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EDITORIAL

o es posible la poesia sin los poetas, ni la musi-

ca sin compositores e intérpretes, ni la pléstica

sin pintores, ni las artesanias sin artifices, no es
concebible, en definitiva, el pensamiento sin reflexiéon y
sobre todo sin una reflexién que no se apoye en algo més
que el vacio. Sin embargo, a pesar de todo lo anterior, ve-
mos constantemente una cultura construida sobre la au-
sencia de contenidos pensados, meditados, compartidos
en didlogo entre sus protagonistas. Hemos recorrido un
largo camino de afios en las politicas culturales en nues-
tra nacién. Ya nos habiamos acostumbrado a los altiba-
jos, a los momentos de esplendor, algunos, y a los tiem-
pos de improvisacién, muchos. Ocurre, en los dias que vi-
vimos, que la cultura vuelve a ser el papel de celofan que
se utiliza para envolver otras cosas consideradas mds im-
portantes. Colofén de prestigio para el marketing city
mds provinciano, la excusa en la que apoyar proyectos
de desarrollo territorial que no sabemos a donde van, es-
caparate de vanidades en el que mostrar la gestion pu-
blica de cualquier tipo, la estrategia rancia del "celebra-
cionismo", a todo eso se han reducido nuestras politicas
culturales publicas. En cualquiera de los niveles de ac-
tuacién encontramos ejemplos sobrados. Y tristes. Triste-

zas envueltas en artificios de pretendida alegria.

Habrd que volver a interrogarse, al ejercicio de la refle-
xién, del pensamiento ordenado referido a la realidad
que nos rodea. ¢Dénde estdn las estrategias que conflu-
yan con la educacién de las nuevas generaciones? 2En
qué lugar estén las apuestas de riesgo, de innovacién?
2Quién se encarga de la promocién y apoyo de los crea-
dores¢ ¢Cudndo iniciaremos proyectos que revitalicen el
asociacionismo activo y civico desde lo cultural?. Las ac-
ciones publicas en lo cultural parecen cada vez més pla-
nas, mds de imitacién, encorsetadas por lo seguro, inclu-

so impregnadas por un sedicente tufo a clientelismo de



todo tipo. Parece como si la politica cultural estuviera en-
cadenada entre la dictadura medidtica, los intereses ex-
traculturales y la necesidad de exhibir que se hacen cosas,

las que sean, todas valen.

Y, sinceramente, no es asi como deberian ser las politicas
de la cultura. Creemos necesario y urgente que se vuelva
a pensar la cultura. Alguna vez se ha hecho y suele fun-
cionar. Buscar su lugar en el mundo, entre nosotros y con
los otros. Estudiar sus procesos, sus dindmicas, la mane-
ra en que surge o se apaga. Iratar de entender qué es lo
que moviliza a la gente para apreciarla tanto, cémo se
crean las condiciones en que se desarrollan las formas
mds ricas de expresién artistica, donde encuentra su espa-
cio més natural y rico dentro de nuestra sociedad comple-
ja. Todos estos y otros muchos més aspectos necesitamos
saber, conocer a partir de datos reales y contrastados. To-
do lo demés es puro y anticuado activismo, desmemoria
de lo ya hecho, soberbia de advenedizos. El esfuerzo es
imperativo. Los responsables politicos estdn en la obliga-
cién de ofrecernos grandes marcos de accién, con conte-
nidos e incluso un poco de ideologia si es posible. Los
profesionales de la gestién han de esforzarse en construir
los instrumentos para la accién cultural desde la coheren-
cia, la honestidad y la eficacia. Los creadores deben ex-
plicitar los compromisos tanto con su obra como con la
sociedad. Un buen nimero de tareas pendientes todavia.
¢Seremos capaces?¢ 2Queremos afrontar estas tareas o
estamos mds cémodos en la situacién actual? Que la cul-
tura es riqueza y economia ya lo sabemos, que ayuda al
desarrollo también, que nos coloca en el mundo global es
incluso hasta posible. Pero &sirve para aumentar nuestra
felicidad? Y sobre todo, la tarea seria pensar con seriedad
si lo que hacemos se sostiene sobre algo sélido. 20 no se
trata de esto y estamos equivocados creyendo formar par-

te de un sector respetable?
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Entrevista a Berirand Tavernier
El Pais Semanal, 11 de diciembre de 2005, pdg. 20.

éCree que ése es el problema del futuro de Europa?

Veo demasiados politicos que no se toman en serio la cultura. Los
nifios, por ejemplo, pasan més tiempo frente a la pantalla, ya sea
de la television o del videojuego, que frente a los profesores. Hay
un constante bombardeo de imégenes, y los ministerios de Educa-
cién deberian ensefar a los nifios a desencriptarlas. Porque los ni-
fios de ahora son incapaces de analizar lo que ven, lo que hay de-
tras de las imagenes. Tengo el ejemplo en mi nieto, que ve cémo
le cortan el brazo a alguien y lo que valora es que el efecto espe-
cial de la imagen esté bien hecho; no piensa en lo que realmente
supone esa imagen, esa situacidon que se quiere recrear. Los nifios
de ahora sélo piensan en términos tecnolégicos, nunca en con-
ceptos. Y, por tanto, son mds fécilmente manipulables.

Es verdad que se impone la espectacularidad de la imagen

Si, y si los ministros de Educacién no se ocupan de este asunto,
creo que se perderd una parte de la batalla de la democracia. Por-
que mientras hay terroristas islamistas capaces de banalizar las
imdgenes utilizando videos, nosotros somos incapaces de hacer
redescubrir una pelicula de Jean Renoir o de Luis Bufuel. Porque
los chavales de ahora son incapaces de ver una pelicula en blan-
co y negro. (En este punto, Bertrand Tavernier estd dando peque-
fios punetazos de indignacién sobre la mesa). ¢Qué quieren?
2Qué coloreemos El descendimiento de Alberto Durero2 O la fo-
to de Cartier- Bresson? No podemos dejar que la ignorancia nos
coma el terreno.
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Roberto Bolano

Editorial Anagrama

La relacién con el poder de los intelectuales mexicanos viene de
lejos. No digo que todos sean asi. Hay excepciones notables.
Tampoco digo que los que se entregan lo hagan de mala fe. Ni
siquiera que esa enfrega sea una entrega en toda regla. Digamos
que sélo es un empleo. Pero es un empleo con el Estado. En Eu-
ropa los intelectuales trabajan en editoriales o en la prensa o los
mantienen sus mujeres o sus padres tiene buena posicion y les
dan una mensualidad o son obreros y delincuentes y viven hones-
tamente de sus trabajos. En México, y puede que el ejemplo sea
extensible a toda Latinoamérica, salvo Argentina, los intelectua-
les trabajan para el Estado. Esto era asi con el PRI y sigue siendo
asi con el PAN. El intelectual, por su parte, puede ser un fervoro-
so defensor del Estado o un critico del Estado. Al Estado no le im-
porta. El Estado lo alimenta y lo observa en silencio. Con su
enorme cohorte de escritores mds bien inUtiles, el estado hace al-
go. ¢Qué? Exorciza demonios, cambia o al menos intenta influir
en el tiempo mexicano. Afade capas de cal a un hoyo que na-
die sabe si existe o no existe. Por supuesto, esto no siempre es asi.
Un intelectual puede trabajar en la universidad o, mejor, irse a
trabajar a una universidad norteamericana, cuyos departamentos
de literatura son tan malos como los de las universidades mexi-
canas, pero esto no lo pone a salvo de recibir una llamada tele-
fonica a altas horas de la noche y que alguien que habla en nom-
bre del Estado le ofrezca un trabajo mejor, un empleo mejor re-
munerado, algo que el intelectual cree que se merece, y los inte-
lectuales siempre creen que se merecen algo més. Esta mecani-
ca, de alguna manera, desoreja a los escritores mexicanos. Los
vuelve locos. Algunos, por ejemplo, se ponen a traducir poesia
japonesa sin saber japonés y otros, ya de plano, se dedican a la
bebida. Almendro, sin ir més lejos, creo que hace ambas cosas.
La literatura en México es como un jardin de infancia, una guar-
deria, un kindergarten, un parvulario, no sé si lo podéis enten-
der. El clima es bueno, hace sol, uno puede salir de casa y sen-
tarse en un parque y abrir un libro de Valéry, tal vez el escritor
més leido por los escritores mexicanos, y luego acercarse a ca-
sa de los amigos y hablar. Tu sombra, sin embargo, ya no te si-
gue. En algtn momento te ha abandonado silenciosamente. T



haces como que no te das cuenta, pero si que te has dado cuen-
ta, tu jodida sombra ya no va contigo, pero, bueno, eso puede
explicarse de muchas formas, la posicién del sol, el grado de in-
consciencia que el sol provoca en las cabezas sin sombrero, la
cantidad de alcohol ingerida, el movimiento como de tanques
subterrdneos del dolor, el miedo a cosas mds contingentes, una
enfermedad que se insinta, la vanidad herida, el deseo de ser
puntual al menos una vez en la vida. Lo cierto es que tu sombra
se pierde y t0, momentdneamente, la olvidas. Y asi llegas, sin
sombra, a una especie de escenario y te pones a traducir o a rein-
terpretar o a cantar la realidad. El escenario propiamente dicho
es un proscenio y al fondo del proscenio hay un tubo enorme, al-
go asf como una mina o la entrada a una mina de proporciones
gigantes. Digamos que es una caverna. Pero también podemos
decir que es una mina. De la boca de la mina salen ruidos inin-
teligibles. Onomatopeyas, fonemas furibundos o seductores o se-
ductoramente furibundos o bien puede que sélo murmullos y su-
surros y gemidos. Lo cierto es que nadie ve, lo que se dice ver, la
entrada de la mina. Una mdquina, un juego de luces y de som-
bras, una manipulacién en el tiempo, hurta el verdadero contor-
no de la boca a la mirada de los espectadores. En realidad, sélo
los espectadores que estdn mds cercanos al proscenio, pegados
al foso de la orquesta, pueden ver, tras la tupida red de camufla-
ie, el contorno de algo, no el verdadero contorno, pero si, al me-
nos, el contorno de algo. Los otros espectadores no ven nada
més alld del proscenio y se podria decir que tampoco les intere-
sa ver nada. Por su parte, los intelectuales sin sombra estan siem-
pre de espaldas y por lo tanto, a menos que tuvieran ojos en la
nuca, les es imposible ver nada. Ellos sélo escuchan los ruidos
que salen del fondo de la mina. Y los traducen o reinterpretan o
recrean. Su trabajo, cae por su peso decirlo, es pobrisimo. Em-
plean la retérica alli donde se intuye un huracdn, tratan de ser
elocuentes alli donde intuyen la furia desatada, procuran ceirse
a la disciplina de la métrica alli donde sélo queda un silencio en-
sordecedor e intil. Dicen pio pio, guau guau, miau miau, por-
que son incapaces de imaginar un animal de proporciones colo-
sales o la ausencia de ese animal. El escenario en el que traba-
jan, por ofra parte, es muy bonito, muy bien pensado, muy co-
queto, pero sus dimensiones con el paso del tiempo son cada vez
menores. Este achicamiento del escenario no lo desvirtta en mo-
do alguno. Simplemente cada vez es mds chico y también las pla-
teas son mds chicas y los espectadores, naturalmente, son cada
vez menos. Junto a este escenario, por supuesto, hay otros esce-
narios. Escenarios nuevos que han crecido con el paso del tiem-
po. Esté el escenario de la pintura, que es enorme, y cuyos espec-
tadores son pocos pero todos, por decirlo de algin modo, son
elegantes. Esté el escenario del cine y de la televisién. Aqui el afo-

1
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ro es enorme y siempre estd lleno y el proscenio crece a buen rit-
mo afo tras afio. En ocasiones, los intérpretes del escenario de
los intelectuales se pasan, como actores invitados, al escenario
de la television. En este escenario la boca de la mina es la mis-
ma, con un ligerisimo cambio de perspectiva, aunque tal vez el
camuflaje sea mds denso y, paradéjicamente, esté prefiado de
un humor misterioso y que sin embargo apesta. Este camuflaje
humoristico, naturalmente, se presta a muchas interpretaciones,
que finalmente siempre se reducen, para mayor facilidad del po-
blico o del ojo colectivo del publico, a dos. En ocasiones los in-
telectuales se instalan para siempre en el proscenio televisivo. De
lo boca de la mina siguen saliendo rugidos y los intelectuales los
siguen malinterpretando. En realidad, ellos, que en teoria son los
amos del lenguaije, ni siquiera son capaces de enriquecerlo. Sus
mejores palabras son palabras prestadas que oyen decir a los
espectadores de primera fila. A estos espectadores se les suele
llamar flagelante. Estédn enfermos y cada cierto tiempo inventan
palabras atroces y su indice de mortalidad es elevado. Cuando
acaban la jornada laboral se cierran los teatros y se tapan las
bocas de las minas con grandes planchas de acero. Los intelec-
tuales se retiran. La luna es gorda y el aire nocturno es de una
pureza tal que parece alimenticio. En algunos locales se oyen
canciones cuyas notas llegan a las calles. A veces un intelectual
se desvia y penetra en uno de estos locales y bebe mezcal. Pien-
sa entonces qué sucederia si un dia él. Pero no. No piensa na-
da. Sélo bebe y canta. A veces alguno cree ver a un escritor ale-
mén legendario. En realidad sélo ha visto una sombra, en oca-
siones sélo ha visto a su propia sombra que regresa a casa ca-
da noche para evitar que el intelectual reviente o se cuelgue del
portal. Pero él jura que ha visto a un escritor alemén y en esa
conviccién cifra su propia felicidad, su orden, su vértigo, su sen-
tido de la parranda. A la mafana siguiente hace un buen dia. El
sol chisporretea, pero no quema. Uno puede salir de casa razo-
nablemente tranquilo, arrastrando su sombra, y detenerse en un
parque y leer unas pdginas de Valéry. Y asi hasta el fin.

- No entiendo nada de lo que has dicho- dijo Norton.
- En realidad sélo he dicho tonterias- dijo Amalfitano.
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LA GESTION DE LAS RUINAS
Antonio Orejudo

Lo aparicién del gestor cultural no se
entiende sin echar un vistazo a la evo-
lucién del término cultura. En la Moderni-
dad, cuando cultura significaba tradiciéon
artistica e intelectual, no habia nada que
gestionar. Hoy, en plena Posmodernidad,
cuando el término es también sinénimo
de espectdculo, de costumbres y de fol-
clore, la cultura no es nada sin alguien
que la gestione.

Todas las épocas han tenido una tradi-
cién culta y una tradicién popular. Duran-
te la Edad Media, el Renacimiento y el
Barroco la tradiciéon culta se divulgaba
por escrito, en latin, y la cultura popular
tenfa cardcter oral, en romance. La apa-
ricién de la imprenta y el triunfo de las
lenguas vulgares ensancharon el cauce
de la tradicién culta incluyendo en él no
sélo las obras escritas en latin, sino tam-
bién las obras en castellano, cataldn o
francés. A su lado continué existiendo una
tradicién popular, generalmente de cardc-
ter oral, que mantenia relaciones dialégi-
cas con la tradicién culta; la influia y se
dejaba influir por ella; un fenémeno que
culminé en la segunda mitad del siglo XX
con la corriente pop.

Si el movimiento pop fue subversivo, lo
fue en su intento no de sustituir la tradi-
ciéon culta por la tradicién popular, sino
de incluir en aquella las creaciones de es-
ta. A partir de los 60 el cémic, la novela
criminal, el jazz o el rock adquirieron el
mismo rango que Homero, Rembrandt,
Cervantes o Beethoven. Y a finales del si-

glo XX la primera lista ya representaba
mejor que la segunda la cultura de nues-
tro tiempo.

Mientras esto sucedia aparecia en los
periédicos una seccién cuyo nombre indi-
caba por dénde iban los tiros: la tradicio-
nal secciéon de Cultura se fue convirtien-
do implicita o explicitamente en seccién
de Cultura y Espectdculos. A este fené-
meno contribuyd el rechazo que concep-
tos como esfuerzo individual y memoria
provocaba en los nuevos pedagogos es-
pafnoles, que querian dejar atrds cuanto
antes todo lo que recordara a la vieja es-
cuela franquista. Asi, al mismo tiempo que
se renovaba aquella ensefanza represiva,
se arramblaba también con otros aspectos
de aquella educacién que podian haber
sido aprovechados. Creatividad y entrete-
nimiento se convirtieron en el tétem de la
pedagogia.

A esta transformacién de los valores so-
ciales contribuyé la aparicién en los circu-
los académicos estadounidenses de los
Estudios Culturales como sustitutos de los
estudios humanisticos cldsicos. La moda,
la gastronomia, la publicidad y otras dis-
ciplinas de las antiguas escuelas de artes
y oficios se convirtieron en las genuinas
expresiones de la cultura, semejantes a la
mUsica, la arquitectura, la pintura y, por
supuesto, la literatura. Esta inversién de
valores llegd a su extremo con el pujante
discurso de las minorias, que incluia en
un concepto de cultura los ritos y las cos-
tumbres de sus respectivas etnias: los bai-
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les regionales pasaron a formar parte de
la tradicién y de la identidad cultural de
los pueblos, unos términos que antes sélo
se empleaban para referirse a Platén o a
la poesia petrarquista. Los departamentos
de politica cultural de medio mundo reci-
bieron esta iniciativa con los brazos abier-
tos. Las ideologias nacionalistas se la
apropiaron, porque vieron enseguida la
posibilidad de hacer patria con ella. La iz-
quierda la asumié con entusiasmo porque
ansiaba destruir la dicotomia culto/popu-
lar creyendo que esta oposicién era el Ul-
timo capitulo de la lucha de clases. Y fue
en esta nueva cultura mezclada con la po-
litica y también con el mercado, donde
cobré sentido la figura del gestor cultural.
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Quienes se lamentan de que las cosas
hayan llegado a este extremo me recuer-
dan a Sécrates lamentdndose de la apa-
ricién de los libros, que segin él aniqui-
laban la verdadera cultura, la  cultura
oral. O a los que menospreciaron los li-
bros impresos, considerdndolos copia de
los verdaderos libros, los que estaban
manuscritos. Ni siquiera quienes claman
contra la banalizacién de la Gran Cultu-
ra me resultan persuasivos. Al fin y al ca-
bo nuestra propia lengua, nuestra Gran
Cultura, nacié de una Gran Incultura, del
resquebrajamiento y destruccion de la ci-
vilizacion latina. Gestionar la cultura es
siempre, y no solamente hoy, gestionar
unas ruinas.



LOS DEBERES DE LA CULTURA

Elena Angulo Aramburu

Los tres décadas de gestién democrética
en Espafia han supuesto un desarrollo
importante del mundo cultural. Desde las
iniciales actividades de los ayuntamientos
democrdticos, los primeros en practicar
una gestion cultural con escasas referen-
cias histéricas, pasando por la creaciéon de
un Ministerio de Cultura que comienza a
ordenar las instituciones y a legislar sobre
los competencias de las distintas adminis-
traciones, hasta la actual situacién en la
que se realizan acciones culturales no so-
lo por las administraciones, sino por las
universidades, canales televisivos y multi-
tud de instancias y asociaciones privadas,
se ha producido un enorme cambio cuali-
tativo en la gestion cultural.

En estos afos se han desarrollado politicas
culturales de todo tipo. Desde la gestién
apresurada de actividades reclamadas por
colectivos como necesarias o prioritarias,
pasando por copias de modelos foraneos,
hasta creaciones auténomas fruto de la
experiencia y conocimiento de gestores
adelantados a su medio y autoformados
con lecturas y prdcticas reflexivas.

En todo este tiempo se ha ido respondien-
do por un lado a las "demandas" de los
ciudadanos, con los instrumentos de ges-
tién al uso, siguiendo instrucciones politi-
cas, y produciendo infraestructuras y pro-
gramas que dado el prestigio de la "cultu-
ra" entre los ciudadanos se realizan a cual-
quier coste econémico y humano.

Los gestores han ido formdndose a través

de la experiencia y la reflexion individual y
colectiva, pero los fallos del modelo en sus
aspectos democréticos, son aceptados co-
mo un defecto dificilmente subsanable.
Nuestro deber es enfrentarnos a los nue-
vos desafios reconociéndolos y déndoles
solucién.

Nuestro pafs estd lleno de infraestructuras
culturales que han posibilitado a conoci-
dos arquitectos desarrollar ideas, en algu-
nos casos nada funcionales y en muchos,
muy costosas, sin haber programado antes
ni la funcién de dichas infraestructuras, ni
las posibilidades de su mantenimiento, ni
el conocimiento sobre el posible publico.

Andalucia ha sido ajena, en general, a es-
ta epidemia, y sin embargo han fallado y
siguen fallando algunos aspectos impor-
tantes para crear infraestructuras Utiles vy
adaptadas a las necesidades reales de la
poblacién.

Generalmente el municipio de turno quie-
re hacerse con el protagonismo absoluto
de cualquier proyecto de edificacién para
rentabilizarlo politicamente, olvidando que
quizés no llegue a inaugurarlo, y ademds,
que, el fin del edificio es ser asumido por
los ciudadanos como algo propio.

Se proyectan edificios de gran formato,
cuya construccién se eterniza por carecer
del presupuesto necesario. Los responsa-
bles tratan de esconder la situacién, para
no alertar a la oposicién sobre la realidad
y soslayar la critica. Esta situacién no se
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plantearia de haber existido negociacién,
claridad y comunicacién desde el inicio de
la propuesta.

Antes de empezar un edificio deberia de
hacerse un estudio, compartido por las
instituciones, sobre la poblaciéon a la que
se va a servir, las infraestructuras ya exis-
tentes en la comarca y la provincia, la for-
macién de los agentes locales, la interac-
cién de los colectivos existentes... Se trata
sencillamente de planificar, todas las insti-
tuciones implicadas conjuntamente, sin
dejarse llevar por presiones interesadas en
las que prevalezcan los intereses de noto-
riedad o rentabilidad politica.

Sobre la situacién formativa de los agen-
tes culturales, conocemos tal variedad de
situaciones, como que en muchos casos
los propios concejales
hacer la funcién de técnicos en ciertos

han tenido que
municipios.

No deberia proyectarse ninguna construc-
cién sin tener previsto su uso estable y pa-
ra ello contar con técnicos preparados pa-
ra su mejor utilizacién y conservacién. Ya
existen programas presenciales y a distan-
cia para procurar esa formacién; y ade-
mds dicha formacién, debe llevarse a ca-
bo paralelamente a la construccién del
edificio, para que la ¢ltima instalacién de
los equipamientos se haga con la colabo-
racién de los técnicos. Asi se podrd resis-
tir el peligro de comprar Gltimas tecnolo-
gias, a veces inttiles. Para ello es impres-
cindible que los ayuntamientos contraten
a los técnicos con suficiente tiempo antes
de la inauguracién. De esta forma desde
la inauguracién las infraestructuras se uti-
lizardn convenientemente.
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En cuanto al publico, aunque muy variado
segun la edad y la educacién que haya re-
cibido, tiene algo en comin que es la fal-
ta de tradiciéon continuada de generacio-
nes en el disfrute del mundo de las artes
por un lado, y por otro, la actual adiccién
a la television y a los modelos de gustos
propiciados mayoritariamente en su pro-
gramacién. La  creacién y formacién de
publicos es una tarea de las administracio-
nes, que no deberian dejarse llevar abso-
lutamente por las apetencias populistas y
rentables a corto plazo predominantes en
nuestra sociedad.

Sobre la eleccién de los programas, en el
supuesto de que los programadores sean
personas formadas y con criterios de ren-
tabilidad cultural y no sélo politica, éstos
se suelen encontrar con varios dilemas:

1° El desconocimiento por parte de los
responsables de la cultura de cudles son
las corrientes artisticas actuales y de como
se conforma el gusto del publico que debe
estar basado en un equilibrio entre tradi-
cién de calidad y riesgo contempordneo.

2° Las apetencias localistas y folkléricas de
la demanda local que, con toques "chauvi-
nistas" plantean una lucha contra proyec-
tos universales y profundos que necesitan
de espectadores activos.

3° La tendencia de las administraciones a
continuar utilizando la gratuidad como
elemento consustancial a lo cultural, cuan-
do después de tres decenios de democra-
cia y desarrollo econémico, habria que
discernir entre igualdad de oportunidades
de acceso a la cultura y gratuidad de la
accién cultural.



Un caso bastante repetido es el de institu-
ciones que contratan a alguna "figura" a
cualquier precio, en lugares donde no
existe tan ni siquiera una programacién
continuada.

La respuesta a estas situaciones deberd
hacerse a través del conocimiento de las
necesidades y demandas ciudadanas y
con criterios claros que defiendan la pro-
gramaciéon huyendo tanto del populismo
como del snobismo.

Por Ultimo, estd el tema de los recursos.
No me refiero a los humanos, imprescin-
dibles en la accién cultural, sino a los
econémicos. Hay que ajustarse a los pre-
supuestos. Nos encontramos con que no
siempre los deseos de los politicos, se co-
rresponden con los recursos necesarios;
ademds en muchas ocasiones se encuen-
tran con presiones que les llevan a hacer
promesas dificilmente realizables, lo que
produce un desfase entre presupuesto y
realidad.

A esto hay que afadir la dificultad de ges-
tién que se suele ejecutar con instrumentos
inadecuados, lo que dificulta adn mas el
llevar a buen puerto una programacién
con garantias. Las deudas a artistas y pro-
veedores son moneda corriente en nues-

tros pagos. El malestar y la falta de serie-
dad que esto provoca en el mundo cultu-
ral, legitiman la desgana para emprender
acciones interesantes y arriesgadas.

Es necesario tener claridad y valentia para
negar la satisfaccion de determinadas de-
mandas, pero debemos de ir acostum-
bréndonos a hacer participes a los ciuda-
danos tanto de nuestra capacidad gestora
como de la imposibilidad de satisfaccién
completa de sus deseos.

Son necesarios gestores que utilicen ajus-
tadamente los recursos obtenidos por los
impuestos de todos y que demuestren sus
capacidades en la captacién de recursos
ajenos, llevando a cabo su tarea con una
transparente ética profesional.

Lo expuesto anteriormente es posible reali-
zarlo. De hecho ya hay personas e institu-
ciones luchando por una gestién cultural
democrdtica y eficaz. Existen ya instrumen-
tos de gestién y de formacién que nos ayu-
dan a ampliar el circulo de los que quie-
ren hacer sus deberes en el mundo de la
cultura.

Elena Angulo Aramburu

Directora del MBA en Empresas e Instituciones culturales

Universidad de Salamanca-Santillana Formacién
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EL MINISTERIO DE CULTURA Y LA POLITICA CULTURAL EN FRANCIA
SEXCEPCIAN CULTURAL
O EXCEPCIAN INSTITUCIONAL?!

Emmanuel Négrier

La politica cultural francesa se considera a menudo como la expresién, planificada
y racional, de un modelo de Estado centralizado enraizado en una historia singular.
Tal representacion hace que se dé a esta politica raices histéricas muy lineares, y que
se le otorgue, en el presente, una coherencia centralizadora que en realidad ya no
tiene hoy. La historia de la politica cultural francesa tiene su origen cierftamente en la
Revolucién Francesa, cuando un abad del Tercer Estado, el abad Gregorio, tuvo la
idea de confiar al estado la responsabilidad, en nombre de la Nacién, de proteger
y de conservar el patrimonio que hasta entonces habia sido propiedad de la monar-
quia y de la aristocracia, abriendo asi su acceso a un nGmero mayor de personas,
en lugar de promover su destruccién. El traspaso a un Estado seglar de la carga de
un patrimonio "privado" es, sin duda, uno de los primeros gestos del poder publico
en materia de cultura, incluso si esta palabra no se utilizaba en aquella época. Al fi-
nal del periodo revolucionario es precisamente cuando se crean los Archivos Nacio-
nales, la Biblioteca Nacional y el Museo Central de las Artes (Monnier 1995). Esta
|6gica es, por principio, opuesta a las prdcticas mondrquicas de apoyo personal a
las artes, aunque en las Gltimas etapas de la monarquia se habia producido el paso
de una légica puramente individual (mecenazgo) a una circunscripcién del campo
artistico, sobre todo mediante la superintendencia general de los Edificios del rey, Ar-
tes y Manufacturas, y también gracias a las Academias. El siglo XIX conocerd, en
continuidad con este primer pilar de politica cultural, la primera formacién de una
administracién de las Bellas Artes, que se vinculard, casi siempre, al Ministerio del
Interior, y mds tarde, con el establecimiento de la Repudblica (1870) al Ministerio de
la Instruccién Poblica (de la Educacién Nacional).

Para que una infervenciéon publica empiece a existir, ha hecho falta, por consiguien-
te, que se establezcan relaciones de un nuevo tipo entre cuerpos profesionales muy
elitistas cuyo origen social y politico se sitda en la aristocracia francesa del Antiguo
Régimen, y un régimen republicano que experimenta, durante su puesta en marcha,
todos los sobresaltos del siglo XIX, los mismos que Espafia ha conocido en un con-
texto en parte diferente (Bonet 1999). Serdn necesarios otros episodios y otros con-
textos politicos y sociales para que se pase de un simple secretariado de estado pa-
ra las Bellas Artes y de la administracién patrimonial a la idea de una politica cultu-
ral de conjunto.
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Esta historia es la que vamos a recordar brevemente en la primera parte, examinan-
do el nacimiento de una originalidad institucional: el Ministerio de Cultura. En la se-
gunda parte, analizaremos las fases sucesivas de institucionalizaciéon: la organizacién
ministerial, los principios y dmbitos de intervencién, el modo de accién central y te-
rritorial. Como conclusién, veremos cudles son hoy las inflexiones que conoce este
Ministerio, desde una potencia autbnoma a una organizacién asociativa, asi como
las apuestas y desafios que debe afrontar hoy: transversalidad interna, influencia po-
litica gubernamental, capacidad de influencia internacional y gestiéon de la diversi-
dad artistica y cultural.

1. GENEALOGIA DE UNA ORGANIZACION ORIGINAL:
EL MINISTERIO DE CULTURA

La intervencién en materia de cultura ha estado ligada durante mucho tiempo a or-
ganismos separados. La administracién de los monumentos histéricos estd a cargo
de los ministerios responsables del Urbanismo y de las Obras puiblicas; la de Bellas
Artes y la ayuda a la Literatura dependen de la Educacién; mds tarde, la ayuda al
Cine dependerd del Ministerio de Industria. El sector de las bibliotecas, nacido a
principios del siglo XX, estd en manos del Ministerio del Interior. Esta fragmentacion
impide evocar, hasta mediados del XX, la idea de politica cultural del Estado. Ningu-
na orientacién comin retne a esas diferentes estructuras, ligadas a instituciones y
tradiciones profesionales totalmente distintas. El proceso que conduce la elaboracion
de una politica cultural real debe tener en cuenta la naturaleza de los debates repu-
blicanos sobre el papel del Estado, la evolucién de las practicas politicas y la posi-
ciéon de los partidos respecto a ella, y asimismo un efecto de coyuntura en el mo-
mento en que, en 1959, se crea finalmente el primer ministerio real de la cultura.

a. Las condiciones politicas e institucionales (del s. XIX a 1959)

La idea de agrupar el conjunto de las misiones fragmentadas del Estado en un solo
dominio integrado tiene sus primeros antecedentes en el transcurso de la fase impe-
rial del siglo XIX, con la creacién por Napoleén Il de la Casa del Emperador. Esta
concentra la mayoria de los dominios (patrimoniales, artisticos y episddicos) ligados
a la cultura. Sin embargo, su orientacién se centra mds en la consagracién de una
cultura al servicio del régimen, al margen de toda idea de servicio al piblico. El de-
bate sobre la creacién de un Ministerio de Cultura se sitGa en la encrucijada del si-
glo, cuando ciertos lideres progresistas consideran que la cultura forma parte, junto
a la educacién, de los pilares de la emancipacién ciudadana que aporta el nuevo
régimen republicano. Sin embargo, la mayoria de las formaciones politicas de en-
tonces van a rechazar ese proyecto, por muchos motivos que serdn de actualidad
hasta el Frente Popular (1936). Para los partidos conservadores, el mantenimiento de
la organizacién fragmentaria corresponde a una filosofia liberal de un Estado que se
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mantiene en un segundo plano respecto a las actividades "privadas" que representa
la cultura. Por otra parte, la intervencién estatal en el arte y en el patrimonio forma
parte de la coherencia estética y conformista de sus opciones politicas més genera-
les. Para los partidos progresistas (el partido radical, y mds tarde los socialistas), la
intervencién del estado en el dmbito cultural es rechazada en nombre de la igualdad
ante el impuesto. La lectura que estos Gltimos hacen de la politica cultural se funda
en las prdcticas "actuales" de las artes: las de la élite burguesa y aristocrédtica de la
sociedad. Segun esta visiéon, una politica cultural tendria como Unica consecuencia
hacer pagar a todos los ciudadanos las diversiones de unos pocos. Los pobres finan-
ciarfan a los ricos. Por esta razén es por lo que los que apoyan el proyecto de una
politica cultural permanecen marginados hasta los afos 1930.

El Frente Popular, en 1936, modi-

fica la percepcion que las diferen- La poh"rica cultural francesa

tes fuerzas poll'ﬂ'cos y sociales tie- se considera como la

nen de las relaciones entre el Es- ., .r

tado y la cultura. Por primera vez, expresion, PlGnlflCGdG

la creencia en la necesidad de y racional, de un modelo de
una intervencién publica genera- Estad tralizad izad
lizadora (y no sectorial), encarna- slado ceniralizado enraizado
da por un ministerio, se desarro- en una historia singular.

lla en los partidos de izquierda.

Se pasa asf de la "estigmatizacién

de los placeres burgueses" a la cultura como "derecho del pueblo" (Dubois 1999).
Un proyecto, elaborado por Jean Zay, ministro de Educacién del Frente Popular, pre-
vé la creaciéon de un amplio Ministerio de la vida cultural que agruparia a todos los
sectores, con mayores competencias que el verdadero primer ministerio, creado en
1959 por André Malraux (Ory 1989). A pesar de que este proyecto no llegd a po-
nerse en marcha, en este periodo es cuando nace la nocién de democratizacién cul-
tural; es decir, por una parte, la necesidad de una intervencién publica en el campo
de las artes y de la cultura y, por otra parte, la finalidad de esta intervencién: el ac-
ceso del pueblo a las obras culturales y a las instituciones. Este cambio de percep-
cién es mucho mas sensible en la izquierda que en la derecha. Si la izquierda, en la
que el Partido Comunista ejercerd durante mucho tiempo una dominacién incontes-
table, "se convierte" a la politica cultural, es porque tiene la experiencia, en las ciu-
dades que dirige, de la necesidad de la intervencién pudblica. La creacién de biblio-
tecas, la fundacién de museos, de teatros y mds tarde de cines forman parte de los
nuevos imperativos de gestién local (Poirrier 2000). La izquierda experimenta, desde
abajo, el objetivo de la democratizacién, alejdndose, en la prdactica, de su percep-
cién de una fatalidad elitista de la cultura. Por otra parte, el desarrollo de los movi-
mientos de educacién popular y la labor por parte de algunas figuras de una accién
teatral dirigida a pUblicos populares (Jean Vilar, Jeanne Laurent) hardn presién en es-
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tos partidos a favor de la conversién a la politica cultural.

El gobierno colaboracionista de Vichy (1939-1944) reestructura la intervencion del
Estado alrededor de varios principios. En primer lugar, es una politica fundada en el
espiritu de "Revolucién nacional" que conduce a la defensa, propia de la mayoria de
los Estados fascistas, de las dimensiones mds folcléricas de la cultura nacional. En
segundo lugar, es una politica de colaboracionismo con Alemania, que se traduce
en la puesta en marcha en realidad de una politica cultural alemana, fundada en
una propaganda activa y en una censura asumida por una parte de la élite literaria
y artistica francesa. Por Gltimo, es una intervencién en muchos sectores (arqueologia,
museos, patrimonio) que van a mantenerse en vigor mucho tiempo, mds allé de las
condiciones politicas de su nacimiento. La dimensién burocrdtica de esta etapa es la
que, como en ltalia, sobrevivird mucho tiempo después del final del régimen mismo
(Poirrier).

La IV RepUblica (1946-1958) no permite concretar el proyecto politico de creacién
de un ministerio, a pesar de que muchas corrientes contribuyen a popularizar la idea
en diferentes esferas (Patriat 1998). La primera corriente es la de Liberacién, que
confirma la idea de que la cultura debe estar en el corazén de un nuevo régimen de-
mocrdtico. Esta corriente se traduce en la introduccién, por primera vez, de la refe-
rencia a la igualdad de acceso a la cultura en la Constitucién de 1946, y estd sos-
tenida por las asociaciones de educacién popular, que reclaman una intervencién
publica, y por el movimiento de descentralizacién teatral: el Teatro Nacional Popular
de Jean Vilar. La segunda corriente es institucional. En este periodo, se crean orga-
nismos en varios dmbitos, que prefiguran lo que serd el ministerio en 1959. La Di-
reccién General de las Artes y las Letras (artes plésticas, museos, espectdculos y mo-
sica, lectura pUblica, archivos y literatura) se crea en 1944, al igual que la Direccién
General de la Arquitectura. El centro Nacional de la Cinematografia se crea en
1946, en el seno del Ministerio de la Industria. La Caja Nacional de las Letras se
crea en 1956. A pesar de estas innovaciones, el presupuesto piblico de la cultura
sigue siendo modesto: 0,13% del presupuesto del Estado; y el marco de financiacién
queda totalmente fragmentado en ministerios, cuerpos profesionales y finalidades de
intervencién. Al final de la IV RepUblica, un vasto movimiento reivindica una interven-
cién piblica mds fuerte. Pero la primera caracteristica de este movimiento (educa-
cién popular, partidos de izquierda, representantes del escenario de las artes) es que
su orientacién es més decididamente de izquierdas. La otra caracteristica es la rela-
tividad de la dimensién institucional (un ministerio a todos los efectos) en relacién
con la reivindicacién de un apoyo a movimientos sociales y culturales, alrededor de
la educacién popular. Se puede decir que este periodo refuerza la legitimidad (vir-
tual mds que real) de la intervencién pudblica, sin conducir por fuerza "naturalmente"
a la formacién de un ministerio.
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Las condiciones politicas y administrativas del establecimiento del ministerio en 1959
son, pues, importantes. Tratdndose de una cuestién que divide la opinién, la conver-
sién de los partidos de izquierda es crucial para hacer posible la institucionalizacién,
por parte de la derecha gaullista, del ministerio. Las etapas progresivas de construc-
cién de una burocracia, muy sectorizada, no son menos importantes. Como veremos
mds tarde, el desafio que deberd afrontar André Malraux en 1959 -y de hecho tam-
bién todos sus sucesores- serd evitar la fragmentacién, mediante la reunién de sub-
conjuntos distintos.

b. Las primeras fases de institucionalizacién

La creacién del Ministerio de Cul-

1o ge Malraux reivindica el Ministerio
tura se debe a una conjuncién de

factores. Hemos indicado ya los de Informacién, eén una éPOCC'
mds importantes: en la que la mayoria de los
- la conversién de una parte no dios d . . z t4
despreciable de la izquierda (en medios de comunicacion estan
la que participa una larga mayo- bCl|O control de la mayoria

ria de protagonistas culturales y
de artistas) a la conviccién de la
exigencia de una intervencion pu-
blica;

- el desarrollo de un movimiento de educacién popular y de militantes del teatro que
reivindica y, en cierta manera, crea la necesidad publica de cultura;

- la existencia de politicas culturales locales en un nimero cada vez mayor de ciu-
dades;

- la creacién, a lo largo del siglo, de varios organismos publicos destinados a misio-
nes sectoriales.

gubernamental.

Pero hay que mencionar igualmente las condiciones concretas de la creacién del Mi-
nisterio en 1959. El primer gobierno de la V Republica lo dirige Michel Debré, que
encarna el nuevo perfil, muy tecnocrdtico, de la era gaullista. André Malraux es una
personalidad de gran notoriedad intelectual, antiguo companero de fatigas del Par-
tido Comunista, comprometido en la guerra civil espafiola en las filas de los republi-
canos. En 1958, Malraux es también un colaborador del General De Gaulle, con
quien mantiene una relacién cercana y de admiraciéon mutua. Organizador del "co-
ronamiento" del General, Malraux reivindica el Ministerio de Informacién, puesto es-
tratégico en una época en la que la mayoria de los medios de comunicacién, sobre
todo audiovisuales, estdn bajo control de la mayoria gubernamental. Pero él provo-
ca una gran desconfianza entre los "barones" del gaullismo, quienes, situados mds
bien a la derecha, no olvidan que fue el escritor comprometido de La condicién hu-
mana, o de La esperanza (Rigaud 1995). Ante este impasse, y la necesidad de asig-
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nar un lugar al cercano consejero del nuevo Presidente de la Republica, el General
De Gaulle "aconseja" a su Primer ministro: "Le serd Gtil conservar a Malraux. Haga
para él un ministerio a su medida, por ejemplo un agrupamiento de servicios que
podré llamar 'Asuntos Culturales'’; Malraux daré relieve a su gobierno" (De Warsquiel
2001). Al tratarse estos consejos de érdenes en realidad, André Malraux es nombra-
do ministro de Estado, encargado de los Asuntos Culturales. El escritor hereda bési-
camente una idea que hay que transformar en ministerio.

La creacién del ministerio resulta pues de la fusién, en un nuevo departamento, de
estructuras y organismos que ya existian, pero cuyas tutelas ministeriales eran distin-
tas. Se integran en él la Administracién de las Bellas Artes, separdndola de la Edu-
cacién Nacional, el Centro de Cinematografia, del Ministerio de Industria, los Servi-
cios de Archivos y la Direcciéon de Arquitectura (que incluye en su origen el servicio
de las Excavaciones) ademds de los servicios de Patrimonio. La primera organizacién
ministerial comprende tres direcciones verticales:

- la Arquitectura
- los Archivos
- las Artes y las Letras

Estas tres direcciones son herederas de tradiciones muy largas, totalmente opuestas
entre ellas, y fundadas en cuerpos de profesionales (conservadores, archivistas, ins-
pectores de Bellas Artes...) muy diferentes. De ello resultan tres consecuencias:

- Durante los primeros afos, los profesionales mdés reputados de cada sector miran
con desconfianza al nuevo ministerio, fruto de un "azar politico" que, segin algunos,
no sobrevivird a su ilustre titular. Por esta razén, serdn pocos los profesionales expe-
rimentados que frabajen para el ministerio de cultura, prefiriendo optar por una re-
clasificacién en sus administraciones originarias.

- La administracién de la cultura permanecié por consiguiente con profesionales de
bajo nivel hasta mediados de los afos 60. Hubo que esperar a la descolonizacién vy
al regreso a la metrépolis de los profesionales formados en la prestigiosa Escuela de
Administracién de los Territorios de Ultramar de Francia, para que el Ministerio al-
canzara su fuerte organizaciéon y, en cierto modo, su perennidad y su influencia en
los engranaijes del Estado. En efecto, los nuevos funcionarios de ultramar, interesa-
dos por dar un nuevo impulso a su carrera, se implican mucho en reforzar la orga-
nizacién del Ministerio de Cultura.

- Para compensar la fragmentacién interna, el Ministerio tuvo que inventar un discur-
so que evitara la separacién en diferentes planos de su nueva administracién. Este
discurso del método es el que fundamenta la notoriedad del Ministerio, mds que, al
principio, la excepcionalidad de sus recursos.
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Para "romper" la l6gica conservadora de las Bellas Artes, Malraux persigue, en pri-
mer lugar, situar su Ministerio en la perspectiva democrética, tomando el relevo de
todo el movimiento de educacién popular. El primer decreto que fija las misiones del
Ministerio, el 24 de julio de 1959, estipula: "EI Ministerio encargado de los asuntos
culturales tiene como misién hacer accesibles las obras capitales de la humanidad,
y ante todo de Francia, al mayor nimero posible de franceses; asegurar la mayor
audiencia a nuestro patrimonio, y favorecer la creacién de obras de arte y del espi-
ritu que lo enriquezcan'. La éptica democrdtica se acompana de una apertura a la
creacioén contemporénea contra el academicismo cldsico de las Bellas Artes. Los pri-
meros discursos del nuevo Ministerio hacen explicitamente referencia a otra ruptura
(duradera), respecto al Ministerio de Educacién. Se trata, para Malraux, "de hacer
por la cultura lo que Jules Ferry ha hecho por la escuela: la cultura serd gratuita”,
pero desligando del acceso a la cultura su dimensién pedagdgica. La cultura es
cuestiéon de gusto, de contacto con las obras, y no de educaciéon. En su discurso, An-
dré Malraux sienta las bases del Ministerio, oponiéndose a las costumbres hereda-
das de sus propios funcionarios. Esto dard al Ministerio de Cultura, en el primer de-
cenio, la reputacién de "reino de chiflados" (Mollard 1999).

