahora, Biblidpolis ha en-
contrado la ayuda inestimable de traductores compe-
tentes y dispuestos a colaborar con una editorial que
empieza (entre los que hay que destacar a José Maria
Faraldo, cuya versién del polaco de Sapkowski es una
de las causas del éxito de este autor en nuestro pas,
y que residiendo en Berlin ha tenido tanto entusiasmo
por estas novelas que en cada visita de Sapkowski ha
venido él también a hacerle de intérprete); de institu-
ciones extranjeras cuyo apoyo ha sido providencial
(caso del Instituto Mickiewicz, pero también de otras
entidades que ofrecen ayudas a la traduccién); y de
las organizaciones de las Convenciones Nacionales
de Ciencia Ficcién y Fantasia (HispaCones), que han
entendido el interés de tener invitados extranjeros. Pe-
ro sobre todo ha concitado un entusiasmo inesperado
entre los lectores, los aficionados y los periodistas con
los que he contactado: parte de esta reaccién se ex-
plica por la alegria ante cualquier novedad, pero no
toda. La conclusién final que querria extraer de este
afo de funcionamiento es que cuando se pone ilusién
y ganas en un proyecto, éste funciona (la prudencia y
la serenidad también son necesarias, pero no suficien-
tes) porque el entusiasmo se transmite, y asf todas las
piezas de la cadena contribuyen, en la medida de sus
capacidades, a hacer de cada libro un éxito.

LGP



Interpretar Patrimonio con Teatro

Pedro J. Gonzdlez

| t#érmino interpretacién nos permite acercar dos
sectores culturales: Patrimonio y Teatro.

La interpretacién en el Patrimonio es una actividad
educativa y recreativa para comunicar los valores his-
téricos-artisticos a los publicos adaptédndose a sus in-
tereses.

La interpretacién en el

Teatro es una actividad ar- el Teatro se convierte

tistica y recreativa para

comunicar los valores ar- en un recurso ilustrativo
gumentales de un autor y )

la puesta en escena de un y no en el fin del proyecto cultural

director a los publicos.

La comunicacién liga y favorece las dos propues-
tas interpretativas: una mds interesada por lo educati-
vo y otra por lo artistico, pero ambas buscando la re-
creacién y comunicaciéon con el piblico. En ambas se
pretende el contacto directo y no una mera informa-
cién de los hechos.

Diversos motivos han favorecido la programacién
de espectdculos en espacios patrimoniales:

(a) Climatolégicos: por nuestro ambiente medite-
rrdneo que atrae publicos en lugares abiertos con
la llegada de marzo y hasta octubre en patios de cas-
tillos, palacios, plozas de centros histéricos de ciuda-
des y pueblos, jardines y espacios paisajisticos que se
ubican entre la naturaleza y los restos del patrimonio
cultural.



(b) Turisticos: por el fuerte atractivo que supone
conocer un espacio patrimonial con el valor afadido
de un espectdculo en directo y en un horario de difi-
cil acceso, que atrae a visitantes y residentes al au-
mentar la oferta de servicios culturales y de ocio.

(c) Econdémicos: al responder a una demanda de
turismo cultural muy potenciada en los medios de co-
municacién con las noficias de experiencias en otras
ciudades europeas (Verona, Avignon, etc.) y espafio-
los ( Mérida, Almagro, etfc. ), que pueden atraer pa-
trocinios publicos y privados, asi como solicitar precio
de entradas rentables si la oferta es original, el espa-
cio atractivo y los servicios variados y de calidad.

(d) Dramdticos: al unir en la puesta en escena per-
sonajes y paisajes que estuvieron ligados en la histo-
ria o la leyenda, en un didlogo entre artistas y espa-
cios que se trasmite al pUblico como experiencia au-
téntica, que envuelve a los espectadores y permite una
interrelacién acercdndose e inmiscuyéndose en parte
el espectdculo con su participacion

(e) Socio-culturales: crear productos y servicios
culturales nuevos en un trabajo en equipo de investi-
gadores, conservadores, gestores, artistas, hosteleros,
voluntarios, etc. Una organizacién compleja y abierta
al abrir el abanico de servicios a diferentes tipos de
publicos, que obliga a una coordinacién entre distin-
tos tipos de agentes publicos y privados del territorio
donde se ubica ese espacio patrimonial.

Pero la gestién de un proyecto cultural que persi-
ga la interpretacién patrimonial con teatro no es
adaptar Unicamente ese espacio a las mejores condi-
ciones de audicién y visibilidad para la representa-
cién, ya que no debemos convertir aquello en un es-
pacio teatral. Es un espacio patrimonial.

Se han venido realizando muchas propuestas y pri-
maban valores teatrales sobre los patrimoniales, que
llevaba a desencuentros y problemas.



El festival de Italica en los 80 es un ejemplo ne-
gativo, pues no se contaba con los conservadores y
ofros usos que prestaba ese sitio arqueoldgico. Se
pasé de un acontecimiento cargado de atractivo con
utilidades funcionales, simbélicas y vivenciales a no
hacer nada.

F. Tilden, padre de la Interpretacién del Patrimonio,
lo describia como una actividad educativa y recreati-
va que quiere revelar significados e interrelaciones a
través del uso de objetos originales, por un contacto
directo con el recurso o por medios ilustrativos, que
favorecen la comunicacién con los piblicos(1) .

El Teatro se convierte
en un recurso ilustrativo y
no en el fin del proyecto
cultural. Justo aqui radica
la dificultad, gestionar el
mensaje de los investiga-
dores-conservadores-ar-
quedlogos-historiadores
con la aportacién de los
dramaturgos/director/ac-
tores. El espectdculo se
subordina al patrimonio a
comunicar, pero no se tiene que perder calidad artis-
tica a la hora de la puesta en escena.

el Teatro Contemporéneo
ha propuesto diversas experiencias
dramdticas que han roto

con la cuarta pared

Las licencias artisticas deben tener en cuenta la
documentacién histérica, las investigaciones recientes
y el asesoramiento de los conservadores y gestores del
patrimonio.

El Teatro Contempordneo ha propuesto diversas
experiencias dramdticas que han roto con la cuarta
pared que separa a los actores del publico.

La participacién del pdblico en la representaciéon y
la interpretacién de actores, bailarines y mudsicos en-
tre los espectadores sin otros recursos que su expre-
sién, vestuario e iluminacién, facilita la adaptacién
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del teatro como recurso interpretativo de un espacio
patrimonial.

Peter Brooks titulaba un libro El espacio vacio,
donde la economia de medios y la fuerza interpreta-
tiva serfan claves de la interpretacién teatral, que
permite muchas posibilidades expresivas y estéticas
en la utilizacién de los espacios patrimoniales sin
ofros aditamentos.

No se debe cargar el paisaje natural/cultural con
excesiva infraestructura teatral ajena, sino mas bien la
simplificacién de medios y la interpretacién de los ar-
tistas para hacerla cercana y directa a los publicos,
que quedarian envueltos para facilitar la comunica-
cién con ellos.

La reduccién en tamafio de los equipos de sonidos
y luces permite mejorar esa excesiva intromisién de in-
fraestructuras en los espacios patrimoniales, que ade-
més del teatro tiene otros usos culturales en otros ho-
rarios, que no deben ser inferferidos con un desplie-
gue de medios materiales y técnicos que los perjudi-
carian.

Se pueden apuntar unas condiciones para que la
Interpretacion del Patrimonio con Teatro sea un éxito
para todos:

1. Historia o leyenda que vincule a los persona-
jes con esos paisajes o espacios. No aprovechar el
patrimonio para montar un espectdculo alrededor
de una efeméride que podria realizar en otro lugar
teatral.

2. Argumento escrito por un dramaturgo o varios
pero que cuente con la colaboracién de investigado-
res que han estudiado la época donde transcurre la
accién. El guién puede unir personaijes histéricos o
ficticios, pero no puede olvidar la documentacién que
se conserva.



3. Puesta en escena que se respete lo que se con-
serva con una infromisién material y técnica mini-
ma, que procure ocultarse y que guarde todo tipo de
seguridad para el espacio patrimonial, los artistas y
el publico. Hay que estudiar el nGmero mdximo de
participantes (artistas y pUblicos), los itinerarios y las
interacciones entre pUblico, artistas, colaboradores y
espacios patrimoniales y de acceso. La participacién
del publico debe tenerse en cuenta en parte del es-
pectdculo y de la organizacién.

Existen tres propuestas: (a) un solo lugar para la
interpretacién que sea significativo y que permita la
narracién artistica con audicién y visibilidad adecua-
da para el publico; (b) varios lugares que llevaria a
estudiar el itinerario de traslado del publico, que re-
queriria acompanantes y sefalizadores, que exigiria
més seguridad y menos aforo; y, (c) una oferta a ele-
gir entre varios servicios, unos harian itinerarios
completos y otros una parte reuniéndose en un lugar
con mds aforo dénde se realizaria el espectdculo
principal.

4. Comunicacién de los artistas, colaboradores y
organizadores con los publicos participantes para
gue comprendan intelectual y emocionalmente el
mensaje patrimonial a través del teatro; conviene
para ello prestar diferentes servicios antes, durante y
después del espectdculo, que vendran recogidos en
el programa.

Se tendrdn en cuenta los diferentes tipos de parti-
cipacién:

- Solamente espectdculo.

- Espectéculo y otros medios de comunicacién.

- ltinerario, espectéculo y otros medios.

- Lo anterior mds gastronomia.

- Otros por inventar.

Es este un campo cultural muy atractivo y amplio
para ciudades y pueblos con patrimonio tangible e in-
tangible. Las zonas del sur de Europa pueden ofrecer
estos servicios de inferpretacién en gran parte del

221



afio. Un porcentaje amplio de publico puede acudir,
mds de los que van al teatro o museo. Estos proyec-
tos culturales requieren equipos multiprofesionales,
con capacidad de riesgo por parte de los organizado-
res pUblicos y privados y una oferta de aventura con-
trolada amplia bien comunicada a los pdblicos poten-
ciales. No renunciar a los significados profundos del
museo, conjunto histérico o espacio patrimonial para-
rodearlo de servicios tan atractivos como los de un
parque temdtico. Es un reto cultural, econémico y so-
cial que merece la pena.

1. Morales, J. Guia prdctica para la interpretacién del patri-
monio. Edit. Junta de Andalucia. Sevilla 2001.
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Simplemente Javier

Alejandro Pérez

n la pelicula Descubriendo a Forrester, los dos pro-

tagonistas establecen una alianza mediante la cual
se ofrecen ayuda mutua. Un escritor consagrado a la
literatura por un solo libro editado debe superar su in-
capacidad para adentrarse en el mundo de las rela-
ciones sociales y un inquieto aprendiz de la palabra
anhela alcanzar el éxito de su maestro, de modo que
el joven alumno le ensefa a caminar por la selva des-
piadada de la calle y el afamado novelista le muestra
la flor de las letras con sus espinas, lo deja inmerso en
uno de los laberintos mds angustiosos de un posible
escritor, se debe enfrentar a la cruel soledad de un fo-
lio en blanco ante una mdquina de escribir cuyas te-
clas arrancan las notas amables de un piano, pero sus
dedos vacilan unos instantes, vuelan entre la niebla de
la duda simplemente porque ha dado rienda suelta al
pensamiento y se detienen definitivamente ante el gri-
to observador de un maestro de ceremonias que le
aconseja uno de los principios bdsicos de la escritura:
el primer boceto hay que escribirlo con el corazén sin
freno. Es mas fdcil perder la virginidad cuando uno se
deja llevar por el instinto. Ya habrd tiempo de rescri-
bir ese borrador con la cabeza, ya habrd tiempo de
pensar el sentimiento, ya habré tiempo de sentir el
pensamiento.

Empecé a darle forma a estas lineas sin necesidad
de acunar mis ideas a la horma de unas palabras, ba-
jo la atenta libertad de quien va planificando los sue-
fios antes de que ese fantasma se convierta en una re-
alidad de carne y hueso para lanzarle una adverten-
cia a los lectores: quien firma estas pdginas no se res-
ponsabiliza de su contenido, sino que se lava las ma-
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nos puesto que es el narrador quien se erige como
verdadero protagonista, un narrador que se niega a
darme su nombre, aunque espero que a lo largo de
esta historia sea capaz de dar la cara, de confesar su
identidad sin ningUn tipo de tapujos y de propalar a
los cuatro vientos sus intenciones. Como toda narra-
cién que se precie debe contar con una serie de per-
sonajes anclados en un espacio y en un tiempo de-
terminados. Los personajes ya irdn desfilando por en-
tre los escombros de esta epopeya, el tiempo se dila-
tard a través del tiempo, a través del siglo veinte de
manera intermitente y el espacio se concentra en la
frontera de un pueblo: en su intrahistoria y en su idio-
sincrasia.

El hombre desde sus origenes no ha cejado en el
empefio de buscar una explicacién satisfactoria a lo
inefable, como una especie de antidoto ante el miedo
a lo desconocido. Cabe, sobre todo, remontarse a la
Grecia clésica para conocer in situ los primeros bro-
tes de la cultura occidental. La imagen actual del em-
blemético Partenén encarna el estado reciente de las
letras bajo el amparo de un edificio en ruinas que se
identifica con el estado ruinoso de la literatura capaz,
al mismo tiempo, de conocer a través de los mitos los
arcanos de la raza humana. El templo fue construido
para ofrecer cobijo a la diosa Atenea alld por el afio
447. Hoy en dia queda ante nuestros ojos el espacio
que vibra entre las columnas derruidas y la melanco-
lia que silba en la soledad de las piedras, pero sigue
intacto el espiritu de su grandeza, el suefio inabarca-
ble de su leyenda.

Cada flor tiene esa entrafiable historia de andar
por casa y Benalup-Casas Viejas lleva en su sangre el
viejo pétalo de la tragedia. Yo, querido autor, era de-
masiado joven para comprender que ain no habia
nacido y la muerte campaba a sus anchas en la al-
fombra ensangrentada de mi cuna. Todo presagiaba
ese fin. Un mendigo deshojaba los pétalos crucifica-
dos de la muerte a los 33 afos. Era el afio 33. Fae-
tén, el hijo del sol, se quemé por el capricho de jugar



con fuego. Dédalo construyé unas alas para huir con
su hijo de Creta y de su laberinto, aunque el ansia
desmedida de la juventud por llevarse la vida por de-
lante precipité a Icaro al vacio, hizo que su vuelo de
papel se remojara en las aguas del mar justo cuando
las plumas del muchacho se desvanecieron en el aire
como las hojas de un drbol barridas por la escoba del
levante que renuncian a la horca de sus ramas. Los
Sucesos de Casas Viejas conservan la esencia de Ica-
ro, la rebeldia del hombre ante los abusos del pode-
roso y el fuego apasionado de Faetdn. El gobierno de
lo Republica espafola se dispuso a reprimir el intento
de implantar el comunismo libertario en un pueblo
mayoritariamente campesino y hambriento y la em-
prendié con un tal Seisdedos y su familia que decidie-
ron entregar su cuerpo a las llamas antes de abando-
nar el alma a su suerte,

antes de contemplar co-

mo e| cuerpo sin VidCl o|e| después de |os sucesos

suefio cafa rendido ante
los pies de la injusticia,

pues el tiempo se toma el segundo gran hito histérico

sus propias venganzas y la

de este pueblo:
enfereza de sus persona-

ies no suele caer en saco la ansiada segregacién
roto. Los Sucesos de Ca- de Medina Sidonia

sas Viejas fueron una Aza-
fia con mayusculas.