En este primer decenio, una de las obsesiones del ministro seré la de legitimar y de-
mostrar su nueva misién. Mds allé de las palabras, se trata de adquirir recursos, ne-
gociados costosamente con la hostilidad del Ministerio de Finanzas. La relacién exis-
tente entre Malraux y De Gaulle, como la que unird mds tarde a Jacq Lang y Fran-
cois Mitterrand (Hunter 1990), serd a menudo Util para obtener las mejores condi-
ciones presupuestarias. La parte de la financiacién cultural del Estado pasa del 0,1%
en 1954 al 0,4% en los afos 60. Pero el aumento de los medios serd insuficiente,
una vez obtenido el primer incremento: la cifra es del 0,38% en 1960, pero apenas
alcanza el 0,43% cuando Malraux deja el Ministerio. La legitimacién del Ministerio
conlleva también su organizacién territorial. Los proyectos de Casas de la Cultu-
ra (una por cada departamento provincial en principio, aunque de hecho sélo se
crean 12), y la creacién de unidades territoriales (para la arquitectura, la mésica
y el patrimonio sobre todo) corresponden al objetivo siguiente: una verdadera ad-
ministracién francesa es una administracién territorializada. Su proyecto de fundar
en cada una de las 22 regiones una direccién general de los asuntos culturales fra-
casaré en 1969, pero serd retomado mds tarde. Esta legitimacion necesita, en fin,
una posicion mejor en las relaciones de poder internas entre los distintos ministerios
del gobierno. En ese contexto, el apoyo presidencial no basta, dado que su utiliza-
ciéon debe mantenerse, por esencia, excepcional para que sea eficaz. La politica gu-
bernamental francesa recurre, en esta época, al instrumento de planificaciéon. Todo
el esfuerzo del ministerio va a consistir en "entrar" en el IV plan de modernizacién
econdmica y social. La cultura se reconoce ahi como un sector con todos los dere-
chos; sus altos dirigentes se encuentran y negocian con la élite de la administracién
francesa, el sector cultural se beneficiard de los recursos asignados al Plan. A me-
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diados de los afos 60 se crea el Servicio de Estudios e Investigaciones, que termina
de dar a la administracién cultural la patina clésica de una burocracia francesa, le-
jos de la imagen de saltimbanqui que algunos le otorgan todavia.

Contrariamente a los més pesimistas, el Ministerio sobrevivird a André Malraux. Na-
turalmente, el impulso cultural vivird acontecimientos impredecibles y conocerd fases
de recesién. Los afos 70 estdn asi marcados por un progreso muy lento de la finan-
ciacién publica (el porcentaje destinado a la cultura del ¢ltimo presupuesto de la
presidencia de Giscard D'Estaing, en 1981, es del 0,48%). El discurso cambiard
igualmente.

La primera fase del Ministerio de Malraux se apoya, brevemente, en la educacién po-
pular. La ruptura se consuma pronto, cuando la orientacién hacia la calidad da una
nueva interpretacién, mds elitista y coherente, a la nocién de democratizacién cultu-
ral. Esta preocupacién por la calidad serd la esencia de la accién cultural hasta el
fin de los anos 60.

., L. . El inicio de los afos 70 marca la
La creacién del Ministerio  entrada en escena de nuevos

resulta pues de la fusidén  nombramientos locales, moder-

. nistas, algunos apoyados en pro-
de estructuras y organismos yectos culturales. Los nuevos fun-

que ya existian. cionarios del ministerio se preo-

cupan también por la eficacia en

la relacién con estos nuevos colaboradores. El discurso unitario sobre la calidad es

sustituido por otro més abierto de desarrollo cultural, més sensible a la variedad te-
rritorial, de recursos, proyectos y visiones de la cultura.

La llegada de la izquierda al poder, en 1981, con Jack Lang en el Ministerio de Cul-
tura, se inaugura con la duplicacién del presupuesto publico para la cultura (el
0,76% del presupuesto del Estado en 1982, el 0,93% en 1986), y también con una
apertura a dmbitos artisticos y culturales que hasta entonces no habian sido tenidos
en cuenta por la accién publica. Los criticos le reprochardn su discurso del "todo cul-
tural", que suscita escepticismo en una parte de la "intelligentsia" francesa, y un en-
tusiasmo no exento de envidia en muchos representantes culturales extranjeros. Es
también el perfodo de una nueva justificacién de las politicas culturales, no ya pory
para ellas mismas, sino por su virtud como acicates del desarrollo econdémico.

Los periodos siguientes muestran que el objetivo financiero del Ministerio (alcanzar
el 1% del presupuesto del Estado) lo comparten en adelante tanto la izquierda como
la derecha al sucederse en el gobierno y que la cultura puede estar (al menos en los
discursos) al servicio de finalidades nuevas y diferentes: la integracién social, la ima-
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gen internacional, el crecimiento econémico, etc.

En esta larga fase, el Ministerio ha cambiado radicalmente de imagen, y dispone en
adelante de una administraciéon estructurada, territorializada y legitima. Vamos a
mostrar a continuacién sus principales caracteristicas.

2. UNA ADMINISTRACION SECTORIAL, DIFERENCIADA Y TERRITORIAL

La consolidacién del Ministerio de Cultura (nueva denominacién tras la de "Asuntos
culturales", en los afios 70) se confirma facilmente a través de algunas cifras. La ad-
ministracién heredada de la fusién de servicios de los afios 60 ha dado paso a una
organizacién estructurada en sectores de intervencion. En total, el nGmero de agen-
tes directamente empleados por el Estado en funciones administrativas asciende a
7.000 personas (cifras del 2.000), de las cuales 2.000 en las Direcciones Regiona-
les de Asuntos Culturales (DRAC). Debemos afadir a esta cifra los 10.000 emplea-
dos por las Entidades Piblicas (Biblioteca Nacional, Centro de Monumentos Nacio-
nales, Conservatorios Nacionales de MUsica de Lyon y Paris, Museos, Escuelas Na-
cionales, efc.) ademds de los 5.000 empleados en las Entidades Péblicas Industria-
les y Comerciales (Asociacion de los Museos Nacionales, Comedia Francesa, Tea-
tros Nacionales, Operas, efc.). En resumen, se estiman alrededor de 22.500 emple-
os directa o indirectamente relacionados con el Ministerio de Cultura. Esto represen-
ta aproximadamente el 0,7% del nimero total de empleos con cargo a los presu-
puestos publicos.

Presupuesto del Ministerio de Cultura en 2005

AMBITOS DE INTERVENCION %
Espectaculo vivo 31
Cine 22
Patrimonio y Arquitectura 16
Libro y Lectura 13
Museos 10
Artes Plasticas 5

Desarrollo cultural 2

Archivos 0,4
Accion internacional 0,3
Lengua francesa y Lenguas de Francia 0,3
TOTAL 100
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El presupuesto del Ministerio de Cultura (2,8 millares de euros) sélo representa sin
embargo una parte de la intervencién cultural del Estado. Hay que afadir, en efec-
to, un montante equivalente gestionado directamente por otros ministros, entre los
cuales los de Educacién, de Asuntos Extranjeros y de Interior. El Ministerio de Cultu-
ra, contrariamente a los deseos de André Malraux y de algunos de sus sucesores (por
ejemplo Jack Lang) no ha podido nunca tener competencias sobre las relaciones cul-
turales internacionales, que son al mismo tiempo muy importantes en cuanto a su vo-
lumen financiero y cruciales en cuanto a la proyeccién diplomdtica francesa.

Vamos a ver con mds precision lo que conlleva el carécter sectorial del Ministerio de
Cultura, cuyas fronteras han cambiado ligeramente a lo largo del tiempo. Examina-
remos a continuacién el modo de intervencién del Ministerio en diferentes dmbitos,
diferenciando la intervenciéon directa del apoyo a proyectos artisticos y culturales.

a. Una organizacién sectorial

La organizacién ministerial ha evolucionado mucho a lo largo de la historia. Y lo ha
hecho integrando los nuevos servicios creados o ligados al ministerio, como los si-
guientes:

- 1961: Direccién del Teatro, de la MUsica y de la Accion cultural.

- 1964: Inventario General de los Monumentos y Riquezas Artisticas de Francia.

- 1967: Centro Nacional de Arte Contempordéneo.

- 1973: Primeras Direcciones Regionales de Asuntos Culturales.

- 1975: Direccién del Libro.

- 1977: Traspaso de la Arquitectura del Ministerio de Cultura al Ministerio de
Infraestructuras.

- 1978: Direccién del Patrimonio.

- 1980: Instalacién de las DRAC en cada regién.

- 1981: Direccién del Desarrollo Cultural, Delegacion de las Artes Plésticas, Misién
del Patrimonio Etnolégico.

- 1983: Descentralizacién cultural: traspaso de la competencia de las Bibliotecas
Provinciales de Préstamo y de los Archivos Provinciales a los Consejos
Generales.

- 1986: Delegacién de Ensefianzas Artisticas y Formaciones.

- 1992: Dispersién de responsabilidades hacia las DRAC.

- 1996: Regreso de la Arquitectura, y creacién de la Direccién de Arquitectura
y Patrimonio.

- 1997: Secretaria de Estado para el Patrimonio y la Descentralizacién cultural.

- 2002: Supresién de la Secretaria de Estado del Patrimonio y de la
Descentralizacién cultural.

- 2004: Ley sobre las Responsabilidades Locales: traspaso de los Servicios Regiona-
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les del Inventario y de ciertos monumentos histéricos a los Consejos Regionales.
De esta evolucién, podemos retener los aspectos siguientes:

1°. El ministerio ha visto evolucionar su campo de competencias de manera clara-
mente positiva, incluso si no ha podido encarnar por si solo el conjunto de las mi-
siones de la acciéon cultural en el seno de la administracién central. Las competen-
cias en materia de educaciéon artistica, de relacién cultural internacional, de investi-
gacién, asi como una parte de las responsabilidades en materia de lectura publica
continGan siendo gestionadas por otros ministerios, ademds de por colectivos terri-
toriales (ciudades, departamentos provinciales, regiones).

2°. La mision general del ministerio ha evolucionado. Habia sido concebida en
un principio alrededor de las finalidades de acceso democrdtico a las obras y a
la creacién, y de apoyo a la difusion. A partir de los afios 90 (decreto del 10 de
mayo de 1982) se sensibiliza respecto a la diversidad de las culturas y al apoyo
a las capacidades y las practicas culturales.

3°. Las responsabilidades ejercidas por la administracién se definen en torno a las
misiones siguientes:

- El funcionamiento de las grandes instituciones nacionales que movilizan aproxima-
damente la tercera parte del presupuesto del Ministerio (Archivos Nacionales, Ope-
ra, Biblioteca Nacional, grandes museos...).

- La proteccién, conservacion y revalorizacién del patrimonio (arqueologia, archivos,
inventario, etnologia, literatura, museos).

- La ayuda a la creacién y a la difusién (cine, lectura piblica, danza, musica, teatro,
artes pldticas). Esta intervencién es directa o indirecta. En el primer caso, el estado
se hace cargo de la totalidad de los organismos, o bien subvencionando colectivos
locales propietarios de los mismos; o incluso estableciendo pactos con los colectivos
y asociaciones que gestionan concretamente un entorno de difusién.

- La responsabilidad sobre la formacién superior en la mayoria de los campos ar-
tisticos: danza, musica, bellas artes, patrimonio, profesiones de la imagen, arqui-
tectura. Aqui también, la intervencién es directa en lo que respecta a las grandes
instituciones (Conservatorio Nacional Superior de Misica y de Danza, Escuela Na-
cional del Patrimonio), e indirecta por la ayuda otorgada a las instituciones terri-
toriales acreditadas (Conservatorio Nacional de Regién, Escuelas Superiores de
Bellas Artes...).

- La regulacién del sector, mediante la produccién de textos reglamentarios que en-
cuadran el sector, en relacién con las regulaciones europeas. El precio Unico del li-
bro, la evolucién del estatuto de los trabajadores temporales del espectéculo, la des-
centralizacién cultural, las diferentes leyes que rigen los sectores culturales se prepa-
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ran dentro del Ministerio, en cooperacién con otros departamentos ministeriales y en
acuerdo con los representantes (pUblicos y privados) de los diferentes intereses sec-
toriales.

- La animacién cultural, mediante la financiacién de manifestaciones culturales (Fies-
ta de la MUsica, Mes de los museos, Jornadas de patrimonio, Ferias del libro...).

- El acceso a la cultura para los grupos sociales desfavorecidos y para la mejora de
la oferta cultural en el conjunto del territorio nacional.

4°. Para cumplir estas misiones, el organigrama del Ministerio se ha fragmentado
progresivamente, como demuestra la cronologia que acabamos de ver. Aparecen
nuevas direcciones a medida que se infegran nuevos servicios. La ruptura que tiene
lugar al principio de los afios 80 (con la duplicacién del presupuesto y la extensién
de las competencias del Ministerio) se traduce en un fuerte incremento del personal,
de los organismos auténomos (las grandes entidades publicas) y de las direcciones
del ministerio.

5°. Este crecimiento de los sectores de intervencién del Ministerio conlleva un ries-
go, muchas veces denunciado, de fragmentacién de la accién. Es una dificultad re-
currente de la politica cultural desde el comienzo de su institucionalizacién. André
Malraux habia intentado solucionarla con la produccién de un discurso mesidnico y
con la fijacién de un objetivo transversal: la democratizacién. Bajo el mandato de
Jack Lang, el ministerio se apoya, mds allé del discurso comin, en dos instrumentos:

- La creacién de una direccién transversal: la Direccién del Desarrollo Cultural. Esta
Direccién tenia por misién inicial tratar todos los temas comunes a varias direccio-
nes y crear un lazo permanente entre los diferentes servicios, alrededor del objetivo
del desarrollo. Se puede constatar, sin embargo, que esta Direccidon no ha tenido
nunca los medios necesarios para llevar a cabo tal politica. Tuvo que afrontar muy
pronto la resistencia de los profesionales de cada uno de los grandes sectores, pre-
ocupados por preservar su autonomia en la gestiéon vertical de sus atribuciones. La
Delegacién para el Desarrollo y la Formacién, y después la Delegacién para el Des-
arrollo de la Accién Territorial, que le sucedieron en los afos 90 con la misma am-
bicién, no consiguieron mucho mds.

- La creacién, y el refuerzo continuo posterior, de las Direcciones Regionales. Estas
podian representar una herramienta de cruzamiento entre los diferentes enfoques
sectoriales respecto a un objetivo comin a un determinado ferritorio. En ferritorios
proximos, los servicios del patrimonio, de los museos, del espectdculo vivo podian
encarnar a la vez el interés general (visto desde el Estado) y el interés regional, de
manera mds concertada que a escala central. El resultado global de esta politica de
descentralizacién deberia matizarse mds: el mantenimiento de las légicas profesio-
nales y sectorizadas se ha impuesto, hasta hoy, sobre la perspectiva de una regula-
cién regional y transversal de los Asuntos Culturales (Négrier 2002).
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6°. La descentralizacién de la accién ministerial se ha convertido, desde principios
de los 90, en una realidad estructural importante. No pone fin a la centralizacién de
muchas competencias y de recursos a favor del Estado, pero modifica en profundi-
dad las modalidades de su ejercicio. Este movimiento alcanza un nivel casi definiti-
vo en 1998, como lo muestra el cuadro siguiente:

Evolucion de las tasas de descentralizacion del Ministerio de Cultura (1990-1998)

Ao Montante de los créditos descentralizados (MF) Tasa de descentralizacion *
1990 1777,7 28%
1991 1994,3 29%
1992 2367,8 35%
1993 27644 41%
1994 2872,5 44%
1995 2733,5 44%
1996 2620,5 48%
1997 2538,6 50%
1998 3192,0 81%

* La tasa de descentralizacién representa la parte de los créditos descentralizados sobre el conjunto de los
créditos descentralizables. Estos 0ltimos no comprenden los que no pueden ser descentralizados: gastos
de personal del estado, subvenciones de funcionamiento y de inversiones en las empresas publicas, do-
tacién general de descentralizacién.

El nUmero de agentes que trabaja en las DRAC, en torno a 1900, ha sobrepasado
al de funcionarios del Ministerio en Paris (1400). Resulta dificil llevar a cabo, con los
recursos humanos, la descentralizacién que se ha efectuado en términos financieros
y a nivel de procedimientos y de actos (Négrier 2003).

b. Las modalidades de intervencién ministerial

La imagen de intervencionista que a menudo tiene el Ministerio francés (a ojos tan-
to de sus admiradores como de sus detractores) merece ser precisada y matizada.

1°. Los limites de esta intervencién son conocidos. Conciernen, por un lado, el he-
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cho de que las financiaciones culturales del Estado son responsabilidad de otros mi-
nisterios (ver mds arriba). En segundo lugar, el papel de los colectivos locales se ha
vuelto muy importante con el paso de los afios. El total acumulado de las interven-
ciones de las comunas, provincias y regiones supera con creces hoy al del mismo Mi-
nisterio. El Ministerio de Cultura es més, hoy en dia, un colaborador artistico y cul-
tural que un actor unilateral, a pesar de que dispone en ciertos dmbitos del mono-
polio o de la exclusividad de la intervencién: en materia de regulaciéon, de gestién
de las grandes empresas y sociedades nacionales, de intervencién en materia de pa-
trimonio o de inspeccidn. El tercer limite es el que el Ministerio se fijé6 muy pronto,
desmarcéndose del enfoque educativo y popular de la nocién de cultura. Los recur-
sos del Ministerio eran y se mantienen hoy demasiado limitados para poder asumir
la responsabilidad en el campo de educacién o de la cultura popular, que es, por el
contrario, un dmbito donde actan a la vez las asociaciones y los colectivos locales.
El Ministerio se ha centrado entonces en una parte de la cultura: el mundo profesio-
nal o en vias de profesionalizacién, en base a una referencia de excelencia artistica.
A partir de la evolucién de las formas de reconocimiento artistico y de los sectores

donde se han podido identificar

.. ) nuevas apuestas culturales, el Mi-
El MInISferIO de Cultura es nisterio ha extendido sus compe-

mds un colaborador aristico tencias (hasta el arte culinario, las

ltural N culturas urbanas -del graffiti al
y culiural que un acror hip-hop-, el patrimonio etnoldgi-

Unila’reral. co o industrial, la moda o el dise-

Ao, etc.). En estos dmbitos, los li-

mites de "profesionalista" y de "ca-

lidad" se han confirmado sin discusiéon. La extensidon de los dominios cubiertos se ha
apoyado entonces en el mantenimiento de una misma exigencia artistica.

2°. La naturaleza de la intervencion ministerial es diferente segin los cuatro dmbi-
tos claves de sus formas de financiacion.

- La primera forma de intervencién es la que concierne al dmbito de su Gnica com-
petencia. Aqui, la intervencién directa es la que prevalece, como en la gestiéon del
patrimonio perteneciente al Estado. Este tipo de intervencién es, en el conjunto del
espectro de accién, relativamente raro.

- El segundo modo de infervencién concierne al amplio dominio de las Empresas y
Sociedades que dependen de la tutela del Ministerio. Aqui, la naturaleza de la inter-
vencién del Estado es muy fuerte igualmente, pero mds indirecta. Las Empresas Pu-
blicas disponen de una autonomia financiera y de una personalidad moral propia,
en el marco de un cuaderno de cargas fijado por el Estado. Este nombra a los diri-
gentes de las Empresas Publicas, participa en el Consejo de Administracién, financia
el funcionamiento y define las prioridades de su accién, en relacién con las priorida-
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des del mismo Ministerio. El Estado ha definido, desde hace algunos afos, un pro-
cedimiento contractual destinado a influir sobre la politica de las empresas pUblicas,
a través de un "contrato objetivos/medios" que resulté poco eficaz. Hoy en dia, se
inicia una nueva etapa en la que aparece la nocién de competitividad. Los contra-
tos de competitividad, cuyos resultados son examinados por el Parlamento cada afio,
se asientan sobre la evaluacién de la politica de las Empresas Piblicas a partir de
indicadores referidos a los publicos, la calidad de la oferta cultural o artistica, la si-
tuacién financiera, etc. La relaciéon con las Empresas Piblicas representa una parte
muy importante del total de financiacién cultural del Estado. Tales Empresas se divi-
den tradicionalmente en dos grupos, en funcién de su mayor o menor autonomia:
los Empresas Publicas Administrativas (Biblioteca Nacional de Francia, Centro Na-
cional de Cinematografia, Centro de Monumentos Nacionales, Centro Nacional del
Libro, etc.) y las Empresas Piblicas Industriales y Comerciales (Asociacion de los Mu-
seos Nacionales, Teatros Nacionales, Ciudad de las Ciencias y de la Industria, Ciu-
dad de la Arquitectura y del Patrimonio, etc.).

- El tercer modo de intervencién

concierne a las ayudas que el Es-

tado otorga a colectivos territoria- La influencia adquirida por
|es‘o a orgonlzocpr\es que ef’ron el Minis’rerio de CU"’UFCI
bajo su responsabilidad. Aqui, la

politica cultural del Ministerio SObrePGSG con creces
coincide con los objetivos, refe- sus estrechas fronferas,

rencias y medios de los socios te-
rritoriales. La accién ministerial
parte de las etfiquetas que ella
misma ha establecido (Centro nacional dramdtico; Centro Coreogréfico Nacional,
Ciudad de Arte y de Historia, efc.) para manifestar sus propias exigencias y orienta-
ciones, promoviendo un gran nimero de convenios de desarrollo cultural a partir de
los afos 802 . Estos convenios son muchas veces objeto de negociaciones abiertas
con los colectivos territoriales y con los responsables de las organizaciones artisticas
que cuentan con proyectos culturales. La intervencién del Estado es, en estos casos,
mds indirecta que en los precedentes, si bien su capacidad de negociacién sigue
siendo importante y son los agentes del Estado los que participan directamente en
esas negociaciones y contrataciones.

- El cuarto modo de intervencién concierne a las ayudas que el Ministerio otorga
directamente a los artistas (individuales o colectivos) para algin proyecto artfistico.
Se trata de un conjunto que comprende: la solicitud publica de artes pldsticas, li-
teratura, musica, danza, teatro, etc.; la ayuda a las compaiias teatrales, coreo-
grdficas, o a los conjuntos musicales para la produccién de obras; las demandas
de proteccién de sedes o de objetos patrimoniales; las adquisiciones de obras pa-
ra las bibliotecas pUblicas... Estas elecciones son generalmente muy delicadas, en
la medida en que entran en juego cuestiones de preferencias, gustos, o incluso de

inanciera y politicamente.
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clientelismo artistico. En todos estos dmbitos, la ayuda del Estado requiere siste-
maticamente la aprobacién por parte de comités de expertos o de comisiones que
estdn compuestos por personalidades externas al Ministerio: artistas, responsables
de sedes culturales, universitarios, criticos de arte. Es, por lo tanto, en estos casos
en los que la infervencién del Estado es mds préoxima (virtualmente) del modelo de
mecenazgo privado, por medio de la ayuda directa a personas, donde el Ministerio
se rodea de consejos externos. Naturalmente, este modelo no puede compararse
con el modelo anglosajon de la decisiéon delegada (at Arms'lenght) o de los Coun-
cils of Art, aunque sdélo sea porque estos comités no tienen mdés que, en teoria, un
poder consultivo3. La decisién formal recae en la Administracion. Pero es sociolégi-
camente inexacto considerar aqui que los agentes del Estado disponen de un poder
arbitrario sobre las ayudas a los artistas y a los proyectos individuales.

Tales son los cuatro circulos de la intervencidon estatal en materia de cultura. Todos
estdn sometidos a criticas que han evolucionado a lo largo del tiempo. Ciertas criti-
cas se contradicen mutuamente. Asi, la controversia del "Todo cultural", expresado
por Marc Fumaroli (1999) coincide con la denuncia de los limites excesivos de la
accién del Ministerio, sobre todo en cuestién de cultura popular o de culturas ur-
banas. El papel de las ayudas individuales es asimismo criticado debido al riesgo
(pese a las precisiones anteriores) de clientelismo de la politica cultural, y por la in-
suficiencia de intervenciones estructurales, en beneficio de la educacién artistica,
del impulso a las précticas mediante la reducciéon del impuesto de los instrumentos
de muUsica, por ejemplo, etc. (Schneider 1993). Otras criticas se centran en el man-
tenimiento de una sectorizacién del Ministerio y en el hecho de que la politica cul-
tural produce, cada dia, un gran distanciamiento entre la aspiracién a la democra-
tizacién cultural y la realidad de intervenciones muy especializadas, més dirigidas a
un sector de actividad que al conjunto de la poblacién francesa, cuyas prdcticas di-
vergen frecuentemente de la oferta publica del Ministerio (Donnat & Tolila 2003; La-
hire 2003). La creaciéon del Ministerio de Cultura, su evoluciéon a lo largo del tiem-
po, han creado muchas expectativas, y suscitado de hecho deseos, en el extranjero,
de imitar su modelo y adoptar sus férmulas de intervencién. A partir de este alto ni-
vel de expectacién es como podemos caracterizar también el nivel y el contenido de
las criticas centradas en la politica cultural.

CONCLUSION

La influencia adquirida por el Ministerio de Cultura sobrepasa con creces sus estre-
chas fronteras, financiera y politicamente. En cuarenta afos, un modelo voluntarista
se ha impuesto, a nivel del Estado, mientras que el Ministerio se consideraba, al prin-
cipio, como el fruto de una coyuntura incierta. La reproduccién en el tiempo de la
organizacién ministerial, su reforzamiento en recursos humanos, financieros y démbi-
tos de competencia constituyen los signos de un modelo efectivamente activo. La ne-

38



ZEXCEPCION CULTURAL O EXCEPCION INSTITUCIONAL?

cesidad de un Ministerio de Cultura es apenas discutida hoy en dia por una parte
débil de las formaciones politicas (la extrema derecha) y por una intelligentsia critica
que sdlo cuenta con un insignificante eco popular. En el contenido de su interven-
cién, en el sentido que ésta puede tener en el mundo contempordneo, es donde de-
ben asentarse hoy las nuevas perspectivas de la politica cultural francesa. Podemos
distinguir cuatro pistas de reflexién:

En primer lugar, el replanteamiento del papel del Ministerio de Cultura en el nuevo
contexto de descentralizacién. Hemos visto cémo éste se ha transformado rdapida-
mente en socio colaborador més que en actor unilateral. Esta colaboracién ha pro-
vocado y provoca un efecto de empuje sobre las estrategias culturales de los colec-
tivos territoriales. El Estado ya no es el Unico "capitén” de la cultura, y debe replan-
tearse su légica de intervencién, en funcién de las competencias que han sido trans-
feridas a los poderes locales y regionales. Esta reflexion estd en curso, y supone que
se resuelvan algun dia cuestiones tan cruciales como: el desarrollo de las précticas
de evaluacién, el nivel necesario de descentralizacién regional de la accién (2habria
que reducir la presencia de las

DRAC o, por el contrario, aumen- La Concepcién e|iﬁsfq

tarlas?), la manera de compartir de | rimera &
las experiencias entre los distintos € la primera epoca

socios culturales. de ICI pOIﬂ'iCCI CUH‘UR]'
h n
En segundo lugar, habria que re- a dado PAso a una

flexionar sobre el lugar que ocu- ConcePCién mds abierta.

pa la intervencion puiblica en el

marco europeo, y la influencia

que el modelo francés tiene realmente (y no sélo a nivel de discursos) en Europa. A
este respecto, pensamos que las especificidades muy estrechamente francesas tfien-
den a desaparecer, y que asistimos al desarrollo de prdcticas (descentralizacién, ape-
lacion a comités de expertos, accién concertada pUblica-privada) que comparten un
gran numero de Estados europeos y occidentales. La cuestion estriba en la capaci-
dad del modelo francés para evolucionar en un marco europeo e internacional y pa-
ra mantener la influencia que ha ejercido claramente en los afios 80 y 90 (Farchy

1999).

En tercer lugar, las reflexiones deben centrarse en el espectdculo vivo en parti-
cular y, en cierta manera, en los limites de la politica actual de la oferta pUbli-
ca. La lectura del reciente andlisis de Latarjet (2004) sobre el espectdculo vivo
nos informa acerca de uno de los puntos criticos de la politica de financiacion
pUblica. Esta politica ha permitido generar un nimero considerable de produc-
ciones artisticas, ha hecho surgir vocaciones muy importantes, y ha enriquecido
el patrimonio artistico. Pero se ha revelado incapaz de estimular la difusion de
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esas obras entre el publico. Hay, pues, en este punto, un déficit en lo que res-
pecta a la ayuda a la difusién de las obras que el Ministerio, por su interven-
cién, ha contribuido a crear.

El ¢ltimo punto concierne a la relacién espinosa entre democratizacién cultural,
democracia y diversidad cultural. La concepcién elitista de la primera época de la
politica cultural ha dado paso a una concepcién mds abierta, mds interactiva con
las diferentes maneras en las que los protagonistas culturales, politicos y sociales
consideran sus necesidades de cultura y de arte. No olvidemos que la referencia
a la calidad profesional esconde a menudo formas de exclusién respecto a ciertos
grupos de poblacién, sobre todo a los grupos numerosos procedentes de la inmi-
gracién (Négrier 2005). Si el Ministerio ha rechazado la herencia socio-cultural
que contribuyé a crearlo en los afos 50, 2puede contentarse con una visién abs-
tracta y desde lo alto de la excelencia sectorial? ¢Puede abordar (y evitar) la cues-
tién de la diversidad cultural, contentarse con esgrimir su prdctica, real, de la di-
versidad artistica profesional? Siendo conscientes de los aspectos demagdgicos
que la nociéon de democracia cultural conlleva a veces, podemos pensar que el
Ministerio, al igual que sus colaboradores politicos territoriales, tienen ante ellos
perspectivas de accién y de debate, lo que, en definitiva, ha suscitado desde siem-
pre la politica cultural en Francia.

Emmanuel Négrier
Investigador CNRS
CEPEL

negrier@univ-montp 1 .fr

NOTAS

1. Este articulo tiene su origen en una conferencia presentada en el marco del seminario "La administra-
cién cultural del siglo XXI: retos y tendencias", Organizacién de Estados Iberoamericanos, Madrid, junio
2005. El autor agradece a la agencia Consultores Culturales, y muy particularmente a Fernando Vicario,
por haber hecho posible esta publicacién.

2. Asi, desde 1980 a 1995, se han firmado mds de 1600 contratos entre el Estado y los colectivos terri-
toriales, por un montante total que supera los 200 millones de euros.

3. Aunque las opiniones de estos comités sean generalmente aceptadas.
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LA GESTION CULTURAL EN EL ESPACIO EUROPED
DE EDUCACION SUPERIOR

UNA OPORTUNIDAD HISTARICA

PARA SU INSTITUCIONALIZACIAN

Antonio Arifio

Argumentacién

Vivimos inmersos en un cambio de alcance estructural. Voy a presentarlo en dos
escenarios: Desde cierta perspectiva, este cambio se puede identificar como la
emergencia de un nuevo paradigma cultural, que tiene uno de sus factores cons-
titutivos en la cibercultura; desde otra mirada, observaremos cémo afecta a la
manera como se produce y distribuye el conocimiento y cémo comporta una re-
forma de la educacién superior. En estos escenarios, encabalgados uno en el
otro, hay que situar la gestién cultural y la aparicién en escena de oportunidades
para una nueva institucionalizacién: su transformacién en carrera universitaria,
en titulo oficial.

Primer escenario: el nuevo paradigma cultural

He comenzado afirmando que vivimos inmersos en un cambio de alcance estruc-
tural 2De qué cambio se trata? Si miramos las publicaciones que se han venido
editando durante la década de los noventa, veremos cémo en muchas de ellas se
palpa este sentido de la discontinuidad histérica. Reflejan el sentimiento de que
hemos entrado en una nueva etapa civilizatoria, en un nuevo modelo de socie-
dad, en un nuevo tiempo histérico, pero discrepan o no se ponen de acuerdo en
el nombre que habria que darle, en la etiqueta para catalogarla, en la imagen
de marca que la identificaria. Tal vez nos falta perspectiva para la buena onomds-
tica, pero estamos convencidos de que vivimos inmersos en transformaciones y
turbulencias de una hondura sin precedentes. Se hablé hace unos afnos de mo-
dernidad avanzada y otros la calificaron de sociedad postmoderna para indicar
que la modernidad habia agotado ya su impulso; también se han introducido tér-
minos como sociedad de la informacién o del conocimiento, y mds recientemen-
te han aparecido los de sociedad del riesgo, de sociedad global, de la era de la
incertidumbre... Lejos de mi pretensién terciar en ese debate aqui y ahora. Pero,
estos nombres apelan a diversos rasgos, que son como los pilares de este nuevo
universo. Me referiré, aunque con distinto grado de atencién, a algunos de ellos.
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1. La cibercultura

¢Qué queremos decir cuando afirmamos que la sociedad actual es la sociedad
del conocimiento y de la informacién? 2Acaso el conocimiento y la informacién no
han estado presentes en todas las épocas y en todos los grupos humanos? ¢No ha
sido la aplicacién de conocimientos a nuevas herramientas lo que ha permitido a
nuestra especie pasar de la edad de la piedra a la de los metales, dar el salto de
la revolucién neolitica y luego el de la revolucion industrial, crear ciudades, nave-
gar por los mares, desplazarse a largas distancias, construir rutas comerciales?
2Qué hay de nuevo hoy? Tal vez sea Util comenzar con algunos datos que arrojan
encuestas recientes y que muestran la radicalidad del cambio. Por ejemplo, segin
la Encuesta Continua de Presupuestos Familiares, en los Gltimos afos se ha pro-
ducido un cambio en la estructura de consumo de los hogares, con un incremen-
to de un 500% en el gasto destinado a comunicaciones y un 100% en el destina-
do a esparcimiento, ocio y cultura. Segin la Encuesta General de Medios, en Es-
pafa los usuarios de Internet del Gltimo mes son el 34% de los individuos, 12 mi-
llones y medio de personas.

Las nuevas tecnologias impregnan y se insertan en todo, en los grandes proyectos
histéricos y en la vida cotidiana: europeos y americanos envian naves a Marte y
pequefos robots que viajan durante afios gobernados a distancia. Pero también
nuestra vida estd inmersa ya en artefactos inteligentes de muy diverso tipo: mévi-
les y marcapasos, mp3, gps y portdtiles. Como dice Castells, "lo que caracteriza a
la revolucién tecnoldgica actual no es el cardcter central del conocimiento y de la
informacién, sino la aplicaciéon de ese conocimiento e informacién a aparatos de
generaciéon de conocimiento y procesamiento de la informacién/comunicacién, en
un circulo de retroalimentacién acumulativo entre la innovacién y sus usos" (Cas-

tells, 1996: 58).

La integracién creciente entre mentes y maquinas, incluida la méquina del ADN, es-
t4 borrando lo que Bruce Mazlish denomina “la cuarta discontinuidad” (la existente
entre humanos y mdquinas), alterando de forma fundamental el modo en que nace-
mos, vivimos, aprendemos, frabajamos, producimos, consumimos, sofiamos, lucha-
mos o morimos. "Las nuevas tecnologias de la informacién, al transformar los pro-
cesos del procesamiento de la informacién, actdan en todos los dominios de la ac-
tividad humana y hacen posible establecer conexiones infinitas entre diferentes do-
minios, asi como entre los elementos y agentes de tales actividades. Surge una eco-
nomia inferconectada e interdependiente" (Castells, 1996: 94).

Las nuevas tecnologias de la informaciéon y de la comunicacién, como sostiene

Thompson, producen una cultura mediada. A lo largo de la historia, la forma de co-
municacién mds usual ha sido la comunicacién oral inmediata, basada en la inter-
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accién cara a cara. La cultura letrada permitié, recientemente, el desarrollo de pro-
cesos de mediacién, pero de alcance muy limitado. En la era digital, los mensajes
ya no dependen de sus soportes fisicos para circular por el hiperespacio. Los signos
se han separado de los significantes y la cultura se ha desterritorializado. Por ello
mismo, la produccién, circulacién y recepcién de formas simbélicas en las socieda-
des modernas es inseparable de las actividades de las industrias medidticas. La me-
diatizacién es "el proceso general por el cual la transmisién de formas simbdlicas se
convierte en crecientemente mediada por los aparatos técnicos e institucionales de
las industrias medidticas" que separan la interaccién social del local fisico, de mane-
ra que la comunicacién es posible ain cuando no se comparta un mismo marco es-
pacio-temporal (Thompson, 1990: 162-ss).

La centralidad que han adquirido los medios de comunicacién permite afirmar que
éstos constituyen hoy el tejido simbdlico de nuestra vida y que proporcionan la ma-
teria prima para los procesos de comunicacién social y construccién de significados.
La matriz social de la cultura es electrénica. Vivimos en la cibercultura.

Tal vez resulte prematuro describir sus caracteristicas sustantivas. Sin embargo, algu-
nos de los cambios e implicaciones que comporta ya se han hecho patentes: En pri-
mer lugar, el nuevo sistema cultural, al transportar la cultura a los hogares e impreg-
nar todos los dominios de la vida con sus mensajes, permite una nueva forma de
apropiacién de imdgenes, sonidos y textos, generando nuevas vias de acceso a la
informacién, al saber, al arte, al conocimiento, sin la mediacién de otras autorida-
des (por ejemplo, permite el acceso de los nifios y adolescentes al contenido de los
media sin la intermediacién de los padres y de los profesores). De esta forma, pro-
duce una disolucién de las fuentes de autoridad y legitimidad culturales preceden-
tes, basicamente del sistema institucional escolar y de las elites que ostentaban la au-
toridad en el mismo. En el hiperespacio electrénico, toda expresién cultural, con in-
dependencia de su valia y su significado, ocupa un lugar y, de forma mds precisa,
un lugar indiferenciado, en linea, porque todos los contenidos se encuentran en el
mismo plano, articulados por la misma sintaxis indiferenciada e indiferenciadora. Por
tanto, los portadores tradicionales del canon de legitimidad tradicional o entran en
este nuevo espacio que constituye la realidad cultural por antonomasia y juegan con
sus reglas (lo que supone su aceptacién) o quedan fuera de la realidad.

Como sostiene Donnat, esta situacién tiene importancia "porque obliga a deshacer-
se de la idea actualmente todavia vigente segin la cual la confrontacién directa a
las obras de arte constituye el Unico acceso 'verdadero' al arte y la cultura" (Donnat,
2003). Los nuevos aparatos electrénicos han permitido la emergencia de nuevas for-
mas de apropiacién y ofertado nuevos horizontes de consumo cultural en los que los
obstéculos simbélicos son menores que en el caso de la frecuentacion de los equi-
pamientos culturales!.
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En segundo lugar, este nuevo sistema, de momento, es el patrimonio de las clases
mds cultas y acomodadas, de un lado, y el territorio "natural" de las generaciones
mds j6venes, de otro. Por tanto, aparecen nuevas fracturas sociales, nuevas formas
de exclusion, basadas en el capital cultural y en las diferencias generacionales o de
cohorte. Hay aqui una nueva ocasién, una nueva urgencia, para replantear las po-
liticas de democratizaciéon cultural.

En tercer lugar, el nuevo sistema cultural favorecido por las tecnologias de la comu-
nicaciéon y especialmente por Internet supone un incremento indefinido de la cultura
objetiva y un desajuste creciente entre el ser social (la cultura socialmente disponi-
ble) y la conciencia (la cultura que un sujeto concreto puede o podria asimilar). Si
en una sociedad relativamente tradicional, una persona a lo largo de su vida podia
dominar (in-corporar) una parte importante del acervo cultural de su grupo, en la ac-
tualidad la distancia entre cultura objetiva y subjetiva se ha hecho inconmensurable,
porque Internet opera como un

acumulador de la totalidad simul- LOS medios de Comunicacién

ténea del ftural de | : e
homanidad, como el deposito constituyen el tejido simbélico

sincrénico de todos los escenarios de nuestra VidCl Yy que
culturales (Appadurai, 2001, 44), proporcionan la materia

mientras que el consumo cultural

siempre serd subjetivo (ligado a prima para los procesos

un cuerpo y a su historia) y la re- de comunicacién social

cepcién  cultural,  localizada t i46n de significad
(Thompson, 1995). y construccién de significados.

Ademds, esta transformacién de la relacion entre la cultura subjetiva y la cultura ob-
jetiva, también comporta una transformacién radical de la relaciéon entre el individuo
y su comunidad de referencia. No sélo porque aparecen nuevas formas de comuni-
dad y de lealtad -comunidades imaginadas, virtuales, diaspéricas, categoriales,
transnacionales, etc.-, sino sobre todo porque el repertorio sincrénico de la humani-
dad se presenta como una matriz accesible directamente para el individuo en el es-
pacio de su hogar sin la mediacién y la autoridad de su red familiar, de su red lo-
cal, de la autoridad escolar o universitaria, y esta matriz le proporciona recursos sim-
bélicos procedentes de cualquier lugar del espacio y del tiempo con los que confi-
gurar su estilo de vida.

2. Migraciones y diversidad cultural
Uno de los rasgos mds definitorios de la modernidad avanzada (o desbordada) se

halla, pues, en la cibercultura. Pero como afirma Appadurai, el otro lo constituyen
las migraciones. Cuando se yuxtaponen ambos, "tenemos como resultado un nuevo
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orden de inestabilidad en la produccién de las subjetividades modernas" (Appadu-
rai, 2001:19). La combinacién de dichos fenémenos, en un contexto postcolonial,
convierte la gestién de la diversidad en el nodo gravitatorio de la politica mundial en
todas sus escalas, porque la diversidad del mundo contemporéneo es de una natu-
raleza radicalmente nueva a las formas de diversidad tipicas de las sociedades hu-
manas.

En un libro reciente, afirma Wolton: "el otro ayer era diferente pero estaba lejos. Hoy
también es diferente, pero estd en todas partes' (2004:13). Cuando las distancias
han dejado de ser fisicas, cobran relieve las diferencias culturales. Esas diferencias
se hacen ahora visibles en cada uno de nuestros vecindarios.

En el periodo colonial, los Estados naciones imponian su legitimidad mediante la ho-
mogeneizacién de las formas culturales singulares existentes en su territorio. La mo-
dernizacién que transmitia el sistema escolar producia unificacién cultural y especial-
mente linguistica; por ofra parte, la integracién de los inmigrantes, en general, com-
portaba procesos de asimilacién a la cultura dominante de recepcién.

La combinacién de los flujos de personas y los flujos de signos invalidan las politicas
de asimilacién y propician la creacién de comunidades diaspéricas. Los inmigrantes
defienden el derecho a vivir y expresar las culturas de origen en sus nuevos vecinda-
rios y para ello crean las estructuras institucionales necesarias que permiten preser-
var y defender sus identidades étnicas: "lo caracteristico de la situacién actual es la
coexistencia en el mismo espacio social y geogrdfico de individuos pertenecientes a
culturas diversas que las practican en esos espacios" (1995: 53-54). O como dice,
Geertz, las fronteras ahora comienzan en la piel.

En este contexto, se produce una movilizacién estratégica de la cultura, o mejor di-
cho una sustantivizacién consciente de las diferencias culturales a escala local, na-
cional, regional o transnacional. "El culturalismo es la forma que las diferencias cul-
turales tienden a adoptar en la era de los medios masivos de comunicacién, las mi-
graciones masivas y la globalizacion" (Appdurai, 2001: 31).

En el plano politico, se derivan de ello varias consecuencias: no existe consenso
sobre valores universales (y no parece que vaya a haberlo en el futuro) porque hay
diferencias que son irreductibles; la convivencia de personas diferentes (defendien-
do sus culturas singulares) forma y formard parte del universo social futuro; por
tanto, la multiculturalidad serd a la vez un hecho, un valor, un derecho y un pro-
yecto politico.
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3. La importancia de la esfera cultural

En la era de la cibercultura, los contenidos son mds importantes que sus soportes fi-
sicos. Ellos son los que marcan la diferencia. La creatividad puede adquirir una in-
usitada importancia.

Se asume que Internet y los servicios online estdn provocando la emergencia de
prdcticas culturales completamente nuevas que transforman estructuralmente el cam-
po cultural en su totalidad

En la era de las migraciones masivas, las diferencias culturales no son meramen-
te objeto de curiosidad exética, se hacen visibles en nuestros vecindarios. El cultu-
ralismo (no confundir con el culturismo, aunque éste también sea un rasgo muy
destacado de nuestro tiempo) ocupa el espacio central del debate y de las politi-
cas publicas.