Después de Los Sucesos de Casas Viejas, tuvo lu-
gar el segundo gran hito histérico de este pueblo: La
ansiada segregacién de Medina Sidonia por lo que
suponia de autogestion y autogobierno. Los suefos
tienen el privilegio de levantarse de la cama una ma-
fiana cualquiera para asomarse por la ventana de la
realidad en un proceso en el que el futuro ya no de-
pende de las noches en vela, sino en el sudor diario
de quienes han entregado su alma a un proyecto cu-
ya libertad de pdjaro herido no estd hecha para las
jaulas de la dependencia. El Ayuntamiento tenia las
manos libres para actuar en consecuencia hasta que
en un proceso selectivo de deduccién llegamos a las

de Casas Viejas, tuvo lugar
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puertas de una biblioteca en la que se van generan-
do los primeros balbuceos de un nifio que nos mira
con buenos ojos o como alternativa posible de ocio
sin necesidad de concebirmnos como un lugar extrafo
y ajeno a sus intereses, sino que, al contrario, se sien-
te acogido como uno mds. Perdénenme, atentos lec-
tores, que me dirija a ustedes con el plural, pero es la
forma més sutil de involucraros en este apasionante
episodio. Simplemente soy uno més como cualquiera
de ustedes. La existencia de la biblioteca viene jalona-
da por la labor de Juana Maria Cézar de la Flor que
la ha mantenido con vida durante unos largos veinti-
tantos afios, desde su nacimiento alld por los afios 70
hasta agosto de 2000, momento en que este trabajo
incansable ha pasado a ser desempefiado por quien
suscribe estas lineas. Hace algo més de tres afos en-
tré a trabajar en la Biblioteca de Benalup. Se pregun-
tardn cémo es posible que un personaie ficticio como
yo pueda llevar a cabo estas actividades y su resulta-
do roce los pardmetros de lo verosimil, mas ustedes
deben saber que entre la ficcién y la realidad cuelga
un pasadizo muy estrecho que comunica ambos fren-
tes: la imaginacién. El panorama era un tanto des-
alentador. Habia muchos libros- unos 8.000 para una
poblacién de algo mds de 6.000 habitantes entre los
cuales habia nifios que atn no sabian leer- pero eran
todos muy antiguos debido a que no se contaba con
presupuesto. Estdbamos a expensas del Centro Coor-
dinador de Bibliotecas.

La infraestructura era atn peor: sélo contaba con
una mdquina de escribir y habia en principio que pe-
learse duramente con el Ayuntamiento. Ya sabéis que
las cosas de palacio van despacio. Pero antes de pe-
dir habia que mostrar que la biblioteca funcionaba.
¢Coémo podria atraer a la gente en esta situacion? La
primera situacién de urgencia fue sobornar a los
usuarios, pero llegué a la conclusién de que era de-
masiada recompensa para tan poco fruto. Me iba a
salir muy caro y ademds iba a ser una solucién mo-
mentdnea. También podria ponerme a amenazar a
los nifios, pero el papel de malo no iba conmigo has-



ta que di con la propuesta no definitiva, pero sf la que
dio resultado. La biblioteca deja de concebirse como
un almacén donde se depositan libros y amplia sus
miras y sus horizontes. Tocaba pedir limosna un dia sf
y otro también en la puerta del Ayuntamiento hasta
que me hicieran caso. El siglo XXI viene marcado por
un desarrollo a gran escala de la biblioteca que ha
pretendido responder al cardcter piblico de su deno-
minacién abriéndose a la poblacién sin reservas e ini-
ciando un proceso acelerado de modernizacién que
comienza con el abandono parcial de la maquina de
escribir para dar paso a la informdtica, con dos orde-
nadores distribuidos de una manera equilibrada: por
un lado, uno de ellos se ha empleado para el uso par-
ticular del bibliotecario y, de otra parte, se ha instala-
do un segundo ordenador

para que los usuarios lo

puedan utilizar, con la ven- la biblioteca deja de concebirse

taja afadida de contar

con Internet de forma to- como un almacén

talmente gratuita. Como
todo aprendiz, al igual
que el protagonista de
Descubriendo a Forrester,
uno debe comenzar a y sus horizontes
construir su propio mundo

desde el suelo, con los

pies en la tierra, para, a paso de hormiga, llegar a cu-
brir sus necesidades con un techo que dé cobijo, so-
bre todo, a los lectores. Comencé mi andadura con
una carta de presentacién que fui repartiendo por el
pueblo para que la gente se diera cuenta de que la
Biblioteca también existe. En esta epistola se lanzaban
varias preguntas que fendian un puente imaginario
hacia la reflexién: &Por qué y para qué debemos ir a
una biblioteca publica? éPara qué queremos un li-
bro2... junto a un intento torpe y timido de respuesta
abierta a las sugerencias de cualquiera. El primer pa-
so estaba dado. Habia que cultivar el inquieto germen
de la curiosidad y del misterio para que la gente acu-
diera a la biblioteca. Una vez alli habia que darles a
entender que no era un sitio tan desagradable como

donde se depositan libros

y amplia sus miras
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podria dibujarlo la imaginacién de un nifio o de al-
guien no tan nifo que siente fobia por la lectura, por
todo aquello que implique estudio y esfuerzo. No ha-
bia que descuidar en ningin caso el componente [0-
dico de los libros y su capacidad de entretenimiento y
de ocio. Para quienes no estaban por la labor de la
lectura, habia que usar un envoltorio atrayente para
que quisieran asomarse en su interior y para los adic-
tos no habia mdés remedio que seguir incentivandolos,
darles mayor protagonismo con el fin de que se sintie-
ran importantes e influyentes. Algunos salian con la
idea de que no estaba tan mal al fin y al cabo. En esa
carta de presentaciéon daba a entender que la biblio-
teca emprendia una nueva andadura con un lema efi-

caz para llamar la aten-

cién de los usuarios y veci-

habia que cultivar nos de la localidad: en le-

el inquieto germen de la curiosidad fras maysculas, a sabien-
o das de que este tipo de le-

y del misterio tras puede hacerle sombra

para que la gente a quien las usa, se fragué

el reclamo que reza: LEER

acudiera a la biblioteca NO CUESTA DINERO, co-

mo una falsa novedad que

incitaba a los usuarios a
acudir a la biblioteca o al menos a perder la manida
excusa de que los libros son muy caros. Con el carnet
en la mano y sin necesidad de soltar un duro, ni un
euro, uno puede aprovecharse de los servicios que es-
tan a su disposicién, puede disfrutar con la lectura de
los ¢ltimas novedades del mercado y acceder a los
préstamos interbibliotecarios, un nuevo mecanismo
capaz de satisfacer aquellas necesidades que no es-
tan al alcance del bolsillo, que van mas alla del pre-
supuesto establecido. Si no se dispone de un ejemplar
determinado y éste se halla en cualquier biblioteca
publica espafola, desde aqui podemos gestionar sus
peticiones contando con ese libro en unos 10 dias
aproximadamente, con la salvedad de que no puede
salir de la biblioteca, pero si ser usado en su interior
por cualquier persona que lo desee. Obviedades que
no deberian caminar por la senda torpe de esta aven-



tura, pero que empezaron a darle forma a un proyec-
to ilusionante: con esta carta redactada a modo de i-
bro abierto se quiere hacer llegar el nuevo espiritu y
el entusiasmo con el que se va a trabajar desde este
preciso momento. Se quiere, en pocas palabras, es-
trechar los lazos entre el lector y la biblioteca.

También comencé a traer a los nifios del colegio
que aun no sabian leer o estaban en el proceso intri-
gante de conocer las letras para ensefiarles la Biblio-
teca y su funcionamiento. Acababa leyéndoles un
cuento. El futuro estd en los que adn no saben leer.

Saqué todos los libros del depésito y los catalogué
lo antes posible para que todos los ejemplares estu-
vieran a disposicién de los lectores y reparti un listado
de todas las novedades. Ya tenia argumentos mds sé-
lidos para convencer a la gente a que acudiera a la
biblioteca. Llegaba el dia 23 de abril y estaba dis-
puesto a organizar alguna actividad como homenaije
al dia del libro. Organicé un maratén de lectura en el
que una vez al afio participara el pueblo. Se leerfa en
voz alta y sin interrupciones desde las 9 de la mana-
na hasta las 9 de la tarde, de modo que tenia que en-
contrar a unas 170 personas dispuestas a enfrentarse
a un publico y a sus nervios. Por la mafana era mds
sencillo. Consistia en ponerse en contacto con los dos
centros de primaria del pueblo para que de dos cur-
sos en dos vinieran cada 50 minutos a la biblioteca y
de esas dos clases 6 u 8 alumnos leyeran para sus
companeros. De 2 a 4 podria contar con el Instituto y
a partir de las 4 con el Centro de Educacién de Adul-
tos que leerfan encantados -todavia estoy sorprendido
por la voluntad y el heroismo de esas personas mayo-
res que, a pesar de que les costaba un esfuerzo enor-
me salir al estrado y leer, terminaban satisfechos de
haberlo conseguido- y gente del pueblo hasta las 9.
Me faltaba encontrar a las personas, buscar las lectu-
ras para muchos de ellos y encajar todos los horarios.
Yo intenté conseguir a cambio un separador de libros
exclusivo del pueblo, reparti el libro de lectura que la
Junta ofrece y un diploma por haber dado la cara. Asi
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que todo salié perfectamente.

Asimismo, se ha asistido a las lll Jornadas de Di-
namizacién en Bibliotecas Publicas, durante el 29 y
30 de noviembre del 2000, que ha contado con la
presencia de un cuentacuentos, figura principal en el
proceso de fomento de la lectura, una especie de ju-
glar moderno que juega a desentrafiar cuentos e his-
torias en el escenario apropiado para los mds jéve-
nes, un bombero que apaga todos los incendios pro-
vocados por una concepcién de la lectura mal enten-
dida. Con esta idea grabada entre ceja y ceja se or-
ganizé un taller de narracién oral en el que Quico Bu-
trén saltaba a la palestra para ensefarnos el digno
oficio de contar cuentos, en unas 8 sesiones en las
que, fundamentalmente, se insistia en el aspecto préc-
tico de esta formacién. Saliamos al escenario para re-
crear nuestras propias historias desde el principio. Los
clubes de lectura estédn adquiriendo un papel sobresa-
liente en el dnimo de fomentar la lectura, ya que acu-
den cada semana tres grupos de unas 15 personas
para arrostrar el desafio de un libro. Hay un club pa-
ra nifios con edades comprendidas entre los 10 y los
11 afios, a los que el bibliotecario les cuenta una his-
toria, les hace preguntas sobre su contenido en una
especie de juego que concluye con la lectura en voz
alta de todos los participantes. Hay otro club destina-
do a nifios con edades comprendidas entre los 14 y
los 16 afos. La actividad de este grupo se concentra
principalmente en la lectura. Y finalmente entran en
escena los adultos en unas sesiones donde prima mds
el debate y el didlogo entre todos los asistentes que la
lectura en si. Esta Oltima es efectuada de manera in-
dividualizada y en casa por cada uno de los miembros
del grupo. Tertulias colectivas que ayudardn a los par-
ticipantes y a los oyentes a enriquecerse mutuamente
y a contemplar la realidad desde todos los dngulos
posibles. Para adultos empecé a celebrar recitales de
poesia o presentaciones de libros en la Biblioteca pa-
ra que el dUo lector-libro pase a formar un trigngulo:
el autor. Estos actos tratan de romper con la concep-
cién tradicional de una biblioteca que ya no se define



como lugar o almacén donde se depositan libros, si-
no que rebasando esos limites se alpa a la tendencia
dindmica de aproximar la letra impresa a la gente de
a pie. Quisiera que esa comunién perfecta que se es-
tablece entre el lector y la lectura se apoye en un ter-
cer elemento, el escritor. Los escritores que enviaba el
Centro Andaluz de las Letras celebraban sus charlas y
sus lecturas en la misma biblioteca, junto a aquellos
autores que acudian al pueblo invitados por el biblio-
tecario. Cada afio se acercan a la biblioteca 5 6 6 es-
critores: han desfilado nombres tan conocidos como
Juan Madrid, Jests Maria Ballaz, Juan José Téllez,
Dolors Alberola, Mercedes Escolano, José Manuel Be-
nitez Ariza, Félix Palma, Selva Otero, Miguel Angel
Garcia Argiez, Manuel

Ramos Ortega, Rafael So-

to Vergés... Vienen simple-

mente a establecer un vin- una biblioteca que aspira

culo mds préximo entre

los lectores y los autores. a convertirse

en una alternativa mdés

El cine y la literatura se

han dado la mano en este para los ciudadanos que representa

lugar donde peliculas ba-

sadas en el mundo de la

literatura dilucidarén el

combate imaginario entre la palabra y la imagen, en-
tre dos realidades que nos entran por los ojos y por
los oidos. Actualmente, la biblioteca acomete el pro-
ceso de informatizacién de todos sus registros que tar-
dard varios afos en llevarse a la prdctica, puesto que
hay que catalogar e informatizar unos 9.000 ejempla-
res y mds de 1.800 carnés. De igual modo, el afio pa-
sado nuestro pueblo fue seleccionado por la Conse-
jeria de Cultura de la Junta de Andalucia para inte-
grarnos en el Plan Andaluz de Fomento de la lectura.
En este sentido no hay nada mejor que tropezar con
una cita de Baudelaire para desmentirla tajantemen-
te: “creo que siempre seré feliz alli donde no estoy”.
Confio en que los benalupenses sean felices en la bi-
blioteca.
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Ya quedan esbozadas groso modo las lineas
maestras de una biblioteca que aspira a convertirse en
una alternativa mds para los ciudadanos que repre-
senta. Si uno coloca un pie en el pasado y ofro en el
futuro corre el riesgo de descojonarse en el sentido li-
teral del término, de despatarrarse si uno pierde el
equilibrio. Soy consciente de esta realidad y por ello
busco en la dedicacién, en el esfuerzo y en el entu-
siasmo el faro capaz de alumbrar el presente de una
vida entregada a la cultura. En este contexto, es pre-
ciso sacar a relucir el pensamiento de Emerson acer-
ca de las letras: "Mientras que todo el mundo va tras
el poder, tras la riqueza como medio de alcanzar el
poder, la cultura corrige la teoria del éxito". Dejar la
cultura en manos de la gente es el mayor éxito de un
pueblo.

Recuerdo siempre una anécdota aparecida en El
Libro del Buen Amor acerca de la disputa entre los
griegos y los romanos. Todo buen narrador debe ha-
ber sido con anterioridad buen lector. El Arcipreste de
Hita en un contexto teocentrista como es la Edad Me-
dia inserté este pasaje para mostrar el cardcter ambi-
guo de la literatura y de la realidad. También como un
recurso eficaz para escapar de las posibles garras de
la Inquisicion. Al parecer su libro trataba de cantar al
verdadero amor que era aquel que el hombre puede
sentir hacia Dios, pero como es humano el pecado, el
autor quiso dar ejemplos de lo que no se debe llevar
a cabo, del gozo hacia el amor carnal. En esa lucha
entre estos dos pueblos, los romanos, caracterizados
por su valor y su belicismo, solicitaron a sus vecinos
los griegos, pueblo marcado por su potencial cultural,
sus propias leyes. Estos 0ltimos no estaban por la la-
bor de entregar uno de sus bienes mds preciados a un
pueblo incapaz de mostrar sensibilidad hacia la justi-
cia, pero insistieron tanto que los griegos lanzaron
una propuesta: Os daremos nuestras leyes si salis ai-
rosos en un didlogo de sefales entre nuestros dos
pueblos. Cada uno elegird a su representante. Ya es-
taba el sabio griego subido en una tarima para iniciar
el combate y mostré un solo dedo a su contrincante.



La respuesta del romano consistia en sefalar tres de-
dos. El didlogo continuaba y su rival extendié la pal-
ma de la mano, a lo que le respondié el pufo cerra-
do del romano. Todo habia llegado a su fin cuando el
griego alzé la voz para anunciar que los romanos
eran merecedores de las leyes griegas, aungue ningu-
no de los asistentes habia entendido nada, de modo
que se acercaron al sabio y le pidieron que les expli-
cara qué habia ocurrido. Yo le dije que habia un solo
dios con un dedo extendido y su respuesta fue contun-
dente: un solo dios en tres personalidades: padre, hi-
jo y espiritu santo, con tres dedos sefialados. Con mi
palma extendida indicaba que Dios controla el mun-
do y el romano, con el pufio cerrado venia a decir
que Dios es todopoderoso.

Ante estas evidencias fer-

miné el didlogo satisfecho en esto radica la importancia

y con la conciencia de que

nuestras leyes caian en de los libros, en que no sélo

buenas manos. A conti-
nuacién asaltaron al ro-

mano que inmediatamente de la literatura, sino que aborda

dio su version de los he-
chos. El griego me dijo
gue me iba a sacar un ojo
con su dedo y yo le contes-
té que con tres dedos mios no sélo le iba a sacar los
dos ojos, sino también la nariz. Cabreado me lanzé
una nueva ofensa: me queria ahora tortear con la pal-
ma de la mano, pero yo no me iba a asustar, asi que
estaba dispuesto a dirimir esta disputa a pufietazos en
limpio. El griego vio que tenfa la pelea perdida y por
ese motivo se retird asustado. La literatura tiene mu-
chas ventajas: vivir lo que uno nunca ha vivido me-
tiéndose de lleno en la aventura de los libros. La lite-
ratura tiene la capacidad de ofrecer distintas lecturas,
de modo que no todos los libros pueden gustar a to-
do el mundo, pero si que hay un libro para todos. El
Libro del Buen Amor nos ensefia que todo libro tiene
infinidad de lecturas y éstas dependen del lector que
se enfrente a ellas, incluso en un mismo lector depen-
den de su estado de dnimo, de la edad que tenga en

se detiene en el campo

la realidad y la vida misma
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ese momento, de la situacién personal en la que se
encuentre... La lectura es un enriquecimiento personal
que se puede compartir con los demds. El Libro del
Buen Amor va mas alld de la literatura y enlaza con la
idea de que no hay verdades absolutas, sino que en-
tre el blanco y el negro hay una amplia gama de gri-
ses. Y la vida no se interpreta de una sola manera, si-
no que tiene infinidad de lecturas. En esto radica la
importancia de los libros en que no sélo se detiene en
el campo de la literatura, sino que aborda la realidad
y la vida misma.