En la era del comercio global, la cultura se convierte en mercancia y todas las mer-
cancias se culturizan de alguna manera (publicidad, disefio, marketing).

Un indicador de la relevancia de la esfera cultural, se halla en el tamafo y la dind-
mica del empleo cultural. De acuerdo con una definicién amplia, existen en la ac-
tualidad, 7,2 millones de trabajadores en el sector cultural de la EU 15; es decir, el
4,6% del total del empleo se encuentra implicado en la producciéon de productos y
servicios culturales.

Desde 1995 a 1999, el sector cultural experimenté una media anual de crecimien-
to del empleo de 2,1%. Este crecimiento se concentré en dreas en que es importan-
te la demanda de contenido, mientras que se estancé en las industriales.

Se espera que haya un crecimiento importante del empleo en las ocupaciones crea-
tivas del sector cultural, puesto que la demanda de productos y servicios culturales
estén creciendo, tanto en los hogares como en las empresas y organizaciones. El
drea de distribucién también crecerd, pero no al mismo ritmo que el desarrollo de
productos culturales. Parece existir una demanda mayor en los productores de con-
tenidos que en el marketing y las ventas.

Segundo escenario: Este cambio afecta a las formas de produccién y distribucién
del conocimiento. Por tanto, afecta también a la formacién y a la concepcién de

la Universidad.

Desde hace algunos afos, un nimero creciente de paises europeos estdn tratando
de dar una respuesta coordinada a estos retos, apostando por la Europa del cono-
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cimiento y programando la consiguiente transformacién de la formacién universita-
ria mediante la creacién de un Espacio Europeo de Educacién Superior.

Tras la constatacion de la pérdida de competitividad de la universidad europea en el
contexto mundial, el elevado indice de abandono de los estudios, la relativa falta de
adecuacién entre demanda social y oferta de titulaciones (escasa flexibilidad para
responder a las demandas de una sociedad cambiante), y la dispar duracién de las
carreras en los distintos paises europeos que plantea problemas de compatibilidad y
transparencia (una misma ensefianza requiere una duracién media muy diferente en
los diversos paises), el proceso de Convergencia apuesta por una reforma en pro-
fundidad que gravita sobre tres vértices: aprendizaje auténomo de los estudiantes,
comparabilidad de la estructura de estudios, calidad y acreditacién.

Desde una perspectiva sociolégica, podemos presentar este escenario analizando
sistemdticamente los tres estados del conocimiento: a) Como conocimiento incor-
porado, es decir, inferiorizado y apropiado, hecho cuerpo mediante un proceso
lento y sélido de socializacién; b) como conocimiento objetivado, convertido en
bienes tangibles, sea en libros o en apuntes, en bibliotecas o en salas de informa-
tica; y ¢) como conocimiento institucionalizado, que desde la perspectiva universi-
taria se traduce fundamentalmente en titulos y certificados.

Pues bien, las transformaciones de la universidad han de darse (se dan, de hecho)
en esas tres formas de presencia del conocimiento.

3.1. La universidad forma profesionales y personas (ciudadanos), al mismo tiempo y
de forma indisoluble (consciente o inconscientemente). La Convergencia Europea su-
pone un cambio en las metodologias de ensefianza. Hemos de abandonar el mode-
lo fordista de universidad que produce titulados en serie y hemos de entrar en un
nuevo modelo, personalista, que se orienta hacia la capacitacién del aprendizaje au-
tonomo de los estudiantes.

3.2. La universidad debe revisar los materiales que ofrece, las competencias que pro-
duce, los resultados que logra, acreditacién, calidad.

3.3. La universidad debe revisar la estructura de sus ensefianzas y el catdlogo de ti-
tulaciones que reconoce y expide. En cuanto al catélogo, de pronto hemos visto cé-
mo las pdginas de la prensa se llenan de noticias relativas a la defensa (muchas ve-
ces, corporativa) de determinadas titulaciones actualmente vigentes. La convergen-
cia debe suponer una oportunidad para estudiar de forma rigurosa cudles son las
necesidades de formacién superior de la sociedad actual y futura y generar respues-
tas adecuadas a estas necesidades. Una politica, en este caso una politica educati-
va, no deberia resultar nunca de una suma de intereses, sino de un diagnéstico y de
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la consecuente planificacion estratégica.

En cuanto a la estructura, Europa propone introducir una distinciéon en dos niveles
con tres ciclos. Dos niveles: grado y postgrado. Titulos y ciclos: Grado, Mdéster y
Doctorado. Los grados tienen por finalidad proporcionar una formacién profesio-
nal bdsica.

ESTRUCTURA ENSENANZA SUPERIOR

Ensefanzas basicas y de formacion general, junto a otras orien-
Grado ler ciclo |tadas a la preparacion para el ejercicio de actividades de carac-
ter profesional apropiada.

Master: formacion avanzada, especializada o multidisciplinar, di-
2° ciclo |rigida a una especializacion académica o profesional o bien a
Postgrado promover la iniciacion en tareas investigadoras.

Doctor: formacion avanzada en técnicas de investigacion.

3erciclo L - .
Incluye: elaboracion y presentacion de tesis.

Mientras que se reserva a los postgrados la formacién especializada. Este enfoque,
al contrario de lo que ha aparecido en la prensa a lo largo de este afio, no supo-
ne una desaparicién de carreras, sino una reorganizacién de las mismas. La uni-
versidad debe analizar su entorno, observar qué sucede en la sociedad y aportar
respuestas adecuadas a los cambios que ésta experimenta. ¢Demanda la sociedad
una hiperespecializacién desde el principio, para todo tipo de trabajos o por el
contrario encontramos que actualmente cuando se definen los perfiles profesiona-
les de determinadas titulaciones se solapan en gran medida? Si es asi, parece ra-
zonable que haya un Unico titulo de grado, un titulo sélido, y que sobre el mismo
se asienten postgrados de formacién profesional especializada.

Los actores de la obra: los gestores culturales

Hemos presentado los escenarios: cambios de paradigma cultural; cambios en la
formacién superior. 2Qué lugar y qué papel existe aqui en estos escenarios para los
gestores culturales? 2Qué estatus pueden tener en este marco?

1. En primer lugar, no cabe la menor duda que en las sociedades complejas con-
tempordneas, donde la dimensién cultural, la esfera cultural y los productos cultura-
les, adquieren singular importancia, junto a la gran diversidad de empleos del sec-
tor cultural, se precisa también desarrollar tareas especializadas orientadas a promo-
ver, propiciar, favorecer, estimular la participacién y la creatividad cultural.

2. 2De qué tareas especializadas estamos hablando? En primer lugar, quisiera dejar
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claro que se trata de tareas que no son patrimonio, de ninguna manera, de ese te-
rritorio amplio que llamamos las HUMANIDADES, ni tampoco de los ARTISTAS. Las
disciplinas cldsicas, las ciencias humanas, no gozan aqui de ningln privilegio. El
gestor cultural no se deriva como por un automatismo del amor a la cultura ni del
genio artistico. Sin pretensiones de ser exhaustivo, diré que las tareas siguientes
(vése el cuadro) encuentran su espacio propio en las CIENCIAS SOCIALES.

La gestion cultural presupone...

Capacidad para
DIAGNOSTICAR
situaciones

Conocimiento de las de-
mandas y necesidades
de una poblacion.

El gestor cultural no es un ventrilo-
cuo. No habla en nombre de los
ciudadanos. Utiliza procedimientos
cientificos para conocer sus opinio-
nes, demandas, habitos, estilos de
vida.

Capacidad de
PLANIFICAR
servicios

Elaboracion de planes
estratégicos con objeti-
vos (misién y vision),
propuestas, contenidos,
catélogos.

El gestor cultural no es un mero
notario de lo existente. Aunque
tampoco es un futurélogo. Pero no
hay planificacion sin tension entre
un objetivo perseguido en nombre
de determinados valores y una si-
tuacion dada, alejada de ellos.

Capacidad de
GESTIONAR
recursos

Gestion de recursos fi-

nancieros, equipos hu-

manos y recursos orga-
nizativos, al servicio de
unos objetivos.

El gestor cultural no es un francoti-
rador. Trabaja en red. Tiene que
aprender a tomar decisiones en un
entorno cooperativo.

Capacidad de
COMUNICAR
programas

Esta en contacto con la
realidad por multiples
canales comunicativos.
Entre otros instrumen-
tos, sin duda, dispone
del marketing.

El gestor cultural no es un narciso.
No puede ser egocéntrico ni endio-
sado. No es un artista.

Capacidad de
EVALUAR
resultados

Analizar criticamente lo
realizado.

El gestor cultural no es un dios. No
esta por encima del bien y del mal.
Por tanto desarrolla procedimientos
sistematicos para evaluar (interna y
externamente) lo que su servicio
hace.
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Todas estas competencias son desarrolladas por diversas ciencias sociales (psicolo-
gia, economia, sociologia, ciencias de la comunicacién) que tienen estatus universi-
tario. Por tanto, la insercién de la gestién cultural como formacién especializada de
rango universitario me parece incuestionable. Del mismo modo, quiero insistir en el
cardcter transversal de la preparacién del gestor cultural. Y en que no existe, desde
este punto de vista, ninguna primacia, para las humanidades. Al contrario.

Pero esto no es todo. Las ciencias sociales no agotan las competencias que re-
quiere el gestor cultural. Porque no hablamos de cualquier tipo de gestion. No,
no. Hablamos de gestion CULTURAL. Y aqui el calificativo no es secundario, si-
no susfantivo.

2Cudl es el contenido de la gestion cultural? Obvio: la cultura. Pero esta obviedad
no deberia ser engafiosa. El automatismo de la respuesta, no deberia evitar la refle-
xién. Y aqui las humanidades, unas humanidades con garra, para el siglo XXI, tie-
nen mucho que decir. Mucho que aportar. Porque la cultura tiene que ver con la ci-
vilidad. Sloterdijk ha reclamado recientemente la urgencia de "provocar a la masa
que estd dentro de nosotros" y "llama a tomar partido contra ella" para liberar la di-
ferencia que encierra la cultura "hacia lo mejor" (Sloterdijk, 2001: 99). La cultura tie-
ne que ver con el ideal, con la virtud, con la prosecucién de la perfeccién, o si se
prefiere, con un lenguaje mds al dia, con la emancipacién y la autonomia humanas.

Pero, por ello mismo, la formacién para la gestién cultural no se nutre sélo de las
ciencias sociales, ni de las humanidades, sino también de la ciencia politica. Politi-
ca en el sentido mds noble de la palabra: gestion de la polis.

3. Por tanto, el perfil profesional del gestor cultural se caracteriza por su cardcter
transversal, por ser un profesional de la frontera, mejor adn de las fronteras, que se
mueve como pez en el agua en la fertilidad de las hibridaciones: no es un artista, ni
un economista, ni un psicdlogo social, ni un filésofo, ni un socidlogo. Desde este
punto de vista, no tiene patria, no puede ser corporativo. Se nutre de las aportacio-
nes de estas disciplinas, pero estd mds alld de sus fronteras disciplinares, de sus in-
tereses de cuerpo o de colegio profesional. Mira al pasado (le importa mucho la his-
toria), pero sélo a través del retrovisor, porque el volante le lleva hacia el futuro. Por
ello, la gestidn cultural debe ser un fitulo universitario especializado, al cual se pue-
da acceder desde diversas titulaciones previas. Es un destino al que conducen mu-
chas autopistas.

4. La Convergencia Europea es una ocasién extraordinaria para institucionalizar la
gestion cultural como formacién de postgrado oficial. En concreto, creo que estamos
en inmejorables condiciones para lanzar una propuesta de cardcter modular del te-
nor siguiente. Un postgrado oficial de gestién cultural en Europa puede estar con-



ANTONIO ARINDO

formado por una formacién inicial diferenciada en funcién de la procedencia diver-
sa de las personas que accedan al mismo.

Equipamientos

, Industrias
Ndcleo —
comun Artes escénicas

Patrimonio

Investigacion

Debe constar, en segundo lugar, de un nicleo central donde se aborden los conte-
nidos especificos de la gestién cultural. En tercer lugar, puede contar con un nime-
ro de créditos de salida que den lugar a especializaciones concretas, como puede
ser la gestién de equipamientos culturales, la gestion de artes escénicas, la gestion
del patrimonio cultural, la gestién en desarrollo local, etc. y, por qué no, una salida
investigadora orientada al doctorado.

Creo que en los proximos afios existe una oportunidad histérica para esta institucio-
nalizacién. Los dos escenarios citados -cambio del paradigma cultural y cambio en
la formacién superior- presentan condiciones inmejorables. Quienes en este momen-
to realizan tareas de gestién cultural, sea cual sea su procedencia, pueden contribuir
a lograrlo.

Colofén

Concluiré con unas apreciaciones sobre lo que anteriormente denominé la dimen-
sién politica. He de reconocer que al hablar de gestién cultural tengo en mente un
modelo. Un modelo instrumental: el gestor cultural es un béculo y una brijula.

La gestién cultural de que hablo tiene prioridades. No se ocupa en primer lugar de
los grandes artistas, de los creativos afamados, de aquellos que tal vez pasen a en-
grosar los diccionarios, las enciclopedias y la historia del arte. No los corteja, ni los
mima, ni los sufraga dispendiosamente. Pero tampoco los ignora o los desprecia ca-
yendo en un democratismo vulgar. De ellos, rescata la visiéon de una utopia y exclu-
ye cualquier elitismo aristocrdtico.

La gestidn cultural que tengo en mente no se somete a la légica del entretenimien-
to; no estd compulsivamente obsesionada por las colas, el volumen, la cantidad, los
placeres, los impactos medidticos. Pero tampoco ignora que, en el mundo contem-
pordneo, todos somos consumidores. Y que no hay emancipacién antes del consu-
mo (en la pobreza), sino mds alld de él y a partir de él.
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La gestion cultural que propongo no claudica ante la apologia de los culturalismos
y la apoteosis de las diferencias, porque piense que todo es cultura. Pero no puede
desconocer que toda la vida social estd hecha de significados, transida de creencias
y de valores distintos y hasta opuestos. Y que sélo la negociacién puede hacer que
se comuniquen y entiendan.

La prueba del algodén de la gestién cultural se halla en su capacidad para crear las
condiciones sociales en las que el mayor nUmero posible de personas y especialmen-
te quienes poseen menor capital cultural puedan ampliar sus expectativas, desarro-
llar sus cualidades creativas, percibirse como seres humanos capaces de dar sentido
a su existencia. En suma, genera oportunidades para el mayor nGmero.

Es en este sentido, en el que afirmo que el gestor cultural es un béculo.

Digo también que es una brijula. Y para explicar esta Gltima metdfora, evocaré un
relato de Borges, El libro de arena: Cierto dia, el relator del cuento recibe la visita
de un vendedor de biblias. Este, entre su catdlogo de ofertas, lleva un libro especial-
mente sagrado. Se lo ofrece a su cliente, quien lo abre al azar: la pdgina par tiene
el nimero 40.514 y la impar, el 999. En realidad, las pdginas no siguen un orden
consecutivo. Pero el libro tampoco tiene principio ni fin. Cuando trata de localizar la
primera pdgina, encuentra que siempre se interponen varias hojas entre la portada
y sus dedos. "Era como si brotaran del libro", dice. Y lo mismo sucede cuando inten-
ta alcanzar el final. "No puede ser", exclama; y el vendedor le replica: "No puede ser,
pero es. El nimero de pdginas de este libro es exactamente infinito. Ninguna es la
primera; ninguna, la Gltima. No sé por qué estdn numeradas de ese modo arbitra-
rio. Acaso para dar a entender que los términos de una serie infinita admiten cual-
quier nimero... Si el espacio es infinito estamos en cualquier punto del espacio. Si
el fiempo es infinito estamos en cualquier punto del tiempo".

En la cibercultura, tiempo y espacio se han transformado radicalmente. La nueva so-
ciedad red ha expandido al infinito los signos, los textos y los simbolos. El conjunto
de la experiencia humana, pasada, presente y futura, queda encerrado detrds de la
pantalla, pendiente del encendido o apagado de un botén. 2Cémo navegar en es-
te mar de la informacién infinita y atemporal sin perder el sentido, sin desnortarse?
Este nuevo territorio, esta nueva matriz de la cultura, nos proporcionan también la
metéfora de lo que debe ser un gestor cultural: la brijula de ciudadanos que tienen
que construir el significado de su existencia en estos mares inconmensurables. Bacu-
los y brdjulas. Tan sélo eso. Pero nada menos que eso.

Antonio Arifio
Universitat de Valéncia
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NOTAS

1. Una consecuencia que se deriva de aqui para los estudios culturales mediante encuestas, es que mien-
tras se sigue preguntando con cierto detalle sobre el uso de los equipamientos tradicionales, no se abor-
da de forma detallada y minuciosa todo el campo de las nuevas précticas culturales, por tanto, la diver-
sidad creciente resulta invisible para nuestros instrumentos de observacién.
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UN PROYECTO CULTURAL DE LA REPUBLICA
PARA LA ESPANA OLVIDADA
LAS MISIONES PEDAGOGICAS

Felipe Barbosa lllescas

Este afio se celebran 75 afios de la Il Republica Espafiola, una etapa de nuestra his-
toria no lo suficientemente valorada en algunos de sus aspectos fundamentales. Una
de las grandes preocupaciones de la Il Republica fue la educacién queriendo contri-
buir las reformas que pronto se emprendieron a aumentar el nivel cultural de una
gran parte de sus habitantes. En la Constituciéon de 1931 estaban recogidos los prin-
cipios bdsicos a desarrollar por el gobierno republicano:

Articulo 48. El servicio de la cultura es atribucién esencial del Estado, y lo prestard
mediante instituciones educativas enlazadas por el sistema de la escuela unificada.

La ensefanza primaria serd gratuita y obligatoria.

Los maestros, profesores y catedrdticos de la ensefanza oficial son funcionarios pu-
blicos. La libertad de cétedra queda reconocida y garantizada.

La Repuiblica legislard en el sentido de facilitar a los espafioles econémicamente ne-
cesitados el acceso a todos los grados de ensefianza, a fin de que no se halle con-
dicionado mds que por la aptitud y la vocacién.

La ensefianza serd laica, haréd del trabajo el eje de su actividad metodolégica y se
inspirard en ideales de solidaridad humana.

Se reconoce a las Iglesias el derecho, sujeto a inspeccién del Estado, de ensefar sus
respectivas doctrinas en sus propios establecimientos.

Articulo 49. La expedicién de titulos académicos y profesionales corresponde exclusi-
vamente al Estado, que establecerd las pruebas y requisitos necesarios para obtener-
los aun en los casos en que los certificados de estudios procedan de centros de en-
sefianza de las regiones auténomas. Una ley de Instruccién publica determinaré la
edad escolar para cada grado, la duracién de los periodos de escolaridad, el conte-
nido de los planes pedagdgicos y las condiciones en que se podrd autorizar la ense-
Aanza en los establecimientos privados.

Articulo 50. Las regiones auténomas podrdn organizar la ensefianza en sus lenguas
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respectivas, de acuerdo con las facultades que se concedan en sus Estatutos. Es obli-
gatorio el estudio de la lengua castellana, y ésta se usard también como instrumento
de ensefianza en todos los centros de instruccién primaria y secundaria de las regio-
nes auténomas. El Estado podrd mantener o crear en ellas instituciones docentes de
todos los grados en el idioma oficial de la Republica.

El Estado ejercerd la suprema inspeccién en todo el territorio nacional para ase-
gurar el cumplimiento de las disposiciones contenidas en este Articulo y en los
dos anteriores.

El Estado atenderd a la expansién cultural de Esparia estableciendo delegaciones y
centros de estudio y ensefianza en el extranjero y preferentemente en los paises his-
panoamericanos.

El programa educativo de la Il Repiblica era heredero de la Institucién Libre de En-
sefanza (fundada entre otros por Francisco Giner de los Rios, Gumersindo de Azcé-
rate y Nicolds Salmerén) y tenia como pilares bdsicos:

- la gratuidad de la primera ensefanza
- la obligatoriedad en la escolarizacién
- la igualdad de sexos en la educacion
- la abolicién de libros oficiales de texto

Varias fueron las iniciativas legislativas que puso en marcha la politica educativa de
la RepuUblica durante los primeros meses de gobierno. El problema fundamental al
que tenia que enfrentarse el gobierno era la escasez de escuelas, siendo la situa-
cién en las zonas rurales especialmente dramdtica.

Ya entre 1926 y 1929 Luis Bello, cronista de El Sol, se propuso denunciar desde la
prensa la lamentable realidad de las escuelas de toda la geografia espafiola para
que ese grito tuviese eco y se pusiera remedio a esta insostenible situacién. Después
de visitar los alrededores de Madrid y algunas zonas de Castilla y Ledn se propuso
recorrer las provincias andaluzas. Posteriormente viajaria por Toledo, Catalufia, Ex-
tremadura, Galicia, Asturias... Todas esas visitas fueron recogidas en varios tomos.

Los viajes de Luis Bello coinciden con la publicacién del libro El analfabetismo en Es-
pafa de L. Luzuriaga donde se dibujaba cuales eran las zonas mds deprimidas so-
cio-culturalmente y se analizaba la evolucién histérica de las tasas de analfabetismo.

"Una terrible estadistica oficial - escribié Luis Bello en 1926- iba marcdndome el iti-

nerario a través de esa gran cordillera de la ignorancia espafola...". La situacién en
lo mitad sur del pais era especialmente dramética alcanzando el analfabetismo en
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Jaén el 75'30 % y en Mdlaga el 75'04 %. Las mds altas cimas de ignorancia las al-
canzaban Santiago de la Espada (92'80 %) en Jaén y Casarabonela (9220 %) en
Mélaga.

A su paso por la provincia de Cadiz escribié:

"... En toda la provincia sélo hay dos edificios construidos para escuelas. Uno, en
San Fernando; otro, en Jerez...". "En resumen, hay cuarenta maestros y maestras pa-
ra una poblacién de cien mil habitantes. Harian falta mas de ciento. Las Congrega-
ciones y los colegios particulares suplen esta deficiencia educando unos mil quinien-
tos nifios; pero quedan mds de tres mil por las calles sin escuela. Maestros compe-
tentes, laboriosos y entusiastas tienen que estrellarse contra la desidia oficial".

El peregrinaje incansable de Luis Bello conciencié ain mds a algunas formaciones
politicas para emprender las reformas necesarias lo antes posible. Su apuesta era
la escuela publica, "capaz para todos, libre, técnicamente perfecta, que eduque por
igual a ricos y pobres". Luis Ara-

quistain en el Diario El Sol propu- La Il Repﬂbllca pUSO en
so en 1928 un homenaje nacio- . .

nal para este misionero de la en- marcha un ambicioso
sefianza. proyecto para impulsar

la educacién en Espaiia.

Pese a la censura de la dictadura
de Primo de Rivera, L. Bello supo
burlarla para dar a conocer la problemética de la educaciéon hasta ir creando un
clima de conciencia colectiva que iba a poner en primer plano el atraso escolar del
pafs. Toda su labor profesional y politica hasta su muerte en 1935 estuvo encamina-
da en la defensa de la escuela piblica en general y, de la popular en particular, con
especial interés en el mundo rural. Luis Bello tomé parte activa en la etapa republi-
cana como diputado por el partido de Manuel Azafa. Fue miembro de la Comisién
Constitucional, presidente de la del Estatuto de Catalufia y vocal del Consejo de Ins-
truccién Pablica y del Patronato de Misiones Pedagdgicas.

La Il Republica puso en marcha, sélo un mes y medio después de ser proclamada,
un ambicioso proyecto para impulsar la educacién en Espafia e intentar paliar el
gran retraso cultural. Hasta este momento la educacién piblica espafiola estaba
muy mediatizada por los intereses de la escuela privada, mayoritariamente a cargo
de la Iglesia. La ensefanza publica se limitaba al aprendizaje de las cuatro reglas,
leer y escribir y para inculcar a los alumnos disciplina, jerarquia y autoridad, es de-
cir, para que tuviesen claro donde estaban y como tenian que comportarse ante las
clases superiores.
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Entre todas ellas, merece especial relevancia la impagable labor realizada por las
Misiones Pedagédgicas, cuyo decreto de creacién bebe directamente de la corriente
creativa de la Institucién Libre de Ensefanza, especialmente tras la llegada al PSOE
de Fernando de los Rios, Julidn Besteiro o Luis Araquistain, estudiantes formados en
sus aulas.

Efectivamente, los principios bdsicos para dicha renovacién educativa procedian de
la I.L.E. y de los planteamientos de los pedagogos socialistas encabezados por Lo-
renzo Luzuriaga contenidos en la ponencia presentada por la "Escuela Nueva de
Madrid" en el Congreso del Partido Socialista Obrero Espaiol de 1918. En ella se
proclamaba como principios fundamentales el derecho a la instruccién, la igualdad
de derecho a la educacién de todos los espafioles, una equiparacién real y no apa-
rente. El 95% de los alumnos no podian pasar de la educacién elemental ya que la
ensefianza media y superior estaba reservada a los sectores econémicamente mds
poderosos.

La personalidad de Manuel B. Cossio merece ser destacada. Creador del Museo Pe-
dagdgico (1882), sucedié a Francisco Giner de los Rios al frente de la Institucion Li-
bre de Ensefianza y consagré su vida a elevar el nivel cultural y moral del pais. Fue
un verdadero Sécrates espafiol que ensefaba mediante la palabra y el ejemplo.

La idea de crear las Misiones Pedagdgicas tiene unos antecedentes previos durante
el primer gobierno liberal de la Restauracion en 1881. Manuel Bartolomé Cossio
propuso a Juan Facundo Riafo, inscrito en un "plan de reformas parciales", aprobar
un Real Decreto con el objetivo de realizar "conferencias y lecturas publicas, y Misio-
nes escolares". En 1882 durante la celebracion del Congreso Nacional Pedagdgico
hablé del papel de los maestros como "la palanca mds fuerte para el desarrollo de
la civilizacién" y "el camino mds fécil y seguro para llevar la ciudad a los campos" y,
lanzaba la idea de poner en marcha "Misiones para mejorar las escuelas".

Siendo Rafael Altamira Director General de Primera Ensefianza se organizaron algu-
nas Misiones Pedagdgicas (Granada, Murcia y Toledo) recibiendo cierta subvencién
por parte del Ministerio de Educacién. En cambio, la Misién Pedagégica de Mdélaga
no recibié ninguna cantidad por falta de presupuesto. Sin embargo, a pesar de la
falta de recursos econdmicos, la misién que habia iniciado su andadura en Vélez-
Mélaga tuvo un gran éxito de participacion. Este respaldo popular les llevé a iniciar
otras por diversas localidades de la provincia.

El proyecto de las Misiones Pedagdgicas fue calando cada vez mds entre los ense-
fantes hasta el punto de que al afo siguiente, dias después de entrevistarse Cossio,
Azcérate, Cajal y Castillejo con el rey Alfonso X, en una declaracién oficial del con-
de de Romanones, Presidente del Consejo de Ministros se mencionaba el programa
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de la Institucién Libre de Ensefianza en lo referente a la problemdtica del mundo ru-
ral, el analfabetismo y la escolarizacién.

En el libro Un educador para un pueblo sus autores afirman:

"Para encontrar un cambio cualitativo en el concepto de Misidn Pedagdgica habria
que situarse en 1922, Entonces Cossio propuso, en el marco del Consejo de Instruc-
cién Pdblica, mandar misioneros ambulantes de los maestros, empezando por las lo-
calidades més necesitadas y para llevar animacién espiritual al pueblo y fomentar y
mantener la vocacién y la cultura de los demds maestros".

Previo al decreto de creacién del Patronato de Misiones Pedagdgicas fue aprobado
un decreto que prestaba especial atencién a la ensefianza primaria y nombraba la
comisién encargada de organizar las misiones en beneficio de los pueblos mas apar-
tados.

Segun cuenta Luis de Santullano al regresar Manuel Bartolomé Cossio de Ginebra,
donde habia ido a tratarse de la enfermedad que pocos afos después acabéd con su
vida, le esperaba en la estacién Domingo Barnés director del Museo Pedagégico pa-
ra infentar convencerlo de que presidiera el Patronato de Misiones Pedagdgicas. No
fue necesario insistirle pues tras leer el contenido del decreto aceptd entusiasmado.

El 29 de mayo de 1931 se cred por decreto el Patronato de Misiones Pedagdgicas
con el encargo de "difundir la cultura general, la moderna orientacién docente y la
educacién ciudadana en aldeas, villas y lugares, con especial atencién a los intere-
ses espirituales de la poblacién rural".

De acuerdo con los fines establecidos, el articulo tercero puntualizaba la tarea a
desarrollar:

1) En relacién con la cultura en general:
- Establecimientos de bibliotecas circulantes.
- Puesta en marcha de lecturas y conferencias, proyecciones de cinematé-
grafo, audiciones de discos, sesiones musicales de coros, pequefias orques-
tas, exposiciones de obras de arte...

2) Respecto a la orientacién pedagdgica:

Recorrido por las escuelas rurales y urbanas para evaluar su situacién y deficiencias.

Posteriormente, se desarrollaria una semana o quincena pedagdgica en la que par-
ticiparian los maestros de la zona. El curso de perfeccionamiento incluiria diversas
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actividades encaminadas a analizar la realidad natural y social, realizaciéon de préc-
ticas de ciencias y letras, excursiones con alumnos y maestros a sitios de interés his-
térico, artistico o geogrdfico para valorar el patrimonio.

3) Sobre la educacién ciudadana:

- Fomento de los principios democrdticos de los pueblos en reuniones pu-
blicas.

- Conocimiento del funcionamiento del Estado y la Administracién, la parti-
cipacién ciudadana...

El Patronato de Misiones Pedagdgicas estaba formada por las siguientes personas:
Manuel Bartolomé Cossio, Presidente; José Ballester, Francisco Barnés, Luis Bello,
Amparo Cebrian, Oscar Espld, Rodolfo Llopis, Angel Llorca, Antonio Machado, Lu-
cio Martinez, Maria Luisa Navarro, Marcelino Pascua, Enrique Rioja, Pedro Salinas,
Juan Ufa, vocales y Luis A. Santullano, secretario.

El presupuesto del Patronato de las Misiones, adscrito al Ministerio de Instruccion P-
blica, era reducido, consigndndose las siguientes cantidades:

1931, 350.000 pesetas
1932..ciiiinnn... 625.000 pesetas
1933, 800.000 pesetas
1934.............. 700.000 pesetas

La organizacién de una Misién Pedagdgica se iniciaba con la previa propuesta de
una zona misionable, por iniciativa de las Inspecciones de 1¢ Ensefianza, Consejos
Locales o Provinciales, miembros del Patronato o particulares. La propuesta debia ir
acompanada de un informe que incluyera una descripcién geografico-econémica de
la comarca, distribucion de la poblacién, comunicaciones, situacién cultural y esco-
lar, ambiente social, locales de actuacién, hospedaijes, fluido eléctrico, cooperacio-
nes posibles, etc. Una vez analizado todo este dossier el Patronato decidia la pues-
ta en marcha de una Misién eligiendo para ello al personal necesario. "La colabo-
racion personal solia ser libre y gratuita, como empresa de espiritu y generosidad y
de limpio acercamiento a los humildes".

Los integrantes de la Misién solian llegar al pueblo en camién y si no era posible lo
hacian montados sobre mulos. Al llegar les esperaba el maestro o el alcalde que pre-
viamente habian preparado el local donde se iban a desarrollar las actividades. La
Memoria nos ofrece este ejemplo de cémo era el trabajo de aula de los misioneros:
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Membrio (Céceres) 14 de marzo de 1934.

A las once de la manana: charla para sefioras en la escuela de nifias sobre "la
mujer en la vida familiar" y lectura comentada de El Ama de Galdn, por Juvenal
de Vega.

A continuacién Val del Omar, inicia la filmacién de una pelicula de tipos, costumbres
y paisajes que continta en los dias siguientes.

A las seis de la tarde: sesién infantil con el siguiente programa:
a) Misica selecta.
b) Un cuento, por Francisco Gonzélez.
c) Una pelicula de actualidades, sonora.
d) Recitacién del romance de La condesita por Juvenal de Vega.
e) Una pelicula cémica de muiecos, sonora.
f) Himno nacional.

A las siete de la tarde: sesién para hombres en la escuela de nifios con el siguiente
programa:
a) Hombres ejemplares, por M. A. Orti Belmonte.
b) Postulados de ciudadania republicana, por F Gonzdlez.
c) Definicién de politica de Espafia segun el articulo 1° de la Constitucidn,
por Juvenal de Vega.

A las diez de la noche: sesién para toda clase de publico con el siguiente programa:

a) Recitacién y comentario del "Cristu Benditu" de Gabriel y Galdn, por
Juvenal de Vega.

b) Pelicula sonora documental.

c) Misica selecta..

d) Charla sobre arte con proyecciones, por M. A. Orti Belmonte.

e) Pelicula sonora.

f) Despedida, por Juvenal de Vega.

g) Himno nacional.

La primera Misién Pedagdgica tuvo lugar en Ayllén (Segovia) del 16 al 23 de diciem-
bre de 1931. Comenzaban con una introduccién de Manuel B. Cossio explicando a
las gentes cudl era el programa de las Misiones en un lenguaje sencillo, sincero y
cordial:

"Es natural que querdis saber, antes de empezar, quiénes somos y a qué venimos. No
tengdis miedo. No venimos a pediros nada. Al contrario; venimos a daros de balde al-
gunas cosas. Somos una escuela ambulante que quiere ir de pueblo en pueblo. Pero
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una escuela donde no hay libros de matricula, donde no hay que aprender con légri-
mas, donde no se pondré a nadie de rodillas, donde no se necesita hacer novillos'".

Continuando con cierto tono de orgullo: " Porque el gobierno de la Republica que
nos envia, nos ha dicho que vengamos ante todo a las aldeas, a las mds pobres, a
las mds escondidas, a las més abandonadas, y que vengamos a ensefaros algo, al-
go de lo que no sabéis por estar siempre tan solos y tan lejos de donde otros lo
aprenden, y porque nadie, hasta ahora, ha venido a ensefdroslo; pero que venga-
mos también, y lo primero, a divertiros. Y nosotros quisiéramos alegraros, divertiros
casi tanto como os alegran y divierten los cémicos y los titiriteros. Nuestro afdn se-
ria poder traeros pronto también un teatro, y tenemos esperanza de poder lograrlo.

Esta a modo de escuela recreativa es para todos, chicos y grandes, hombres y mu-
jeres, pero principalmente para los grandes, para los que se pasan la vida en el tra-
bajo, para los que nunca fueron a la escuela y para los que no han podido volver a
ella desde nifios, ni tenido ocasién de salir por el mundo a correr tierras, aprendien-
do y gozando, lo cual constituye para ellos una grave injusticia, ya que los mozos y
los viejos de las ciudades, por modestas que sean, tienen ocasiones féciles de seguir
aprendiendo toda la vida y también divirtiéndose, porque estdn en medio de otros
hombres que saben mdas que ellos, porque sélo con oirlos y mirar se aprende, por-
que todo lo tienen a la mano, porque la instruccién y las diversiones se les entran sin
quererlo por ojos y oidos, porque hasta los escaparates de las tiendas se convierten
alli en diversion y ensefianza. Y como de esto se hallan privadas las aldeas, la Re-
publica quiere ahora hacer una prueba, un ensayo, a ver si es posible empezar, al
menos, a deshacer semejante injusticia. Para esto nos envia a hablar con vosotros y
ofreceros en estas reuniones, del modo mejor que sepamos, del modo que os sea
mds grato y que mds os divierta, aquello que quisiéramos que vosotros supieseis y
que, llegando a vuestra inteligencia y a vuestros corazones, os divirtiera y alegrara
mas la vida..."

"... Es posible y hasta probable que con todo ello, y mucho mds, aprenddis poca co-
sa; pero si os divirtieseis algo y la Misién sirviese por lo menos de aguijén y estimu-
lo en alguno de vosotros para despertarle el amor a la lectura, el fin que la Republi-
ca se propone al querer remediar aquella injusticia que antes dijimos, estaria en par-
te logrado..."

Precisamente para divertir y ensefiar al mismo tiempo estaban las proyecciones del
cinematégrafo, las pinturas de los grandes pintores, los versos de los mejores poe-
tas, las canciones y piezas musicales. Pero lo mds urgente que se proponian las Mi-
siones Pedagdgicas -segin Cossio- era, "despertar el afdn de leer de los que no lo
sienten, pues sélo cuando todo espanol, no sélo sepa leer sino que tenga ansia de
leer, de gozar y de divertirse, si, divertirse leyendo, habré una nueva Espafa". Por es-
te motivo, la Misién donaria una pequena biblioteca antes de abandonar el lugar.
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Finalizaba Manuel B. Cossio su intervencién diciendo:

"Todavia queda lo mds necesario para la implantacién sélida y el éxito feliz de es-
tas Misiones. Lo triste es que hemos de marcharnos y nadie sabe cudndo podremos
volver, pues los pueblos son muchos y las fuerzas con que ahora contamos limita-
das. Y es preciso que esta Escuela ambulante sea casi continua. A ello hay que ten-
der por todos los medios, y en ello se piensa. Para lograrlo no habria mejor mane-
ra que la de juntar alrededor de esta obra a los hombres de buena voluntad que
en cada provincia, en cada partido, tienen algin saber y ademds saben divertir a
los otros, especialmente a los j6venes, en quienes siempre florecen los impulsos ge-
nerosos. Hay que mover sus corazones para que de vez en cuando den lo que les
sobra y vengan en Misién a la aldea, como ahora nosotros, a ensefar y a divertir,
pagando asi con su propia persona, que es lo mdés preciado, la deuda de justicia
que con la sociedad han contraido, como privilegiados del saber y de la fortuna, y
cumpliendo ademds de esta suerte la obra evangélica, no sélo de ensenar al que
no sabe, dando un poco de lo que ellos disfrutan, sino también la de consolar al
triste, es decir, de alegrarlo y di-

vertirlo noblemente, sin femor a La colaboracién personal solia

competir en esto con el pobre ser libre y gratuita,
saltimbanqui, a quien hay que

admirar y querer cordialmente como empresa de espiri’ru
por esa hermosa funcién que y generosidad y de |impio

cumple, las veces con dolor y tris- . .
teza, yendo peregrino por los acercamiento a los humildes.

pueblos més humildes y desper-
tando emociones, suavizando las almas, divirtiendo y alegrando un instante la vida
en hombres y mujeres, en nifios, en mozos y en viejos'".

Este propdsito es el que guiaba el decreto de 7 de agosto de 1931 que concedia
una especial importancia a las bibliotecas escolares abogando por la creacién de
"pequenas bibliotecas rurales que despierten viéndolas, el amor y el afan del libro,
que hicieran el libro asequible y deseable, que lo lleven fécilmente a todas las ma-
nos. Una biblioteca atendida, cuidada, puede ser un instrumento de cultura tan efi-
caz o més que la escuela".

La organizacién y puesta en marcha de las bibliotecas se encomendé a Juan Vicens
y a Maria Moliner. Se crearon bibliotecas escolares tanto para los nifios como para
los adultos. Las bibliotecas serian piblicas y se establecié que todas las escuelas de
primaria tuviesen una. El Ministerio de Instruccion Piblica destinaria 100.000 pese-
tas a la creacién de bibliotecas (el sueldo diario de un jornalero era de 5 pesetas) y
se confiaba al Patronato de Misiones Pedagdgicas su cumplimiento, asi como la ad-
quisicién y seleccion de libros, su distribucion entre maestros y maestras. Eran biblio-

63



FELIPE BARBOSA ILLESCAS

tecas populares que se instalaban no sélo en los pueblos, sino también en peque-
fas aldeas. Estaban constituidas por un lote inicial de 100 volUmenes que iban au-
mentando luego en lotes sucesivos de 10.

La memoria de 1934 recogié la creaciéon de mdas de 5.000 bibliotecas. El numero
de lectores durante los dos primeros afios alcanzé la cifra de 467.775, siendo
269.325 infantiles y las obras solicitadas fueron 2.196.495. Esto reflejaba clara-
mente el éxito de las reformas emprendidas. Las obras mas solicitadas por los nifios
correspondian a los hermanos Grimm, Andersen, Poe, Verne, Mayne, Swift y biogra-
fias de personalidades ilustres. Mientras que los mayores preferian leer novelas de
autores espanoles (Galdds, Quevedo, Cervantes, Valera, etc.) y también de otros
pafses como Tolstoi, Victor Hugo, Dickens..., asi como a poetas de la talla de Anto-
nio Machado y Juan Ramén Jiménez.

En la provincia de Cdadiz se crearon entre 1932 y 1933 28 bibliotecas en: Alca-
|& de los Gazules, Algeciras, Benaocaz, Bornos, C4diz, Grazalema, Jerez de la
Frontera (10 bibliotecas), La Linea (1 biblioteca a escuela y 1 a la Escuela Ele-
mental del Trabajo), Puerto Real, Puerto de Santa Maria (2 bibliotecas), San Fer-
nando, Sanltcar de Barrrameda, San Roque, Trebujena (2 bibliotecas), Ubrique y
Villaluenga del Rosario.

Uno de los grandes objetivos de las Misiones fue llevar la mésica al medio rural.
El Servicio de MUsica junto con el Coro de las Misiones, formado por estudiantes,
llevaba a los lugares que visitaba en sus desplazamientos "las canciones y los ro-
mances que el mismo pueblo ha creado y tiene en el olvido". Las obras de los
grandes compositores (Bach, Beethoven, Haendel, Mozart, Albéniz, Falla, Turina...)
no podian dejar de ser ofrecidas a los participantes asi como piezas de canto gre-
goriano y de lirica regional. Ya en 1934 se habian repartido unos 70 graméfonos
para poder disfrutar de la buena musica. Por su mayor cercania era la mUsica re-
gional la més demandada.

El Servicio de Cinematografia también formé parte del proyecto de las Misiones Pe-
dagdgicas. La llegada del cine a estos lugares tan olvidados produjo un sentimiento
generalizado de asombro consiguiendo un gran éxito entre todas las edades. El ci-
nematdgrafo y las proyecciones fijas fueron, segin recogia la Memoria del Patrona-
to, "los auxiliares mds poderosos de la actuacién misionera en los pueblos". La esca-
sez de imdgenes cinematogrdficas sobre Espafa llevé al Patronato a la realizacién
de quince documentales que acercasen la diversidad del pais a estas gentes. Un pa-
pel crucial en ello desempend José Val del Omar para llevar la imagen a las zonas
rurales aisladas. En el marco de este proyecto, Val del Omar realizé millares de fo-
tografias (casi 9.000) y rodé més de cuarenta documentales, que desgraciadamen-
te en su mayor parte desaparecieron durante la guerra civil. En 1934 eran 411 las
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peliculas disponibles, 22 tenfan sonido.

Otro de los servicios culturales que las Misiones Pedagégicas llevaron a los pueblos
fue el Coro y el Teatro del Pueblo dirigidos por Alejandro Casona y Eduardo M. Tor-
ner. Lo integraban cincuenta estudiantes de Escuelas y Facultades que durante los
domingos y vacaciones recorrian los pueblos de forma desinteresada. Las obras de
Calderén, Lope de Rueda, Cervantes... fueron representadas por aldeas de Castilla,
Extremadura, Leén y La Mancha. El repertorio musical estaba integrado por cancio-
nes corales y romances de nuestro folklore tradicional.

La primera salida del Coro y del Teatro del Pueblo llegd a Esquivias (Toledo), el 25
de mayo de 1932. Para conmemorar esta salida un afo después en Rascafria, Ma-
nuel B. Cossio pronuncié las siguientes palabras:

"Durante un afo sin desmayo,

domingo tras domingo, fiesta Los misioneros fueron
tras fiesta, siempre de buen hu-

mor, habéis salido a espgrcir el COnSCienfeS de IGS COndiCioneS

contento entre gentes humil- de vida tan duras de CllgUl'IClS
des". "Otros podrdn y deberan
de las gentes

llevarles el pan que necesitan.
Vosotros les ofrecéis la alegria, con las que contactaron.
que también es necesario ali-

mento para la vida".