Esta es la filosofia en la que uno ha de moverse
donde la importancia principal no la tienen ni los li-
bros, ni la biblioteca, ni el bibliotecario, sino los lec-
fores.

A ellos me debo y, como prometi al principio de
esta historia, no tengo mds remedio que abordar a es-
te presunto autor con el fin de que se quede confor-
me cuando le confiese, al menos, mi nombre. De es-
te modo dejard de darme la lata, abortard definitiva-
mente las ansias de ser el verdadero protagonista,
cuando no ha contraido ningtn tipo de méritos. Me
viene a la memoria el didlogo refido entre Miguel de
Unamuno, en su novela Niebla, y un personaje suyo
que no contento con el destino que el autor le habia
preparado decide quejarse y echarle en cara a su cre-
ador el mal trato que le ha dispensado. Ahora yo co-
mo narrador paciente me enfrentaba a quien dice ser
el autor para responder a la tan esperada pregunta.
Dejemos que éste se desahogue un poco y se crea im-
prescindible:

- 2Nos vas decir a todos cémo te llamas?

El narrador estaba dispuesto a burlarse de mi,
cuando sabe a ciencia cierta que yo soy su creador y
que puedo hacer que desaparezca. Sin embargo, la
conversacién iba por buenos cauces, salvo ese deje
de ironia que derramé en su respuesta.



- Si has esperado casi toda la historia, no tendrds
ningln problema en esperar un poco mds. Llevas por
dentro el demonio de la curiosidad. En fin, me llamo
Javier.

- ¢Cémo es posible que te llames Javier cuando
eres un vasco de pura cepa?

- Realmente me llamo Echdvarri. 2Sabes lo que
significa?

- No tengo ni idea, pero ¢qué importancia puede
tener en esta aventura?

Me miré por encima del hombro y respondié con
una carcajada dibujada en el rostro.

- Toda. Sin mi esta historia no tendria sentido.

- Querrds decir sin el autor que escribe estas line-
as. Menos lobos Caperucita.

- He dicho sin mi. 2Quieres saber qué significa mi
nombre en euskera? En él estd implicito el progreso
de un pueblo que corre conforme a los avances del
tiempo, que pasa de Casas Viejas a denominarse...

- Dimelo y céllate de una vez por todas. Ya esta-
mos con los malditos acertijos. Pues a mi me apodan
El Seis Pesetas.

- Mi nombre significa Casas Nuevas, pero el tuyo
no fiene ninguna trascendencia.

- Me dicen El Seis Pesetas porque soy mds duro
que un duro, asi que no te resbales un pelo conmi-
go. Ya sélo me queda despedirme de ti con unos
versos del poeta: “Recuerda que yo existo porque
existe este libro, que puedo suicidarnos con romper
una pégina”.

A veces el corazén escribe con la cabeza.

A P
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La financiacién
de la cultura

y de las artes
Iberoamérica

en el contexto
internacional

Instituciones,
politicas publicas
y experiencias

HARVEY, E. (2003)
658 pgs.

Madrid, IBERAUTOR-
SGAE

| contenido de esta

obra esté vinculado a
experiencias, institucio-
nes y politicas publicas
en materia de financia-
cién de la cultura y las
artes, referidas a todo el
conjunto de los paises de
Iberoamérica lo cual lo
convierte en un docu-
mento clave para un me-
jor entendimiento de lo
que estd pasando en los
paises de dicha regién.

Se trata de un documen-
to exhaustivo, global,
continental y actualiza-
do, con mucha informa-
cién especializada en
una materia escasa de
bibliografia.  El autor
analiza las distintas vias
utilizadas para abordar
los aspectos financieros y
fiscales de la cultura. Asi-
mismo, recoge las reco-
mendaciones que se han

formulado a partir de los
foros internacionales re-
lacionados con la finan-
ciacién publica y privada
de la cultura, luego ana-
liza la funcién de las ins-
tituciones y de los fondos
nacionales e internacio-
nales y por Ultimo, eva-
l6a la utilizacién de otros
fondos y las bases fisca-
les de las distintas reali-

dades.

LIBROS

Comunicacioén
y cultura en la
era digital
Industrias,
mercados

y diversidad
en Espana

BUSTAMANTE, E. (Ed.).
(2002) 382 pgs.
Barcelona, Editorial Gedisa

ibro de indispensable

lectura  para todo
aquel relacionado a los
medios de comunica-
cién o al sector cultural.
Ofrece una compilacién
de articulos de un equi-
po de especialistas que
ha realizado, por encar-
go de la Fundacién Al-
ternativas, una radiogra-
fia empirica de las in-
dustrias culturales en Es-
pafa, de sus mayores
transformaciones a lo
largo de las ¢ltimas dé-
cados, y de sus avances
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de cara a la era digital.

Bajo la coordinacién de
Enrique Bustamante, es-
ta publicaciéon es una es-
pecie de 'libro blanco",
que ademds de haber
tomado en cuenta las
conclusiones de una se-
rie de mesas de debate y
de un consejo asesor,
pretende ser un punto de
partida para la reflexién
global de las industrias,
mercados y diversidad
de los medios de comu-
nicacion en Espafia.

Con abundantes cifras,
los autores contribuyen
con lo que podrian ser
lineas estratégicas a se-
guir. Entre ellas, la con-
solidacion del mercado
espafol -unido al hispa-
noamericano- como una
masa critica con una
misma lengua y, con po-
sibilidades de convertirse
en un sector cultural po-
tente que apela al capi-
tal, a la rentabilidad y a
los contenidos.

Este libro detalla asi la
creacién, la produccién
y consumo de la edicién
de libros y fonogréfica,
de la industria del cine y
de la prensa, de la radio
y la televisién y, como
sector piloto de la nueva
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cultura multimedia, de
los videojuegos. En él se
estudian también las po-
liticas culturales, nacio-
nales y regionales, des-
arrolladas hasta ahora y
las politicas publicas
que deberian implemen-
tarse en el nuevo con-
texto. Sobre esta base,
el diagnéstico de las for-
talezas y debilidades, de
las amenazas y oportu-
nidades de nuestra in-
dustria cultural muestra
una creatividad crecien-
te, un mercado conside-
rable y una industria po-
tente, pero también el
deterioro de la diversi-
dad y del espacio publi-
co. La situacién es espe-
cialmente preocupante
para la transicién al
mundo digital, dada la
precariedad de las posi-
ciones de partida. Ante
la incoherencia y miopia
de las politicas publicas,
incapaces de remediar
los peores efectos del
mercado y de conciliar
cultura y pluralismo con
beneficios, la obra abo-
ga por una politica cul-
tural y comunicativa in-
tegrada, ausente en el
pasado pero vital para
el futuro, con propues-
tas concretas para cada
sector.

Hacia un nuevo
sistema mundial
de comunicacién
Las industrias

culturales
en la era digital

BUSTAMANTE, E. (ed).
(2003) 379 pgs.
Barcelona, Editorial
Gedisa.

| equipo de investi-

gadores y académi-
cos, coordinado por En-
rique Bustamante, cate-
drético de comunica-
cién audiovisual y publi-
cidad en la Universidad
Complutense de Ma-
drid, ofrecen una pers-
pectiva internacional de
las transformaciones en
la comunicaciéon y las
industrias culturales
propiciadas por las nue-
vas tecnologias y las re-
des digitales.

Para cada uno de los
principales sectores di-
gitales, los autores ofre-
cen un repaso de las
particularidades del mis-
mo, las caracteristicas
mds destacables de los
cambios estructurales
sufridos en la Gltima dé-
cada y de las principales
problemdticas surgidas
en dicho proceso de
cambio. Asimismo, dis-



cuten las tendencias que
dan forma a nuevos mo-
delos de negocio, de
politicas publicas o de
estrategias de gestiéon y
que caracterizardn esta
nueva etapa de desarro-
llo. Finalmente, sobre la
base de los retos plante-
ados, no dejan de pun-
tualizar sobre el papel
que juegan los agentes
para adaptarse a los
cambios de las indus-
trias culturales.

Teniendo como objetivo
principal realizar un and-
lisis de las industrias cul-
turales en la era digital,
se analizan los principa-
les sectores digitales: el
libro, el disco, el cine, la
prensa, la radio, la tele-
visién y los videojuegos.
Ademds, examinan los
grandes retos transversa-
les planteados: las estra-
tegias de los grupos mul-
timedias, los derechos de
autor, las experiencias de
politicas culturales y co-
municativas en nuevas
redes.

Como ejemplo del enfo-
que del andlisis en algu-
nos de los sectores, ca-
be mencionar la obser-
vacion del Sr. Bustaman-
te, refiriéndose tanto al
sector del libro como al

del cine, en la que des-
taca que a pesar de las
innovaciones tecnoldgi-
cas, existe un freno al
desarrollo de nuevas
aplicaciones digitales
debido a la actitud de-
fensiva de los respecti-
vos agentes.

Por otfra parte, en el ca-
pitulo dedicado al andli-
sis de la industria disco-
grdfica, Gustavo Buquet
discute el enfrentamien-
to entre los agentes del
sector musical con los
nuevos agentes de los
sectores de las teleco-
municaciones y la infor-
mética.  El autor nos
ayuda a comprender la
pugna entre el inferés
publico y los intereses
privativos que ha dado
forma a una nueva es-
tructura de mercado y
que a su vez ha llevado

LIBROS

a la creacién de nuevos
instrumentos legales y al
enfrentamiento entre di-
ferentes modelos de ne-
gocio.

En lineas generales, esta
publicacién sugiere que
se estd construyendo un
nuevo sistema mundial
de comunicacién y cul-
tura, formado por pug-
nas y coexistencias ana-
l6gicas y digitales, y que
tiene notables posibili-
dades para construir
una cultura mds rica vy
plural. También se iden-
tifica un salto cualitativo
de la internacionaliza-
cién y mercantilizacion
de las industrias cultura-
les, con riesgos de
ahondar la fractura digi-
tal en este campo.

241



Creacién
Colectiva

En Internet
el creador
es el publico

CASACUBERTA, D.
(2003) 156 pgs.

Barcelona: Editorial Gedisa

Creocién colectiva es
una interesante con-
tribucién a los estudios
en lengua castellana
acera de qué es Internet
y las ventajas que supo-
ne para nuestras vidas.
En este libro, David Ca-
sacuberta dedica buena
parte de sus reflexiones a
desmentir y desmontar
con argumentos las ma-
ravillas del multimedia,
de la interactividad, el hi-
pertexto o la velocidad,
entre ofros avances revo-
lucionarios que algunos
autores adjudican a las
nuevas tecnologias e In-
ternet. Y es que muchas
de estas posibilidades
que brinda Internet no
son exclusivas de este
medio y ya estdn presen-
tes en obras analégicas
que nada tienen que ver
con la cultura digital.

Para Casacuberta, lo
verdaderamente revolu-
cionario de Internet en la
esfera cultural es el he-
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cho de dar la capacidad
al publico para convertir-
se el mismo en creador.
En este nuevo paradig-
ma del arte, el artista es
simplemente un produc-
tor que ofrece una herra-
mienta y es el publico el
que creaq.

Pero las posibilidades no
se limitan sélo al arte.
También en el campo de
las ideas Internet facilita
la cooperaciéon y discu-
sion. Por eso, el autor ex-
tiende el horizonte de la
creacién colectiva a mu-
chos temas estrella de la
cultura digital, como la
interactividad, la inteli-
gencia artificial o las po-
sibilidades de programa-
cién de talleres virtuales.
Para facilitar al lector el
acceso a las dimensiones
del espacio electronico,
el libro usa los estilos tex-
tuales de la comunica-

cién en Internet, como el
chat, el correo electréni-
co y otras modalidades
de conversacién. En una
gran variedad de ejem-
plos concretos se puede
asistir, a lo largo del li-
bro, a las experimenta-
ciones mds sorprenden-
tes y estimulantes de cre-
aciones colectivas que se
estdn realizando actual-
mente en Internet.

David Casacuberta es
profesor de filosofia de
la ciencia y la tecnologia
de la Universitat Autdno-
ma de Barcelona y cen-
tra sus investigaciones en
los impactos cognitivo,
social y politico de las
nuevas tecnologias. Es
secretario del capitulo
espafol de la ONG in-
ternacional  Computer
Professionals for Social
Responsibility, editor de
Globaldrome, un e-zine
dedicado a la cultura di-
gital, colaborador de la
publicacién electrénica
Kriptopolis y autor de nu-
merosos articulos sobre
su especialidad. Ademés
ha creado con Marco
Bellonzi el grupo de arte
electrénico "Santo File".



La distribucién
de musica
en Internet

Andlisis tecnolégico,
marco regulatorio y
modelos de negocio

REBOLLO, A.

(2003) 209 pgs.

Madrid, Fundacién Autor/
SGAE

Lo presente publicacién
estudia las posibilida-
des que ofrece la red in-
ternet para la distribu-
cién de la musica. Luego
de hacer una revisién
histérica de la creacién
de la red, la publicacién
analiza la distribucién
tradicional de la musica
y las diferentes posibili-
dades de negocios que
ofrece Internet, profundi-
zando en los modelos de
funcionamiento de estos
negocios. Este estudio se
basa en el Proyecto de

Fin de Carrera presenta-
do, con idéntico ftitulo,
en la Escuela Técnica
Superior de Ingenieros
de Telecomunicaciones
de la Universidad Poli-
técnica de Madrid.

Industrias
Culturales

Mercado

y Politicas
Publicas

en Argentina

SCHARGORODSKY, H.
(ed.). (2003).
Buenos Aires,
Secretaria de Cultura de
la Presidencia
de la Nacién

| objetivo del libro es

promover una mira-
da que retna los princi-
pales desafios que en-
frentan las industrias
culturales y las inquietu-
des de los sectores em-
presariales y sindicales
vinculados a este cam-
po. Su principal aporte
es conformar un punto
de partida para la cons-
truccién de politicas po-
blicas que promuevan el
desarrollo del mundo de
la comunicacién y la
cultura. En el libro parti-
cipan los distintos secto-
res involucrados en la
produccién cultural, en

LIBROS

la investigaciéon y do-
cencia universitaria y en
el sector publico.

En la primera parte del
libro se presentan un
conjunto de reflexiones
que abordan problemas
considerados  funda-
mentales para la com-
prensién de las perspec-
tivas de las industrias
culturales en el actual
contexto politico, eco-
némico y social de Ar-
gentina. En la segunda
parte del libro se cede la
palabra a las institucio-
nes vinculadas directa-
mente con la produc-
cion cultural, como las
cédmaras empresariales y
sindicatos del sector. Fi-
nalmente, se incluyd
una guifa bdésica que
permitiera abordar con-
juntamente las perspec-
tivas econémicas y poli-
ticas de la cultura.
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La funcién social
del patrimonio
histérico

El turismo

cultural

GARCIA, J., POYATO, M.
(eds.).

(2002) 179 pgs.
Cuenca, Ediciones de la
Universidad

de Castilla-La Mancha

Es una publicacién que
recoge una serie de
articulos de autores his-
panoamericanos  que
tratan temas como: el
patrimonio arquitecténi-
co y urbanistico como re-
curso turistico, la atrac-
cién del interior y los
nuevos espacios turisti-
cos, el turismo cultural
como alternativa al des-
arrollo en las dreas de-
primidas, el turismo cul-
tural en México, la de-
manda de servicios turfs-
ticos en Espania, y el tu-
rismo rural en Castilla-La

Mancha.
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Términos criticos
de sociologia
de la cultura

ALTAMIRANO, C.
(2002) 269 pgs.
Buenos Aires, Editorial
Paidés Ibérica S.A.