En palabras de Alejandro Casona: "Si alguna obra bella puedo enorgullecerme de
haber hecho en mi vida, fue aquella; si algo serio he aprendido del pueblo y del
teatro, fue alli donde lo aprendi. Quinientas actuaciones al frente de estudiantes y
ante puUblicos de sabiduria, de emocién y lenguajes primitivos, son una educadora
experiencia. Los estudiantes no cobraban nada y encima llevaban muchas veces la
comida de sus casas. Nosotros pretendiamos dar a conocer al pueblo, a los cam-
pesinos analfabetos, el teatro. La Barraca creada por Federico Garcia Lorca iba a
pUblicos mas enterados. Lo dificil para nosotros era contar con repertorio sencillo
en todos los sentidos".

Jacinto Higueras miembro de La Barraca y superviviente hablaba asi de su experien-
cia por los pueblos de Espafa:

"Mi recuerdo de La Barraca era y sigue siendo como un remanso de paz en el re-
vuelto cimulo de situaciones y peripecias que en tantos afios me ha deparado mi vi-
vir de cada dia, del que no me quejo, porque sali con bien de todo. Y me apena re-
cordar a mis buenos amigos, que formaron conmigo en las filas de La Barraca, mu-
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chos de los cuales cayeron en la vorégine de aquella guerra que nunca debid pro-
ducirse. Precisamente la tarea de La Barraca llevaba la misién del entendimiento y la
tolerancia entre las gentes de las distintas regiones de Espafia, y si esta misién se hu-
biese hecho tradicién, perdurando en su prdctica, estoy seguro que nuestra guerra
civil no se habria producido porque la guerra es hija de la intolerancia y el desco-
nocimiento de unos con otros. Por eso yo tengo el convencimiento de que Federico
Garcia Lorca con la invencién de su teatro La Barraca no sélo promovié un propé-
sito de divulgacién cultural sino que fue el precursor de una forma de entendimien-
to, comprensién y tolerancia entre las gentes del propio pais".

También formé parte del proyecto de las Misiones el Retablo de Fantoches. El Teatro
de Guinol estaba dirigido por Rafael Dieste y su radio de accién fue mayor que el
del teatro. La representacién de titeres fue muy positiva pues creaba un ambiente dis-
tendido entre los campesinos. Se pretendia con las marionetas segin recogen la Me-
moria de Misiones "despertar en el pueblo emociones regocijadas y primitivas, pero
también limpias, fecundas y dignas".

El lenguaije utilizado era "sencillo, popular, animado con vivos contrastes y sorpresas
de diccién, casi siempre dentro de un sentido idiomético provincial'. Los fiteres se fa-
bricaban con papel deshecho, yeso y cola que luego se pintaban al tomar consisten-
cia. Junto a Rafael Dieste colaboraron en su fabricacién Ramén Gaya, Ferndndez
Mazas, Miguel Prieto, Urbano Lugris. El cineasta José Val del Omar puso también to-
do su ingenio en el apartado escenogréfico y el poeta Luis Cernuda también se su-
md, en ocasiones, a tan desinteresada causa.

No podemos dejar de mencionar otro de los proyectos pioneros de las Misiones Pe-
dagdgicas, estamos refiriéndonos naturalmente al Museo Circulante dirigido por Ra-
fael Dieste; Ramén Gaya, Antonio Sdnchez Barbudo y Luis Cernuda. Lo formaban
dos colecciones, la primera estaba integrada por catorce copias de cuadros existen-
tes en el Museo del Prado, obras de Berruguete, El Greco, Goya, Murillo, Ribera,
Sanchez Coello y Veldzquez. En la segunda se encontraban reproducciones de gra-
bados de Goya junto con copias de lienzos del Museo del Prado, Academia de San
Fernando y Museo Cerralbo; cuadros de Veldzquez, Goya, Berruguete, Zurbardn,
Murillo, Ribera, Sanchez Coello y Zurbardén.

Como material complementario se incluian graméfonos y altavoces para que la mo-
sica que se reprodujera a través de ellos crease un clima mdas propicio para el acer-
camiento de los habitantes al arte. Las personas que acudian al Museo Circulante
recibian una explicacién de las pinturas y eran obsequiados con reproducciones.
También solian dejar algunas copias enmarcadas para colocarlas en las paredes de
las escuelas. Segun las Memorias durante 1932 y 1933 las obras del Museo se ex-
pusieron en 60 pueblos. La primera coleccién obsequié 728 fotografias enmarcadas
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y 8.988 fotografias sueltas. La segunda coleccién regalé 70 fotografias enmarcadas
y 1.400 sueltas. En 1934, la primera coleccién se expuso en 30 pueblos, repartien-
do 420 fotografias enmarcadas y 7.644 sueltas, mientras que la segunda coleccién
visité 32 pueblos regaldndose 448 fotografias enmarcadas y 8.204 sueltas.

Estos misioneros de la cultura recorrieron la geografia espafola, visitando el norte y
el sur. Como muestra, dos testimonios: uno de Pombriego, La Cabrea (Ledn) y el otro
corresponde a tres pueblos de la provincia de Cédiz: Villaluenga del Rosario -La Ba-
rrida-, Benaocaz y Tavizna. En ambos casos puede constatarse el atraso y olvido que
vivia la Espafa rural.

“Pombriego fue una revelacién. En la Bafa la gente se escondia de nosotros, no mi-
raba al hablar, se pasmaba ante el graméfono y gritaba de susto cuando en una pe-
licula aparecié un tren corriendo en aparente direccién a ellos”.

Villaluenga del Rosario. “La Barrida es un grupo de cortijos, de chozas verdaderas,
con paredes sin argamasa y de un metro de altura, con techo de paja, un sélo de-
partamento para las personas y otro para las cabras. A un kilémetro una de otra
choza, con una escuelita en el
centro. A la escuela citamos a las

gentes, y curioso de verdad era el Uno de los grandes
espectéculo de la llegada, como obie’rivos de las Misiones
a una romeria, por sendas de ca- , .

bra, las familias enteras. Hasta fue ||evar la mésica

los nifios de pecho nos escucha- al medio rural.

ron. Y de una gran emocién las

dos sesiones. El cine produjo de-

lirante entusiasmo entre los muchachos; lo acogieron con gritos de selva". Uno de
los espectadores les dijo: ‘Cuarenta y cinco afios tengo yo y he ido una sola vez a
Ronda. Y a ningln ofro sitio nunca.”” Trabajosas de verdad fueron las dos sesiones,
por las distancias y por las dificultades, pero bien compensadas quedaron con el
contentamiento que nos dieron. El segundo dia hicimos la sesion en una habitacién
particular, a la vez alcoba y cocina. Les llevamos juguetes a los nifios y perdieron to-
talmente el miedo con que nos miraban la primera tarde.

Benaocaz. Fueron con nosotros los nifios mayores de Villaluenga y pasamos la pri-
mera tarde divirtiendo a los de ambos pueblos. iQué enorme diferencial Y parece
que se ha de atribuir a la diferencia de los maestros.

Dos sesiones también, en la plaza, con todos los habitantes. Acaso con menos fruto

que en Villaluenga por faltar aqui el grupo de personas generosas e inteligentes que
hay alli. Pero bien. La prueba es que siendo las sesiones al aire libre hubo atencién
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suficiente para largas conversaciones y lecturas.

Tavizna. Tavizna es un grupo de cortijos y chozas, muy numeroso, entre Ubrique,
Benaocaz y El Bosque. Totalmente abandonados. Como que son unos 1.000 ha-
bitantes y no tienen escuela. En medio, una venta, y en ella, en un corral, hicimos
la sesién.

Mucha mayor variedad en las gentes que en La Barrida. Colonias viejas en donde
se encuentra alguna familia acomodada.

Dormimos en el patio de la venta, en el suelo, y alli dimos por terminada la Misién".

Los misioneros fueron conscientes de las condiciones de vida tan duras de algunas
de las gentes con las que contactaron. Asi se constata en la Memoria de 1934 cuan-
do recorrieron las tierras zamoranas bafadas por el rio Tera y lago de Sanabria lle-
garon a San Martin de Castafieda. Las actuaciones de las Misiones no podian cir-
cunscribirse sélo a lo cultural. Las necesidades alimenticias e higiénicas eran tan
grandes que tuvieron que ampliar el comedor escolar, dar charlas sobre higiene ali-
menticia y corporal, tratar médicamente de urgencia algunas urgencias asi como ac-
tuar directamente en la higiene escolar mediante la desinfeccién, limpieza, ilumina-
ciéon y calefaccion de los locales iniciando también una dieta alimenticia para com-
batir el bocio.

Para Fernando de los Rios el propésito de las Misiones era no sélo instruir, sino "sen-
sibilizar para enriquecer el hogar emocional del nifio, sus reacciones y suscitar en él
la emocién de lo trascendente, en el sentido de lo humano y de lo suprahumano".

A partir de 1935 el presupuesto dedicado a las Misiones Pedagdgicas disminuyé
"gracias" al apoyo del gobierno radical-cedista. Ante esta situacién Américo Castro
escribio un articulo que llevaba como titulo "Los Dinamiteros de la Cultura" y que en-
tre ofras cosas decia: "Porque sepamos bien que tan criminal e insensato como ha-
cer anicos la biblioteca de Oviedo o los tesoros de su catedral, es el intento de ani-
quilar las Misiones Pedagdgicas".

El proyecto de las Misiones Pedagdgicas por la cultura popular no ha sido valorado
suficientemente. La metodologia utilizada por los misioneros intentaba conciliar la
modernidad con la tradicién. Era una nueva forma de ensenar y difundir los valores
de la cultura puesta en marcha por un gobierno preocupado por aquellos que no
habian contado nunca. Una oportunidad también para aquellos que no habian te-
nido la posibilidad de ir a la escuela.

Manuel B. Cossio supo expresar claramente lo que se pretendia realizar:
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"El hombre del pueblo tiene derecho a gozar de los bienes espirituales de que dis-
frutan los privilegiados. Si sabe leer, no sabe distraerse y divertirse con la lectura, y
hay que ensefidrselo. Es cuestién de justicia social. Hay que ensefnarle a divertirse
con Séfocles y con los libros de caballerias poquito a poquito, con paciencia y paso
a paso, y hay que darle motivos para que informe de todos los problemas humanos
que hoy dan la vuelta al mundo...".

Las Misiones Pedagdgicas fueron una experiencia pionera que ampliaba el campo
de accién de lo que hasta ese momento habian llevado a cabo las ensefanzas ofi-
ciales, contribuyendo a difundir la cultura de una manera mds directa y al mismo
tiempo divertida. Iniciando un camino a través de la palabra, la imagen, la repre-
sentacién y la mésica que, tras el largo paréntesis de la dictadura, seria continuado
con la llegada de la democracia por las Politicas Culturales Municipales y Provincia-
les, éstas Ultimas con la obligacién de contribuir al desarrollo social y econémico de
los nicleos de poblacién més pequefios y con menos recursos.

Setenta y cinco afios después la

esforzada e imborrable labor de . L,
las Misiones Pedagégicas merece Las Misiones PengOQICGS

ser reconocida y valorada en su fueron una experiencia

justa medida y, que la llama que . liab
encendieron aquellos voluntarios pionéra qué ampliaba

de la cultura no se apague nunca el campo de accién de lo que

en cada pueblo y aldea de nues- ’
tra geografia. La memoria histéri- hClbICIn ||evado a CClbO

ca también tiene que hacer justi- las ensefianzas oficiales.

cia con estos sufridos, olvidados e

infravalorados pedagogos que

dieron lo mejor de si mismos por llevar a los rincones mds lejanos un poco de alien-
to y alegria. Muchos fueron represaliados, humillados, expulsados de sus escuelas e
incluso fusilados por los golpistas. Este fue el precio que pagaron por su lucha en fa-
vor de una educacién mds digna y por hacer llegar la cultura a los mds desfavore-
cidos. Por su esfuerzo generoso y gratuito y, por lo que significé de llamada de la
conciencia social reproducimos en su integridad el Decreto de 29 de mayo de 1931
que creaba las Misiones Pedagdgicas.

Decreto de Creacién del Patronato de Misiones Pedagdgicas
Viene siendo norma preferida de la Administracién Central la de limitar su co-
municacién con la realidad social y sus problemas a la relacién fécil que esta-

blecen las pdginas del periédico oficial mediante la regulacién de abundantes
disposiciones no siempre eficaces.
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El Ministro que suscribe estima necesario y urgente ensayar nuevos procedimientos
de influencia educativa en el pueblo, acercdndose a él y al Magisterio primario no
sélo con la prescripcién de la letra impresa, sino con la palabra y el espiritu que la
anima y realiza la comunién de ideas y aspiraciones generosas.

Se trata de llevar a las gentes, con preferencia a las que habitan en localidades
rurales, el aliento del progreso y los medios de participar en él, en sus estimu-
los morales y en los ejemplos del avance universal, de modo que los pueblos to-
dos de Esparia, aun los apartados, participen en las ventajas y goces nobles re-
servados hoy a los centros urbanos.

Conocido es el abandono de los Poderes Publicos en cuanto se relaciona con
estos propdsitos. Los pueblos rurales en todo el dmbito nacional apenas han co-
nocido ofra influencia que la obra modesta de la Escuela Primaria, la cual difi-
cilmente podia compensar la ausencia de otros recursos naturales y la presen-
cia de egoismos y afanes nocivos que mantuvieron al pueblo en la ignorancia.

La Repuiblica estima que es llegada la hora de que el pueblo se sienta participe
en los bienes que el Estado tiene en sus manos y debe llegar a todos por igual,
cesando aquel abandono injusto y procurando suscitar los estimulos mds eleva-
dos. De esta suerte podré abreviarse la obra siempre lenta que la educacién pu-
blica va logrando mediante la aplicacién de recursos conocidos, cuyo influjo se
ird acentuando cada dia.

Hay en este propdsito, ademds del beneficio que la ensefianza nacional pueda
recibir, el deber en que se halla el nuevo régimen de levantar el nivel cultural y
ciudadano, de suerte que las gentes puedan convertirse en colaboradores del
progreso nacional y ayudar a la obra de incorporacién de Espafia al conjunto
de los pueblos mds adelantados. Con ello también se contribuird a valorar y
desenvolver virtudes raciales de dignidad y nobleza que han influido de mane-
ra decisiva en el establecimiento de la Republica mediante la admirable mani-
festacién de espontdnea y ejemplar ciudadania.

En virtud de tales consideraciones y a propuesta del Ministro de Instruccién Pu-
blica y Bellas Artes, el Presidente del Gobierno provisional de la Repiblica de-
creta lo siguiente:

Articulo 1°. Dependiente del Ministerio de Instruccién publica y Bellas Artes se
crea un "Patronato de Misiones Pedagégicas" encargado de difundir la cultura
general, la moderna orientacién docente y la educacién ciudadana en aldeas,
villas y lugares, con especial atencién a los intereses espirituales de la pobla-
cién rural.
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Articulo 2°. Este Patronato constard de una Comisién Central en Madrid, de las
Comisiones provinciales de ensefianza cuya colaboracién solicite y de los Dele-
gados locales que se designen alli donde convenga a los fines del Patronato.
El Ministro nombrard las personas que hayan de formar la Comisién Central al
constituirse, asi como el Presidente, Vicepresidente, Secretario y Vicesecretario
de la misma. Cuando ocurra alguna vacante, la Comisién elevard a la Superio-
ridad la propuesta de la persona que haya de ocuparla.

Igualmente la Comisién Central redactard el Reglamento por que haya de regir-
se y solicitard del Ministerio la aprobacién oportuna.

Articulo 3°. De conformidad con los propésitos sefalados en el articulo 1°, la
Comisién Central desarrollard los siguientes trabajos:

A) En relacién con el fomento de la cultura general:

I. Establecimiento de Bibliote- Muchos f liad
cas populares, fijas y circulan- UChos Tueron represaliaaos,

tes, a base de los elementos humillados, expulsados de sus

. 1_ , I f . _ . .
existentes, de Ja actividad en es escuelas e incluso fusilados
te sentido del Museo Pedagdgi-

co Nacional, de la contribucién por IOS gOIpiSfGS.

directa del Ministerio de Instruc-

cién Pdblica y Bellas Artes y

otras dependencias del Estado y de la colaboracién de los particulares y los or-
ganismos locales y provinciales.

2. Organizacién de lecturas y conferencias publicas en relacién con estas biblio-
tecas; de sesiones de cinematégrafo que den a conocer la vida y costumbres de
otros pueblos, los adelantos cientificos, etc.; de sesiones musicales de coros y
pequefas orquestas cuando sea posible y, en todo caso, de audiciones por ra-
diotelefonia y discos cuidadosamente seleccionados; de exposiciones reducidas
de obras de arte a modo de compendiados Museos circulantes que permitan al
pueblo, con los recursos antes citados, participar en el goce y las emociones es-
téticas.

B) En relacién con la orientacién pedagdgica:

1. Visitas al mayor nimero posible de Escuelas rurales y urbanas para conocer sus
condiciones y necesidades. A continuacién de cada ciclo de visitas se celebrard una
semana o quincena pedagdgica en Escuela determinada adonde pueden concurrir
facilmente los maestros de las localidades vecinas en nimero que no exceda de 20
desarrolldndose un cursillo de perfeccionamiento de estas lineas generales:
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a) Lecciones prdcticas de Letras y Ciencias con los maestros y los nifios, utilizan-
do el material de que disponga la escuela y el que lleven los profesores encar-
gados de la misién.

b) Examen de la realidad natural y social que rodea a la Escuela para mostrar
a los maestros el modo de utilizarla a los fines educativos.

c) Excursiones con los maestros y los nifios a lugares de interés histérico, geo-
grdfico y artistico, de modo que les ensefie a estimar su valor y belleza.

d) Aplicacién posible de los medios y recursos de elevaciéon espiritual a que se
refiere el apartado A) en orden al fomento de la cultura general.

C) En relacién con la educacién civdadana:

a) Reuniones publicas donde se firmen los principios democrdticos que son pos-
tulado de los pueblos modernos.

b) Conferencia y lecturas donde se examinen las cuestiones pertinentes a la es-
tructura del Estado y sus poderes, Administracién pdblica y sus organismos, par-
ticipacién ciudadana en ella y en la actividad politica, etcétera.

Articulo 4°. Lo mismo la Comisién Central que las Comisiones provinciales, en
quienes aquélla delegue, procurardn obtener, a los fines sefalados, la colabo-
racién de personas cualificadas de las respectivas localidades, tanto de la ense-
Aanza como fuera de ella, de suerte que la obra que se realice tenga un senti-
do de colaboracién social.

Por otra parte, la organizacién de estas Misiones debe responder a premisas de
la mayor flexibilidad, de modo que sea posible en todos los casos adaptar los
planes y buscar la eficacia en relacién con el estado de la zona donde se aspi-
re a influir educativamente, y, paralelamente a esto, se asegure la necesaria
continuidad, estableciendo la conveniente relacién con la Inspeccién y el profe-
sorado en todos sus grados, especialmente con aquellos funcionarios y profeso-
res que mejor puedan secundar estas iniciativas.

Articulo 5°. En tanto el Ministerio de Instruccién Piblica consigna en sus presu-
puestos una cantidad especial para estos servicios, pondrd a disposicién de la
Comisién Central las cantidades que pueda utilizar, por analogia de consigna-
cién, dentro del actual ejercicio, ademds de autorizar a la Comisién para reca-
bar de la superioridad aquellos medios que ésta pueda facilitarle: material pe-
dagdgico, libros, publicaciones de centros oficiales, ejemplares que procuren
los Museos, obras y reproducciones artisticas, etc.
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Articulo 6°. La Direccién general de Primera ensefianza dictard las Instrucciones
convenientes a la mejor ejecucién de este Decreto.

Dado en Madrid a veintinueve de mayo de mil novecientos treinta y uno.

El Presidente del Gobierno provisional de la Repuiblica,
Niceto Alcald-Zamora y Torres.

El Ministro de Instruccién pdblica y Bellas Artes,
Marcelino Domingo y Sanjudn'.

Gaceta de Madrid, 30 de mayo de 1931.

Felipe Barbosa lllescas
Fundacién Provincial de Cultura de Cédiz
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CULTURA Y NUEVAS TECNOLOGIAS
SHACIA UNAS POLITICAS E-CULTURALES?

Santi Martinez Illa

Roser Mendoza (webliografia)

Introduccién

Este articulo quiere aportar elementos de reflexién y debate, con el punto de mira
puesto en el dmbito local, y mas especificamente en el de la accién cultural pablica.
El nivel de gobierno local no es Unicamente el que lidera la intervencién piblica en
cultura en la mayoria de paises, sino que también es este el marco idéneo dénde
se puede articular la accién cultural pdblica con la accién cultural y artistica de
base amateur y asociativa fundamental para lograr una cultura més participativa y
abierta a las inquietudes y demandas de la ciudadania. Y es en este dmbito local
dénde se puede evidenciar de una forma intensa el impacto de las TIC en la cultu-
ra, con todas las oportunidades que el nuevo entorno tecnolégico puede suponer
para el desarrollo cultural, pero también con todas las tensiones y problematicas que
conlleva.

La dimensién cultural de las TIC es innegable tanto si se contempla la cultura des-
de una concepcién amplia en el sentido mds antropolégico, como si se toma su
concepcién més delimitada a aquellos dmbitos que de forma habitual se incluyen
dentro del sector cultural. Si se centra exclusivamente en esta segunda dimensién,
queda fuera de duda que la irrupcién de las TIC ha sido un factor determinante
en la conformacién de los procesos de producciéon y consumo cultural en este
cambio de siglo.

Con respecto al sector publico, mas alld del fuerte impacto que el nuevo marco tec-
nolégico haya podido suponer desde un punto de vista instrumental en buena par-
te de los sectores de intervencion cultural, tanto si se trata de la lectura publica,
patrimonio cultural o artes visuales y escénicas, la irrupcién de las TIC pone so-
bre la mesa nuevos elementos de debate sobre aspectos que han estado en el cen-
tro de la definicién de las politicas culturales contempordneas, como son el acce-
so a la culturay la participacién cultural de la ciudadania, los derechos cultura-
les o la relacién entre cultura, economia y sociedad.

Las TIC han puesto, por ejemplo, nuevos recursos e incluso nuevos vehiculos al ser-

vicio de la creacién artistica abriendo posibilidades casi impensables hasta hace bien
poco, pero quizds lo mds importante, es que también han posibilitado alterar la re-
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lacion entre creadores, y entre creadores y piblicos destinatarios, y han establecido
nuevas vias de acceso a la creacién artistica y la cultura en general. Tampoco se pue-
de dejar de lado otro aspecto crucial vinculado a la expansién de las TIC: la tensién
global-local con la amenaza de homogeneizacién cultural asociada a los procesos
de globalizacién que estdn fuertemente vinculados.

La Declaraciéon de Principios de la Cumbre Mundial de La Sociedad de la Informa-
cién (2003) hace eco de esta realidad, dedicando un apartado de forma explicita a
lo "diversidad e identidad culturales, diversidad lingiistica y contenido local". Entre
ofros contenidos referidos a la cultura, el Plan de Accién firmado en la cumbre pro-
pone textualmente: "Crear politicas que apoyen el respeto, la conservacién, la pro-
mocién y el realce de la diversidad cultural y lingUistica y del patrimonio cultural en
la Sociedad de la Informacién, como se recoge en los documentos pertinentes acor-
dados por las Naciones Unidas, incluida la Declaracion Universal de la UNESCO
sobre la Diversidad Cultural. Esto incluye alentar a los gobiernos a que conciban
politicas culturales que promue-
van la produccion de contenido

cultural, educativo y cientifico y el En nuestros dias cualquner

desarrollo de industrias culturales institucién, entidad o iniciativa
|o"c,o|.es adaptadas al contexto lin- cultural tiene que estar

guistico y cultural de los usua-

rios'!. Es en este contexto que ca- presente en la red de forma
be plantear el concepto de "poli- préc’ricamen’re ineludible.

ticas e-culturales".
Politicas e-culturales

Vaya por delante que cada vez que echamos mano del prefijo mdgico "e" para for-
mular algin tipo de definicién o concepto, pisamos la ralla del f4cil nominalismo,
pero también es cierto que dicha férmula mdgica nos permite solucionar la papele-
ta, ni que sea de forma provisional y transitoria, aunque sea a costa de encadenar
un sinfin de neologismos de dudosa longevidad.

Esta previa viene al caso ya que para hablar de politicas e-culturales, no se puede
sortear la referencia a un neologismo previo como e-cultura que también bebe de
las mismas fuentes semdnticas. Sin pretender aqui sentar criterio, y a falta de la co-
rrespondiente inscripcién en los registros académicos, se podria acordar que este
concepto se refiere a todos los procesos culturales que se desarrollan en alguno de
sus estadios a través de la red, en parte o en su totalidad.

Por tanto no se trataria tanto de poner un acento "e" en las politicas culturales, diga-
mos "convencionales", como de incorporar las oportunidades y de afrontar los retos
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que el nuevo paradigma tecnolégico supone para el desarrollo cultural de las colec-
tividades. La proliferacién de las TIC pone encima de la mesa nuevos elementos de
debate sobre aspectos que se sittan en el centro de la definicién de las politicas cul-
turales contempordneas, como son el acceso a la cultura y a la participacién cultu-
ral de la ciudadania, los derechos culturales o la relacién entre cultura, economia y
sociedad. Si cabe hablar de politicas e-culturales es por la necesidad de dar una res-
puesta desde la intervencidn cultural a esos nuevos retos y oportunidades relaciona-
dos con el desarrollo de Internet, empezando por el propio acceso a Internet.

Es asi que el debate sobre la fractura digital no puede quedar de ninguna manera
al margen de la definicién de las politicas culturales; la fractura digital es fractura so-
cial, pero también -y quizds ante todo- fractura cultural. Puesto que Internet supone
una nueva y revolucionaria férmula de acceso a la cultura y de apropiacién de con-
tenidos culturales, las politicas e-culturales tienen un largo camino por recorrer.

1. El impacto de las TIC en viejos y nuevos procesos culturales

Se puede presentar de antemano un listado extenso de acciones y procesos dentro
del sector cultural que comportan una fuerte relacién con la nueva cultura digital. Un
listado que incluye desde acciones de alcance mds general o intersectorial, hasta las
mds propias o especificas de los diferentes sectores culturales. Obviamente, convie-
ne advertir que en un entorno muy cambiante, tanto en uno como otro caso, este lis-
tado es necesariamente provisional y se encuentra en constante evolucién. Asi, con
respecto al dmbito general se pueden mencionar las acciones clésicas de edicién vy
difusién de sitios web; creacién y difusion de software libre; foros, chats, weblogs y
listas de correo, etc... En cuanto a acciones mds especificas o delimitadas a diferen-
tes dmbitos sectoriales conviene hacer referencia al acceso virtual a archivos, biblio-
tecas, museos y colecciones; e internet radio o Internet TV (streaming media); net-art;
proyectos culturales y artisticos en red (procesos abiertos, work in progress); e inter-
cambio musical y audiovisual en red.

La edicidon y publicaciéon de pdginas web (web publishing) no es desde luego una ac-
cién privativa del sector cultural sino que forma parte con los foros, chats, weblogs
y listas de correo de las que se puede considerar como estrategias mds bdésicas y uni-
versales de la nueva cultura digital. En nuestros dias cualquier institucién, entidad o
iniciativa cultural tiene que estar presente en la red de forma practicamente ineludi-
ble. En este sentido, y constatando que la difusién de contenidos culturales requiere
un tratamiento y un cuidado especificos, con unos ciertos criterios y garantias de
calidad, a nivel de la Unién Europea se han llevado a cabo diferentes iniciativas?.

Estos tipos de estrategias bdsicas tienen, ademds, un componente determinante:
pueden actuar como detonante o revulsivo fundamental a la hora de implementar o

76



ZHACIA UNAS POLITICAS E-CULTURALES?

potenciar estrategias en red por parte de las organizaciones y los agentes culturales
tanto institucionales como asociativos.

En cuanto al software libre, el debate y las acciones abiertas alrededor de esta cues-
tién se encuentran en este momento en un primerisimo plano de actualidad. No se
puede dejar de mencionar el gran dinamismo mostrado por los agentes involucra-
dos en esta cuestién, tanto desde sectores institucionales, como, sobre todo, no gu-
bernamentales3. Si bien la incidencia de este fenémeno traspasa ampliamente los "li-
mites" del sector cultural, no se puede perder de vista, que en el fondo de los deba-
tes sobre este tema se plantean aspectos cruciales de politica cultural: se hace hin-
capié en cuestiones como la difusién y el acceso, en la idoneidad de este software
en las estrategias en favor de la diversidad cultural y de las culturas minorizadas4.

2. Una breve mirada sectorial

Una mirada necesariamente muy
breve sobre las implicaciones a

! . > En referencia al acceso virtual
nivel sectorial, y con atencién pre-

ferente a los dmbitos de interven- a servicios como las

cion cultural poblica gue nos lle- bibliotecas o a instituciones
va en primer lugar a los servicios ) il hi
bibliotecarios. A nadie escapa pa’rnmonla €S como archivos,
que el impacto de las TIC sobre museos y colecciones, cabe

las instituciones y los servicios bi-

> NSt . constatar las inmensas
bliotecarios ha sido de un profun-

do calado. No insistiremos aquf posibilidades que se han

en ellex’rroordinoriQ vuelco que en abierto para la consulta de

su dia supuso la introduccién de Al fond I

los procesos digitales en la estruc- catdlogos y tondos y el acceso
tura organizativa y de gestion de remoto a determinados

estas instituciones. Que duda ca-
be que las TIC han transformado
los bibliotecas, sus objetivos y fi-
nalidades; sus formas y funcio-
nes; sus usuarios y sus usos. Pero lo que quizd resulta mds interesante es analizar la
reaccion del sector bibliotecario ante los desafios que la nueva situacién estaba
planteando: en su momento el sector cogié el toro por los cuernos, y se adjudicd un
papel de protagonista principal en la transicién hacia la sociedad del conocimiento,
manifiesto de la IFLA/Unesco (1994) mediante>. Como resultado de este posiciona-
miento, las bibliotecas publicas en muchos sistemas culturales, empezando por nues-
tro propio pais, estdn adquiriendo un protagonismo indiscutible como espacios de
referencia en politicas de acceso y alfabetizacién digital.

servicios.
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En referencia al acceso virtual a servicios como las bibliotecas o a instituciones pa-
trimoniales como archivos, museos y colecciones, cabe constatar las inmensas posi-
bilidodes que se han abierto para la consulta de catdlogos y fondos y el acceso re-
moto a determinados servicios. Cabe recordar que, para el sector bibliotecario y ar-
chivistico, la digitalizacién constituyé un auténtico big bang en un trayecto en el que
probablemente todavia nos encontramos en las primeras etapas y dénde se pueden
prever interesantisimas lineas de dinamizacién cultural. Estas posibilidades no han
pasado en ningin modo inadvertidas en la ya citada Declaracién de Principios de la
Cumbre Mundial de la Sociedad de la Informacién (2003), donde se exhorta de for-
ma explicita a los gobiernos a "formular politicas y legislaciones nacionales para ga-
rantizar que las bibliotecas, los archivos, los museos y otras instituciones culturales
puedan desempefar plenamente su funcién de proveedores de contenido (lo que in-
cluye los conocimientos tradicionales) en la Sociedad de la Informacién, especial-
mente, ofreciendo un acceso permanente a la informacién registrada”.

Por lo que se refiere a museos y archivos, estas instituciones cuentan ya con una
extensa trayectoria en la cuestion, tanto por lo que se refiere al plano teérico y me-
todolégico como en el desarrollo de iniciativas y proyectos. La plataforma "Mu-
seums and the Web"6 exhibe un catdlogo impresionante de las mejores précticas
en la materia, que recoge en su convocatoria anual desde el afio 1999. En nues-
tro pais, la Universitat Oberta de Catalunya (UOC) cuenta con un equipo de tra-
bajo "Oliba" especializado en este dmbito. En el seno de este grupo, Cesar Carre-
ras ha llevado a cabo un andélisis de la presencia de los museos de Catalufia en
la web (Carreras 2004) en el que establece un criterio de clasificaciéon a partir de
las metodologias propuestas anteriormente por autores como Teather y Willhem

(1999) vy Sigala (2004).

Segun esta metodologia, se establecen cuatro niveles en el desarrollo de la pre-
sencia en web de un museo o institucién patrimonial: 1) nivel de presencia, difu-
sién e informacién préctica; 2) web con réplica de los espacios fisicos y reproduc-
cién virtual de la visita; 3) web con contenidos especificos que permite una verda-
dera interactividad; y finalmente, 4) web con acceso a una base de datos de las
colecciones. Sin llegar a establecer en ningtn momento un gradiente, parece cla-
ro que el primer nivel corresponde a una presencia bdsica, y que el nivel 3, con
contenidos especificos y propuestas de interactividad sea quizds la opcién con mds
fuerza desde un punto de vista museogrdfico. Las réplicas virtuales de las visitas
que en cierto modo se pueden contemplar como "la salida natural" del museo en
la web, desde el punto de vista del acceso, plantean ciertos interrogantes en el
sentido museolégico (Carreras 2004).

Mencién aparte requiere el acceso a las bases de datos sobre los fondos, que afec-
ta tanto a museos como -y muy especialmente- a archivos y bibliotecas, puesto que
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en este punto se abren inmensas posibilidades en el establecimiento de metodolo-
gias y redes, el dmbito del compartimiento y la sindicacién de contenidos”’.

En el dmbito de las artes escénicas, la irrupcién de las TIC hasta el momento se ha
concretado més en la esfera de la gestion -marketing, tiketing- que en los conteni-
dos8. Pero en este sentido, tampoco faltan ejemplos de la incorporacién de las TIC
en los procesos creativos, con propuestas espectaculares, normalmente vinculadas a
planteamientos de representaciones simultdneas, con la incorporacién de tecnologia
streaming?.

Y en relacién a esta tecnologia, con Internet radio e Internet TV, la red ha abierto la
posibilidad de promover acciones culturales alternativas con una gran dosis de infer-
actividad y sorteando el componente comercial y la banalizacién creciente que ca-
racteriza los medios de comunicacién de masas. La red constituye, pues, un canal
alternativo muy interesante para determinados proyectos audiovisuales.

Por lo que respecta a las artes vi-

suales, el net art ha sido uno de La constatacién de este

los aspectos de la nueva cultura retraso se puede argumentar
digital que ha generado un deba- | hech fue hast
te mds intenso, cuando menos en con el hecho que no fue hasia
el campo conceptual. Para los te- el afio 2003 que se celebré
6ricos, y sobre todo, para los un foro de debate

practicantes, el net art es algo . . .

mas que arte digital (Alsina internacional de un cierto
2004), entienden éste como el nivel sobre e-cultura.

vehiculo creativo que utiliza apo-

yo y tecnologia digital para su re-

alizacién y se tiene que entender también como algo mds que un determinado tipo
de expresién artistica que se difunde a través de la red (Lora 2003). Para los net-ar-
tistas, la creacion artistica tiene un componente esencial de interactividad que com-
porta un proceso de creacién abierto y colectivo, que a menudo también incorpo-
ra una fuerte dosis de reflexion y compromiso social (Gari 2003), hecho que ha ge-
nerado un nuevo debate en torno al concepto de artvismo (Casacuberta 2004)10.

3. TIC y contenidos culturales: el concepto de "e-cultura"

En fin, a estas alturas nadie puede dudar que el sector cultural ha sido con toda pro-
babilidad el que ha padecido de forma mds intensa el impacto del desarrollo de las
TIC. El debate alrededor de la propiedad intelectual que se planteé practicamente
en paralelo al desarrollo de Internet se acentud con la generalizacién de determina-
das férmulas de la distribucion o intercambio de productos digitales -fundamental-
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mente grabaciones musicales- a través de la red, o la polémica sobre la "pirateria”
de diferentes productos audiovisuales -atendiendo a la determinante dimensién eco-
némica de la cuestidon- no hacen sino confirmar que el factor clave de la sociedad
del conocimiento no se encuentra tanto en el desarrollo tecnolégico de todo aque-
llo que se relaciona con Internet, sino en la produccién, el acceso, el control y la
apropiaciéon de los contenidos que puedan circular. Y que estos contenidos son, en
esencia, contenidos culturales!!.

Sin dejar todavia la cuestién, ciertamente determinante de la propiedad intelectual,
cabe mencionar la iniciativa Creative Commons!? y su relacién con el concepto de
copy left puesto que abre una linea de trabajo interesantisima sobre el acceso a con-
tenidos culturales a través de la red.

Es en este contexto que conviene situar la irrupcién del concepto de e-cultura, que
en principio no deja de ser uno de tantos neologismos relacionados con el nuevo
paradigma digital y tecnolégico que hicieron fortuna de forma probablemente tran-
sitoria. Sin pretender aqui establecer una definicién canénica, se podria acordar que
este concepto se aplicaria a todos los procesos culturales que se desarrollan en al-
guno de sus estadios a través de la red, en parte o en su totalidad.

Visto esto, referirse a la dimensién cultural de las nuevas tecnologias es casi mdés que
una obviedad, casi una tautologia. En nuestro entorno inmediato, qué procesos cul-
turales no se desarrollan en alguno de sus estadios a través del medio digital, ni que
sea en los aspectos mds periféricos del proceso. Ahora, y cada vez mdés, la cultura
tendrd un elevado componente de e-cultura, con todas las implicaciones y conse-
cuencias que ello supone. Al hilo de este ensayo de definicién y anticipando el con-
cepto de densidad o intensidad e-cultural que se desarrolla a continuacién, resulta-
ria muy conveniente evitar una identificacién entre e-cultura y estrategias de difusién
y presencia web en Internet por parte de las organizaciones culturales, una identifi-
cacién que todavia estd al uso y que resulta sin lugar a dudas limitada'3.

Por lo tanto, quizds mds que hablar de la relacion entre las TIC y la cultura, o me-
surar sus impactos, habré que fijar el punto de mira en establecer cémo se inserta el
desarrollo de las TIC y su uso en el desarrollo cultural de las sociedades. Establecer
hasta qué punto la incorporacién de las TIC puede suponer un plus, un valor afa-
dido, un vuelco determinante respeto a los medios o los formatos convencionales en
alguno de los estadios del proceso de produccién y consumo cultural, en la dinami-
zacién cultural y en el desarrollo cultural de las colectividades.

Hasta qué punto, y volviendo a las politicas culturales, las TIC podran abrir nuevas

puertas de acceso a la cultura y la creacién, y en consecuencia, hasta qué punto la
"fractura digital" no constituye una amenaza especialmente intensa y aguda para el
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desarrollo cultural de las sociedades.
3.1 Estrategias publicas e-culturales: ¢un despegue demasiado lento?

A tenor de lo que hasta aqui se ha expuesto, cabria esperar que tanto el concepto
como, sobre todo, las implicaciones del nuevo escenario creado por la expansion de
Internet haya tenido un reflejo en consecuencia dentro de los planteamientos de las
politicas culturales actuales, pero lo cierto es que este posicionamiento no se ha pro-
ducido de forma automdtica. Aun cuando no se dispone de elementos de juicio su-
ficientes que permitan contrastar esta valoracién, parece que, por una parte, desde
el sector pUblico no se ha reaccionado con celeridad ante el nuevo escenario, pero
también es cierfo que en estos momentos podamos estar asistiendo al principio de
lo que puede ser la eclosién de las "politicas e-culturales".

La constatacién de este retraso se puede argumentar con el hecho que no fue hasta
el afo 2003 que se celebré un foro de debate internacional de un cierto nivel sobre
e-cultura. Nos referimos a las jor-
nodas de trabajo de Zagreb (Croa- De esta dimensién poliédrica
cia) auspiciadas por CIRCLE/Cultu-

relink Network que fueron proba- se desprende el concepto de
blemente la primera ocasiéon dénde densidad o intensidad

se traté el concepto de e-cultura y .
cultural de las estrategias

sus implicaciones en una platafor-
ma internacional de estas dimen- sobre TIC.

siones. Bajo el titulo de "eCulture:

The European Perspectiva'4, se debatieron varios aspectos del nuevo escenario e-cul-
tural, empezando por las politicas culturales, pero resulta muy sinftomdtico que fuera
precisamente este dmbito de trabajo el que aportara més escasos elementos en el de-
bate, especialmente con respecto a las aplicaciones concretas, en cuanto a politicas
pUblicas de dmbito estatal, o de niveles territoriales inferiores. El grueso de las apor-
taciones se sitéan en dmbitos como el informacional o de las industrias del conoci-
miento, pero se podrian contar con los dedos de una mano las presentaciones referi-
das a politicas culturales especificas!>.

Aun cuando no se puede elaborar un diagnéstico a partir de un elemento tan pun-
tual, los contenidos y las temdticas tratadas en esta conferencia se puedan utilizar
como un buen test de la asuncién del nuevo escenario tecnolégico por parte del sec-
tor cultural en general, y del sector pdblico en concreto. En este sentido, se detecta
un claro desplazamiento hacia el desarrollo de las estrategias sectoriales -con claro
predominio del sector privado- por encima de las transversales o territoriales que
constituye el dmbito preferente de implementacién de las politicas publicas.
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Este sesgo comporta que el debate sobre el impacto de las TIC en la cultura esté a
menudo decantado hacia aquellas cuestiones que mds afectan o inquietan al sector
privado -impacto econdémico, propiedad intelectual- en perjuicio de cuestiones co-
mo las nuevas posibilidades de participacién cultural y el acceso a los nuevos con-
tenidos que son bdésicas para las politicas publicas.

Por lo tanto, y a pesar de la relacién consustancial entre nuevas tecnologias y cultu-
ra, no creemos estar muy equivocados si afirmamos que -salvando todas las excep-
ciones y particularidades- el sector cultural en general, y mds concretamente el sec-
tor cultural pdblico no ha sido especialmente precoz en reaccionar de forma decidi-
da para adaptarse al nuevo escenario. Quizds por la propia magnitud del fenéme-
no y por las fuertes implicaciones de todo orden que éste supone para el propio sec-
tor cultural, éste se ha mostrado poco predispuesto a asumir las consecuencias que
todo cambio comporta, y a explorar las posibilidades que se abren en el nuevo es-
cenario.

Poniendo por delante el desconocimiento de otras realidades nacionales o estatales,
no creemos demasiado aventurado suponer que esta situacidon no es privativa de
nuestro pais, cuando menos se constata la dificultad de encontrar documentacién
publicada sobre proyectos en esta direccién que se hayan podido llevar a cabo en
otras latitudes, incluidos paises que cuentan con altos niveles de penetraciéon en
cuanto a usos tecnoldgicos y de acceso a la red.

Y en esta misma linea constatar también que a nivel europeo, no deja de resultar
ilustrativo que las iniciativas con mds fuerte contenido e-cultural surgidas de los pro-
yectos y programas de cooperacién comunitarios, no se hayan acogido al paraguas
del programa marco de referencia para el sector cultural, es decir, el "Cultura 2000"
sino que se hayan promovido dentro de otfros programas e iniciativas comunitarias
sobre la sociedad de la informacién. Resulta muy ilustrativo el hecho que el Plan de
Accién comunitario denominado eEuropa incluya en una docena de lineas de accién
e-sectoriales, pero entre esta ninguna sobre e-cultural®.

Como contrapeso a todo esto, se constata un cambio notable de tendencia en los
Ultimos afos, que es justo cuando han empezado a proliferar muchas de las inicia-
tivas y proyectos actualmente en curso en diferentes paises de Europa -Flandes!”7,
Austria'8-, asi como Canadd!? y muy especialmente en Australia20.

A modo de conclusién sobre los temas tratados en este apartado se puede apuntar:
- En primer lugar constatar un arranque lento con cierto retraso de las politicas pd-

blicas de e-cultura, que las sitGa a distancia del despliegue que se ha producido des-
de el sector privado.
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- Asi, y quizds como contrapeso a este efecto, en los Gltimos afos se estd producien-
do una aceleracion de las mismas.

- Constatar asimismo el predominio de las acciones sectoriales -y de forma muy no-
toria las relacionadas con el sector del patrimonio en un sentido amplio- por enci-
ma de los planteamientos transversales y los proyectos de base territorio, y especifi-
camente local.

3.2 La densidad cultural de las estrategias e-culturales piblicas

La incorporacién de las TIC por parte de las diferentes dreas y niveles de gobierno
en el dmbito de la cultura se puede producir desde una concepcién bdsicamente téc-
nica y funcional -que se vincularia a los activos y valores afadidos "convencionales"
que se asocian con la incorporacién de las TIC a cualquier proceso productivo, or-
ganizativo o de gestidon- hasta una concepcién mucho més especifica e impregnada
de componentes culturales, relacionada con el potencial estrictamente cultural de las
TIC, es decir, con todo aquello que se relaciona con el acceso y la apropiacién de
contenidos culturales.