Es indudable que la
cultura se ha puesto
en el foco del pensa-
miento social en Europa
y en los Estados Unidos
desde finales del siglo
XX. Latinoamérica no ha
sido una excepcién, es-
pecialmente en lo que se
refiere al interés en las
relaciones cultura y so-
ciedad, que no sélo ha
caracterizado al dmbito
académico sino que
también ha invadido el
lenguaije corriente. Todas
las disciplinas del mundo
social, incluida la histo-

ria, han extendido su in-
terés en la cultura.

La idea de este volumen
surge de la apreciacién
de este interés, convir-
tiéndose en una publica-
cién que recoge en for-
ma de entradas para un
diccionario, los temas
centrales de la sociolo-
gia de la cultura (50 en
total). En él participan
socidlogos, criticos lite-
rarios, historiadores, se-
miblogos, y especialistas
en educaciéon y en me-
dios masivos de comuni-
cacién, en su mayoria la-
tinoamericanos, que tu-
vieron toda la libertad de
encarar el tema. El resul-
tado: han convertido es-
ta obra en un mapa muy
actual de la sociologia
de la cultura.

Referencias bibliogréficas ela-
boradas por Melba G. Claudio-
Gonzdlez, coordinadora gene-
ral del Portal Iberoamericano
de Gestién Cultural.



Parabélica
Revista ilustrada de
cultura
confempordnea

Edita: "arte/facto",
Colectivo Cultura

Contempordnea

Se puede escribir so-
abre arte y cultura de
una forma mas acorde a
la dindmica cultural ac-
tual dejando de lado ac-
titudes autoritarias vy
evangelizadoras?  2Se
puede asumir que el lec-
tor deje de ser un mero
consumidor a quien con-
vencer y/o dirigir y pase
a ser considerado un ex-
perimentador cultural,
un "cémplice" a quién vy
con quién proponer e
intercambiar experien-
cias y vivencias cultura-
les? Esta es la apuesta
de Parabélica, una revis-
ta editada en Sevilla con
colaboraciones prove-
nientes de diferentes pai-
ses iberoamericanos.

El primer ndmero de Pa-
rabdlica, el 00, apare-
cié en mayo de 2002 y
el segundo, numero O,
en diciembre del mismo
afo. Ahora ha apareci-
do el nimero uno perte-
neciente al segundo se-
mestre de 2003. Temdti-

camente la revista gira
fundamentalmente en
torno a la cultura con-
tempordnea y sus nue-
vas configuraciones, en
torno a esas zonas cul-
turales de perfiles poco
definidos donde la cul-
tura de masas se mezcla
con la tradicién cultural
occidental.

Los espacios hibridos,
donde la cultura se defi-
ne como urbana, a ca-
ballo entre lo local y la
"cultura mundo" y los
medios de comunica-
cién masivos, y de ma-
sas, que juegan un pa-
pel fundamental en la
conformacién de las ex-
presiones simbélicas y
los imaginarios sociales,
fue el eje del primer no-
mero, dedicado a la
frontera y la ciudad co-
mo espacios culturales
periféricos en constante
transformacién. El se-
gundo se centré en la

REVISTAS

muUsica confempordnea
y sus manifestaciones a
la luz de las nuevas tec-
nologfas de produccién
y distribucién sonora. El
tercer nimero estd dedi-
cado a las culturas elec-
trodigitales, a las nuevas
formas de estar juntos y
comunicarnos; y para el
préximo nUmero anun-
cian ocuparse del turis-
mo, un elemento cultu-
ral fundamental para
entender el mundo con-
tempordneo y su mode-
lo civilizatorio.

La revista se puede en-
contrar en Internet:
www.parabolica.org Des-
de la pdgina web se pue-
de solicitar la revista o
bien escribir a:
revistaparabolica@
hotmail.com

Adolfo Lujén

Cuadernos

de Economia
de la Cultura
N° 1 Enero-Julio
2003-11-20

e presentd reciente-
mente el primer no-
mero de una revista, un
tanto insélita, en el pano-
rama espafiol, y que nos
pone en linea con los es-
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tudios que se estdn reali-
zando desde hace afios
en Europa, sobre estos
temas en Espafa se uni-
ria, con una visibn mads
especializada a revistas
ya desaparecidas como
K@ris (en su edicién en
papel) de Barcelona u
Observa, de Valladolid vy,
también a la que hoy
acoge estos comentarios,
que disfruta de buena so-
lud, Periférica.

Esta revista es uno
de los érganos de ex-
presién de la Asociacién
Oikés, que ya se pre-
sentaba, en el N° 3 de
Periférica, como Obser-
vatorio Andaluz de Cul-
tura, Economia y Des-
arrollo, y es su objetivo:
"Difundir, a través de pu-
blicaciones en sus dis-
tintos formatos, investi-
gaciones y opiniones so-
bre el mundo de la cul-
tura y su relacién con el
desarrollo econémico".

Los Cuaderos de Eco-
nomia de la Cultura pre-
tenden situarse en la li-
nea de la italiana Econo-
mia della Cultura, trimes-
tral, érgano de la Asocia-
cién por la Economia de
lo Cultura que edité su
N° 1 en el afio 2000 y de
El Journal of Cultural Eco-
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nomics, érgano de la
ACEl  (Association for
Cultural Economics Inter-
national) que edita cua-
tro nimeros al afio y, ac-
tualmente, ha publicado
el N° 28.

A los estudios de Eco-
nomia de la Cultura se
les ha puesto una fecha
mitica, 1966, en que se
publica el clésico Perfor-
ming Arts-The Economics
Dilemma de Baumol y
Bowen, aunque en todo
el mundo, y también en
Espafa, se habian publi-
cado estudios de diversos
campos de la Culturg,
fundamentalmente de la
musica, el cine y el libro.

En la Introduccién de
los Cuadernos y refirién-
dose a los contenidos se
dice: "Por supuesto,
abundarén los plantea-
mientos dentro del dmbi-
to de la Comunidad por
razones obvias funciona-
les, pero la presente re-
vista no desdefia los es-
tudios tedricos genera-
les, ni mucho menos las
experiencias de otras co-
munidades hispanas e
incluso de naciones veci-
nas, que se constituyen
en ejemplos o modelos
de planes a seguir en
nuestro territorio".

Al ser el primer no-
mero, su Sumario es solo
una primera impresion
de lo que se pretende vy,
suponemos que, sufrirg
pequefias modificacio-
nes de ajuste. Se organi-
za en secciones: Articu-
los, de cierto calado;
Notas, donde se recoge-
rén trabajos mas breves;
seguido de Experiencias;
y, las Recesiones, sean
de libros, encuentros o
seminarios.

En este nimero hay
una carga de articulos
vinculados a ltalia, fun-
damentalmente, a Siena
y Florencia, producto de
las relaciones de la Aso-
ciacién Qikés con las
dos Universidades italia-
nas y con su experiencia
en la gestién del Patri-
monio Histérico y los
Museos.

También pretende es-
ta revista colaborar en el
dificil campo de los Indi-
cadores Culturales y en
este nimero publica un
articulo referente a los
Museos, Zonas Arqueo-
l6gicas y Conjuntos His-
téricos Andaluces y su
grado de utilizacién.

Chus Cantero



On-the-move

www.on-the-move.org

Idioma: Inglés

Pégino dedicada a
proveer informaciéon
sobre movilidad profe-
sional en las dreas del
teatro, la danza, la mUsi-
ca y otras disciplinas ar-
tisticas en la Unién Euro-
pea y sus paises circun-
dantes. Es un proyecto
nacido en el Informal Eu-
ropean Theatre Meeting
y desarrollado a media-
dos de 2002. Actual-
mente es apoyado por la
Fundaciéon Cultural Euro-
pea con el objetivo de
ayudar a los profesiona-
les de las artes escénicas
a encontrar informacién
y financiacién para sus
proyectos y actividades
internacionales.

On-the-move cuenta
con una base de datos
de mdas de mil registros,
enlaces y documentos,
closificados entre:

-Redes, centros de
informacién y bases de
datos.

-Oportunidades na-
cionales y regionales de
financiacién.

-Oportunidades in-
ternacionales de finan-
ciamiento, publicas y

privadas.
-Informacién  admi-
nistrativa, fiscal y legal.
-Consejos para los
viajeros.