De esta dimensidn poliédrica se desprende el concepto de densidad o intensidad cul-
tural de las estrategias sobre TIC. Dicho de otfra forma, se puede analizar la implan-
tacion de las estrategias digitales en la gestion cultural piblica, distinguiendo desde
las que pueden tener un cardcter mds general, y afectar por lo tanto a cualquier érea
de gestidn o gobierno hasta las que tienen un cardcter més especificamente cultural,
y que por lo tanto pueden situarse dentro de la definicién de e-cultura.

Este planteamiento gradualista, se relaciona en cierto modo con la metodologia de
andlisis de presencia de organizaciones en la web propuesto por Soler (1999). Para
este autor se establecen tres niveles de intensidad, desde la simple presencia a la in-
clusién e intensificaciéon de contenidos y su mantenimiento y actualizacién. En nues-
tro caso, la escala de intensidad se mide a través de la especificidad cultural de esos
contenidos.

Tal y como ilustra la tabla (pdg. 84) se contemplan tres tipologias de estrategias con
una intensidad gradual de especificidad cultural.

- En el primer grupo se incluyen aquellas estrategias que puede adoptar un depar-
tamento publico de cultura pero que en ningln caso resultarian privativas o especi-
ficas de este departamento, sino que resultan comunes a cualquier drea de gestion,
y en cierta medida se tendrdn que contemplar como inherentes a la propia estrate-
gia publica global sobre TIC. Es decir, que si se establece, por ejemplo en el admbi-
to local, una estrategia de gestiones on-line, ésta puede ser tanto Util a la hora de

83



SANTI MARTINEZ ILLA ¥ ROSER MENDOZA

Estrategias

Acciones tipos

Acciones concretas

Areas de gestion

(culturales)

(premios, subvenciones)

Programaciones propias
e-cultura

digitales vinculadas
Generales | Organizacion y gestiéon | Organizacién y gestion de
de estructuras estructuras
Informacion y difusién | Informacion y difusién CUALQUIERA
de acciones de acciones
Provision de servicios | Provision de servicios
En/de red | Participacion en redes | Circuitosy redes de difu-
externas sion (bibliotecas, museos, .
difusion artistica...) MAS
Red . local ESPECIFICO
edes civicas locales
Apoyo a entidades y agen- DE CULTURA
tes civicos: correo 'y web
entidades, espacio web,
informacion y gestiones
entidades...
De Intervencion cultural Apoyo a creacién digital
contenidos y acciones en/por red

BASICAMENTE
CULTURA

adquirir localidades para un espectdculo cultural o hacer inscripciones a los cursos
de un centro civico como para reservar una instalacién deportiva municipal, hacer
el pago de una tasa o realizar una consulta sobre el padrén.

- En el segundo grupo se contemplan las estrategias que tienen un componente mds
especifico de red. Establecer esta tipologia puede parecer sorprendente cuando ha-
blamos de TIC, donde el componente de red es consustancial, pero si se observa la
organizacién de las dreas de gestion, se pueden diferenciar claramente determina-
dos departamentos que intervienen en émbitos de actuacién que cuentan con la pre-
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sencia de agentes civicos o asociativos que pueden operar con una cierta légica de
red ciudadana. Y aqui se abre un dmbito més especifico de implementacién de es-
trategias digitales en red, a dreas como cultura, deportes, o participacién civdada-
na por poner algunos ejemplos.

- El tercer grupo corresponde a estrategias digitales especificamente culturales. Aqui
haria falta situar, no tanto estrategias de gestién, promocién o difusién de activida-
des culturales o artisticas -puesto que éstas se podrian incluir en el primer grupo
(agendas culturales, venta de entradas on-line, etc.)- sino de programaciones o apo-
yo a proyectos culturales que en algin escalén de su ciclo de creaciéon y consumo
se relaciona con las TIC.

Pues bien, si atendemos a algunas experiencias analizadas (regién de East England
al Reino Unido, provincia de Barcelona en Espafia) los resultados evidencian un
desarrollo de las estrategias digitales de las dreas de cultura inversamente propor-
cional al que hemos establecido como intensidad de contenidos culturales de las
estrategias.

Es decir, tal y como se puede ver en la ilustracién, se observa un nivel apreciable de
implantacién de estrategias del primer tipo, un nivel que retrocede considerablemen-
te cuando se trata del segundo grupo, para culminar en una situacién de minimos
casi testimoniales en el tercero grupo.

La constatacién de esta realidad permite adelantar una valoracién sobre la que vol-
veremos mds adelante: hasta el momento, no parece que dentro del dmbito publi-
co, el sector cultural se haya significado de una forma notoria y relevante en el des-
arrollo de estrategias digitales, y mds concretamente de estrategias de e-cultura, y
eso a pesar del fuerte componente cultural de las TIC, y de las repercusiones y ex-
pectativas que su despliegue estd provocando sobre la cultura en todos los sentidos.
En definitiva, no parece que, al menos hasta ahora, hayan adoptado una posicién
clara de liderazgo en una cuestién que todos los indicadores parecen apuntar como
trascendental.
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4. E-cultura y ferritorio: 2el dmbito local como referencia?

Si bien las politicas culturales se articulan con la concurrencia de los diferentes nive-
les de administracién y con un peso diferenciado de cada uno de los niveles depen-
diente de los modelos de organizacién territorial y las tradiciones respectivas de ca-
da estado, en la inmensa mayoria de casos, el nivel local ocupa un lugar preferen-
te en esta distribucién. La pugna por la distribucién de competencias y recursos se
dirime normalmente en el denominado "nivel intermedio", hacia donde se decanta la
balanza en los estados con un modelo mds federalista con menoscabo del nivel es-
tatal, que se impone en los modelos mds centralizados. Pero en todos los casos el
nivel local sale "indemne" de este litigio. La l6gica de la subsidiariedad establece que
éste es el nivel idéneo para concretar, para materializar un buen nimero de estrate-
gias de infervencién publica en el dmbito de la cultura. La pregunta obligada que
surge ahora es: ¢continda siendo este nivel de intervencion el més pertinente para
implementar las estrategias pdblicas de e-cultura?

La pugna por la distribucién Anticipando una respuesta afir-
de compe’rencias y recursos se mativa a esa pregun’ro',cosi retori-
o ca, adelantamos también que pe-
dirime normalmente en el se a todo, la implementacién de
denominado "nivel estrategias de intervenciéon en es-

te nivel evidencian una serie de
obstéculos y dificultades y no se

intermedio", hacia donde se

decanta la balanza en los desembarazan de la tension glo-

estados con un modelo mds bal-local que impregna cualquier

] aspecto relacionado con el nuevo
federalista con menoscabo del oaradigma digital.

nivel estatal, que se impone _ ,
| del , 4.1 Potenciales y obstéculos para
én Ios moadelos mas el desarrollo de la e-cultura a es-
centralizados. cala local

Las conclusiones de los dos trabajos mencionados (East England, Barcelona) coinci-
den en remarcar las dificultades para desarrollar estrategias ambiciosas de esto que
hemos convenido en denominar e-cultura por parte de los departamentos municipa-
les de cultura, y que esos departamentos no parecen adoptar una posicién clara de
liderazgo a nivel local en el despliegue de esas estrategias, que recordémoslo una
vez mds, tienen un fuerte componente cultural.

Por el contrario, si de la esfera publica nos trasladamos al denominado tercer sec-

tor, el diagnéstico puede variar de forma sensible. En este sector se multiplican los
proyectos y muy especialmente las iniciativas que podian comprender un componen-
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te mds "democrdtico" en la linea de fomento y uso de software abierto, intercambio
de contenidos, canales alternativos de informacién y comunicacién, expresiones cul-
turales minorizadas, etc. En el caso de América Latina se observa el potencial de ini-
ciativas e-culturales surgidas en el contexto de colectivos populares y de trabajo con
comunidades indigenas?!.

4.1.1 El precio de la innovacién y el riesgo

El desarrollo de proyectos culturales relacionados con las TIC deberia venir alenta-
do sin duda por las expectativas creadas en torno a las nuevas tecnologias, tenien-
do en cuenta ademds la existencia de politicas y programas transversales de desarro-
llo de la sociedad del conocimiento?2. Pero parece que no ha sido suficiente alicien-
te para contrarrestar las habituales dificultades de financiacién para destinar recur-
sos importantes a proyectos culturales innovadores, y por lo tanto, no exentos de un
fuerte componente de riesgo. Un componente que en el sector de las TIC se ha vis-
to normalmente agravado por variables especificas relacionadas con las propias ser-
vidumbres del medio tecnolégico

que podrian afadir un elevado

grado de incertidumbre a los pro- La accidén CUH‘U[‘C]' |OCG|

yectos. Nos referimos a cuestio- se GﬁiCUlO "en, de, para y por

nes nada triviales como el peligro o " )
de obsolescencia de los recursos el territorio ’ entendido éste

aportados -bésicamente de hard- como marco fisico

ware-, o de acceso y compatibili- imbdli d f .
dad de software por citar algunas y simbolico de referencia.

de las mas clésicas?3.
4.1.2 Las dificultades de adaptacién al nuevo entorno

Pero en este capitulo no podemos dejar de mencionar las dificultades de adaptacién
al nuevo escenario por parte de los responsables técnicos y politicos de las adminis-
traciones culturales locales, unas dificultades que se pueden atribuir a factores de ca-
riz muy diverso, entre los cuales estd el componente generacional?4. Esta dificultad
de adaptacién, que hace falta decirlo claro y alto, no es sélo privativa del sector cul-
tural, comporta una fuerte dependencia del componente estrictamente tecnolégico
de los nuevos recursos y dispositivos: lo que de forma plana se podria caracterizar a
nivel de estructuras de gestién como de "dependencia de los de informatica". Un fac-
tor que a menudo actta de forma disuasoria sino claramente obstaculizadora del
despliegue de estrategias y contenidos de la nueva cultura digital. En ese sentido, va-
le lo pena resaltar que algunas de las iniciativas mds celebradas de e-cultura a es-
cala local se han producido en municipios que previamente se dotaron de recursos
y estrategias que les han permitido salvar o atenuar esa especie de "brecha digital
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interna" dentro de la propia organizacién, y que en muchos casos han desplegado
previamente estrategias transversales sobre nuevas tecnologias y sociedad del cono-
cimiento.

4.1.3 La dificil visibilidad de los proyectos

En el estudio de East England se insiste en que los problemas de financiacién no son
tan determinantes como los derivados de la dificultad de demostrar la valia y el im-
pacto real de los proyectos culturales relacionados con las TIC. Ello implica que, por
una parte, los responsables técnicos y/o politicos encargados de asumir y defender
los proyectos pueden haber asumido la importancia estratégica de una apuesta en
esta direccién, pero no encuentran los argumentos suficientes, o suficientemente cla-
ros para explicarlos y justificarlos. Y también, por otro lado, que el entorno todavia
estéd poco maduro para realizar una recepcién positiva. Expresdndolo en términos
coloquiales, pesa todavia mucho la percepcién de "¢y eso para qué sirve?" y toda-
via més, 2para quién sirve?

Hemos de entender que no se trata tanto de situar esta cuestién en una tesitura del
tipo popular/minoritario que ha estado perfectamente asumida -con las 6gicas ten-
siones que comporta- en las politicas de programacién puiblicas, como de situarla
en términos de lo que se denomina "visibilidad", es decir: cémo se explica, cémo se
vende, cobmo se comunica esta nueva y a priori arriesgada opcién.

Hay pues una dificultad evidente para aportar argumentos de peso que otorguen la
legitimidad politica y social necesaria para esa apuesta. Y esto no deja de compor-
tar una cierta paradoja, dado que a nivel de discurso politico uno de los puntos que
ha suscitado mds consenso en los Gltimos afios es precisamente el que gira alrede-
dor de las nuevas tecnologias. A nivel de politicas publicas, las politicas transversa-
les de sociedad de la informacién o del conocimiento han sido prioritarias en dife-
rentes Greas de gestion y parece que han obtenido un consenso social notable, de
forma que no han tenido en caso alguno este problema de "visualizacién". Desple-
gar proyectos de alfabetizacién digital, de dotacién de recursos a escuelas o centros
civicos, generan un elevado grado de aprobacién y consenso social, y tienen por lo
tanto un alto grado de "visibilidad", pero seguramente no se puede decir lo mismo
de un proyecto de net-art, Internet radio u otras por el estilo.

Esto nos remite de nuevo a la cuestién de la especificidad y la profundidad de las es-

trategias e-culturales. En este sentido hace falta recordar la mencién al papel de las
bibliotecas como espacios de alta visibilidad en la materia.
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4.2 Un territorio todavia demasiado virtual

Las programaciones culturales municipales comportan por légica una relacién inten-
sa con su territorio de referencia -que no se tiene que confundir evidentemente con
los limites estrictos de su territorio administrativo- puesto que este vinculo territorial
determina en primer término su marco de actuacién competencial, pero sobre todo,
sirve para delimitar buena parte de los criterios que se establecen a la hora de defi-
nir las propias programaciones. Asi, el territorio municipal es en primer término el es-
cenario, el receptdculo fisico directo de los actos que conforman las programacio-
nes locales, aunque éstas no se dirijan de forma exclusiva, o ni tan solo prioritaria
a la ciudadania local, como seria el caso de programaciones artisticas como festi-
vales, concursos o similares que se formulan mds en términos de promocién, pres-
tigio o proyeccién urbana que de prestacién de servicio pUblico, y de los que se es-
pera obtener un fuerte rendimiento precisamente en términos de 'visibilidad".

Constatar esta evidencia no tiene e-CUH'UI'G

otra fmqhdod que poner de relie- no es incompa’rible con
ve la dificultad de ubicacién que

esta l6gica territorial supone para democratizacién de la cultura
unas programaciones, que por ni con democracia cultural,
definicién tienen un componente . .

de des-ubicacion fisica en el terri- e-cultura no es mcompahble
torio, puesto que se canalizan a con acceso y pqu‘icipqcién,

través del espacio virtual?® y esto

. con derechos culturales
constituye un fuerte percance en . . .,
términos de "visibilidad", y en con- y diversidad, con promocién
secuencia de los réditos que se econdmica e industrias
pretenden obtener de esta visibili-
dad. Y esto no deja de constituir culturales.
una evidente paradoja en clave
de politica cultural, puesto que el formato virtual permite, como minimo a priori, dar
una difusién incomparablemente superior a las programaciones, y posibilita un ac-
ceso casi ilimitado a esas programaciones?6, hecho que tendria que ser celebrado y
bienvenido en clave de democratizacién del acceso a la cultura -como criterio bdsi-
co de objetivos de politica cultural, también local. Pero resulta dificil de encajar den-
tro de los limites del receptéculo fisico que ha permitido legitimar los criterios de las
programaciones culturales locales hasta el momento.

Esta dificultad de concretar componentes tangibles en la intervencién pablica se pue-

de inscribir como un nuevo episodio -con ingredientes mds sofisticados- en la ya clé-
sica dicotomia entre "piedras y proyectos", entre continentes y contenidos.
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4.3 Una légica de accién cultural des-territorializada

Efectivamente, la accién cultural local se puede leer en todo momento desde una
|6gica territorial que le da coherencia y le otorga legitimidad. La accién cultural lo-
cal se articula "en, de, para y por el territorio", entendido este como marco fisico y
simbdlico de referencia. Este juego de preposiciones ejemplifican los vinculos de es-
ta articulacién:

VINCULO RELACION

EN EL La plaza, el teatro, el museo, el espacio fisico de
ubicacién al territorio local.

DE EL El sujeto o el objeto de la realizacion -el artista, la
coleccion, la creacion- originario o en lo referente
al territorio local.

PARA EL TERRITORIO El pablico local destinatario y usuario preferente
de la accion.
POR EL El municipio como receptor del impacto

positivo -directo, indirecto, inducido- de la accion
en términos de promocion, imagen...

CON EL Los agentes culturales, las redes locales
participantes en la accion.

Se puede seguir el hilo de esta relacién, con el caso hipotético de una propuesta
muy habitual en una programacién municipal como es un festival de musica. La si-
tuacién de méxima imbricacién se daria en el supuesto de que la programacién
ubicada en un espacio publico del municipio en cuestion (dimensién en) incorpo-
rara artistas locales (dimensidon de), el pdblico local fuera mayoritario (dimensién
para), este acontecimiento tuviera un fuerte impacto econémico o en términos de
promocién o proyeccién urbana (dimensién por), y finalmente, la produccién del
festival contara la con colaboracién e implicacién de agentes privados o entida-
des del municipio, patrocinadores, colectivos musicales, agrupaciones de espec-
tadores- (dimensién con).

Pero si de una programacién de este estilo, donde se pueden identificar estos vincu-
los de relacién con el territorio en su totalidad o sélo en parte, se pasa a una pro-
gramacién en formato virtual a través de Internet, estos vinculos parecen desvane-
cerse o desdibujarse, y de aqui provienen estas dificultades de "visualizacién". Visto
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asf, el formato digital-virtual estaria condenado a permanecer en una posicién insig-
nificante en las programaciones culturales locales, pero esto no tiene que ser exac-
tamente asi, puesto que hace falta contar con nuevas claves de interpretacién que
incorpora el nuevo escenario constituido por el espacio virtual y las comunidades vir-
tuales que se desarrollan. A simple vista, trasladar estos dos conceptos a la dimen-
sién local-municipal, en el sentido de "territorializarlos" puede parecer un contrasen-
tido, algo totalmente incompatible, pero en realidad, y aqui reside la clave de la
cuestién, las dimensiones fisica y virtual pueden resultar complementarias en un gra-
do muy elevado.

Pero hay una condicién bdsica para que esto se produzca, el ayuntamiento o la or-
ganizacién cultural responsable de la programacién se tiene que hacer presente en
el espacio virtual de la red, entendiendo éste no solamente como un canal de difu-
siény comunicacién, sino como un espacio relacional. Y eso, evidentemente, no re-
sulta sencillo puesto que la presencia en este espacio relacional se establece en una
pugna que se podria comparar con la competencia por las audiencias en los medios
audiovisuales de masa, pero que en ningUn caso se puede asimilar. Y es precisamen-
te aqui, en la adaptacién a la dimensién local que reside uno de los grandes facto-
res diferenciales entre las TIC con Internet a la cabeza y los media convencionales.

Cualquier municipio, u organizacién puiblica o privada que tendria grandes dificul-
tades para implementar y mantener con una cierta coherencia una TV o una radio
local, con contenidos locales, tiene al alcance establecer y mantener un dispositivo
de Internet que le permita establecer un marco de relacién virtual puesto que pue-
de permitir la interactividad de forma permanente. Un marco que delimitard una
comunidad més o menos amplia en funcién de los contenidos de este dispositivo,
que pueden ser desde el reportaje fotogrdfico de los actos de la fiesta mayor de una
pequena localidad, a la version virtual de una gran exposicion presentada en el mu-
seo municipal de una gran ciudad. Y una buena exposicién virtual acabard llevan-
do publico a la exposicién "tangible", al museo, y en definitiva "al territorio".

Un ejemplo: el cartel virtual de las fiestas mayores

La edicion del programa y el cartel anunciador de fiestas mayores u otras ce-
lebraciones populares constituye uno de los elementos casi indisociables de las
propias programaciones. En muchos municipios la realizacién del cartel viene
precedida por la convocatoria de premios o concursos, o alternativamente, se
encarga a artistas o disefiadores de referencia locales. El resultado del con-
curso o el encargo acontece por lo tanto, un elemento mds de la programa-
ciéon cultural y festiva, sometido a la valoracién de la critica y la ciudada-
nia, y ala atencién de los medios de comunicacién, el que a menudo provo-
ca encendidos debates y polémicas2’. El cartel es por un espacio de tiempo
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mds o menos dilatado la imagen mds difundida de la ciudad o villay se
apodera de espacios abiertos y cercados, privados y publicos. El cartel
ademds estd dotado de un alto contenido simbdlico, plataforma de expre-
sién de un determinado talante, de una forma de entender la programa-
cién, la cultura y hasta la propia concepcién del proyecto cultural y politi-
co del municipio.

Pero no se trata tanto de insistir en lo que es una evidencia, como de interro-
garnos sobre la "virtualizacién" de este elemento fundamental de las progra-
maciones culturales locales. Un primer paso en esta direccién seria la incor-
poracién de una versién digital del cartel de la fiesta mayor o programacién
en cuestion -carnaval, festival- y en forma destacada a la pdgina web del
municipio, de manera que éste "se ensefioree" del espacio virtual -con todas
las dificultades ya descritas que esto plantea- de forma paralela a como lo
hace del espacio fisico. Un segundo paso constituiria la convocatoria de un
premio o concurso complementario o especifico para disefiar un "cartel digi-
tal", que permitiera aprovechar todas las posibilidades de los vehiculos creati-
vos en entorno multimedia, y que por lo tanto, incorporara, sonido, anima-
cién, etc.

Hasta aqui se estdn planteando acciones que trasladan de forma automética
o '"clénica" una accién clésica y propia de un entorno convencional, a un
entorno virtual, se trata de acciones que puedan aportar las externalidades po-
sitivas propias del nuevo entorno digital: difusién accesoria e "illimitada" en el
caso de colgar el cartel y el programa a la web en cuestién, y proyectarlo
por lo tanto urbi et orbi; apoyo a la innovaciény fomento de los nuevos ve-
hiculos y formas creativas en caso de convocatoria especifica de "cartel digi-
tal-multimedia"..., que en caso alguno estén carecidas, antes al contrario de

"visibilidad".

Pero estas sélo son algunas de las posibilidades que se derivan de la incor-
poracién del nuevo paradigma tecnolégico a la accién cultural local, se pue-
de mencionar, por ejemplo, la construccién de una galeria virtual donde se
expongan todos los carteles ganadores en formato convencional y/o virtual,
que se podria ampliar a todas las obras que participan en caso de concurso
con todas las posibilidades que esto ofrece.

Y todavia queda por apuntar una de las dimensiones en que el nuevo entor-
no ofrece mds posibilidades y expectativas, la dimensién que permita incor-
porar el elemento participativo y comunitario: eleccién del cartel por votacion
popular en la red; sobre exposicién de propuestas, recepcion de ideasy pro-
puestas previas, elaboracién de la propuesta a través de un proceso creati-
vo abierto y/o participado a la red.
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4.4 ¢Es conveniente una accién local de e-cultura?

iMe gusta que me haga esta preguntal Tras haber desgranado la serie de obstécu-
los y dificultades con que se puede encontrar la administracion local que tome es-
ta decisidn, la respuesta es, como minimo, compleja, pero nos aventuraremos a de-
cir que es recomendable, e incluso necesaria.

Adoptar una estrategia de e-cultura no tiene que suponer tal y como ya se ha visto,
alterar los objetivos de politica cultural ni las prioridades bdasicas de intervencién,
sino simplemente modularlos para encajar nuevos procesos. Insistimos, e-cultura no
es incompatible con democratizacién de la cultura ni con democracia cultural, e-cul-
tura no es incompatible con acceso y participacién, con derechos culturales y diver-
sidad, con promocién econémica e industrias culturales; con fomento de la innova-
ciéon, los nuevos lenguaijes y la creacién contemporénea... sino que puede encajar y
aportar elementos a todas estas dimensiones fundamentales de la intervencién cul-
tural pdblica. No volveremos a enumerar el listado de aplicaciones posibles apunta-
do en las primeras péginas del documento, pero quizds recordar aspectos cémo:

- Las TIC permiten mejorar los procesos de organizacién y gestion interna de los
propios departamentos de cultura y hacer més eficiente la prestaciéon de determi-
nados servicios a la ciudadania, que se puede beneficiar por lo tanto de unas me-
jores prestaciones por parte de la administraciéon local.

- Las TIC puede suponer un impulso en la dinamizacién de las redes ciudadanas, y
a la participacién cultural de la ciudadania con nuevos recursos y dispositivos al ser-
vicio de los agentes culturales.

- Las TIC han puesto nuevos recursos, nuevos contenidos, e incluso nuevos vehicu-
los al servicio de la creacién artistica que puedan conectar con la sensibilidad de
nuevos puUblicos poco permeables a las propuestas mds convencionales.

4.5 Las expectativas y la realidad: algunas direcciones y perspectivas

Los ingredientes principales para desarrollar los usos culturales de las TIC se tienen
que plantear en los mismos términos que para cualquier otra iniciativa de desarrollo
cultural local.

Los proyectos relacionados con la e-cultura tienen que poder encajar con toda
normalidad dentro de las programaciones culturales locales, que tienen que po-
der beneficiarse de las potencialidades que comportan las TIC aplicadas a la cul-
tura. No estamos hablando de un campo de accién testimonial ni de futuribles, ni
de curiosidades o extravagancias, sino de una cuestién determinante, ahora y aqui
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para el futuro del desarrollo cultural.

El nivel de penetracién de los usos de las TIC aumenta gradualmente y ya resultan
mayoritarios en los segmentos de edad mds j6venes cada vez mds familiarizados con
los usos y entornos tecnolégicos. Por lo tanto, cuando se establecen politicas de en-
sanchamiento de puUblicos no se pueden dejar de tener en cuenta estas considera-
ciones. En este sentido se puede pronosticar que los recursos y los esfuerzos inverti-
dos hasta ahora en la implementacién de las TIC por los responsables culturales po-
blicos tendrdn una recepcién adecuada en estos segmentos.

Hace falta prever también que el acento de la accién cultural piblica en este dmbi-
to se traslade de forma progresiva de las funciones de gestién y organizacién hacia
propuestas y proyectos con un componente mds profundo de e-cultura.

Conviene tener muy presentes las dificultades y los obstaculos con que los responsa-
bles politicos y gestores técnicos se encontrardn con toda probabilidad a la hora de
concretar sus acciones.

Es importante no construir expectativas demasiados elevadas: la visién de los ac-
tores més convencidos y militantes de la nueva cultura a menudo excede la ca-
pacidad de recursos con que pueden contar los entes puUblicos -empezando por
los tecnolégicos-.

Aun asi, cabe no perder de vista la "fractura digital" que constituye sin duda un nue-
vo factor de exclusién, tanto social como cultural, pero, y precisamente de ahi que,
hace falta contemplar las acciones de alfabetizacién e inclusién digital como cues-
tiones prioritarias de cualquier politica cultural.

Aln asi, la persistencia de esta fractura no tiene que suponer un factor de des-legi-
timizacién hacia el desarrollo de las politicas de e-cultura, en todo caso, tiene que
ser visto como uno de tantos obstdculos a la participacién en la vida cultural que se
pretenden combatir con las politicas culturales publicas.

Evidentemente, no se ocupa el espacio virtual sélo con una pdgina web que se ac-
tualiza de vez en cuando. Hay que llenarlo de contenidos -culturales-, se tiene que
convertir en este espacio relacional en el que se puedan producir procesos creati-
vos, compartir proyectos, experiencias y sensaciones. Y a todo eso en el territorio no
virtual también se le llama dinamizacién cultural. ..

Y evidentemente, a priori lo tiene mucho mejor para "colonizar" el espacio virtual de

relaciéon la  gran exposiciéon de una gran institucién cultural que el pequefo repor-
taje de la cultura local del pequefio municipio, pero hace falta perseverar en la idea
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que este espacio no tiene limites fisicos y por lo tanto, hay lugar para todos.

La dimensién de los municipios o entes locales no tiene que ser un obstdculo para
ese desarrollo puesto que no faltan ejemplos de experiencias excelentes. La clave
estd en construir proyectos a la escala adecuada y participar de los beneficios y
sinergias de la accidn en red. En este sentido resulta especialmente pertinente el
papel de las estructuras y dispositivos en red y de apoyo por parte de administra-
ciones o niveles de gobierno de rango superior.

Con esto no queremos decir que esta presencia "local" quede a resguardo de los
procesos de globalizacién cultural, Internet no constituye ningtn refugio blindado
donde se puedan guarecer las entidades locales, los colectivos o las expresiones cul-
turales minoritarias, hace falta tenerlo bien presente. Pero también es cierto que a
priori presenta las condiciones objetivas para que estas entidades, o estas expresio-
nes puedan delimitar su espacio de relacién, y hacerlo de forma mucho mdés viable
y efectiva que por otros medios y canales convencionales.

Por ello, y de acuerdo con lo establecido en la ya citada Declaraciéon de Principios
de la Cumbre Mundial de la Sociedad de la Informacién (2003), conviene recordar
los vasos comunicantes que se establecen entre las politicas de diversidad cultural y
proteccién de las expresiones minoritarias y las politicas para el desarrollo de la so-
ciedad del conocimiento.

NOTAS

1. "Construir la Sociedad de la Informacién: un desafio global para el nuevo milenio". Declaracién de
Principios de la Cumbre Mundial de la Sociedad de la Informacion (2003).

http://www.itu.int/ /wsis

2. "Handbook for quality in cultural Web sites. Improving quality for citizens" editado por el Minerva
Working Group 5 dentro del programa marco europeo para la sociedad de la informacién.
http://www.minervaeurope.org/publications/qualitycriteria.htm

3. Cabe mencionar aqui experiencias en torno a la difusién de software libre como la protagonizada en
nuestro pais por la Junta de Extremadura con su plan de alfabetizacién digital (Plan de Alfabetizacion
Tecnolégica y Software Libre de Extremadura. http://www.nccextremadura.org) o la tarea de innumera-
bles organizaciones y asociaciones.

4. Ver Jordi Mas i Hernandez, "El software libre y las lenguas minoritarias: una oportunidad impagable".
http://www.uoc.edu/humfil/articles/esp/mas0303/mas0303.html

5. IFLA/Unesco(1994), Manifiesto sobre la Biblioteca Publica.
http://www.ifla.org/vii/s8/unesco/span.htm

6. Museums and the Web an International Conference.
http://www.archimuse.com/conferences/mw.html

7. En esta direccién cabe mencionar el proyecto europeo DigiCULT Technology Challanges for Digital
Culture. http://www.digicult.info/

8. La web australiana Fuel4arts acapara un catdlogo impresionante de documentacién sobre e-marke-
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ting aplicado al sector cultural.

http://www.fuel4arts.com/

Sobre artes escénicas ver también el especial "Economia della cultura" del afio 2004 "Spettacolo, tecno-
logia e organizzazione del mercato".

9. Sobre esta cuestién, cabe hacer mencién al trabajo pionero realizado en nuestro pais por la Funda-
ci6 i2CAT.

http://www.i2cat.net/i2cat/servlet/|2CAT.MainServlet.

10. Ver dentro de Artnodes (http://www.uoc.edu/artnodes/cat/index.html) el nodo "Arte, activismo y tec-
nologia. Heterotopias glocales" compilado por Pau Alsina y Laura Baigorri y con colaboraciones de Jose-
phine Berry, David Casacuberta, Geert Lovinnk y Florian Schneider, Marina Garcés, Andreas Broechman
y David Garcia. Ver también Clara Gari: Arte en red. El net-artista como agente social y Manuel Lora: @rte
y cultura en la red. un@ introduccion @I net.art desde la perspectiva de las ciencias sociales.
http://cibersociedad.rediris.es/congreso/comms/g04lora.htm

11. En este sentido cabe recordar que el concepto de "contenidos" se ha esgrimido a menudo como un
criterio fundamental a la hora de delimitar el démbito de las industrias culturales.

12. Ver http://creativecommons.org

13. Por poner un ejemplo de esa identificacion cabe mencionar la serie de estudios realizada en Fran-
cia por la consultoria Ernst & Young "Les acteurs culturels et Internet. Synthése de I'étude e-Culture" con
ediciones desde el afio 2001 al 2004. Ver PEUCH-LESTRADE et al (2002).

14. http://www.culturelink.org/eculture.html

15. En las jornadas se presentaron tan sélo dos casos de implementacion de politicas de e-cultura, uno
a nivel estatal (Canadd) y otro a nivel local (Barcelona) més una aportacién de los Paises Bajos en clave
de reflexién. Ver el documento de la conferencia "eCulture: the European perspective: cultural policy-
knowledge industries-information lag: conference reade".
http://www.culturelink.org/conf/ecult/ecultread. html

16. El listado es el siguiente: e-research, e-security, e-education, e-working, e-accessibility, e-commerce,
e-government, e-health, e-content, e-transport.
http//europa.eu.int/informationsociety/eeurope/2002/actionplan

17. CARPENTIER, Nico. “Beyond the virtual binary ICTs as tools for bridging cultural divisions”.
http://www.re-creatiefvlaanderen.be/srv/pdf/srcvwp 200201 .pdf

18. Ver el “Symposium eCulture Horizons: From Digitisation to Creating Cultural Experience(s)”, celebra-
do en la ciudad austriaca de Salzburgo el verano de 2004.

http:eculture.salzburgresearch.at

19. Ver "The eCulture Directorate".
http://www.canadianheritage.gc.ca/pc-ch/org/sect/publi/eculture_e.cfm

20. Desde el afio 2001se organiza en Australia la "OZeCulture the national conference about culture,
creative industries and ebusiness" promovidas por el Departamento Gubernamental de Comunicaciones,
Tecnologias de la Informacién y de las Artes.

21. http://www.novica.com

22. Conviene recordar en este sentido las iniciativas surgidas de la Cumbre de Lisboa del afio 2000 y
el “Plan de accién eEurope 2005: Una sociedad de la informacién para todos”.
http://europa.eu.int/information_society/index_es.htm

23. Cuestiones que remiten de nuevo y con acento propio a la cuestiéon del software de cédigo abierto
y el cédigo abierto, http://www.softcatala.org/articles/ y también al ya citado "Creative Commons".

24. Véase el documento de prospectiva "Escenarios de futuro para la sociedad de la informacién en
Catalufia", en Cuadernos de la sociedad de la Informacién n® 3y también el monumental estudio
"la Sociedad Red en Catalufia" coordinados por los profesores Manuel Castells e Imma Tubella.

25. Este concepto se ha situado como uno de los elementos claves en el fructifero debate suscitado es-
pecialmente en el dmbito de la antropologia en torno a las nuevas formas de socializacién relaciona-
das con Internet, en las que el espacio virtual auspiciaria nuevas formas de relacién social y alojaria las
diversas férmulas de comunidad virtual. Vedis las obras de Joan Mayans (2001 y 2002), Lluis Anyé
(2002) y muy especialmente Reingold Howard (1996), uno de los primeros teéricos de las comunida-
des virtuales. Sin dejar el espacio virtual cabe mencionar también las aportaciones que se han realizado
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desde la geografia, y que ha dado lugar a la formulacién del concepto "Cibergeografia" (Buzai 2001 vy
2004) empezando por los estudios de Dodge i Kitchin (2001) (www.cibergeograpy.org)

26. Conviene remarcar que el umbral de acceso viene condicionado siempre por el propio nivel de pe-
netracién del uso de las TIC entre la poblacién de referencia.

27. Los carteles de las Fiestas de la Merced de Barcelona cuentan con una larga tradicién en este sentido.
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RECURSOS Y EXPERIENCIAS

Artsinfo. Gran Bretafia

Artsinfo es un proyecto piloto de una base de datos para la gestiéon de las organizaciones cultura-
les y artisticas de la regién del Eastern England. Estd gestionado por el Arts Council of England y
el East and the Local Government Arts Forum.

http://www.arts-info.org/

Creative Commons. Segun su propia definicién es "una organizacién sin dnimo de lucro basada en
el hecho de que no todos los fitulares de propiedad intelectual quieren ejercer todos sus derechos
sobre ella". La idea central de Creative Commons (cuya traduccién vendria a ser "ierras comuna-
les creativas') es ofrecer un modelo legal y una serie de aplicaciones informdticas que faciliten la
distribucién y uso de contenidos dentro del dominio publico.

http://creativecommons.org/

Culture Online. Gran Bretafia

Este proyecto obtuvo una subvencién de 20 M€ en junio de 2002 para favorecer el aprendizaje y
la creacién de nuevos publicos. Apoya una treintena de proyectos de instituciones culturales que uti-
lizan las TIC.

http://www.cultureonline.gov.uk/

Escritores locales en la Red. Huelva

Guia online de autores onubenses. Los propios autores contribuyen en este sitio Web aportando
informacién acerca de su obra, que ademds incluye informacién local sobre libros y literatura.
http://www.bibliotecaspublicas.es/huelva/seccont 278.htm
http://www.juntadeandalucia.es/cultura/bibliotecas/bphuelva

Gabinetes Pedagdgicos de Bellas Artes de Andalucia

Los archivos, las bibliotecas y los museos se han beneficiado de la labor realizada por estos depar-
tamentos que trabajan con los nifios y los centros educativos y que abren las instituciones locales
de la memoria a la comunidad.

http://averroes.cec.juntaandalucia.es/gabinetes/

Get a Life Project. Dumfries (Escocia)

Este innovador proyecto ha sido desarrollado por Dumfries and Galloway Libraries,Information and
Archives en colaboracién con los dramaturgos de la localidad de la Arts Association. Alojada en la
Intranet del Ayuntamiento, se trata de una narracién online interactiva en la que la gente joven pue-
de crear sus propios personaijes, encontrarse con otros personaijes y redactar sus propios guiones.
http://www.dumgal.gov.uk/lia

Granollers e_Cultura. Catalunya

La base del programa e-Cultura pretende establecer procesos de relacién y participacién a través
de las nuevas tecnologias para que los ciudadanos sean protagonistas y promotores de la actividad
cultural de la ciudad. e-Cultura quiere unir la Cultura y las TIC, yendo mds allé de la presentacién
de contenidos en formato digital o de la pdgina web como espacio meramente informativo. El Ayun-
tamiento de Granollers entiende e-Cultura como un nuevo espacio, de cardcter y personalidad in-
dependientes que pretende generar otras politicas culturales basadas en la participacién, interac-
ciéon y difusién mas libre y dirigida a nuevos usuarios-ciudadanos.

Document de treball per a la creacié del programa e-Cultura Disponible a I' ARCHIVO de ['Obser-
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vatorio para la CiberSociedad en:
http://www.cibersociedad.net/public/documents/67 9raq.pdf

The Junction. Cambridge

El Programa Digital del Junction explora las posibilidades de integracién de las nuevas tecnologias
en las artes escénicas y la performance. A través del trabajo conjunto con las estructuras culturales
y artisticas de la regién, el Junction apoya el desarrollo de todas las formas artisticas que integran
las TIC. Este proyecto se orienta a los j6venes.

http://www.junction.co.uk

KONTU. Helsinki

Konkupiste es, en primer lugar, un espacio multimedia instalado en el centro comercial Kontula en
Helsinki que propone un acceso gratuito a Internet. Pero sobre todo, es un portal de comunidades
virtuales creado por un equipo que ya habia realizado un proyecto de este tipo llamado Aula. El si-
tio web Konkupiste agrupa asi entre otras cosas: una organizacién artistica que realiza actividades
y talleres, una Web-TV local, una radio...

http://kontu.la/

KultureNet. Dinamarca

KultureNet Danemark es el portal cultural danés que propone una guia de las instituciones cultura-
les a Dinamarca y de todos los acontecimientos culturales programados. Es también una red que
organiza conferencias y cursos sobre los temas vinculados a las TIC y que apoya cada afo proyec-
tos de contenido cultural en Internet (9 proyectos apoyados en 2001 con 2 millones de coronas
danesas).

http://www.kulturnet.dk

M-CULT. Helsinki

M-cult es una organizacién de expertos que desempefia un papel muy importante de conexién a
una red de los agentes finlandeses de formacién y reflexién sobre las nuevas perspectivas vincula-
das a la intfroduccién de las TIC en el campo cultural. Para eso, M-cult realiza proyectos de inves-
tigacién y estudios sobre temas vinculados a la educacion o a la politica en este dmbito. Publica es-
tudios e informacién accesible en linea vy, finalmente, organiza eventos internacionales, talleres y
conferencias.

http://www.m-cult.org

Museo Thyssen-Bornemisza. Madrid

Este museo ha desarrollado un sitio Internet especialmente rico y original. Propone una visita virtual del
museo, un programa de formacién a distancia, y el "pequefo Thyssen", lugar l0dico para los nifios.
http://www.museothyssen.org

PROGRAMAS DE LA UE

CALIMERA Project. Financiado por la Comisién Europea dentro del VI Programa Marco es un
proyecto que impulsa el papel que las denominadas tecnologias emergentes pueden desempenar
como revulsivo dentro de estas instituciones culturales que a nivel local se ocupan de la memoria
y el patrimonio cultural local.

http://www.calimera.org/default.aspx

103



SANTI MARTINEZ ILLA ¥ ROSER MENDOZA

Calimera Report Deliverable 2: Business issues and business models for the delivery of technology
solutions in local cultural institutions / C Dallas and E. Waki, september 2004. 145 pp.

Calimera Report Deliverable 4: State of the art report on national and local policies.
Rob Davies, 2 february 2005. 20 pp.

DigiCULT Programme

Este proyecto es una de las lineas de actuaciéon del FP6 del Programa IST. Pretende dotar de una
infraestructura sélida respecto a tecnologia, guias de actuacién, estdndares, recursos humanos y
redes entre las instituciones para apoyar y difundir el papel de las bibliotecas, archivos y museos
europeos en la era digital.

http://www.cordis.lu/ist/directorate_e/digicult/programme.htm

DigiCULT Report: Technological landscapes for tomorrow's cultural economy: Unlocking the value
of cultural heritage. European Communities, 2002.
http://www.digicult.info/pages/report.php

eContentplus Programme 2005-2008

Se ha propuesto como el sucesor del programa eContent que concluyé en el 2004
(http://www.cordis.lu/econtent/home.html). Hard posible la combinacién de informaciones proceden-
tes de sistemas diferentes, independientemente de su formato, idioma o de la ubicacién. El programa
se centrard en tres tipos de informacién: datos geogréficos, material educativo y contenidos culturales.
http://www.cordis.lu/ist/directorate e/telearn/econtentplus.htm
ftp://ftp.cordis.lu/pub/ist/docs/telearn/econtentplus_es.pdf

eEurope 2005 Action Plan. El objetivo de este plan de accién es crear un marco favorable a la
inversién privada y a la creacién de nuevos puestos de trabajo, impulsar la productividad, moder-
nizar los servicios pUblicos y ofrecer a todos la posibilidad de participar en la sociedad de la in-
formacién mundial. eEurope 2005 pretende, pues, fomentar la seguridad de los servicios, aplica-
ciones y contenidos basados en una infraestructura de banda ancha ampliamente disponible.
http://europa.eu.int/information_society/eeurope/2005/all_about/action_plan/index_en.htm

eEurope 2005, una sociedad de la informacién para todos
http://europa.eu.int/information_society/eeurope/2002/news_library/documents/eeurope2005/
eeurope2005 es.pdf

MINERVA Project (Ministerial Network for Valorising Activities). Es un proyecto que se enmarca den-
tro de la iniciativa Europa que la Comisién Europea presenté en diciembre de 1999. Tiene como
principal objetivo, ademds de otros, crear un mecanismo de coordinacién entre los programas de
digitalizacién que se lleven a cabo en los Estados miembros.

http://www.minervaeurope.org

Minerva Working Group 5. Handbook for quality in cultural Web sites: Improving quality for citizens.
Draft Version 1.2. é6th november 2003.

http://www.minervaeurope.org/publications/qualitycriterial_2draft/qualitypdf1 10

Santi Martinez llla
Roser Mendoza (webliografia)
Centro de Estudios y Recursos Culturales. Diputacién de Barcelona.
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EQUIPAMIENTOS CULTURALES DE PROXIMIDAD EN ESPANA
EN EL SIGLO XX
LOS TELECLUBS

Chus Cantero

Este articulo no pretende ser una continuidad estrictu sensu, de ofro publicado en es-
ta revistal, intenta contar una visiéon de la historia, breve, de una tipologia de equi-
pamientos culturales, de una época concreta, a las que he llamado infraestructuras
de proximidad, sin pretender, aunque tiene algunas concomitancias, asumir la defi-
nicién que de Equipamientos de Proximidad hizo la Fundacién Kaleidos a principios
de esta década. "Edificios o sitios con cierto grado de polivalencia que, teniendo ti-
tularidad publica municipal y, por lo general, un dmbito de influencia limitado den-
tro del territorio de un municipio, presta servicios, con cierto nivel de integracién, de
cardcter educativo, cultural, social de atencién al ciudadano, deportivo o de partici-
pacién ciudadana, con independencia de sus modelos organizativos'. La mayor si-
militud es su cercania al ciudadano en cuanto a su uso, y se podrian considerar un
antecedente, en cierto lugares especificos, que sirvié de entrenamiento a personas
que mds tarde se dedicarian a la gestién cultural desde las perspectivas aficionadas
o profesionales.

En el anterior articulo, hablaba de las Casas de Cultura, desarrollando més lo que
podriamos llamar el modelo franquista, y ya citaba y avanzaba unas lineas sobre los
teleclubs, que ya habia presentado en una ponencia en uno de los seminarios de
Cultura y Municipio organizado por la FAMP en Antequera en el afio 2000. Estos
equipamientos tuvieron una vida activa y pujante, en Espaiia, durante tres lustros y
llegaron a generalizarse por toda la geografia del pafs aunque no de un modo ar-
ménico en todas las provincias.

Durante el franquismo y primeros afios de la transicién las competencias de cultura
y desarrollo de sus infraestructuras estuvieron asignadas a tres ministerios, los dos
primeros coincidiendo en el tiempo y el tercero asumiendo las competencias cultu-
rales de los otros dos, fueron el Ministerio de Educacién, el Ministerio de Informa-
cién y Turismo y el Ministerio de Cultura.

Cada uno de ellos definié o desarrollé una tipologia de equipamientos que estuvie-
ron vinculadas, parcialmente, al dmbito territorial municipal o provincial (administra-
ciones locales) y participaban, de alguna manera, en la gestién. El primero fue la
Casa de Cultura 1956-1979; el segundo el Tele Club 1964-1979 y Aulas de Cul-

tura 1974-1979, y el tercero, el desarrollo y consolidacién de éstas Gltimas, que lle-
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garon a sumar veintisiete, a primeros de 1979, estando presente en dieciséis provin-
cias. Surgieron al aire de una orden ministerial en 1974 de Ricardo de la Cierva, Di-
rector General de Cultura Popular, mds tarde fueron unificados ambos equipamien-
tos por Pio Cabanillas, primer Ministro de Cultura, en el afio 1977, en el Servicio de
Centros Culturales de la Subdireccién General de Entidades y Convenios Culturales
de la Direccién General de Difusién Cultural.

La fecha de 1979 es fundamental para este tipo de equipamientos culturales, pues
si bien no son disueltos inmediatamente, algunos nombres sobreviven, si es el inicio
de su declive pues las Corporaciones Locales salidas de las primeras elecciones, mu-
nicipales, democrdticas después de la guerra civil ocupan todo el espacio de estas
infraestructuras de proximidad.

Cuando se habla de teleclub, las personas que actualmente tienen entre 50 y 60 afos
y conocen algo del tfema o les suena la palabra piensan en un invento del franquis-
mo y lo cargan de la ideologia de la época, no estdn totalmente equivocados, pero
pocos saben que es un modelo ya probado, realizado en varios pafses y potenciado
por la UNESCO y que nosotros lo importamos, fundamentalmente, de Francia.

Los teleclubs, que podiamos definirlos como un lugar para la recepcién colectiva
de las emisiones de televisién, tienen su origen en Canadé en un programa radio-
fonico llamado Tribuna Radiofénica Rural, patrocinado en 1939 por la Canadian
Broadcasting Corporation, la Canadian Asociation for Adult Education y la Cana-
dian Federation of Agriculture?. Su lema era "Leer-escuchar-discutir-hacer", fue un
modelo de educacién popular, en un pais relativamente moderno y con una exten-
sién territorial tan grande que tenia claro que la subeducacién de una parte impor-
tante de la poblacién no le permitia contribuir activa, y eficazmente, al desenvolvi-
miento econdémico, social y cultural de la regién. La ONU, a través de la UNESCO,
lo estudié y realizé las investigaciones necesarias, desde la éptica de educacién po-
pular para hacer su adaptacién a la televisién.

En estos primeros afios de desarrollo de la television, masiva, afos cincuenta esta
palabra sugeria una sociedad industrializada (no era el caso de Espafa); el medio
habia comenzado su ciclo de expansién en este tipo de sociedades (Estados Unidos
en 1947, treinta y tres mil televisores; en 1955, treinta millones. Gran Bretafia en
1947, catorce mil televisores; en 1955, cuatro millones). Comienza el debate entre
la radio y la television que después va a pasar a ésta y al cine. La revista Tide Ma-
gazine, en el ano 1954, en Estados Unidos, planteaba: " La radio es indispensable
porque estd siempre a nuestra disposiciéon y se puede escuchar haciendo otras co-
sas, el 95% de la poblacién tiene aparatos de radio y el 49% lo considera necesa-
rio para la vida moderna". No obstante, en 1956 la familia americana tenia funcio-
nando el televisor una media de treinta y cuatro horas semanales.
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En la séptima conferencia de la UNESCO celebrada en Paris en noviembre de 1952,
se aprobé un proyecto para "organizar con la colaboracién de un estado miembro
una experiencia relativa al empleo de la television en la educacién de adultos y su
organizacién en sesiones colectivas de televisién. Como consecuencia de esta reso-
lucidn, el gobierno francés pidié a la UNESCO que se realizase en su pais esta ex-
periencia, la peticiéon fue aceptada pues se daban las dos condiciones minimas pa-
ra tal empresa; ya desde inicios de los afios cincuenta habia aldeas en los alrededo-
res de Parfs que se habian organizado espontdneamente para la recepcién colectiva
de la televisién, los aparatos eran excesivamente caros y en algunos sitios habia que
modificar la red para mejorar las condiciones de llegada de la sefal, y también la
Radiodifusién Television Francesa se habia interesado muy pronto por este fenéme-
no/movimiento y habia colaborado durante los afios 1952 y 1953 con Roger Louis,
principal animador del movimiento permitiéndole que usase sus antenas para dirigir-
se a los espectadores rurales. A finales de 1953, la Radiodifusién Televisiéon France-
sa habia concebido con la UNESCO una serie de programas especiales dirigidos
por Roger Louis para este tipo de equipamientos, se rodaron trece programas espe-
ciales y se emitieron a principios
de 1954 bajo el nombre de "Esta-
do de Urgencia".

"La radio es indispensable
porque estd siempre a nuestra

Este organismo publica un Cua- disposicic’m y se puede

derno del Centro de Documenta- .

cién, n® 5, del Departamento de escuchar haciendo ofras
Informacién: "Televisién, una ex- cosas, el 95% de la poblqcién
periencia de recepcién colectiva . .

en las Villas francesas", agosto fiene aparatos de radio y el

de 1952. 49% lo considera necesario

ara la vida moderna".
Los teleclubs habian nacido en P

Francia al producirse la crisis del

cine en 16 milimetros y del movi-

miento del cineclub, el cual habia sido formado en los nicleos rurales, inmediata-
mente después de la guerra, repartiendo gran cantidad de proyectores de este for-
mato por la Federacién Departamental de obras laicas extra y post escolares.

El primer teleclub nacié en 1950, como una broma del tesorero del cineclub Cha-
teau-Tierry que terminé su informe financiero anual con estas palabras pesimistas;
"Sélo sobrevivird si reemplazamos el cine por la television"13.

La implantacién de los teleclubs avanzé rapidamente, a principios de 1952 se habi-
an creado 43 y en 1954 funcionaban unos 180 teleclubs en 10 departamentos, en
1955 empieza a estancarse la creacion de teleclub y la Inspeccién General de Edu-
cacién Popular del Ministerio de Educacién Nacional propuso que se fundasen tele-
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clubs experimentales en la principales instituciones y asociaciones de educacién po-
pular. En 1952 se habia creado la Federacién de Television cultural y en 1954 se ce-
lebra el primer cursillo para monitores de teleclubs sobre la pedagogia practica de
su trabajo.

Los teleclubs franceses parten de una asociaciéon privada que realiza un esfuerzo
econdémico colectivo para la compra del televisor, algunas veces con una subvencién
municipal o de ofra asociacién mayor, sus locales suelen ser la escuela publica y los
espectadores acuden no sélo por el entretenimiento sino también en busca de una
actividad social, el teleclub plantea de forma repentina una ampliacién del horizon-
te cultural del pueblo.

En noviembre de 1956 el semanario SIPE (Secretariado Internacional de Publicacio-
nes y Espectdculos), editado en Madrid, recogia la experiencia francesa y apuntaba
algunas caracteristicas de este movimiento, como era la ligazén entre el animador-
monitor y el maestro escuela.

La segunda experiencia fue en Japdén en 19564 y se desarrollé en 64 municipios, du-
rante un afio. Se trataba de precisar en qué medida la televisién podia contribuir a
mejorar la vida de los campesinos y ver si los teleclubs eran un medio eficaz de edu-
cacién social en las regiones rurales; los teleclubs demostraron al igual que en Fran-
cia que la televisién puede no ser sélo un auténtico medio de educacién popular, si-
no también un medio de desarrollo social y econémico.

Posteriormente, en la India, en colaboracién con la UNESCO, se llevé una nueva ex-
periencia en setenta teleclubs situados en barrios de Nueva Delhid entre el 23 de di-
ciembre de 1960 y el 5 de mayo de 1961, con una emisién de veinte programas,
los viernes, de 19.30 a 20 horas (horario que hacia fdcil la asistencia de los socios
al local del teleclub). Antes de comenzar el experimento se difundié una Guia para
la Organizaciéon de un Teleclub, que contenia las instrucciones pertinentes para nor-
malizar el funcionamiento de todos ellos.

En Espafa el 6 de abril de 1964, la Junta Central de Informacién y Turismo adopté
la decisién de poner en marcha una red de teleclubs experimentales, el 25 de no-
viembre del mismo afo, el Subsecretario del Ministerio de Informacién y Turismo pre-
sidié la inauguracién del primero de la RNT (Red Nacional de Teleclubs) en Motilla
de la Seca, Zamora. En el mes de diciembre de ese afo se habian constituido 26 te-

leclubs pasando a ser més de 300 en 1965y 1.113 en 1966.

Los teleclubs, en un primer momento, pretendian ser vehiculos de transmisién ideolé-
gica, pero también suponian la satisfaccién de una necesidad concreta de indole pu-
blica, facilitar la recepcién de programas de televisién en nicleos rurales econémica-
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mente débiles donde la televisién no habia llegado. Progresivamente fueron evolucio-
nando en sus fines y actuaciones constituyéndose a los pocos afos en nicleos cul-
turales pluralistas sin abandonar, l6gicamente, su asentamiento rural. A partir de los
propios documentos internos emanados de los servicios centrales y de los propios te-
leclubs, es dificil mantener lo aseverado por Jesus Garcia Jiménez: "El peso especi-
fico que puede tener esta iniciativa en el conjunto de la politica cultural ha de ser
evaluado a partir de un concepto centralista, impositivo, paternalista, interesado, ho-
mogeinizador de la cultura, lo cual lo invalida como verdadera experiencia de cul-
tura popular'é, aunque pudiera tener algo de esto en sus pretensiones fundaciona-
les pero el andlisis de sus actividades y las organizaciones que en ellos trabajaron
descubren que pronto éstas se vieron desbordadas por todos lados. Ahora bien tam-
poco puede olvidarse el momento histérico en que se desarrollé la experiencia y que
se surtian, fundamentalmente, de las emisiones oficiales al igual que el resto de los
espafnoles y que como decia Joaquin Aguilar’: "Por término medio, invertimos mds
de tres horas diarias viendo la television, lo que da un minimo de 1.095 horas al
afo, en tanto que solemos ir una,

o a lo méximo, dos veces por se- Los ’releclubs, en un primer
mana al cine, es decir, un méximo ,

de 208 horas al afio y que diaria- momento, pretendlan ser
mente dedicamos a la prensa me- vehiculos de transmisién

dia hora lo que supone unas 182
horas al afio". Rodriguez Méndez8
nos da otra visién: "La television
en los medios rurales resulta que viene a constituir un buen acicate, para que los j6-
venes, especialmente, se sientan impulsados a abandonar los trabajos agricolas y
vayan a promocionarse industrialmente a los nicleos de poblacién a fin de que pue-
da ampliarse la reestructuracién industrial del pais [...] la medida de instalar, en los
Centros parroquiales o Ayuntamientos, teleclubs, desde los que asomarse a ese
mundo maravilloso que llega por las antenas, resultard a la corta una medidas im-
portantisima para reclutar obreros para la industria". Otra éptica es la de Vazquez
Montalban?: "Alli donde no llegé el libre albedrio consumista del publico, llegé el
Ministerio de Informacién y Turismo, con la creaciéon de los teleclubs conducidos por
monitores".

ideolégica.

Todo lo anterior también hay que entenderlo desde la perspectiva que Televisién Es-
panola habia inaugurado los estudios de Paseo de la Habana y sus emisiones en
1956. Se calcula que habia en ese momento 600 televisores en Espana, y emitia en
Madrid 3 horas diarias. En 1959 se comunica Madrid con Barcelona, en 1960 se
logra el enlace con Baleares, Bilbao y Valencia. Se instala el repetidor que permite
ver la televisiéon en Andalucia Occidental en 1961 y en 1962 en la Oriental. En 1966
se anula la tasa por el uso de receptores de television, que hace de Espafia el Gnico
pais en el que el usuario no satisface impuesto alguno por su televisor', y se inau-
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guran los repetidores de El Sahara. Se crea la segunda cadena, que inicia sus emi-
siones en noviembre, y en Galicia a funcionar a finales de 1967.

En 1960 el nimero de televisores era de 5 por 1.000 habitantes, en 1970 de 70
por 1.000 habitantes; se habia pasado de 300.000 televisores en 1962 a
5.000.000 en 197111, Una encuesta rural de 1961 arrojaba una media de 0,56
aparatos por cada 100 familias en los municipios de menos de 3.000 habitantes,
cuando la media nacional era de 5,6 televisores por cada 100 familias!2. En 1980
habia 400 televisores por 1.000 habitantes, précticamente toda la poblacién es-
panola tenia televisién.

Bajo el Ministerio de Fraga Iribarne, la campana para extender la television fue muy
fuerte y répida y se hicieron grandes inversiones para conseguir la cobertura defini-
tiva en todo el pais; entre 1958 y 1967 se invirtieron 1.157,3 millones de pesetas.
No obstante, todavia a final de este afo, existian zonas de sombra en diferentes lu-
gares del territorio espafol.

En la Memoria del Ministerio de Informacién y Turismo (MIT) 1964/1965, en lo que
se refiere a la Junta Central de Informacién, Turismo y Educacién Popular (J.C.L.T.E)
se recoge: "'mencion especial merece la creacién y puesta en marcha de una red na-
cional de teleclubs. Entre octubre de 1964 y diciembre de 1965 han quedado insta-
lados unos 330 y estdn pendiente de instalacién inminente otros 60".

El GESTA (Grupo de estudios sobre técnicas audiovisuales), de la Direccién Gene-
ral de Informacién del MIT, elabora en 1965 un estudio sobre un Plan Nacional de
Teleclubs. En la Memoria del MIT de 1966/67 se recoge: "En 31 de diciembre de
1965 existian en Espana 365 teleclubs (no coincide el nimero, como vemos, con la
memoria anterior, esto va a ser una constante en todos los datos del Ministerio en
sus diferentes informes y documentos internos, aunque las variaciones siempre son
de un diez o un doce por ciento, unas veces al alza y otras a la baja), a finales de
1967 funcionaban 2.200. Esto representa un aumento de unos 78 teleclubs por
mes, o lo que es igual, un ritmo de crecimiento de 2,6 teleclubs al dia". Una vez cre-
ados los teleclubs, se integran en la Red Nacional y reciben, lo antes posible, un te-
levisor. Mds tarde se van enviando ofro tipo de materiales que les sean Utiles para la
tarea cultural: un periddico diario de la capital; semanalmente, las revistas Teleradio,
Espafia Semanal y La Voz Social; el periédico Alba, de la Campaiia de Alfabetiza-
cién. La propia Televisién Espafiola enviaba semanalmente los avances de progra-
ma con una sinopsis de los argumentos; esto, que lo realizaba para los medios de
comunicacién, le venia muy bien a los monitores del Centro. También en la crea-
cién recibia un reproductor de discos con su correspondiente lote de 10 discos pa-
ra iniciaciéon musical, paneles fotograficos con reproducciones arquitecténicas, te-
mas populares o grandes realizaciones de los Gltimos afos, carteles turisticos, etc.
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Recibia, asimismo, oleografias de pinturas famosas, especialmente del fondo del
Museo del Prado, enmarcadas convenientemente.

Durante los afios 1964 y 1965 se van enviando, en forma de goteo, los televisores
que los recibia normalmente el Gobernador Civil o el Delegado del Ministerio para
su reparto. A lo largo de las diferentes campanas, los modelos fueron: Philips, Askar,
Radiola, Kolster, Scheider, Marconi o General Electric, de 23 6 24 pulgadas; los
compraba Radiotelevisién y eran enviados por el Jefe de Servicio técnico-administra-
tivo de dicho organismo, por orden del Subdirector de la J.C.I.T.E., con un documen-
to-carta en el que se advertia al teleclub que el aparato era propiedad del Ministe-
rio y se le dejaba en depésito con la obligacién del mantenimiento, buen uso y uti-
lizacién para los fines del teleclub. Se firmaba un recibi por el monitor o responsa-
ble que hubiera, con el visto bueno de la autoridad que se los entregaba. Los tele-
visores solian llegar sin el carta de garantia, lo cual provocé gran cantidad de car-
tas de protesta a los Servicios Centrales, cuando se producian las primeras averias.
En 1966 la demanda de televisores y material complementario se acentta, y no se
da abasto para entregar televiso-

s v por supuesio comprarios, At donde no llegé el libre

pues anteriormente, se habian ido J .

comprando segun las posibilida- albedrio consumista del

des de la Direcciéon General de pljbliCO, ||egc'> el Ministerio de

Radiotelevision. .y .
Informacién y Turismo, con

En julio de 1966 el Director la creacién de los teleclubs

General de TeleV|§|on le envia conducidos por monitores".

una carta al Presidente de la

Junta de Educaciéon Popular en Manuel VdZCIUGZ Montalbén

la que le dice:

"Dado el gran nimero de teleclub que no pueden ponerse en funcionamiento por
lo falta de receptores de televisién y teniendo en cuenta que es muy dificil conseguir
donativos de los fabricantes, he dado instrucciones al Jefe de los Servicios econémi-
co-administrativos para que se compre cuanto antes un nimero de receptores a los
fabricantes que nos hayan hecho donaciones con anterioridad. Es necesario, sin em-
bargo, frenar las concesiones de teleclub, porque serd muy dificil llegar a atender in-
cluso los que hay ya aprobados.

Les recuerdo muy especialmente, que antes de pasar a constituir un teleclub es ne-
cesario cerciorarse de que en la localidad de que se trate puede recibirse la televi-
sién, para evitar que se hagan en sitios donde se requiera poner un repetidor espe-
cial, cosa que resulta carisima.
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El Jefe de Servicio econémico-administrativo de la Direccion General, sefior Timer-
man, ird enviando los receptores a medida que obren en su poder".

Se daba la paradoja que se concedian teleclub a pequefios nicleos rurales a los que
no llegaba la electricidad y estos preguntaban si les podian enviar televisores a ba-
terias o pilas, cosa que no era posible en la época.

En octubre de 1966 desde la Secretaria del Ministro de Informacién y Turismo se pi-
de cuenta de por qué se estd tardando tanto en repartir los televisores a los teleclubs
que se van aprobando en las distintas reuniones de la Junta Central, la contestacién
que se da es que se van comprando segin se va pudiendo y las cantidades depen-
den de las disposiciones presupuestarias del momento, en funcién de lo anterior se
da una orden del Ministro de que a partir de esa fecha se realicen compras Unicas
a través de la Junta Central de Adquisiciones y Obras del Ministerio.

En Junio de 1966 se habia dado una circunstancia que habia generado otro tipo de
correspondencia, esta vez entre el Ministro y el Director General de Radiodifusion y
Televisién.

"Los teleclubs de la R.N.T., que en la actualidad ascienden a 735, y que bdésica-
mente tienen la finalidad de informar y proporcionar distracciéon a las comunida-
des rurales donde se encuentran instalados, deben de servir asi mismo para una
amplia tarea de Educacién Popular de la que la cultura musical es factor impor-
tante. Parece pues conveniente dotar a estos teleclubs ya existentes y a los que en
el futuro se establezcan de medios que permitan a sus socios adquirir y adn elevar
sus conocimientos musicales, para lo cual, aprovechando que esa direccién gene-
ral de radiodifusién y televisién tiene dado de baja por inservible 42.265 discos
gramofénicos, procedentes de la red de Radio Nacional y Televisién Espafiola, que
actualmente se encuentran en trémite de subasta pdblica por un valor residual de
113.179,50 pts. en total y considerando, que si bien, como se desprende del ex-
pediente de subasta, su estado -no permite su utilizacién en los programas musi-
cales de la emisora de la red nacional-, si son vdlidos en su mayoria para esta ta-
rea de iniciacién musical en los nicleos rurales donde se encuentran instalados los
teleclubs, he dispuesto lo siguiente:

a) Que se ordene la suspensién de la subasta preparada para la venta de estos dis-
cos no utilizables.

b) Que estos 42.265 discos dados de baja, se transfieran por su valor residual de
113.179,50 pts. en depdsito al patrimonio de la J.C.I.T.E. para su utilizacién en los
fines que se propone".

En lo orden de retirada se nos especifica que son: 65 discos microsurco de 45 cm,

3.117 de 30 cm, 687 de 25 cm, 1.454 de 17 cm y 36.940 discos de pizarra de 78
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rom. Los discos provenian de las emisoras de Valencia, Mélaga y Madrid (de esta Gl-
tima mas de la mitad).

Se inicia el expediente de anulacién de la subasta e incorporacién al inventario y en
paralelo se encargan unas fundas especiales en las cuales conste: "Ministerio de In-
formacion y Turismo/Red Nacional de Teleclub”, también otras fundas de pldstico
transparente y embalaje para su envio; en todas estas tareas se tarda mas de un afo
y se comienzan a repartir los discos a finales de 1968 y principios de 1969. Cuan-
do se retiran los discos de los almacenes de radiodifusién y televisién se realiza un
primer trabajo de seleccién y se ve que sélo unos 20.000 estaban en condiciones
para ser enviados.

Comienzan los envios, que se hacen indiscriminadamente a los ayuntamientos, los
teleclubs o las delegaciones provinciales del Ministerio, llegan la inmensa mayoria:
"rotos", "destrozados", "machacados", "quebrantados'... como se lee en las numero-
sisimas cartas de protesta que llegan al Ministerio, algunas como la del responsable

del teleclub de Cruzadilla del Va-

lle-Niza/Mélaga, que informa el Los televisores solian llegar sin
26 de Febrero de 1969 que de la carta de garanh’a lo cual
los 25 discos recibidos sélo ha /

llegado uno entero; u otra del al- pT'OVOCé gran cantidad de
calde de El ROﬂqUi”O /Sevi||o, que Carl-as de pro-l-es-l-a a IOS

el 1 de Marzo de 1969 remite un Servicios C | d
impreso al Ministerio en el que le ervicios Centrales, cuando

comunica: "lamento decir que ca- se producfan las averias.
si todos han llegado hechos ai-

cos". Otra circunstancia curiosa

que se da en estos envios indiscriminados es que se le hacen a algunos que no te-
nfan tocadiscos y los que lo tenian eran aparatos mds modernos para los cuales no
servian los discos de pizarra.

En 1967 se reafirma la finalidad cultural de los teleclubs que ird prevaleciendo ca-
da vez més sobre la base con la que se crearon, pues mediante la Orden Ministerial
de julio n® 178 se crea la Seccién de Educacién Popular y Teleclub: "tendré su car-
go el planteamiento, colaboracién y ejecucion de la politica cultural y popular que
realiza la Junta Central a través de la RNT en coordinacién con la que se ejerce por
la subdireccién general de educacién popular en las provincias'.

En este afio el numero de teleclubs era de 2.385 y comienzan los primeros cursos
de monitores en las diferentes regiones: 1.-Galicia, 2.-Oviedo, Leén, 3.-Pais Vasco,
Santander y Burgos, 4.-Zamora, Palencia y Valladolid...; se celebraron un total de 24
cursillos a los que asistieron 1.357 monitores!3.
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El monitor era la pieza fundamental del teleclub y el responsable de su funciona-
miento, su papel era el mismo que los franceses le encomendaban al animador cul-
tural y provenian fundamentalmente de tres campos: maestros, pérrocos o profesio-
nales liberales de la poblacion. En la memoria del Il Plan de Desarrollo Econémico
y Social se podia leer "el monitor no es propiamente un controlador, un militante, un
responsable, un docente. Es quizd todo hombre que comunica el espiritu y lo recibe.
Un hombre capaz, no sélo de dialogar, sino también de hacer dialogar entre si a
aquellos que se sittan en su circulo, es decir, el monitor es el que canaliza los co-
municados de televisién a un tipo de publico de baja calificacién cultural’, es préc-
ticamente la definicién que habia dado el GESTA14 el cual habia sido creado por
Carlos Robles Piquer desde la Direccién General de Informaciéon del MIT.

Segin Carmen Llorca "el monitor es el elemento humano més importante dentro de
un teleclub, puesto que sobre él recae la responsabilidad de que la vida del teleclub,
con la participaciéon de sus socios, sea creadora de bienes para la comunidad, o sea,
por el contrario, una reunién pasiva. Por consiguiente las cualidades que debe tener
un monitor son: una cultura lo significativamente bien organizada como para com-
prender aquellas informaciones que se divulgan corrientemente en el mundo de hoy
y que mediante su palabra pueda hacerlas asequibles y comprensibles a todos los
asistentes". Decia Adolfo Maillo: "el monitor finalmente, no debe ser un profesor en
el sentido habitual de la palabra, puesto que no tiene que ensefar, sin embargo de-
be ser un pedagogo, pero no formado en la pedagogia tradicional, sino en una nue-
va pedagogia: la Pedagogia Popular".

Dado que la televisién es el medio de comunicacién de masas por excelencia, su
programacién se cimenta en el denominador comdn del nivel cultural de la socie-
dad global. Es, se dice, medio propagador de una cultura y unos valores de orden
no muy elevado, por no decir inferior!S.

Los cursillos de monitores se complementaban con la entrega de folletos y libros ade-
cuados para suministrar al monitor los conocimientos fundamentales para el funcio-
namiento del teleclub y del grupo humano.

En 1.967 se crean los Asesores provinciales, estos solian ser funcionarios de los di-
ferentes Ministerios, su funcién es claramente de animadores culturales de cardcter
provincial que prestan ayuda y asesoramiento a los centros sin interferir para nada
en la propia accién y la iniciativa de estos, actuaban en régimen de colaboracién,
eran propuestos por las delegaciones provinciales y nombrados, nominalmente, por
el Presidente de la J.C.I.T.E. o el Director General correspondiente, recibian una con-
trapartida econémica con sus retenciones del 12% de RTP de una cuantia aproxi-
mada de diez mil pts./mes y una cantidad para gastos de desplazamiento que osci-
loba segun las visitas que hiciera.
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El Il Plan de Desarrollo 1968/1971 contemplaba la construccion de un nuevo mo-
delo, el teleclub piloto, el primero se cre6 en 1968 -10 por afo de vigencia del plan-
tenia un coste aproximado de 1.400.000 pts. de las cuales la J.C.I.T.E. aportaba
800.000 pts. més el mobiliario, equipos audiovisuales, biblioteca y discoteca. Los
municipios, donde se instalaba el teleclub, aportaban las 600.000 pts. restantes mads
un solar de un minimo de 500 m2. "Cada uno de estos Teleclubs se construyen de
nueva planta, ademdés de una instalacién cémoda y agradable, cuentan con un ade-
cuado mobiliario, una excelente biblioteca, equipos audiovisuales y otros elementos
técnicos necesarios para el funcionamiento, actuando por tanto como centros mo-
delos por su constitucién y su funcién, lo que les hace ser, por su naturaleza, un au-
téntico atractivo social como lugar de reunién de la comunidad local a la que se en-
cuentran vinculados en sus actividades y manifestaciones" (J.C.I.T.E. 1971). Se dio el
caso de Lerma/Burgos en el que se rehabilité un antiguo palacio como sede y llegd
a considerarse como el mejor teleclub, en su época, de la RNT.

En este plan de desarrollo se pre-

El monitor era la pieza
vefa el funcionamiento de 5.000 P

teleclubs de los cuales 3.319 se-
rian rurales. A principios de 1970
se contuvo la creacién de nuevos
teleclubs con el objeto de recon-
siderar sistemdticamente las line-
as de actuacién; a finales de es-
te afio funcionaban 4.415 de los
cuales 20 eran pilotos; el ritmo
de estos afos habia ido bajan-
do, credndose 2.212 en 1967,
1.026 en 1968, 827 en 1969,
237 en 1970; en 1971, ¢ltimo
afio de vigencia del plan, se cre-
an 171 teleclubs llegandose a fi-
nal de afo a 4.516, 484 menos

fundamental del teleclub

y el responsable de su
funcionamiento, su papel era
el mismo que los franceses le
encomendaban al animador
cultural y provenian
fundamentalmente de tres
campos: maestros, pdrrocos
o profesionales liberales

de la poblacién.

de lo que se habia previsto en un principio; en este afio aparecid otra figura, el
teleclub comarcal del cual habia 56 a finales de afo y 20 pilotos, 20 menos de
los previstos en el plan.

Los teleclubs piloto en Andalucia fueron: Almeria, Bda. de Refines y Albox; Cédiz,
Puerto Real; Cérdoba, Montilla; Granada, Iznajar y Huescar; Jaén, Infantes; Mdla-

ga, Archidona; Sevilla, Paradas.

Al teleclub comarcal se le consideraba como un centro de radiacién y de estimulo
de actividades de los teleclubs locales de su entorno.
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Existié otra variante de teleclub que iba unido a las Cétedras Ambulantes de la Sec-
cién Femenina, realmente se les dotaba a estas de un televisor y de una biblioteca
bdsica y servian de refuerzo para la accién itinerante que estas realizaban por el te-
rriforio en que se movian, llegaron a ser 54 en todo el pafs.

En 1968 se habia detectado, por los servicios centrales de la RNT, una cierta dificul-
tad en animar esta red, por la extensién que iba adquiriendo y porque se pretendia
hacer desde un solo punto. Se realiza entonces una reflexién interior que culmina
con un informe en el cual se detalla:

1. Necesidad de animacién de la Red Nacional de Teleclubs

a) Existen actualmente 2.325 teleclubs con una cifra aproximada de 270.000 socios,
la poblacién total de los sitios en los que estdn instalados es aproximadamente de 3
millones de personas, lo que significa que la Red incide en un 9% de la poblacién
total de Espafia y casi en un 30% de la poblacién rural.

b) La RNT. en un 96% es estrictamente rural y sélo el 4% urbana.

2. Dada la extensidon en nimero, provincias y localidades, es muy dificil animarla
desde los servicios centrales, por tanto hay que hacer o proponer actividades que las
puedan desarrollar, en gran parte, ellos mismos.

3. La promocién de una actividad a través del sistema de concurso, se ha revelado
siempre como la de mayor eficacia.

4. Mecdnica; debe buscarse la intervencion o colaboracién de las provincias, por
tanto siempre, lo que se organice, debe de contar como minimo con una fase pro-
vincial y otra nacional (méximo 6 meses cada fase).

5. Los temas deben ser anuales e incorporarse otros poco a poco.
|. Concurso Nacional de Teatro.

ll. Concurso Nacional de Artesanos.

lll. Concurso de Desarrollo Comunitario.

IV. Deporte.

A finales de 1968 se inserta en la prensa nacional la campafna de formacién de gru-
pos de featro de teleclub. El boletin nimero 18 de febrero de 1969 anunciaba el |
Concurso Nacional de Teatro de Teleclub y en noviembre del mismo afio se anun-
ciaba el comienzo de la Il Campafia Provincial de Teatro en nicleos rurales.

A raiz de estas propuestas se realizan en infinidad de teleclubs actividades de teatro,

aunque ya algunos venian realizdndolas con las diferentes modalidades de grupos
de teatro, adultos e infantiles, e incluso sesiones de teatro leido, actividad cotidiana
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en la época. El teleclub de Porugas/Granada solicita el 26 de mayo de 1969 parti-
cipar en | Concurso que se habia convocado con una obra estrenada en marzo de
ese afo, al igual que lo hace el monitor del teleclub de Puerto Encina-Osuna/Sevi-
lla que solicita participar con La Puebla de las Mujeres de los Hermanos Alvarez
Quintero. El delegado provincial de Cérdoba, el 13 de enero de 1970, informaba
al Subdirector General de la J.C.I.T.E.: "En relacién con la campafia de teatro des-
arrollada en diversos teleclubs de esta provincia, durante el mes de diciembre pasa-
do, de la que le informé a V.., le remito informacién publicada por el diario Cérdo-
ba en su edicion del 9 del presente mes: “Brillante actividad teatral de los teleclubs
cordobeses actuando los grupos de Valserquillo y Montarque, en los locales de los
propios teleclubs, representdndose en Dostorres, Montemayor, El Palomar, Jauja,
Moriles, Villanueva del Duque, S. Sebastidn de los Ballesteros, y la Guijuela de Val-
sequillo. Representando el primero Fablilla del Secreto bien guardado de Casona ba-
jo la direccion del monitor del teleclub, Carlos Hurtado, y el segundo el sainete De
rodillas a tus pies, dirigido por Jaime Cerezudo Castro”.

En Palencia, en la Campaiia de Dado que la televisién es el

Teatro Provincial, que tuvo lugar medio de comunicacién de
entre diciembre de 1969 y junio

de 1970, se hicieron doce fun- masas por excelencia,

ciones de teatro y varios pasaca- Su programacic'm se cimenta
lles por los grupos de teatro de ) ,

los teleclubs de Villadiezma, Vi- en el denominador comdn
llalcor, Antigiedad, Villabermu- del nivel cultural

jo, V|||omur|e| y el grupo infantil de la sociedad gIObOI

e Fromista.

En Alicante se realiz6 una campafa de extension cultural, de enero a junio de 1970,
de una semana de duracién por nueve teleclubs, en los cuales habia tres conferen-
cias, una sesién de cine y una de teatro a cargo de los grupos de Elche La Cardtu-
la y La Farsa.

Estas manifestaciones solian contar con una ayuda econémica de la J.C.I.T.E., que
se complementaba con las aportaciones locales y de las Diputaciones. Con motivo
de estas campanas la Subdireccidon General de Teatro, al frente de la cual se encon-
traba el Sr. Anfolin de Santiago, puso a disposicién de La Junta libros de teatro pa-
ra su reparto por la red.

Lo anterior era préctica comin de las diferentes direcciones generales del Ministerio,
que enviaban a la RNT, para su reparto, ejemplares que adquirian como apoyo edi-
torial, o aquellos que editaban o hacian en coedicion, y también de algunas edito-
ras privadas como Selecciones de Reader 's Digest, que hizo una suscripcién semes-
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tral, para todos los teleclubs, de sus publicaciones, o El Circulo de Lectores que
envié en enero de 1969 a 768 teleclub un lote de discos y libros de su catélogo.
Television Espafola puso a disposicién de la Junta Central 5.000 ejemplares, de
cada numero de la coleccion de bolsillo que edité con Salvat; esta editorial tam-
bién envié colecciones completas de la enciclopedia Monitor, se enviaba la colec-
cién "Temas Espanoles" y la editorial Matéu envié los fasciculos de "Espaiia, qué
hermosa eres".

En 1970 una pequena red de teleclubs de la regién de Tacna/Per, agrupada en el
movimiento de tele educaciéon y con el nombre de Tele Escuela Popular América,
agradece el envio de informacién y solicita ayuda dada la precariedad econdmica
de la zona.

En 1971 se publica un libro por la J.C.I.T.E. con la relacién de todos los teleclubs de
Espana.

En la memoria del lll plan de Desarrollo 1972-1973, se contempla la construccion
de 25 teleclubs urbanos, 100 teleclubs comarcales y 400 rurales por afio, lo que nos
daria 2.100 en el periodo de vigencia del Plan, con un presupuesto contemplado en
dicho Plan para el epigrafe de Actividades Culturales de 1.041,2 millones de pese-
tas distribuidos: 450 para teleclubs, 185,2 promocién del teatro, 180 promocién del
cine, 166 promocién del libro y 60 para la Delegacion de Cultura de la Secretaria
General del Movimiento. Este Plan manifiesta una patente habilidad plasmada en
dejar los objetivos mucho menos precisos que en anteriores versiones: la semdntica
se polariza en el uso del futuro impersonal e imperfecto y en términos cualitativos'é.

En 1972 el ndmero de teleclubs es de 4.438, sigue bajando el ritmo de creacion
y durante este afio se pusieron en marcha solamente 58, habia 26 pilotos y 288
comarcales, en toda Espafia; en Andalucia el nUmero de comarcales era de 40,
situados: Almeria 7, Cadiz 3, Cérdoba 4, Granada 7, Huelva 3, Jaén 5, Mdlaga
7, Sevilla 4.

Seguian los cursos de formacién y se convocan para el 15 al 18 de marzo de 1972
el XXV Cursillo regional de monitores comarcales en Ciudad Rodrigo/Salamanca pa-
ra cuarenta y cuatro alumnos, de las provincias limitrofes, propuestos por sus respec-
tivas C.C.I.T.E. a la J.C.L.T.E.

En este mismo afio se crean teleclubs en el Sahara espafol y el 4 de diciembre se le
envian los televisores General Electric de 24" a Bucraa, Smara y Villa Cisneros.

La propuesta operacién, de 1970, de frenar la creacién de teleclubs y de ir reducién-
dolos no es posible realizarla con profundidad, pues se encuentra con la oposicién
de los Gobernadores Civiles y la resistencia de los Alcaldes. Lo que se va consiguien-
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do es reconvertir algunos, aumentando los pilotos y los comarcales.

Como queda claro, a esta altura, el modelo Teleclub es del Gobierno Central, no
obstante tuvo a lo largo de su desarrollo ayudas de todo tipo, a las cuales nunca re-
nuncio, entre otras cosas por lo que dije al principio que se le fue de las manos, en
parte, y porque era un Ministerio con aparato de notas interiores, circulares, resolu-
ciones, ordenes, decretos... y poco equipo humano para la basta red que cred, tam-
bién porque fue un equipamiento con control local o provincial y pretendidamente
coordinado por el equipo central, y era de alguna manera clientelar.

Colaboraron, con la RNT, activamente en las inversiones, mantenimiento y activida-
des: las Diputaciones, las Cajas de Ahorro Provinciales y por supuesto los Ayunta-
mientos, Pedanias o Juntas Vecinales.

Hubo también ayudas extraordi- A principios de 1970 se

narias como las del Instituto de .,

Colonizacion que levantd algu- contuvo la creacién de nuevos
nos edificios. Convenios firmes feleclubs con el obiefo de re-

como el del IRYDA por el que se . . .
crean 20 teleclubs anuales; este considerar sistemdticamente
organismo, aparte de la adecua- las lineas de actuacién.

ciéon del local, con calefaccién in-

cluida, compra el mobiliario y el

Ministerio los dota de los medios audiovisuales y biblioteca. El mds conocido es el
firmado con la Fundacién Barrie de la Maza, para Galicia; bésicamente consistia en
una aportacién de diez millones de pesetas, para la creacién de 4 teleclubs anua-
les, uno en cada provincia, asi como para la concesién de premios para estimulo de
actividades en toda la region; se inicié en 1968 con una vigencia de cuatro afos. A
este convenio se sumé el Banco Pastor, el cual sufragaba un boletin mensual espe-
cial llamado Teleclub Galicia. En 1970 estaban instalados en Galicia 900 teleclubs,
lo que la convertia en la regién espafola con mayor cantidad y jugaron un papel
fundamental en las zonas rurales, mas de 40%, 418, se asentaban en poblaciones
de menos de 250 habs. Constituian un centro civico o social con actividades de lec-
tura, cultura, deporte y cursillos de técnicas agrarias. En Lugo habia 300 en 1970,
pasando a 350 en 1973, que representaba el 8% de la red nacional y la provincia
con mds centros, el 60% estd en comunidades con menos de 250 habs. El 37% en-
tre 251 y 1.000 hab. Y solo el 3% en nicleos de més de 1.000 hab. Sélo 130 tie-
nen edificio propio.

También se firmé un convenio con la Delegacién Nacional de Educacién Fisica y De-

portes, el objeto de este convenio era difundir los beneficios de la educacién fisica y
el deporte, mediante el que se convocaron Camparas Nacionales de promocién so-
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cio-cultural-deportivas que fueron desarrolladas en el dmbito de la provincia.

A finales de 1973 mediante una Orden Ministerial publicada el 12/12/1973 que
desarrolla el Decreto de 11 de octubre de 1973 por el que se reorganiza el Minis-
terio, se establece en su art. 5 que de la Subdirecciéon de Cultura Popular depende-
rd la seccidon RNT, siendo su misién "fomentar la creacién de los teleclubs y prestar-
le asistencia en las necesidades materiales y de carécter cultural". Se produce asf el
traspaso de los teleclubs de un organismo auténomo, J.C.I.T.E., a una direccién ge-
neral. El Decreto de agosto de 1974, BOE n°® 220 del mismo afio, da rango de Ser-
vicio a la seccién RNT dentro de la Direccién General de Cultura Popular.

En 1974, y dentro de esta marabunta de cambios administrativos, que comportan
muchos desencuentros, se realiza un Informe Interno, basado en noticias solicitadas
a las Delegaciones Provinciales, sobre el estado general de la Red; su resumen nos
indica la situacién que se estd dando en ese momento: “Los monitores son piezas
fundamentales pero son demasiado cambiantes. Importancia del Asesor provincial,
pero éste se encuentra cansado de no cobrar lo estipulado, ni gastos de desplaza-
miento ni su estipendio mensual o hacerlo muy de tarde en tarde. El n® de socios os-
cila entre 25 6 30 en un pueblo pequeiio y 500 u 800 en los mayores, siendo la me-
dia general de 150 6 200 socios. Muchos centros editan, con cardcter bimensual,
sus boletines ciclostilados. Seguir reconvirtiendo los Teleclubs de centros recreativos
culturales en centros de promocién sociocultural y de desarrollo comunitario. Las ac-
tividades que se celebran en los diferentes teleclubs se agrupan en: semanas cultu-
rales, fomento de coros, ciclos de conferencias, representaciones teatrales, proyec-
ciones, excursiones, exposiciones de todo tipo. Los teleclubs pilotos y comarcales
desarrollan una accién importante en el campo comunitario y los rurales una activi-
dad primaria. El Delegado Provincial de Granada propone la creaciéon de un Cuer-
po de Asesores Culturales Provinciales que recorran trimestralmente todos los Tele-
clubs. En una provincia como Ledn con 244 teleclubs y 27.000 socios, 118 estdn
instalados en locales de los ayuntamientos, 62 en locales propios y el resto, 64, en
locales sociales de diferentes caracteristicas (parroquias, asociaciones culturales, al-
quileres, sociedades de cazadores, etc). El Delegado de Vizcaya dice que existen sé-
lo tres teleclubs y que debido a las caracteristicas socio-econdémicas de la provincia
no es necesario este tipo de equipamiento. El Delegado de Cdadiz, la falta de Asesor
provincial tiene mucho que ver con la disminucién de actividades. El Delegado de
Lérida, hay que redefinir el teleclub y cerrar los que no funcionen; el 25% lo hacen
bien, un 35% cumplen y un 40% habria que cerrarlos”.

En agosto de este afio y con motivo de un cambio en el boletin de los teleclubs el
Ministro de Informacién y Turismo, Pio Cabanillas, decia en una carta de salutacién:
"Un teleclub no es un simple lugar de reunién en torno a un televisor que ya ha de-
jado de ser excepcional para convertirse en ventana informativa de casi todos los ho-
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gares espafoles. Un teleclub es, ante todo, un centro civico de convivencia [...] La
convivencia de un teleclub se articula en torno a la cultura. Queremos transformar
los teleclubs en una red de bibliotecas bésicas y vivas, que impulsadas desde el MIT,
configurado también como promotor de la cultura, coopere eficazmente con la red
de bibliotecas, dependientes del Ministerio de Educacién. En el teleclub se encuen-
tra un impulso cultural del Estado con las exigencias culturales de la sociedad inte-
gradas en la accién de Diputaciones y Ayuntamientos. Es, por tanto un, centro de
convivencia y un centro de convergencia cultural”.