Como servicios com-
plementarios, esta web
ofrece tres modos de
bUsquedas transversales:

-Consultas  simples
por palabra clave: aun-
que no provee una op-
cién directa para selec-
cionar un pafs o paises
especificos, si se indica
el pais deseado en el
apartado de palabra
clave, la biUsqueda se-
leccionard sélo la infor-

macién relacionada al
pafs indicado.
-Consultas  guiadas

por opciones predetermi-
nadas: los resultados se
generan ordenados alfa-
béticamente por pals.
Las opciones a elegir son
las siguientes:
-Festivales
-Promotores y lugares
-Residencias
-Investigadores

-Cursos y talleres

-Consultas individua-
lizadas: esta opcién diri-
ge al usuario a proveer
datos sobre su perfil y so-
bre qué tipo de informa-
cién quiere seleccionan-
do opciones predetermi-
nadas que unidas gene-
ran una pregunta base
para realizar la consulta.
Por ejemplo:

-2Quién eres?
Gestor cultural.

-2De qué sector?
Danza.

-2De dénde?

Espafia.

-2Qué te interesa ha-
cer?
Intercambiar
cias.

-éDénde?
Reino Unido.

-8Qué buscas?
Informacién sobre activi-

dades.

experien-

On-the-move, no es,
ni lo pretende, un portal
que genera soluciones
directas. Mdés bien,
identifica, ordena y ofre-
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ce un sistema de mane-
jo simple que dirige a
los usuarios a la infor-
macién que necesitan
con tal de acercarles a
posibles soluciones. A
finales de 2003, con el
apoyo y la financiacién
concertada a través de
la European Comision,
se espera que este por-
tal estrene un nuevo y
mejorado disefio.

Acronim

Euclid
International
www.euclid.info/
acronim/spanish/

Idioma: Inglés, con
secciones y algunos
contenidos en castellano

cronim es una base

de datos bibliografi-
ca internacional sobre
arte y cultura.  Ofrece
un servicio de consulta
gratuito, previo registro,
sobre una extensa lista
de libros, informes, arti-
culos, ponencias vy tesis.
Ninguno de los docu-
mentos se ofrece a texto
intfegro. Su obijetivo se
centra en ofrecer los
contactos necesarios
para orientar al usuario
sobre cémo conseguir
los textos ya sean en for-
mato papel o a través
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de enlaces en linea.

Acronim cuenta con
un sistema de alimenta-
ciéon para su base de
datos que permite a los
usuarios anadir directa-
mente sus propias rese-
fias bibliogréficas a tra-
vés de formularios en li-
nea. Esta caracteristica,
que en principio es muy
atractiva para quienes
deseen difundir sus es-
critos, de algin modo
puede ser que esté afec-
tando la rigurosidad vy
homogeneidad de la in-
formacién contenida en
lo base de datos. Esto
puede apreciarse en fi-
chas que no contienen
datos basicos, como por
ejemplo el idioma del
texto resefiado.

Por otra parte, aun-
que ofrece una versién
de los formularios de
consulta en castellano,
contiene muy poca in-
formacién en dicho idio-
ma. A pesar de ello, es
una herramienta Util pa-
ra consultas generales
de bibliografia en habla
inglesa.

Arteguias
www.arteguias.com/

Idioma: Castellano

ara interesados en te-

mas patrimoniales vy
proyectos que vinculan el
turismo y la cultura, sean
profesionales de la cultu-
ra o publico en general,
este portal ofrece un for-
mato de navegacion de
facil acceso en un disefio
claro y sencillo.

El portal Arteguias se
presenta como un pro-
yecto que se origind en
el 1999 con la finalidad
de difundir informacién
especializada en el arte
romdnico y medieval vy
cuyo dmbito territorial
se circunscribia a las
provincias de Segovia vy
Avila.

Actualmente, Arte-
guias se ha consolidado
como un centro de infor-
macién cultural que ha
ampliado su dmbito te-
rritorial ofreciendo infor-
macién de todas las pro-
vincias de Espafia y al-
gunos paises europeos



como Francia, Alema-
nia, Portugal e Inglate-
rra. De ofra parte, ya no
se limita al estudio y di-
fusion del arte romdnico
y medieval, sino que
también ha ampliado
sus contenidos abordan-
do desde al arte antiguo
y romdnico, pasando
por estilos medievales
como el mudéjar, el mo-
zérabe y el gético hasta
presentar informacién
sobre el arte islédmico,
castillos y un poco sobre
arte moderno.

La informacién ofre-
cida va desde relatos his-
téricos de los diferentes
estilos, noticias sobre
acontecimientos que
afectan al sector patri-
monial y referencias bi-
bliogréficas, hasta una
seccién dedicada a rutas
especializadas en arte
romdnico y otros estilos
medievales espafoles.
Como informacién y ser-
vicios complementarios,
este portal contiene un
glosario de arquitectura
y una tienda desde la

que pueden encargarse
muchos de los libros re-
ferenciados asi como
magquetas y artesanias.

El portal Arteguias,
fue premiado en el 2001
como mejor web del afio
en la categoria de Cien-
cias Sociales por Yahoo y
ha ganado una valora-
cién de mdxima puntua-
cién, de parte de la pres-
tigiosa revista Historia y
Vida, por su disefio y ca-
racteristicas de navega-

bilidad.

ArsVirtual

Galeria para el Arte
y la Cultura Virtual
de Fundacién
Telefénica
www.arsvirtual.com

Idioma: Inglés y castellano.

Arsvirfuol es un portal
eloborado  por la
Fundacién  Telefénica
que ofrece a los inter-
nautas una visita virtual
lGdica-diddctica por ciu-
dades de Espafia donde

las catedrales de Cuen-
ca, Oviedo, Mallorca, el
Palacio Real, el Real Sitio
de Aranjuez o el Pardo,
son algunos de los mo-
numentos que pueden

apreciarse recorriendo

este enlace.

Este portal contiene,
ademds de imdgenes y
planos detallados, infor-
macién de las activida-
des que se realizardn en
cada lugar (conciertos,
exposiciones, etc.), enla-
ces de inferés y un espa-
cio de comunidad virtual
en la que los amantes
del patrimonio histérico-
cultural de Espafia po-
drdn entrar en contacto e
intercambiar  informa-
ciéon.

Una de las ventajas
de este portal es que el
internauta puede decidir
si desea realizar una visi-
ta guiada, en la que se
van mostrando los prin-
cipales rincones del mo-
numento de forma se-
cuencial. Se le facilita el
recorrido por los lugares
mds importantes e inte-
resantes o bien puede
optar por una visita li-
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bre, en la que elige los
recorridos que quiera
conocer en el orden que
desee, incluidos aquellos
rincones que no son ac-
cesibles en la realidad; y
por Gltimo, una visita de
los Rincones Ocultos, en
la que tendrd acceso a
lugares inusuales que en
una visita normal al mo-
numento, apenas se lo-
gran descubrir.

Festivales
www.festivales.com

|dioma: Castellano,
inglés y cataldn

ESTIVALES.COM s

una iniciativa de la
empresa Bajo el Sol, Fes-
tivales y Turismo S.L, fun-
dada en 1999 con el ob-
jetivo de impulsar la pro-
mocién a través de Inter-
net de los festivales de ci-
ne, teatro y musica que se
realizan en el territorio es-
pafol.

Se trata de un portal
con un claro inferés en
fortalecer las sinergias en-
tre agentes turisticos, pro-
motores, creadores y ges-
tores de eventos artisticos
como una apuesta por la
dimensién del festival co-
mo producto turistico.
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Actualmente cuenta
con informacién de mds
de 600 festivales clasifi-
cados por provincia y
por dreas temdticas den-
tro de los sectores del ci-
ne, el teatro y la musica.
Paralelamente a la infor-
maciéon de los eventos,
esta web ofrece servicios
de informacién relacio-
nada con venta de entra-
das, reservas de vuelos,
hoteles y guias turisticas.

La estructura de esta
web logra un balance
correcto de accesibilidad
de la informacién para
un publico diverso. Por
un lado, ofrece los datos
necesarios para atraer la
atencién del publico en
general cuyo interés pri-
mordial es orientarse de
cémo planificar sus va-
caciones en torno a su
interés por eventos cultu-
rales especificos. Por
otro lado, ofrece infor-
macién muy Otil para
promotores y artistas que
desean encontrar, con
tiempo, informacién so-
bre convocatorias para
participar en  dichos
eventos.



PORTAFOLIO

José Pérez Olivares
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