El afio de 1974 es el de mayor nimero de teleclubs, 4.614 (4.243 rurales, 282 co-
marcales, 33 pilotos y 56 de la Seccién Femenina), bajando hasta 4.283 en 1978 y
remontando un poco en 1979 que llega a tener 4.366 (3.984 rurales, 283 comar-
cales, 50 pilotos y 54 de la Seccién Femenina), para comenzar su disolucién antes
de final del afio, muchos pero le-
jos, no obstante, de los previstos

en los Planes de Desarrollo que La propuesta de frenar
prefendl’longeggéo 5-O?ﬂ|en el ll la creacién de teleclubs

.] . ) W 4
y sumare con e y de ir reduciéndolos no es
El trasiego de altas y bajas de posible realizarla, pues se
centros y de envio de televisores encuentra con la oposicién
continuaba, pues se iban cam- .
biando los obsoletos y estropea- de los Gobernadores Civiles
dos, enviando nuevos modelos ya y la resistencia de
en color, anadiéndole cassette y |OS Alcaldes

compactos sonoros (cassette, ra-
dio y tocadiscos).

Se habian definido las necesidades de los diferentes tipos de teleclub para poder es-
tudiar los déficit e intentar resolverlos en la medida que llegase con las cuantias del
Ministerio o de las otras Instituciones que colaboraban.

Teleclub Rural/Local. Televisor; biblioteca bdsica, 100 vol.; tocadiscos; discos, 100;
subscripcién a un diario provincial y a una revista de informacién general.

Teleclub Comarcal. Televisor color; video cassette; proyector de cine de 16 mm; pro-
yector de diapositivas; magnetéfono; tocadiscos automdtico; 200 discos; radiocas-
sette, 100 cassettes; subscripciéon a dos diarios, provincial y regional, dos revistas
ilustradas; biblioteca de 200 vol.

Teleclub Piloto. Lo mismo del comarcal més sala de proyeccién 100 butacas; ampli-
ficador; micréfono; dos columnas de sonorizacién; 300 discos; biblioteca de 300
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vol.; subscripcién a dos diarios nacionales uno regional y otro provincial y tres revis-
tas ilustradas.

En 1976 el Director de la RNT y Aulas de Cultura dirige, en febrero, una circular a
los Delegados Provinciales solicitdndoles un informe sobre los teleclubs comarcales
sobre los siguientes asuntos: 1. N° de teleclubs locales que a cada uno le estén asig-
nados en su comarca. 2. Labor que realizan en colaboracién con los centros que de
cada uno dependen 3.-labor que estiman pueden realizar. El nivel de contestaciones
fue bajisimo y se da el caso del Delegado de Mdlaga que contesta en marzo de
1977 diciendo: la colaboracién es minima pues no se pagan los desplazamientos de
los monitores, que sélo la hay cuando los monitores estdn relacionados por cual-
quier circunstancia, ajena a su funcién, en los demds es esporddico.

La RNT se plantea la necesidad de cuatro camiones equipados para poder actuar
sobre ellos, susceptibles de ser transformados en escenarios y dotados de elementos
que puedan construir cuatro camerinos. Contaré también con grupo electrégeno,
equipo de sonido, equipo de iluminacién y equipo audiovisual. Su funcién es servir
de infraestructura para todos los teleclubs. No hay constancia de si se hicieron.

En junio de 1977 se convocan por una circular firmada por el Director General de
Cultura Popular, Miguel Cruz Herndndez, una serie de concursos:
1. Concurso de lecturas
2. Concurso de obras con aportaciéon comunitaria en beneficio del Teleclub o del en-
torno en que se encuentra.
3. Mayor cantidad de Actividades Culturales.
a) Concursos literarios de cardcter local, teatro leido, cine forum ...
b) Representaciones teatrales por companias de teleclubs, grupos de baile, ban-
das de musica.
c) Concursos de fotografias, dibujo, pintura, artesania, cerdmica, organizacién
de museos locales...
4.- Cultivo rescate de las modalidades recreativas o de integracién social de caréc-
ter folclérico.

En agosto de 1977 y por Real Decreto publicado en el BOE n® 209 de septiembre
se transforma el Servicio de Teleclub en el Servicio de Centros Culturales de la Sub-
direccién General de Entidades y Convenios Culturales de la Direcciéon General de
Difusiéon Cultural. En el nuevo servicio que se ha creado aparece un negociado de
teleclub.

Parece que la muerte anunciada del movimiento estd a punto de producirse, pues en

dos afos, administrativamente hablando, la red habia ido cada vez a menos. En ese
momento, septiembre, se actualizan los programas y precios del edificio de un tele-
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club piloto por orden del Subsecretario del Ministerio y lo realiza la Subdireccién Ge-
neral de Inmuebles y Obras del mismo.

Teleclub Piloto programa: “Sala de proyeccién donde se pueda contemplar la tele-
visién, escuchar la radio, ofr a un conferenciante, presenciar alguna representacion
teatral o ver el pase de una pelicula o documental. Cabina de proyeccién. Bar. Bi-
blioteca. Dos camerinos. Un espacio administrativo, oficina y archivo. Lugar de reu-
niones informales. Aseos para publico. Entrada amplia que pueda reunir a los es-
pectadores y que sirva de distribuidor de los otros servicios”. El presupuesto que se
realizb6 ascendia a 5.072.845 pts.

En 1978 se enviaron 1.295 bibliotecas a otros tantos teleclubs que supusieron
213.855 vol., lo que supuso una media de 165 libros; desde 1969 a 1977 se en-
viaron 800.00 vol. a 2.359 bibliotecas, una media de 339, para formar bibliotecas
con cinco secciones: Infantil, juvenil, literatura cldsica y actual, iniciacién y hogar.

El Asesor provincial de Almeria

de un viaje que ha realizado, en El frasiego de altas y bG|GS
agosto, al teleclub de Garrucha, de centros Yy de envio
para ayudar a la preparacién de de televisores continuaba,

una semana cultural informa: hay

75 socios, el local necesita repa- pues se iban cambiando
raciones, tiene todo el material los obsoletos y es’rropeados,

audiovisual que se le ha ido en- iand del
viando y se utiliza con asiduidad, enviando nuevos modelos

la biblioteca también estd en uso ya en COlOf'.
y tiene 590 libros.

Los érganos de expresién de los teleclubs fueron bastante variados, y hemos citado
algunos de cardcter regional o local, pero también existieron otros de carécter ge-
neral, unos realizados por los servicios centrales, que se hacian para distribuirlos por
toda la Red y otros por un elemento ajeno a la Red pero dentro del mismo Minis-
terio, es el caso de la TVE.

La primera emisién de un programa con destino a los teleclubs se lanza en el mes de
julio de 1968 con un ritmo de dos programas por semana, dentro de los programas
se tratan todos los temas, especialmente los conectados con la cultura en general, la
informacién y la divulgacién técnica y cientifica, asi como cualquier ofro tema capaz
de ampliar los conocimientos del mundo rural y de cambiar sus formas de vida.

Los dos programas, divulgativos de veintiséis minutos, tenfan caracteristicas diferen-
tes; el primero, con el titulo de "No estamos solos" es eminentemente informativo y
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divulgativo de carécter técnico-agricola. El segundo es esencialmente cultural y se
emite bajo el titulo de "Ventana Abierta".

Los érganos mds claros de expresién fueron los escritos, que fueron evolucionando
a lo largo del tiempo. La J.C.I.T.E. publicé en 1968 “Manual de teleclub” de José
Maria Gonzdlez Estefan y en 1969 “Las Técnicas Teatrales” de Vicente Scarpelli pa-
ra la RNT. A partir de 1971 puso en marcha una colecciéon nueva de textos de es-
tudio relativos a la actividad de los teleclubs, también editaba, como hemos citado
,guias de los teleclubs existentes, ahora bien lo mds importante que edité fueron los
Boletines, que los fue cambiando a lo largo del tiempo llegando a ser en algunos
momentos una revista ilustrada a todo color, de una media de sesenta pdginas, con
variopinta informacién, articulos de fondo, obras de teatro, referencias de los cen-
tros, etc. En junio de 1966 lanzé el n° O de la Hoja informativa, pasando en noviem-
bre del mismo afo a llamarlo Boletin con formato de cuartilla prolongada, la perio-
dicidad es eldstica y el n® 7 aparece en octubre de 1967, a partir de él cambia el
formato y la calidad, pero el n® 8 no aparece hasta marzo de 1968; se mantiene
con cierta regularidad hasta el afio 1973 y hay otro parén hasta que aparece con el
subtftulo de Il época y numeracién nueva, en agosto de 1974, el n° 1, con otro for-
mato y mds empobrecido de edicién y contenidos; en un par de afios desaparece y
los centros lo echan de menos. En paralelo han ido apareciendo Circulares en 1970
y Comunicaciones a finales de 1971.

La distribucién de los teleclubs en la geografia espafola no fue arménica, como de-
cia al principio, y abundaban en las provincias mds rurales y con mayor nimero de
municipios o agrupaciones vecinales. Eligiendo algunas provincias, significativas,
agrupadas en sus comunidades auténomas lo vemos; Euzkadi: 1970/19y 1978/11;
Cataluna: 1970/139 y 1978/112( Lérida 98 y 80 respectivamente); Galicia:
1970/886 y 1978/858; Navarra: 1970/24 y 1978/27; Extremadura: 1970/169 y
1978/119; Madrid: 1970/35y 1978/33; Asturias: 1970/232 y 1978/209; Pais Va-
lenciano: 1970/211 y 1978/205.

En febrero de 1979 se produce en Toledo el | Encuentro Hispano-Francés, de nivel
ministerial, sobre Cultura. El Ministerio de Cultura de Espafia presenta la experien-
cia de los teleclubs como un modelo de Animacién Cultural.

Las elecciones locales se celebran al inicio de la primavera y segin los equipos mu-
nicipales se van asentando, este tipo de equipamiento empieza su crisis, ayudado
por una situacién deteriorada de la RNT, y un replanteo que se estaba haciendo de
la accién cultural. Durante los nueve primeros meses del afio se dan de baja 842 te-
leclubs, de los cuales el 17% (144) son andaluces, se realiza un expediente y se en-
via el material al Archivo General de la Administracién. Posteriormente en octubre,
a finales, se dan de baja 1250 mds. En el mes de noviembre se produce la liquida-
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cién de las cantidodes adeudadas a los Asesores Provinciales que correspondian a
cantidades en concepto de dietas y desplazamiento del afo 1978 y 1979, la canti-
dad media era de 140.000 pts.

El Ministerio de Cultura saca una Orden de 21 de mayo de 1980 regulando los
Centros Culturales y en la que se dispone: "Los teleclubs actualmente inscritos en el
registro oficial del Ministerio de Cultura deberdn constituirse en Asociaciones Cultu-
rales legalmente reconocidas".

Practicamente el fenémeno estd disuelto pero todavia encontramos en los Presu-
puestos Generales del Estado, para ese afio, una cantidad asignada a los Tele-
clubs; dentro del capitulo de inversiones, en el programa Establecimientos cultura-
les, existia una partida dotada con 32,3 millones de pts. asignada a Teleclub y au-
las de cultural?.

En el Reg|omen’ro General de Po- Quedan diferentes teleCIUbS
licia de Espectdculos y Activida- en diversas circunstancias
des Recreativas de 1982, dentro . .

del nomencldator del Anexo, se es- y un eqU|pam|en’ro con fama
pecifican los locales en los cuales de franquis’ra que sigue

se pyeden celebrar espectéculos en la brecha.

publicos y aparece el teleclub.

El movimiento de teleclubs no existe, lo cual no debe de hacernos suponer que no
existen todavia el edificio con ese nombre y uso, como tenia en los momentos fina-
les de la Red. Haciendo una visita por los Boletines Oficiales de la Provincia, rastre-
ando un poco en este nuevo milenio nos encontramos en la provincia de Teruel en
la fecha 4/5/01 anuncio de obra de adecuacién de teleclub en el barrio de Villaes-
pesa. Boletin de Ourense, abril 2002, anuncio de licitacién por el Concello de Ra-
mur para obras de teleclub de Nogueira. Boletin oficial del Territorio Histérico de
Alava, Ayuntamiento de Villanueva de Valdegonia, cuarto trimestre del 2002, licita-
cién obras de reforma del teleclub. Boletin de Ciudad Real, 7/5/04, Almodévar del
Rio, licitacién para la explotacién del bar del teleclub. Boletin de Lugo, Ayuntamien-
tos de Villastrope, Barreiros, Foz, uso del salon del teleclub para actos de las elec-
ciones que se celebran. Boletin de Toledo, Herreruela de Oropesa igual que el an-
terior en 2004. Boletin de Las Palmas, 2004, Ayuntamiento de Yaiza , teleclubs de
Uga y Las Brefias, uso campafa electoral. Como vemos en este somero paseo, que-
dan diferentes teleclubs y en diversas circunstancias a fecha de hoy, y un equipamien-
to con fama de franquista que sigue en la brecha; se podria hacer una relacién de
los que quedan, con una bUsqueda sistemdtica en los Boletines de las provincias, pe-
ro eso queda para otro viaje, y probablemente para otros companeros.
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Voy a cerrar el articulo recordando el otro de la misma revista que citaba al comien-
zo de este y constatando la paradoja de que, mientras los franceses inauguraban los
teleclubs -principio de los afios cincuenta- nosotros estdbamos poniendo las bases
de las Casas de Cultura del franquismo y, mientras ellos inauguraban sus primeras
Casas de Cultura, principio de los sesenta, nosotros inaugurdbamos los Teleclubs en
Espafa.

Chus Cantero
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Si algun lector estd interesado en publicar sus reflexiones sobre
sus proyectos y/o realidades, puede remitirnos su experiencia a:
extension@uca.es
El Consejo Cientifico de la revista se compromete a estudiarlas y,
en su caso, publicar aquellas que seleccione.



Proyecto UNIA arteypensamiento

Isabel Ojeda

1. ALGUNAS IDEAS SOBRE EL PROYECTO

El proyecto UNIA arteypensamiento surge en el
afo 2001, dentro de la Universidad Internacional
de Andalucia (UNIA), institucion universitaria pébli-
ca que nace con el objetivo de complementar la
oferta educativa de la comunidad andaluza y como
foro de encuentro y de intercam-
bio de saberes y experiencias del

mundo universitario.

La UNIA, ,cor\s’rl’rwdc'! como La propuesta pre’rende
un espacio publico nacido pa-

ra la experimentacién y la pro- revisar los discursos
duccién de saberes, completa dominantes en la historia

el sistema universitario andaluz del " | It
a través de doctorados, cursos el arte y la cultura

de postgrado, de verano, talle- con’remporé neaq,

res, seminarios, programas cul- los formo’ros los modos
turales que se van adaptando !

a las necesidades y la proble- de diVU|90Cién
mdtica del contexto politico, y Su difusién.
econdmico y social en el que
se desarrolla. Ademds, goza de
unas caracteristicas particulares que la convierten
en una institucién flexible y muy cercana a los de-
bates actuales del conocimiento. Entre ellas, ca-
bria destacar que estd centrada en la formacién
especializada, con un corpus de profesorado en
cambio continuo (no existe un claustro) y una co-
munidad de alumnos también cambiante.

En este contexto, la Universidad, sensibilizada
ante el progresivo alejamiento de las instituciones
educativas del mundo del arte y consciente a su
vez del papel de interlocutor critico que podrian y



deberian jugar frente a los poderes establecidos,
decide poner en marcha el 4rea de “arteypensa-
miento” que se articula en torno al concepto de
re-pensar; re-pensar el arte y la creacién en su re-
lacién con el pensamiento y la sociedad.

Lo propuesta pretende revisar los discursos do-
minantes en la historia del arte y la cultura con-
tempordnea; los formatos, los modos de divulga-
cién y su difusién. Se propone, en definitiva, refor-
mular los modos de representacién a la luz de una
sociedad para la que estos modos, no son ya un
instrumento vélido.

El proyecto, convertido en
un espacio de investigacién y

Las universidades, a través de

debate, reflexiona sobre nuevos
modelos adaptados a las nece-
sidades de los creadores actua-

proyectos como el de UNIA les; sobre el modo de difusién
arteypensamiento, pueden de las creaciones contempord-

ofrecer los instrumentos

neas y sobre las caracteristicas
socio-econémicas, politicas vy

necesarios para el andlisis del filoséficas de nuestros tiempos.

hecho cultural y de su relacién
con otros dmbitos yecto persigue a su vez dos ob-
del conocimiento. jetivos:
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Este eje de re-pensar sobre
el que se articula todo el pro-

1. Incorporar la UNIA a los
debates y a la reflexion con-
tempordnea: Porque entendia-

mos que los espacios de conocimiento, como las
universidades, debian dejar de ser espacios ma-
gistrales o contemplativos, para convertirse en es-
pacios generativos, de reflexién donde se despla-
ce la tendencia del culto al objeto o producto fi-
nal, por otra donde se valore el proceso, el tra-
yecto, de forma que se devuelva al arte y al pen-
samiento el valor que juega en el marco de los
didlogos sociales.

2. Relacionar la Universidad con su entorno,
aumentando la incidencia que ésta tiene en el te-
jido social.

Este objetivo se traduce en la creacién de una



importante red de colaboracién y trabajo descen-
tralizado con otras instituciones y personas que
han jugado y juegan un papel fundamental en el
florecimiento de voces criticas.

2. METODOS DE TRABAJO

En coherencia con el concepto de re-pensar y
la filosofia que articula UNIA arteypensamiento se
derivan unos métodos de trabajo muy especificos,
que constituyen su esencia misma:

a) Puesta en marcha de proyectos transversales
e interdisciplinares de
larga duracién, frente
a la organizacién de
eventos puntuales que
se agotan en si mismo
y dispersan los esfuer-
zos. A medida que ha
ido avanzando el pro-
yecto hemos ido favo-
reciendo los procesos
de investigacién de
manera que sus resul-
tados tengan un ma-
yor calado en la so-
ciedad civil, en los
contextos académi-
cos, sociales y culturales en los que se trabaja.

b) Creaciéon de un tejido de trabajo en red que
pretende diluir las fronteras institucionales y los
afanes de protagonismo en aras de relacionar
agentes y crear plataformas de trabajo en comin.
Se trata de ensayar férmulas novedosas de relacio-
nes horizontales con otras instituciones, activando
grupos humanos que estén interesados en hacer
visibles otras maneras de entender la funcién so-
cial del arte y la cultura.

c) Adaptacién de los modos de produccién y
formatos de difusién a los contenidos y no al revés.

d) Multiplicidad de espacios. Los proyectos de

Bernardo Atxaga y Enrique

Vila-Matas. Seminario Fricciones:

la realidad funciona igual que la
ficcion, del 15 al 17 de diciembre
de 2003, Rectorado-Sevilla.
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UNIA arteypensamiento no sélo se han realizado
en las tres sedes de la UNIA, sino en los espacios
que en ese momento han sido los mads idéneos.
Porque de lo que se trata es de que cada proyec-
to se visualice en el lugar o contexto en el que co-
bra su significado y donde es susceptible de obte-
ner una mayor eficacia.

e) Sistema de gestién mixto. Este aspecto es, a
mi modo de ver, una de las claves del éxito, ya que
se han combinado los medios pUblicos y privados.
Los contenidos de arteypensamiento vienen decidi-
dos por una comisién experta ejecutiva (no sblo
asesora) que actia desde la autonomia y la res-
ponsabilidad que otorga la libertad y la confianza
que se ha depositado en ella. Esta comisién estd
constituida por personas que desarrollan su traba-
jo diario en el mundo del arte y la cultura y estdn
muy cercanas a toda su complejidad y problemati-
ca. A esto hay que afadirle el brillante trabajo de
una productora externa que coordina con la Uni-
versidad la gestién y puesta en marcha de los dis-
tintos seminarios o lineas de investigacién del pro-
yecto.

3. LINEAS TEMATICAS
DE UNIA arteypensamiento

Los temas abordados durante estos cuatro afios
han sido muchos y variados, pero actualmente el
proyecto tiende a realizar menos actividades para
concentrar sus esfuerzos en una serie de lineas de
actuacién que constituyen verdaderos proyectos de
investigacion en si mismos.

-La crisis de los modelos humanistas para
afrontar los problemas del hombre y la sociedad
contempordnea.

-Andlisis de las estrategias informales de apro-
piacién del espacio publico.

-Las representaciones contempordneas del
mundo drabe y latinoamericano, entendidos no
como categorias globales sino como territorios in-
dividualizados con unas caracteristicas especificas.



-Los conflictos sobre la propiedad intelectual y
el ensayo de férmulas novedosas de los derechos
de autor.

-La funcién del arte en la cultura del ocio y el
espectéculo.

-La configuracién de mapas sobre précticas ar-
tisticas desarrolladas al margen de criterios insti-
tucionales y en oposicién a la espectacularizacién
y banalizacién del arte.

4. DIFICULTADES EN LA PRACTICA

El proyecto de
UNIA arteypensa-
miento como mo-
delo tedrico es va-
liente, arriesgado y
controvertido y las
pequedas dificulta-
des que ha tenido
han venido deriva-
das de su prdctica
cotidiana.

Estas no son
otras que las vici-
situdes propias de
la gestién publica
y su sometimiento
a unas normas cerradas de fiscalizacién y gestion.
Por ello, este proyecto no habria sido posible sin
la flexibilidad, el rigor y el buen hacer de la ge-
rencia de la UNIA, asi como la confianza deposi-
tada por parte del equipo de gobierno de la Uni-
versidad, que hacen posible la superacién de las
dificultades intrinsecas de un proyecto en red, en
ocasiones descentralizado y con proyectos trans-
versales y multidisciplinares. Dificultades, que por
otro lado, bien pueden ser entendidas como apa-
sionantes retos.

Otro de los problemas a los que se enfrenta es-
te tipo de experiencias es a la dificultad de ser
comprendidas y comunicadas a un pUblico mayo-

Enrique Morente y José Luis
Ortiz Nuevo. Seminario
Flamenco, un arte popular
moderno, del 29 de noviembre
al 3 de diciembre de 2004,
Rectorado-Sevilla.
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ritario. El proyecto ha sido tachado, en ocasiones,
de elistista y no siempre ha sido entendido en to-
da su dimensién por los medios de comunicacion.

Este problema se debe en parte a las dificulta-
des que entraiia hacer trascender reflexiones filo-
séficas, econdmicas, politicas, culturales y sociales
y en convertirlas en noficia.

El proyecto de UNIA arteypensamiento es un
proyecto experimental en si mismo; un laboratorio
de creacién de ideas en cambio continuo, que
cuestiona desde los formatos tradicionales hasta
los modos de divulgacién.

Es un proyecto en proceso del que no se pue-
den esperar resultados espectaculares inmediatos,
porque es una siembra. Es un proyecto de proce-
sos, no de resultados; de reflexién; de dudas, no
de certezas. Es un viaje por el conocimiento en el
que lo importante es el trayecto que se recorre,
los paisajes que se vislumbran, los territorios, los
agentes, los contextos, no el lugar de destino.

5. LAS UNIVERSIDADES Y SU PAPEL
EN EL MUNDO DE LA CULTURA

Frente a algunas voces que cuestionaron, en un
principio, la idoneidad de ubicar un proyecto co-
mo el de UNIA arteypensamiento en una institu-
cién universitaria, en lugar de en un centro de ar-
te contempordneo u otra institucién cultural simi-
lar, creo que este proyecto tiene més que justifica-
da su presencia en la Universidad, bajo la consi-
deracion de las universidades como espacios de
reflexién constante, lejos de academicismos y pos-
tulados dogmdticos; como espacios concebidos
para la experimentacién y la critica.

Es necesario reactivar el papel de las universi-
dades como agentes sociales criticos, acercarnos
a ese ideal de universidad como elemento activo y
dinamizador de los procesos sociales, capaz de
trasladar los nuevos saberes a la sociedad en la
que se inserta.

Me pregunto si el papel de las Universidades en



relacién con la cultura debe limitarse a exponer y
difundir lo que podriamos denominar como cultu-
ra universitaria (aquella que se engendra en su se-
no) y a programar una oferta de actividades cultu-
rales al modo de una sala de teatros o conciertos.

En una hipotética ordenacion de las responsa-
bilidades culturales de los distintos organismos pU-
blicos y privados en el mundo de la cultura, quiza
el papel de las universidades deberia ir orientado,
no tanto a la oferta de productos culturales (fun-
cién que ya realizan otros agentes y probablemen-
te con mds medios que las universidades), sino a
la investigacion y reflexion cultural; hacia un and-
lisis del contexto en el que
trabajamos; a una observa-
ciéon metéddica de los proce-
sos y los modos de interrela-
cion de los distintos agentes
culturales; hacia una aproxi-
macién empirica a la cultura
basada en el conocimiento y
la observacién.

Las universidades, a tra-
vés de proyectos como el de
UNIA arteypensamiento, de
otros muchos que se vienen
desarrollando (sin ir mas le-
jos la propia revista Periféri-
ca, soporte de estas lineas,
impulsada por la Universidad de Cdadiz) y otros
que nacerdn, pueden ofrecer los instrumentos ne-
cesarios para el andlisis del hecho cultural hoy dia
y de su relacién con otros dmbitos del conocimien-
to, jugando asi un papel definido en el universo
cultural y devolviendo a la sociedad los esfuerzos
invertidos en ellas.

El laboratorio de ideas, renovacién de formatos
tradicionales, ensayo de nuevas férmulas de traba-
jo, nuevos modelos de gestién en redes descentra-
lizadas, contextualizaciéon de proyectos y propues-
tas multidisciplinares que trascienden las barreras
artificiales creadas entre las distintas dreas de co-

Seminario De lo mismo a lo de
siempre. Estrategias informales
de apropiacién del espacio
publico, Accién Daily Bags del
19 al 23 de mayo de 2003.
Rectorado-Sevilla.
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nocimiento, que propone el proyecto de arteypen-
samiento de la Universidad Internacional de Anda-
lucia, podrian servir de ejemplo para otros dmbi-
tos como el econémico o el politico, donde tanta
falta hace que se crucen los distintos puntos de vis-
ta: el del economista y el del escritor; el del politi-
co y el del artista; el del activista y el del arquitec-
to, etc., para poner en marcha mecanismos de co-
nocimiento colectivo y estructuras horizontales de
trabajo.

Comisién de UNIA arteypensamiento:

Nuria Enguita, responsable de proyectos
Fundacié Antoni Tapies-Barcelona.

Santiago Eraso, director de Arteleku-
Diputacién Foralde Guipdzcoa,
Donosita-San Sebastidn.

Mar Villaespesa, critica de arte, Tarifa-Sevilla.

Yolanda Romero, Directora del Centro
José Guerrero-Diputacién de Granada.

Pedro G, Romero, escultor, Sevilla.

Webmaster: Alejandro del Pino.
Productora: BNV producciones.



¢Quién necesita a Mozart?

Jorge Portillo

En verdad si no fuera por la mdsica,
habria mdés razones para volverse loco.
Piotr Tchaikovsky

Recuerda: la informacién no es conocimiento,

el conocimiento no es sabiduria, la sabiduria

no es la verdad, la verdad no es bella, la belleza no es
amor, el amor no es muUsica. La muUsica es lo mejor.
Frank Zappa

Cuondo un técnico de cultura se incorpora a su
puesto de trabajo suele aterrizar en el nuevo des-
tino con la cabeza llena de preguntas y los ofdos afi-
lados -y no es mala actitud traténdose del destino-,
dispuesto a asimilar lo que de aquello ya se sepa y a
batirlo con lo que se tenga por aprendido para asi,
cuando se tercie, comenzar la tarea pertrechado con
las mejores herramientas y parapetado en todos los
recursos posibles, pues en lo nuestro -como se sabe-
los imprevistos, lo estrambdtico y las urgencias son
harina de casi todo costal. Pero... ¢para qué sirve Mo-
zart? Eso fue lo que yo of antes de abrir la boca.

La financiacién de los objetos culturales que no re-
presentan con exactitud la identidad de un territorio
suele ser cuestionada por las administraciones, y mds
siendo, como lo son las orquestas, productos de alto
coste cuyo pUblico no es mayoritario. La influencia de
la desindustrializacién del Sur, las tendencias de la ju-
ventud y la popularidad del flamenco tampoco ayu-
dan a desentrafiar el acertijo: 2por qué Mozart? 2por
qué Falla? 2y Bach? 2Bartéke En 1998, cuando la Di-
putacién de Cédiz asumid el proyecto de la Orquesta
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Manuel de Falla (OMF) -que desde 1996 gestionaba
la Asociacién Alcestes-, debiomos dinero, tenfamos
firmados contratos de dificil cobro, careciamos de un
grupo cohesionado de mUsicos y nuestro futuro finan-
ciero podia depender de una pregunta cuya mejor
respuesta no registraban las enciclopedias.

En tanto Mozart hacia mds o menos falta, estable-
cimos siete lineas de actuacién: la *presupuestaria®,
que pretendia equilibrar los ingresos y los gastos; la
*institucional®, que construia una oferta de calidad
para municipios con poblacién inferior a 20.000 ha-
bitantes y se preocupaba de la recuperacién del patri-
monio musical de la provincia de Cédiz; la *progra-
mética*, que fomentaria la insercién profesional de
los j6venes instrumentistas y apoyaria la nueva crea-
cién; la *laboral*, que adecuaria los modelos de con-
tratacién artistica a la legalidad; la *artistica®, que en-
focaria -en lo posible- la idoneidad de los repertorios
a las escenas y a los costes, diversificando la oferta
musical y procurando una consolidacién minima del
orgénico de atriles; la *comercial*, que abriria nuevos
yacimientos de conciertos (y de ingresos); y la *corpo-
rativa®, que incidiria en la percepcién de nuestra acti-
vidad en las instituciones y la ciudadania.

La primera aportacién de la Diputacion de Cédiz
a la OMF fue de siete millones de pesetas, cantidad
que no varié en las primeras temporadas. En el afo
2001 logramos equilibrar el presupuesto mediante la
aplicacién de subvenciones y de un plan drdstico de
minoraciéon de gastos. De entonces en adelante, el
desarrollo conveniente de las ofras dreas de trabajo
deparé un aumento constante del presupuesto de in-
gresos derivado tanto de las aportaciones provinciales
como de las contractuales, una actividad creciente de
conciertos y una flexibilidad en el tamafio de los orgd-
nicos que nos permite, hoy dia, afrontar cualquier ti-
po de repertorio. Este proceso desembocé en 2004
con la gestion de més de 400.000 euros (siendo casi
el sesenta por ciento producto de aportaciones exter-
nas a la Diputacién) y con la realizacién de mas de
110 dias de actividad artistica.



Si en los primeros afios de la OMF nuestra presen-
cia en municipios menores de 20.000 habitantes era
précticamente nula, en 2004 atendiamos, con uno u
otfro tipo de oferta, a mds del 50% de las poblaciones
del dmbito competencial en estricto de la Diputacién;
habiamos coproducido con la Compania de Titeres
de la Tia Norica un Retablo de Maese Pedro para la
ciudad de Cédiz, que no tenfa ninguno aln siendo
cuna del maestro Falla; representado en la Catedral
el Miserere de Palacios tras cuarenta afios de silencio;
cantado la Zarzuela Cédiz con amplia participacion
de la ciudadania en nuestro conjunto coral; y, siendo
quizd nuestra actividad mds po-
pular, elaborado una seleccion de

coplas del Carnaval de Cédiz del

periodo comprendido entre 1899 En la gestién de cultura

y el afio 2000, que se transcribié

a pentagrama, se grabé en dos

volumenes discogrdficos y se re- cumplir nuestros obie’rivos
presenté (varias veces en Cadiz y relacionando la demanda
dos en Francia) con gran éxito -y . o ]

emocién- de publico. Para lograr pOIITICO o institucional
flexibilidad y agilidad en la conse- mediante la Op“cqcién de

cucidon de nuestros obijetivos, y

estamos acostumbrados a

tratdndose de una materia nor-
malmente extraia a la adminis-
tracién, se cred un patronato (co-
mo organismo auténomo) que
aglutiné la gestiéon de los intere-
ses de la orquesta. Como conse-

nuestra experiencia a un
catdlogo, mds o menos
identificado, de recursos

artisticos. Pero en el caso de

la OMF esto no era asi.

cuencia de este desarrollo no pu-

dimos evitar el gigantismo habi-

tual que suele producirse en este tipo de proyectos: se
duplicé la plantilla inicial adscrita al patronato: ahora
somos dos.

En la gestion de cultura estamos acostumbrados a
cumplir nuestros objetivos relacionando la demanda
politica o institucional mediante la aplicacién de
nuestra experiencia a un catdlogo, més o menos iden-
tificado, de recursos artisticos. Pero en el caso de la
OMF esto no era asi. No solo se trataba de cumplir
con los programas, sino que, ademds, éramos parti-
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cipes de la privacidad del grupo artistico. Por nosotros
pasaban las tensiones que surgian de sus infereses,
sus reivindicaciones laborales, las econdédmicas, los
afanes musicales, las diferencias personales que podi-
an repercutir en el producto artistico final, la juventud
y sus hormonas, el talento y sus asombros, y, asoman-
do junto a éstos, por ejemplo, la inseguridad ante un
estreno, el miedo escénico o la siempre estéril guerri-
lla de las vanidades. No era posible gestionar la or-
questa desde la neutralidad exterior al modo en que
se contfrata una compafia o se determina un paquete
de conciertos con un representante: viajamos en el
mismo autobUs (algin afio hicimos juntos mds de
40.000 kilbmetros de carretera), compartimos teatros,
plazas de toros, restaurantes, hoteles, aeropuertos,
frustraciones, bocadillos, camerinos de sacristia, olvi-
dos, enfermedades, averias, climatologia, entuertos,
impagados y, por qué no decirlo, risas, muchas risas,
algunas confidencias y las barras de los bares que ce-
rraban de madrugada. Pero quizd lo mejor de esta
aventura es saber que compartimos un proyecto. He-
mos cohesionado un grupo que, aunque evoluciona,
mantiene estable un 80% de sus atriles, que incorpo-
ra jbvenes menores de veinte afos junto a profesiona-
les con mds de veinte en escena y que, con una acti-
tud que pudiera sorprender en algunos dmbitos de la
administracién, demanda siempre més trabajo que el
que es posible realizar en cada momento.

¢Sirve Mozart? ¢Aun?2 Probablemente la OMF sea
la orquesta andaluza que en estos Ultimos afos ha en-
cargado la composiciéon de un ndmero mayor de nue-
vas piezas musicales. El gestor no es el artista, aunque
haya quien lo olvide. Sélo él tiene la exclusiva del éxi-
to, pero estar en la “cocina” del talento reporta origi-
nales experiencias. La emocién de arrancar una obra,
la tensién de cada compds, las miradas de complici-
dad (o de terror, que también las hay) entre los afriles,
la cara del compositor, el silencio primero tras la Glti-
ma doble barra... en la bambalina se trabaja como
un observador privilegiado.

Interesante ha sido, ademds, observar cémo alre-
dedor de la orquesta han crecido formaciones de cd-



mara de excelente nivel que han aglutinado a buena
parte de los musicos de la provincia de Cddiz. Con
sus conciertos ofertamos un circuito de musica de cé-
mara que llega a decenas de localidades; fomentan-
do su permanencia, contribuimos a respaldar un cir-
cuito profesional estable y activo.

Un viejo musico de Madrid, que quizd nacié en
Cadiz aunque él no lo sepa, mientras se peleaba con
una pajarita antes de un concierto, me dijo: “para que
exista la musica sélo hacen falta tres instrumentos: la
orquesta, con todos sus registros, el publico, que inter-
preta el silencio, el aplauso o el abucheo, segin le dé,
y -haciendo una mueca picara- el
sonido del talonario que toca el

Paganini”. En 1999 cada concier-

to era producto de una negocia-
cion colectiva. Dietas, incentivos,
kilometraje, cachés, servicios... Si

Alrededor de la orquesta
han crecido formaciones
de cdmara de excelente

uno lee los convenios de las or-

questas estables, verd que el co- nivel que han 09|Uﬁn0do
lectivo profesional de los musicos a buena parte

es uno de los que gasta mayor
grado de reivindicaciéon laboral.
El modelo de gestidon que adopta- de Cdadiz.
mos en esta tesitura se basd en

los siguientes vectores: *contrata-

ciéon libre*, o sea, musicos /freelance/: vienen si quie-
ren, los llamas cuando puedes; no se produce un vin-
culo laboral excesivo: es necesario recordar que sus
néminas se abonan a través de cargos al capitulo T de
una administracién local, circunstancia que podria dar
lugar a relaciones laborales insostenibles para una
economia institucional; el muisico puede elegir en
cualquier momento la propuesta orquestal que le es
mds satisfactoria, sin descuidar sus periodos de forma-
cién u otros intereses musicales que pudieran venirle al
caso; podemos seleccionar aquellos atriles que consi-
deramos, con el asesoramiento conveniente, en mejor
estado de forma para cada programa musical, habili-
tando ademds plazas para jévenes o para artistas del
interés singular del colectivo; *contratacién legal*, es
decir, con seguridad social y alta segdn el régimen de

de los musicos de la provincia
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artistas, descuentos de IRPF, acuerdos de mejoras, bo-
letines de actuacién, mutua profesional, contratos... es
cierto que este marco legal es incémodo y poco claro,
pero, aungue aun han de confeccionarse los impresos
con una vieja mdquina de carro porque la Seguridad
Social, al parecer, no considera digitalizable esta acti-
vidad profesional, y a pesar del aumento de costes que
supone (que nos saca del mercado en algunas ocasio-
nes dada la competencia desleal de otras contratacio-
nes artisticas refugiadas en la economia sumergida),
consideramos que -en estos tiempos de explotacién la-
boral y emigrantes sin contrato- nuestros artistas debi-
an quedar equiparados al resto de los trabajadores y
profesionales, en pleno uso de sus derechos en un ré-
gimen de bienestar social, y asf lo hicimos, a pesar de
contar con la oposicién del celo vendedor y la nociva
inercia de una prdctica consuetudinaria que aliaba
mUsicos y contratadores en la opacidad de la trasera
de muchos de nuestros teatros; *equiparacion sala-
rial*: a igualdad de trabajo, salario idéntico, respetan-
do las distintas categorias de cada musico en la or-
questa, ya que, como se sabe, se trata de un grupo de
jerarquia muy estructurada; y *seleccién libre*, o sea,
con el adecuado asesoramiento profesional, ofrece-
mos cada contrato en cada momento a aquellos mu-
sicos disponibles que creemos mds adecuados para la
consecucién del conjunto de los objetivos del proyec-
to, sin distinguir padrinos, recomendaciones o lugares
de nacimiento. Este Gltimo vector nos deparé multitud
de quebraderos de cabeza, puesto que algunas voces
de la ciudad se alzaron demandando que los mUsicos
de Cddiz tuvieran acceso directo a los atriles de la or-
questa no ya por su calidad musical a costes equipa-
rados, sino por el mero hecho de haber nacido aqui.
Pero ese baremo lo ignoran todas las orquestas del
mundo, los equipos de ftbol, las empresas, los que no
son xendfobos, y, en particular, no es conveniente con-
siderarlo en ningin caso cuando se trata de elegir
dentista, abogado o profesor de inglés. A pesar de la
campafia de prensa que se monté en su momento,
mantuvimos nuestro criterio: asegurando la incorpora-
cién de los jovenes y la participacién esporddica de al-




gunos artistas relevantes, y mediante el asesoramiento
de ofros musicos de reconocido prestigio, seguimos
seleccionando los mejores musicos disponibles en ca-
da momento a igualdad de costes, pretendiendo asi
devolver siempre al publico un producto artistico con
la mayor calidad posible: al fin y al cabo los impues-
tos son de la gente, con ellos se pagan buena parte de
los conciertos y un musico no tiene otra patria que su
buena afinacién. El resto es demagogia.

El resultado de este trabajo ha llevado a la OMF
al circuito nacional de la mano de Serrat o de Toma-
tito, nos ha hecho habituales de los festivales y esce-
nas provinciales, nos ha permitido llevar la misica po-
pular de Cd4diz al extranjero, mantener vinculos esta-
bles con los mejores teatros de la provincia de Cédiz,
especialmente, con el Villamarta de Jerez y sus tempo-
radas liricas, y nuestras relaciones con los directores,
solistas, muUsicos y compositores mds interesantes del
panorama musical van en /crescendo/.

Pero édénde quedd Mozarte éHizo falta? Quien
pregunté entonces, probablemente, nunca tuvo inte-
rés en oir la respuesta. Se trata sin duda de uno de
esos casos en los que el error no estd en la respues-
ta, sea cual fuere, sino en el mero hecho de formular
la pregunta. Las orquestas son banderas. Como ellas,
viven en el aire y, a veces, hasta del aire. En un terri-
torio como Cddiz, cuyo futuro econémico pasa por
los servicios vinculados al turismo, las orquestas nos
sitban en el imaginario cultural europeo (la musica
clasica es su lenguaje comun, e integra cualquier he-
terodoxia), nos identifica como una comunidad de in-
tereses diversos capaz de ofrecer objetos culturales
autéctonos junto a ofertas de ocio compartidas con
una poblacién transnacional, participa en la confec-
cion del tejido profesional de nuestros jévenes mUsi-
cos y, en tanto asi nos cohesiona culturalmente con
nuestro entorno y habilita el futuro, nos hace al tiem-
po visibles en los canales de informacién y en todos
los mapas: ésa, y no otra, es la razén de Mozart: que
cuando la orquesta suene, se nos oiga bien a todos.

Jorge Portillo es técnico de cultura.
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Nueva algarabia

Juan José Sénchez Sandoval

n el afo 1999 el prestigioso periédico egipcio Al

Ahram (Las Pirdmides) publicaba, entre sus pdgi-
nas de cultura, una suerte de canon literario drabe,
un artefacto del tipo al que nos tiene acostumbra-
dos a reganadientes Harold Bloom. En él se recogi-
an las cincuenta mejores novelas escritas en dicha
lengua durante el por entonces préximo a extinguir-
se siglo XX.

En una lectura deta-
llada de aquella lista, me
llamé poderosamente la
atencién el escaso nu-
mero de obras que esta-
ban traducidas al espa-
Aol y, por lo tanto, a dis-
posicién del publico de
nuestro pafs. Puede servir
de ejemplo el hecho de
que entre los seis autores
marroquies que se men-
cionaban tan sélo podia-
mos encontrar en los es-
tantes de nuestras libreri-
as a uno de ellos. Esta
circunstancia movia a
pensar en una falta de
interés del mundo edito-

rial espafol por la literatura escrita en lengua drabe.

Alguna salvedad podria esgrimirse ante esta afir-
macién, como las tempranas traducciones de Moha-
med Chukri y Naguib Mahfouz. Sin embargo, la diné-
mica de la aparicién en espafiol de estas obras no
viene sino a ratificar en parte aquella percepcién. Re-
cordemos que Naguib Mahfouz recibié el Premio No-



bel de Literatura en 1988. Es un hecho por todos co-
nocido que las editoriales suelen aprovechar el tirén
comercial que implica dicho galardén, editando las
obras del premiado por muy desconocido que sea pa-
ra el gran publico. Es significativo que entre los libros
de autores drabes publicados en Espafia desde 1989
a 1998, un 0,098% de la
produccién total, las obras
de Naguib Mahfouz repre-
senten el 30%, lo que nos
da una idea bastante
aproximada de la impor-
tancia que conlleva recibir
este premio.
Por otra parte, la publi-
cacién en espafol de El
pan desnudo, del marroqui
Mohamed Chukri, llegaba
avalada por su éxito co-
mercial en el resto de Eu-
ropa y, especialmente, en
Francia, situacién que ha
venido siendo comidn a la
mayoria de los titulos dra-
bes publicados en Espaiia.
De este modo, la obra del
autor tangerino llegd a
nuestro pafs no cruzando
el Estrecho de Gibraltar,
como hubiera sido su via
natural, sino después de
un largo recorrido que lo
llevé hasta Parfs para cru-
zar luego los Pirineos. (In-
cluso el ftitulo en espafol
es traducciéon directa del
francés Le pain nu, cuando en espafol hubiera sido
mds exacto hablar de Pan a secas, Sélo pan o un més
castizo Pan duro. En mds de una ocasién el mismo
Chukri me comenté su incomodidad por la traduccién
al espafiol del titulo de su libro).
De igual manera, puede llevar a confusiéon la edi-

Fatima Mernissi
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cién de autores que, si bien de origen drabe, compo-
nen sus obras en otra lengua. Tal es el caso de Amin
Maalouf, Tahar ben Jelloun, Yasmina Khadra o la po-
pular F&tima Mernissi. Esta situacién podria llevarnos
a ofro debate para discernir a qué cultura pertenecen
estos autores, en funcién del piblico al que van diri-
gidas sus obras, y nos obligaria a retomar el tema de
la lengua como auténtica patria del escritor. Los inte-
lectuales drabes son muy criticos a la hora de adscri-
bir esta produccién a su cultura y algunos, como el
marroqui Abdalé Laroui, no dudan en describir la lite-
ratura francesa norteafrica-
na, por ejemplo, como "una
literatura pasajera, transito-
ria, circunstancial, de escasa
expresién; es rama regional,
local, de una cultura cuyo
centro estd en otra parte".
Quizds pueda ayudarnos
a entender el escaso nimero
de obras drabes contempo-
réneas traducidas a nuestra
lengua la actitud que los es-
pecialistas espafoles, tra-
ductores y arabistas, han
mantenido respecto a esta li-
teratura. Por norma general,
el arabismo espanol ha vivi-
do durante varias generacio-
nes interesado exclusivamen-
te en el patrimonio andalusi
(incluso algunos llegan més lejos tachando su actitud
de "ensimismamiento andalusi"). El esplendor y la bri-
llantez de al-Andalus, época realmente decisiva para
la cultura drabe y de altisimos logros artisticos y cien-
tificos, parecia monopolizar, en cierto modo, el interés
de los investigadores, en detrimento del conocimiento
y estudio del mundo drabe contemporéneo.

Por otra parte, seria injusto hablar de una comple-
ta falta de interés por esta nueva literatura, ya que al-
gunas de las obras més significativas llegaron a ser
traducidas tempranamente. Es el caso de las versiones



de Emilio Garcia Gémez de Los dias, de Taha Husayn,
o Diario de un fiscal rural, de Tawfiq al-Hakim (recien-
temente reeditada por Ediciones del Viento), o la An-
tologia de la poesia drabe contempordnea, de Pedro
Martinez Montévez. De cualquier manera, la traduc-
cion de estos autores modernos se debia casi en ex-
clusividad a investigadores que generalmente publica-
ban al amparo de algu-
na institucién, como era
el caso del Instituto His-
pano Arabe de Cultura,
creado en 1954, térmula
de edicién que general-
mente no facilita en ex-
ceso que los libros lle-
guen a los lectores.
Es en los afios noven-
ta cuando la literatura
4drabe contempordnea
llega verdaderamente al
mercado gracias a edito-
riales como Cantarabia,
Huerga y Fierro, Liberta-
rias Prodhufi o Ediciones
del Oriente y el Medite-
rrdneo, que apuestan
por los autores moder-
nos y por las obras que
son realmente de actuali-
dad en los paises Grabes.
Con idéntica filosofia,
Quorum Editores inicié
en Cddiz, en el afo
2004, la Coleccion Al-
garabia, especializada
en la cultura y literatura
drabes. Dicha coleccién consta de tres lineas (Poesia,
Pensamiento y Narrativa), con la idea de abarcar el
mdés amplio espectro de obras y géneros que puedan
ofrecer una nueva y directa visién de la cultura drabe.
Posiblemente, una de las caracteristicas particula-
res de este proyecto editorial sea la especial atencion

Naguib Mahfouz
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sobre la literatura del vecino Marruecos. Si bien es
verdad que la cercania, no sélo geogrdfica, no deja
de ser un argumento de peso, tampoco deja de ser
cierto que la literatura de este pais quizds no haya si-
do valorada como merecia.

Por este motivo, pertenecen a la coleccion Algara-

bia obras como la novela
Patio de Honor, de Abdelka-
der Chaui (Premio Nacional
de Literatura 2000), sincera
crénica de los afios de car-
cel que padecieron gran no-
mero de militantes izquier-
distas durante los llamados
"afos de plomo" del régimen
de Hasan Il, o El jardin de la
soledad, de Mohamed
Achaari, poeta de larga tra-
yectoria y en la actualidad
Ministro de Cultura del Rei-
no de Marruecos.

Pese a su vocacién por la
literatura marroqui, la colec-
cién no deja por ello de dar
cabida a titulos de otras zo-
nas del mundo arabe, con la
intencién de contextualizarla
y ubicarla en una tradicién
més amplio. La antologia
Cuentos de Arabia, ofrece
una seleccién del cuento
corto de los paises de la Pe-
ninsula Arabe (Arabia Saudi,
Yemen, Qatar, Kuwait, Emi-
ratos Arabes, Omén y Bah-

rein). Realizada por Abdellah Dijbilou y Abdulaziz al-
Sebail, nos acerca a una literatura realmente desco-
nocida en nuestro pafs.

Por otra parte, y con la intencién de acercarnos de
ofra forma a la realidad marroqui, la linea Algarabia
Pensamiento recoge una serie de obras que tratan
una serie de aspectos muy concretos. Es el caso de




Sufismo y poder en Marruecos, que nos introduce en
el mundo de los santos musulmanes y su proyeccién
en la sociedad, o el Diccionario drabe marroqui, de
Jorge Aguadé y Laila Benyahia, destinado a convertir-
se en una herramienta imprescindible, ya sea para el
investigador, el profesional o sencillamente el turista.
El titulo en preparacién Mdsicas de Marruecos, del
prestigioso  musicélogo

Ahmed Aydoun, viene

también a llenar un im-

portante vacio en otro

campo atractivo y fasci-

nante.

Pero quizés el auténtico
motivo que subyace a todo
este proyecto sea el de
crear una via de comuni-
cacién con los pafses dra-
bes y, en particular, con
Marruecos. Inicativas co-
mo la coleccién Algarabia
ayudan a establecer cana-
les impermeables a los
desencuentros circunstan-
ciales, inevitables en toda
relacién de vecindad, y
profundizar en las relacio-
nes entre las dos orillas del
Estrecho, relaciones en las
que el papel de la ciudad
de Cdadiz debe ser capital,
en virtud a razones tanto
geogrdficas como  histéri-
cas y culturales.

No es, por tanto, una casualidad que el primer ti-
tulo de la coleccién haya sido la antologia Desde la
otra orilla, de Abderrahman el-Fathi, poeta marroqui
que utiliza como vehiculo expresivo la lengua espafio-
la, y que con su opcidn creativa nos da un auténtico
ejemplo de lo que significan el intercambio cultural y
el mestizaje.

Tahar ben Jelloun
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Juan Ramén Barbancho Rodriguez

Sobre la obra de arte
y su funcién social en la actualidad

Lo sociedad actual, tal como la concebimos y la
vivimos, forma un colectivo al que se ha acos-
tumbrado a recibir mensajes por medio de imdge-
nes. Imdgenes lo mds atractivas posible y también
lo mas faciles de digerir. Imdgenes que cuentan his-
torias, que transmiten mensajes por si mismas. En
este orden de cosas la colectividad ocupa el primer
lugar y el mestizaje de lenguajes es cada dia més
evidente y necesario. También en el caso del traba-
jo de los creadores, que ya no se cifien a un lengua-
je pldstico concreto -pintura, escultura, instala-
cién...- sino que buscan el medio mas eficaz para
sus propuestas.

La sociedad actual, como colectivo, crea en con-
junto, en equipo, porque de otfra forma la produc-
cién es muy dificil, cuando no imposible. El nuevo
creador forma parte muchas veces de un equipo
multidisciplinar que, bajo su direccién, crea la obra.
Desde este punto de vista (y desde otros muchos)
hemos de admitir que el arte es innovacién conti-
nua. En él no tiene sentido la repeticién sino la
aportacién. Es un mutante que se expande y que es
capaz de digerirlo todo sin empacharse, incluso es
capaz de asimilar las criticas sobre y contra si mis-
mo. El deber del artista no es dominar la forma, si-
no adecuarla a un contenido.

Los vectores de transformacién de la cultura son
los mismos para los artistas y para las entidades vy
estructuras que los sustentan. Esto es: la inoperan-
cia de la idea de autorreferencialidad en el arte, la



aparicién de un nuevo concepto de creatividad, una
nueva funcién de los publicos y de su relacién con
las instituciones y, por ¢ltimo, la influencia de los
nuevos medios digitales. Sobre esto he de decir que
me interesa més la fotografia y el video que otros
lenguajes. Mds adelante intentaré explicar esto.

Hoy entendemos la obra como una red de précti-
cas que produce sus propias formas de relacién, no
sélo con un publico, sino con los espacios y el contex-
to social en el cual estas prdcticas se inscriben.

El arte es una construccion del imaginario y las
fantasios que pueblan ese imaginario nos ayudan a
entender mejor la realidad, o al menos a verla desde
una perspectiva distinta que nos aporta otras lecturas.

Decia Rosa Martinez en la presentacion de su ex-
posicién para la Bienal de Vene-
cia de 2005 que "el arte es un
combate en el orden simbélico y

los creadores mds relevantes son El arte es una construccién del
aquellos que abren nuevas pers- imaginario y las fantasias que
pectivas para la transformaciéon . . )
lingistica, social e ideolégica. pueblon €se 1Imaginario nos
Hoy, cuestionar la autonomia Qyudgn a entender mejor la
del arte y llevar la estética a la lidad | |
vida cotidana es parte de un im- realiaad, © al menos a veria
parable ensanchamiento de desde una perspectiva distinta
fronteras, de una ampliacion de que nos aporta otfras lecturas.

horizontes que lleva mas alld de

los modelos establecidos. El

aventurero, el fildsofo, el cientifico, el artista o el or-
ganizador de exposiciones buscan constantemente
descubrir nuevos territorios y crear nuevas posibili-
dades de pensamiento. Este ejercicio es arduo en un
mundo donde las ideas, las personas y los produc-
tos circulan a gran velocidad, donde los artistas se
mimetizan imparablemente y donde las instituciones
trabajan la cultura como una industria de franquicias
donde el mérketing es la principal metodologia de
accién. Por eso una de las funciones fundamentales
del curator es disminuir el ruido, asignar valor y or-
ganizar sinfaxis y discursos que perfilen el sentido
dentro del trdfico incesante de mensaijes".
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Desde finales de los afios setenta (afios en los
que el trabajo de comisarios internacionales como
Harald Szeemann y Dan Cameron se pone mds de
manifiesto) hacen su aparicién modelos tedricos vy
conceptuales que proponen una mirada no reduc-
cionista de la realidad. Es decir, se plantea asumir
la complejidad del mundo que nos rodea y se deja
de estar reduciendo la experiencia a principios ex-
cluyentes y/o esencialistas. Se comienzan a desarro-
llar propuestas que dan cabida a la paradoja, a la
contradiccién, a lo plural e indeterminado. Estos
enfoques relacionales gozan actualmente de gran
acogida en dreas como la filosofia, psicologia, an-
tropologia, pedagogia y sociologia.

Desde los setenta para acd, el cambio que se ha
producido en el arte, en sus soportes, en su estética
y en sus narraciones es innegable, y por otra parte
necesario. La sociedad ha cambiado y el arte tenia
que hacerlo igualmente y en la misma direccién
aportando ideas y soluciones, nuevas lecturas y
arrojando luz alld donde sélo parece haber incerti-
dumbre y oscuridad. Con este cambio en el plano
social, por supuesto politico, cultural y econémico,
también ha cambiado la forma de ensefar el arte,
de hacer diddctica de la creacién, y los lugares en
que este nuevo arte y esta nueva forma de ensefar
se encuentran. Han aparecido, especialmente en
Europa, diferentes propuestas que crecen en luga-
res que podemos llamar no convencionales desde
un punto de vista de lo tradicional hasta ahora en-
tendido y aceptado. Son viejos hangares, naves y
espacios industriales antiguos y en desuso, espacios
de alto valor histérico en algunos casos o solamen-
te industrial en otros, también encontramos a menu-
do la conversién de iglesias y monasterios a estos
nuevos fines, aprovechando la potencialidad del lu-
gar. Son también nuevas formas de abordar lo pu-
blico (acciones participativas, trabajo con la comu-
nidad, publicacién de periédicos alternativos, Inter-
net...) que estdn viendo la luz gracias a colectivos
interdisciplinares y artistas independientes. Ante es-
ta nueva realidad y estos nuevos intereses, tanto de



artistas como de publico, los comisarios y gestores
culturales, también han cambiado sus propuestas y
sus formas de ver la realidad. Propuestas y formas
que més adelante comentaré.

Una de las preguntas mds inquietantes que nos
podemos hacer ante esto es por las motivaciones
estéticas que hay detrds de estos proyectos y sobre
todo saber si todo este cUmulo de cambios tendrd
futuro o es solo flor de un dia y pronto volveremos
a una "normalidad" comdnmente aceptada o si, por
el contrario, todo es en realidad
el germen de una nueva defini-

cién de arte, del status del artis-

ta, de su trabajo y de su relacién
en la sociedad, de su papel y de
su "necesidad"!.

Como decia, a finales de los
anos setenta comienzan a mate-
rializarse estos modelos tedricos
y conceptuales que proponen
una mirada no reduccionista de
la realidad. Se busca conocer y
re-conocer este "nuevo mundo
con una nueva estética' como
propio, el mundo que nos rodea
y se deja de reducir la experien-

Tal vez pueda parecer que es

un cuenta cuentos,

un encantador de serpientes,

pero es que en nuestro
mundo estamos muy
necesitados de que nos
cuenten cuentos, de que

suene una flauta que nos

saque de nosotros mismos y

cia a principios excluyentes y NosS hGgO danzar.

esencialistas, como ya he co-

mentado antes. Estos enfoques

relacionales ven la luz en gran medida de la mano
del critico francés Nicolas Bourriaud? y son compar-
tidos por tedricos, gestores, artistas y comisarios.

El dmbito de trabajo

Para conocer el dmbito de trabajo de un comi-
sario de exposiciones podemos hacer dos divisiones
fundamentales: el que trabaja con arte antiguo o
del pasado, aunque sea un pasado reciente, y el
que trabaja con la creacién actual. Sobre la prime-
ra opcién diremos que su trabajo consiste en reali-
zar una serie de lecturas de la historia y elaborar
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una tesis que arroje luz sobre un problema conoci-
do a cerca de la obra de un artista, de un estilo o
de una escuela o en poner en relaciéon dos o varios
artistas y estudiar coincidencias, influencias, etfc.

Son muchas las exposiciones que se realizan en
este sentido, todas ellas con unos resultados espec-
taculares en cuanto al discurso expositivo y mucho
mds en cuanto al éxito de publico y critica. Las
enormes colas a las puertas de los museos asi lo
atestiguan. Algunas de estas exposiciones plantean
tesis verdaderamente interesantes, como la hubo en
el Museo del Prado sobre el retrato espanol, casi
mds interesante en su forma de mostrar la colec-
cién. Pero tengo que decir que en la mayoria de los
casos este tipo de exposiciones no me interesan lo
mds minimo, sobre todo porque a nivel pedagdgico
aportan més bien poco o nada al comin de los
mortales que esperan pacientemente su turno. No
hay una reflexion sobre la obra, sobre su sentido,
sobre su trascendencia como objeto y como repre-
sentacién. El nimero de obras que se exponen es
tal que acabas agotado y, probablemente, odiando
al artista, que en Gltima instancia es sélo el sujeto
paciente.

En mi caso he trabajo en dos ocasiones con au-
tores antiguos. Fueron las exposiciones realizadas
en el afo 2002 en el Chéateau de Malbrouck para
el Consejo General de La Moselle. De alguna ma-
nera son proyectos peculiares por ser exposiciones
en las que figuraba un solo cuadro y lo fundamen-
tal del proyecto era la relacién del autor con otros
autores, con su escuela o con una situacién histéri-
ca y personal determinada. Son las exposiciones de
La Casulla de San lldefonso, de Veldzquez y Anibal
vencedor mirando ltalia desde los Alpes, de Goya.

En la primera realicé un estudio comparativo del
cuadro velazqueno con otros sobre el mismo tema
de distintos autores, para ver similitudes, diferen-
cias, posibles influencias y sobre todo la originali-
dad del sevillano. Igualmente se estudiaba su rela-
cién con creadores como Manet o Renoir. En el ta-
ller infantil se ensefaba la forma de aprender a pin-



tar en la Sevilla del Manierismo y el primer Barroco.

En el caso de Goya se aprovechaba la presenta-
cién del boceto original de la obra, realizado en Ita-
lia para un concurso de la Academia de Parma, pa-
ra estudiar los dibujos preparatorios que aparecen
en el Cuaderno italiano y las relaciones del autor
con las "nuevas formas" del arte italiano que lo ale-
jaban de un espiritu excesivamente dieciochesco
imperante en la Espafia del momento. Junto al bo-
ceto se presentaban en la exposicién cuatro cajas
de luz con reproducciones de los dibujos del citado
cuaderno y una edicién facsimilar del mismo.

Como digo, son los Unicos casos en los que he
trabajado con arte antiguo, aunque ciertos postula-
dos acerca de la exposicién como dmbito de traba-
jo del comisario son compartidos en otros muchos
trabajos. Partimos de la idea de que la exposicion
no es, no puede ser, un discurso cerrado y univoco
sobre el arte sino més bien un campo de précticas
en donde se pueda realizar el deseo de intercam-
biar experiencias, ideas, reflexiones, y también pro-
vocarlas.

Una de las primeras preguntas que surgen es
qué queremos contar, qué nos interesa y qué visiéon
tenemos de la realidad, del mundo que nos rodea,
con sus deseos y preocupaciones. Luego nos pre-
guntaremos por la forma en que queremos contar-
lo y mostrarlo a un publico lo més amplio posible.
Este Ultimo razonamiento es mds Util, a mi modo de
ver, cuando se trabaja con arte actual por ser, entre
otras cosas, reflejo mds fiel de la sociedad del mo-
mento, de sus deseos y aspiraciones, también de
sus desilusiones y desgracias.

Tanto el discurso como el planteamiento del tra-
bajo, lo conceptual y lo visual, deben aspirar a pa-
recerse mds a un centro de experimentaciéon que a
un cumulo de certezas, porque el comisario no
siempre podrd tener muy claro el fin de la historia.
El comisario no es un socidlogo ni un psicélogo, es
mds bien una especie de visionario que se adelan-
ta a los sucesos, que tiene la suficiente informacién
-y poder para manejarla- para reunir a los artistas
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y a las obras y contar con ellas una historia nueva,
una historia de lo que serd, o de lo que estd sien-
do, pero en un presente tan absoluto que raya en
lo futuro.

Tal vez pueda parecer que es un cuenta cuentos,
un encantador de serpientes, pero es que en nues-
tro mundo estamos muy necesitados de que nos
cuenten cuentos, de que suene una flauta que nos
saque de nosotros mismos y nos haga danzar.

La exposicién, como la obra de arte, debe tener
un contenido estético, es cierto, pero debe primar
una intencién narrativa de sucesos, debe ofrecer las
claves para que el pUblico encuentre reflexiéon y pla-
cer, mostrar los temas que inquietan y preocupan a
la sociedad actual y que las obras de los artistas ex-
presan de una forma real, poética y en muchos ca-
sos visionaria.

El comisario tiene muy claro que los artistas ac-
tuales no comparten un estilo, sino més bien un in-
tento de construir mundos estéticos personales, de
plantearse sus propias necesidades formales, de fa-
bricarse una nueva realidad respondiendo al reto
de hacer un arte que tenga sentido en el nuevo
contfexto.

Han cambiado las propuestas y las formas de
ver la realidad. Al trabajar con creadores actuales
la relacién se estrecha, la implicacién personal es
muy fuerte, al menos asi es en mi caso. Son proyec-
tos en equipo en el que las funciones incluso se en-
tremezclan porque el trabajo de elaborar narracio-
nes sobre un mundo que es comdn asi lo exige.

En mi caso hay dos campos que me interesan
especialmente: por una parte contar historias del
mundo que nos rodea, de lo que ocurre, de aque-
llo que identifica -positiva o negativamente- a
nuestra sociedad: el ruido ensordecedor de las ciu-
dades y el silencio de la gente3, la vida de muchas
personas que habitan en los mérgenes de la ciu-
dad, aislados en medio del ruido. Un aislamiento
fisico, pero también un aislamiento psicolégico vy
moral4. En muchas ocasiones la ciudad es mi pro-
tagonista, los lugares en los que vivimos, los espa-



cios interiores que habitamos, cémo deambulamos
por ella, qué nos interesa, qué personajes habitan
y "hacen" la ciudad contemporénea. Este interés es
compartido por la mayoria de colegas e institucio-
nes. Son muchas las exposiciones que se acercan
de una manera u ofra a este tema, y también en-
cuentros y certdmenes, como PhotoEspana 05, se
interesan por esto.

Hay en la ciudad actual maltiples espacios habi-
tados y habitables. Unos espacios urbanos que a
menudo configuran la forma de ser de los habitan-
tes de una determinada manera, en la misma medi-
da que los habitantes definen el espacio, tanto el
doméstico como el urbano. Dentro de cada lugar se
desarrollan unas prdcticas que determinan en bue-
na medida el ser individual y colectivo. Mds que un
espacio habitado, la ciudad es simbolo, presencia
viva de una estética que prefigura en la ficcién, en
el arte narrativo, la complejidad de la vida contem-
pordnea, por esto me interesa trabajar sobre ella en
proyectos como Dindmicas de la cultura urbana,
donde retno el trabajo de doce autores de distintos
paises, como también lo hice en la Accién multime-
dia Alameda®.

El otro dmbito de mi trabajo es la relacién entre
arte actual y patrimonio histérico. Me interesan los
discursos que lo histérico puede aportar a lo con-
tempordneo. La memoria histérica de edificios y es-
pacios como parte de una narracién actual y el va-
lor aquilatado por el tiempo que aportan. En el otro
sentido, me resultan interesantisimas las lecturas
que el arte actual puede hacer de lo histérico. Lec-
turas que pueden ir de lo puramente material o fisi-
co a lo conceptual. Lecturas de un determinado ti-
po de construccion o disefio urbanistico o de su uso
y de su memoria histérica. Con esta idea trabaijé
con Javier Velasco y Mayte Alonso en las Reales
Atarazanas de Sevilla en el 2003¢, o el proyecto De
Sacra-mente que llevé a cabo junto a Javier Velasco
en el Museo Barjola de Gijén.

Con un sentido también parecido he realizado
On Prediction’, el proyecto de Fernando Sinaga en
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el Museo Vostell Malpartida. Las tres piezas que
componen la exposicién intervienen en un lugar di-
ferente del museo. Es una intervencién con el espa-
cio arquitectonico del lavadero de lanas, con el es-
pacio natural en el que se encuentra y con la me-
moria histérica del mismo. La estética que Sinaga
desarrolla en este trabajo tiene una conexién estre-
cha con la estética Fluxus, propia de Wolf Vostell,
fundador del museo y de muchas de las piezas que
intfegran su coleccién. Se entiende la creacién como
una "recreacién" infinita de voces que se influyen y
transforman entre si por medio de una accién colec-
tiva que debe redoblar su intensidad en el tiempo.
Las obras de Sinaga eran dos piezas de Zone, con
las que realizamos tres lecturas diferentes, y los tra-
bajos en video On Prediction y El pozo de los humos
(la otra satisfaccién).

Como decia antes, tengo un especial interés por
la fotografia y el video como lenguajes y soportes
de la creacién actual. Me parece que el trabajo que
estdn realizando la mayoria de los autores en estos
medios es un trabajo mucho mds narrativo que el
realizado en otros soportes. Me parece més narrati-
vo y por tanto con mds capacidad para contar co-
sas interesantes. Ademds, en muchas ocasiones hay
un distanciamiento buscado con planteamientos pu-
ramente esteticistas y retinianos de la obra, cosa
que me interesa bastante. Creo que es asi salvo en
el caso excepcional y verdaderamente maravilloso
de Bill Viola -un trabajo pictoricista en su idea de la
belleza- en el que lo narrativo es el planteamiento
estético.

En cualquier caso, a mi modo de ver el video y
la fotografia -junto a los lenguajes de accién, que
usan habitualmente estos medios- responden mejor
a la forma de entender el trabajo en la sociedad ac-
tual, y la labor del comisario es, en muchos casos,
un posicionarse entre los creadores y el publico pa-
ra facilitar el encuentro entre la obra y sus especta-
dores. Elaborar narraciones y seleccionar las piezas
que mejor reflejen la situacion para que el piblico
se reconozca.



La sociedad actual es un colectivo al que se ha
acostumbrado a recibir mensajes por medio de
imédgenes. Imdagenes lo mds atractivas posible vy
también lo mds féciles de digerir. Imégenes que
cuentan historias, que transmiten mensajes por si-
mismas. Ademds, es una sociedad en la que la in-
dividualidad es cada dia mdés dificil de sobrellevar.
La colectividad ocupa el primer lugar y el mestiza-
je de lenguajes es cada dia més evidente y nece-
sario. Por estas razones, entre otras posibles, el vi-
deo-arte estd llamado a ser el nuevo lenguaje y no
sélo el nuevo soporte. No creo en absoluto que el
medio sea el mensaje. La tecnologia no puede su-
plantar nunca la intencién, porque acabariamos
con el sentido ¢ltimo de la obra, para recrearnos
en su apariencia externa y eso presentaria un tra-
bajo vacio, puramente estético en el mejor de los
casos. Un recrearse en la forma, pero con un fon-
do huero. Yo asimilo, de alguna manera, este
cambio que produce el video-arte y sus manifesta-
ciones al que produjo la obra de Marcel Duchamp
en los albores del siglo pasado. Cambio en los
planteamientos pldsticos y tedéricos, en el trabajo
del artista y en las narraciones y su representativi-
dad de una nueva sociedad.

Como colectivo, la sociedad crea en conjunto,
en equipo, porque de otra forma es imposible la
produccién. Este mismo sistema es el que emplea
este nuevo lenguaje. El nuevo creador forma parte
de un equipo multidisciplinar que lo asimila a cual-
quier tipo de trabajo. Esta, junto con las antes enun-
ciadas, es una de las razones que nos permite reco-
nocer al video como el lenguaje méas propio del si-
glo XXI, aunque esto no quiera decir ni por asomo
que la pintura, la escultura, la performance, etc.,
vayan a perder su lugar y protagonismo de ninguna
manera. Todo entra dentro del "conjuro" del encan-
tador de serpientes.

Juan Ramén Barbancho Rodriguez
Doctor en Historia del Arte

Critico y comisario independiente
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NOTAS

1. Es un tema muy importante el de la necesidad del arte y su fun-
cién social -y por tanto necesaria- de los artistas y de los comisarios.
2. Co-director del Palais de Tokio y fundador de las publicaciones
independientes Revue Perpendiculaire y Documentes sur l'art. Publi-
cé su libro Estética Relacional, el cual ofrece un enfoque particular
del complejo mundo de las précticas artisticas mds recientes.

3. Es un proyecto llamado Silencioso/Ruidoso en el que trabajo con
Ute Juerss, Christoph Draeguer y el dio Masbedo. Las obras son to-
das en video.

4. Este proyecto se llama A orillas de la ciudad y estd compuesto
por fotografia de Tom Hunter y Dionisio Gonzdlez.

5. Fue una accién con video y musica en directo que tuvo lugar en
La Alameda de Hércules, en Sevilla, la noche del 23 al 24 de junio
de 2004. Se intervenia en el espacio y en su historia como "salén"
de la ciudad, un lugar para estar, para ver y ser visto. Todas las
obras dialogaban sobre diferentes aspectos de la ciudad contem-
pordnea.

6. La historia de Atarazanas es hermosa pero olvidada. Olvidada
por el paso del tiempo y por el poso de elementos arquitecténicos
ajenos a ella y que la han ido mermando y enmascarando poco a
poco hasta llegar a hacerla irreconocible incluso para si misma. Pe-
ro la historia duerme a la espera de ser despertada y recuperada.
No se pierde aunque siempre es fragil, siempre es vulnerable. La de
Atarazanas es una historia de arquitectura y de agua que corre por
los venas de la ciudad y le da la vida.

Durmientes y tirantes de Javier Velasco fue una intervencién en el
espacio con la muralla almohade con telén de fondo, en la que ju-
g6 con lenguaijes y conceptos del espacio. Hace referencia al agua
que inundaba el edificio para que salieran los barcos. Las grandes
superficies planas de cristal azul que colgaban del techo recupera-
ban la idea del agua. La fragilidad del vidrio era la fragilidad de la
historia. Las ramas-vena recogen y expanden el fluido que da la vi-
da a la ciudad. Son los cauces y caminos que hace el rio.

Mayte Alonso en La arqueologia de las cosas (IV) hizo que las bé-
vedas géticas de la nave de la Pescaderia recogieran la proyeccién
de las estructuras de ofros lugares del edificio. Era un reencuentro,
un recuperar su propia historia, los momentos de esplendor y tam-
bién de ruina. Un reconocer los acontecimientos que han tenido lu-
gar en su espacio. Reconocerlos, asumirlos y presentarlos al nuevo
publico que circula bajo sus bévedas.

7. La exposicién estuvo en el Museo Vostell Malpartida del 25 de abril
al 5 de junio de 2005. Fue posible gracias al patrocinio de FAIN As-
censores, con quienes guardo una deuda de agradecimiento.



La situacion de los intercambios culturales

en el Mediterraneo Occidental
Una mirada a las relaciones Europa-Magreb

Ferdinand Richard

No tengo competencia para pintarles un cuadro
exhaustivo ni del estado de los intercambios cul-
turales en el Mediterrdneo Occidental, ni de los dife-
rentes programas de ayuda disponibles en la actuali-
dad. No estoy tampoco capacitado para describir
cientificamente los lazos que fijan nuestras perspecti-
vas futuras a la historia de nuestras sociedades medi-
terrdneas.

A lo largo de estas conferencias, eminentes espe-
cialistas, expertos en asuntos europeos o historiado-
res, tendrén ciertamente la oportunidad de aclararnos
estos puntos.

Yo querria ante todo, partiendo de los testimonios
vividos, compartir con ustedes algunos interrogantes
relacionados con nuestros territorios y con nuestras
profesiones, mds concretamente en lo que atafie a los
objetos que fabricamos en estos paisajes que conoce-
mos bien.

Pero, en primer lugar, haré una presentacién de
las acciones concretas que mi organizacién ha lleva-
do a cabo en este espacio mediterrdneo, con el fin de
comprender mejor de donde viene mi discurso; des-
pués abordaré nuestras cuestiones generales a través
de dos bloques estadisticos ilustrativos.

1. Presentacién de las actividades de la A.M.I.!

Nuestra organizacién Ayuda a las MUsicas Innova-
doras es un Centro Nacional de Desarrollo para las
MUsicas Actuales (www.amicentre.biz). Existe desde
hace veinte afios y despliega en Marsella y en su re-
gion un dispositivo completo de acompafiamiento o
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de formaciones, asi como diversas manifestaciones
artisticas, todo ello destinado a los j6venes.

Principalmente organizamos desde hace veinte
afos en la isla de Frioul, frente a Marsella, el Festival-
taller MIMI, que, como su nombre indica, mezcla con-
cierto y formacién.

Esta experiencia duradera es el fundamento de
nuestra cooperacién internacional, particularmente en
el Mediterrédneo, donde, desde mediados de los afios
90, hemos dirigido sucesivamente una actividad trie-
nal en Marrakech, en Marruecos (MarMar), y una ac-
tividad cuatrienal en Oriente Medio (Libano, Siria,
Jordania).

La movilidad es uno de sus resultados mds espec-
taculares. Por ejemplo, durante el Festival-taller Mimi-
Nor, que organizamos en la RepUblica auténoma de
Nenets, en Rusia del Norte, hemos organizado un ta-
ller vocal entre los B'net Houaryat del Sur de Marrue-
cos y las mujeres chaman nenets. Por otfra parte, la re-
lacién iniciada con el grupo electrénico Soap Kills del
Libano se ha continuado durante el Festival Mimi-Sur
en Kinshasa (R. D. del Congo), y ha dado lugar a ta-
lleres y residencias de creacion.

Sobre todo, reforzamos hoy, tanto en Marsella co-
mo en las ofras partes del mundo donde trabajamos,
el apoyo a los j6venes operadores musicales, la inda-
gacién sobre el acceso al mercado, sobre la econo-
mia y las financiaciones solidarias, bajo la forma de
CADQO? (Célula de Acompanamiento al Desarrollo de
los Operadores), pues nos parece evidente hoy que es
inUtil querer ayudar a los artistas y a la creacién sin
consolidar a los profesionales musicales de su entor-
no mds préximo, particularmente en la parte no euro-
pea del Mediterrdneo.

2. Presentacién de nuestro contexto

Pero ante todo, y sin querer abusar de las cifras,
me gustaria presentarles dos blogques estadisticos, que
encuentro muy reveladores de las cuestiones de nues-
tro debate:

El primero se refiere a la demografia: en 2003, se



estima en 435 millones de habitantes la poblacién del
perimetro mediterrdneo, de los cuales 118 millones
son j6venes menores de 15 afios, para los que la prin-
cipal actividad de ocio es probablemente la musica.

Estas cifras bastan para sefialar el peso estratégi-
co "extra-corporativo" de la cultura (especialmente de
la mUsica, ya que hablamos de festivales), en este es-
pacio. El desarrollo cultural no puede hoy reducirse a
un simple "alimento" para el espiritu, a un momento
de hobby al margen de las horas consagradas a las
cosas serias, a un tipo de signo exterior de riqueza pa-
ra los paises desarrollados, o in-

cluso al brazo armado del presti-
gio nacional, a veces vergonzosa-
mente utilizado como un simple

lidad y la interactividad de este
dominio nos obliga hoy a admitir

Cada estado, cada nicleo de
objeto de propaganda. La globa- poder, intenta hacer
prevalecer sus intereses

a la luz del dia lo que nuestra in- inmediatos, Y la negociacion
tuicién nos indica desde hace se parece a un mal parto,
mucho tiempo: la cultura es un duciénd

factor de cohesién social y de se- reduciendose a un

guridad, un factor de movilidad y |nS|gn|f|con’re denominador

de visibilidad, un factor de atrac-
cién econdmica.

comuUn donde los

Estas cifras que manifiestan el prOfeSiOﬂO|eS de la musica,
peso de las poblaciones j6venes artistas y p(Jb“CO no son mdas

son, por ofra parte, el signo inelu-
dible de un traspaso, en los dos
préximos decenios, de la inventi-
va, de la innovacién. Tal traspaso
tendrd lugar, estén seguros, pero que se haga de for-
ma convulsa o con armonia depende de nuestra ca-
pacidad para consolidar una verdadera cooperacién
cultural como para asumir el paso generacional. La
cultura es una enorme baza estratégica.

El segundo bloque estadistico desenmascara la
paradoja de las Libres Empresas.

En 2002, segln un estudio IFPI, retomado por el
SNEF (Sindicato Nacional de Editores Fonogréficos en

que una coartada.
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Francia), las acciones de mercado de sellos indepen-
dientes se sitGan como sigue:

En el mundo: 23,5%

En Europa: 16,1%

En Francia: 3,3%, a la cola de la independencia
editorial musical en Europa.

Este lamentable resultado de un pais que se auto-
proclama, a veces arrogantemente, como el pafs de
la excepcidn cultural, muestra que a pesar de su ob-
ietivo declarado de democratizacion cultural, los poli-
ticos responsables de la cultura no son siempre un
ejemplo de autonomia ciudadana.

Haré varios comentarios sobre esto:

La integracién europea, por sus programas de
ajustes, reivindica la descentralizacién, la armoniza-

cién interregional, un didlogo en-

La diversidad cultural,

tre centros y periferias, y ajusta la
creacién de empleo en base a
una cierta idea de libertad para

tan necesaria como es para emprender. La industria del ocio,
garantizar nuestros equilibrios por el contrario, supercentralizo
, . los poderes de decisién, la cali-

de Paz, no IOOdFIO ser utilizada bracién de la oferta, los monopo-
al servicio de la defensa de lios de difusién, los productos fi-
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las soberanias nacionales.

nales de consumo y, se aprove-
chard por supuesto de una oposi-
cién de estos centros y de estas
periferias, considerados unos co-
mo polos de atraccién y centros de poder, apropiados
para agravar las migraciones de poblaciones j6venes;
y otros, considerados como reservas de materia bru-
ta, ya sea intelectual o artistica.

Como toda industria moderna, la del Ocio acele-
ra los turn-over3 de empleo, la precariedad, y esta
aceleracién es perjudicial para la estructura econémi-
ca a largo plozo, especialmente la de los territorios
mediterrdneos.

De hecho, se podria decir, por otfra parte, que la
industria del Ocio no se preocupa por la economia,
sino por los beneficios, lo que no es exactamente la
misma cosa.

Partiendo de ese desequilibrio, serd muy dificil pa-



ra Europa pretender dar lecciones de desarrollo cultu-
ral multilateral y duradero para sus socios de la cuen-
ca mediterrdnea. Es necesario hacer constar hoy que,
para los pafses ricos del norte del Mediterréneo, la
edicién y el comercio de la mUsica grabada se redu-
cen esencialmente a un didlogo entre directivos glo-
bales y consumidores europeos. A pesar de la prime-
ra estadistica demogréfica que cité, no hay o hay muy
poca construccién econdmica multilateral en el cam-
po de la musica en el Mediterrédneo. Viviendo en Mar-
sella, no pude sino constatar que la casi totalidad del
business musical instalada en esta ciudad o su regién
estd esencialmente centrada en lo que sucede a nivel
de las grandes compaiiias, volviendo la espalda al
Mediterrdneo, e ignorando el extraordinario potencial
comercial que éste representa. En el mejor de los ca-
sos, algunos artistas del mundo drabe consiguen que
su catélogo sea explotado por companias europeas,
pero se trata mds bien de casos particulares en los
que se considera a las periferias como una materia
bruta intelectual.

3. La respuesta de los acuerdos de Barcelona

Sin embargo, serfa necesario que los acuerdos de
Barcelona, por algin medio adecuado, apoyen la es-
tructuracién y la puesta en red de miles de nuevos
productores alrededor del Mediterrédneo, las iniciati-
vas de j6venes empresarios o de jévenes asociacio-
nes, créditos y micro-financiaciones, formacién, acce-
so a la economia, etc.

Pero desde este punto de vista, los recientes gui-
delines difundidos por la Fundacién Anna Lindh (co-
mo sus mecdnicas de programacién al amparo ex-
clusivo de la comisién o de los gobiernos) son poco
tranquilizadores, mientras que la Fundacién anuncia
alto y claro que la juventud es su prioridad, que la
equidad es su dogma, que la sociedad civil guia sus
orientaciones. Cémo combatir esto para dar un peso
real programdtico a las redes nacionales que se su-
ponen constituyen la Fundacién (ellas mismas consti-
tuidas a su vez por amplios sectores de la sociedad

165



166

civil) es una cuestién que refleja la manera en que se
rigen los asuntos europeos, sobre todo lo que con-
cierne al reparto de poderes entre el Consejo de Mi-
nistros (decisién a puerta cerrada por parte de fun-
cionaros representantes de los ministros), la Comi-
sién y el Parlamento.

Cada estado, cada nicleo de poder, intenta hacer
prevalecer sus intereses inmediatos, y la negociacién
se parece a un mal parto, reduciéndose a un insigni-
ficante denominador comin donde los profesionales
de la muUsica, artistas y pUblico no son mds que una
coartada. Si hace falta llevar a cabo un combate po-
litico, es aqui donde debemos situar el campo de ba-
talla.

Llegados a este punto de mi exposicidn, y puesto
que la Fundacién Anna Lindh, como otros muchos ce-
ndculos salidos de los acuerdos de Barcelona, emplea
generosamente los dos términos de movilidad y pro-
fesionalizacién, me gustaria detenerme un momento
sobre estas nociones, pues conviene replantear su
sentido:

La nocién de profesionalizacién, primero, que
aparece regularmente en los discursos de la coopera-
cién artistica internacional. Al sur del Mediterrdneo,
sabemos que la frontera entre profesionales y aficio-
nados es aln mds imprecisa que en Europa (donde ya
es objeto de debates), y que, en ciertos paises de es-
ta misma drea, llamar "profesional" a un artista viene
a querer decir que estd afiliado al poder, sin que tal
afiliacién pueda garantizar la calidad artistica de su
trabajo.

Y al contrario, un nimero no despreciable de j6-
venes artistas son considerados amateurs por el hecho
de no estar dfiliados al poder, mientras que si fueran
europeos, probablemente se encontrarian en una si-
tuacién al menos "pre-profesional.

En fin, desde un punto de vista personal, yo vincu-
lo el nivel profesional de un artista a la cualidad in-
trinseca de su trabajo y de su inspiraciéon, mds que al
hecho de saber si su trabajo le procura o no una in-
dependencia econémica.

Por lo tanto, en lo que respecta a la ayuda a los



artistas, yo supeditaria la nocién de apoyo a la préc-
tica artistica cuando ésta es la actividad principal, o
cuando genera ofras actividades (un "mercado"), en
lugar de supeditarla a un profesionalismo en sentido
estricto.

Nos aproximariamos asf a la fuente misma del im-
pulso artistico, lo que, a la vista de las estadisticas ci-
tadas, parece politicamente mads legitimo.

La nocién de movilidad, que es a menudo un fe-
ma central en nuestros debates, lleva directamente a
la nocién de autonomia. Esta movilidad sélo tiene
sentido si es productiva. Todos sabemos que no se tra-
ta aqui de montar una agencia
de viaje, y que organizar la movi-

lidad de cierta élite artistica no es

el camino mds directo hacia una Este lamentable resultado de
ética de la cooperacion. Ya des- un pOI,S que se ou’roproclomo,

de hace tiempo, considero que
hace falta subordinar esta cues-

a veces arrogantemente,

tién de movilidad a la nocién de como el pc“’s de la excepci()n

estructuracion productiva. La mo-
vilidad sf, pero 2con qué fin?

cultural, muestra que a pesar

Paralelamente a este proble- de su obie’rivo declarado de
ma, la cuestion de las politicas democratizacién cultural, los

culturales gira cada vez més, en
Europa, en torno a la nocién de

los acompafamientos de artistas, cultura no son siempre un
de las micro-empresas, de las in-

fraestructuras que estén a su ser-

vicio. En el Mediterrdneo tam- ciudadana.

bién, pues basta con preguntar a

los jévenes artistas de Oriente

Medio para saber que uno de sus principales escollos
es el del entorno inmediato de trabajo, del acompa-
Aamiento por parte de infraestructuras ad hoc.

No hay perspectivas de futuro sin profesionales de
la mUsica.

Pero formar a un manager, a un agente, a un edi-
tor, supone, aun mds que para un artista, que con-
fronte sus prdcticas profesionales, que viaje.

Pero favorecer la movilidad de tales operadores
supone que somos capaces de juzgar la calidad, el

ejemplo de autonomia

politicos responsables de la
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éxito, la habilidad de organizacién, la durabilidad de
los proyectos de esas personas.

4. Acuerdos de Barcelona/ bis

Ultimamente hemos ofdo hablar muchas veces de
una doctrina llamada "5+5", que constituiria la expre-
sién de un cierto pragmatismo:

Para activar mejor la asociaciéon mediterrdnea,
convendria empezar a construir una primera platafor-
ma que implicara a cinco paises del Magreb (Mauri-
tania, Marruecos, Argelia, Tunez y Libia) y cinco pai-
ses del Noroeste del Mediterrdneo (Portugal, Espafa,
Francia, ltalia y Malta), cuyo objetivo seria un efecto
de entrenamiento en el conjunto de los signatarios de
Barcelona.

Los economistas y diplomdticos tienen, en efecto,
buenas razones para defender tal doctrina, sobre to-
do en términos de dindmica diplomdética, o en térmi-
nos de integracién econémica general.

Pero desde un punto de vista cultural, parece difi-
cil excluir la dindmica transversal de todo el Medite-
rréneo.

¢Coémo dividir la herencia comdn a todas las mu-
sicas Grabes en compartimentos estancos?

2¢Cémo alcanzar, en nuestro terreno musical, el ni-
vel minimo de rentabilidad econémica con sélo esos
diez pafses?

Puesto que la Cultura y el Turismo, en el conjunto
de la cuenca, estdn estrechamente unidos, 2cémo po-
driamos separarlos entre el Este y el Oeste?

Finalmente, 2no vemos surgir, tras esa doctrina,
una especie de reparto de influencias entre la zona la-
tina, por una parte, y, por la otra, el Gran Oriente
Medio de los anglosajones? 2¢No vemos retornar una
nueva versidon de un antiguo reparto neo-colonial?

Hoy en dia, lo que mi organizacién desea activar
y consolidar es una red que ponga en relacién a 6-
venes profesionales musicales del Magreb y del
Machrek, crear una especie de puente permanente
entre el Este y el Oeste, apoyado en dos pilares, Da-
masco y Argel. Si reflexionamos en la puesta en mar-



cha de un programa de estas caracteristicas, no es sé-
lo porque responde a las demandas que recibimos
durante los numerosos encuentros directos que man-
tenemos con los jévenes mUsicos y sus asistentes, sino
también porque nos parece que la autonomia de las
estéticas y de las producciones en el sur estd sujeta
obligatoriamente a un equilibrio de fuerzas con el nor-
te, equilibrio de fuerzas que sélo podrd gestionarse a
través de la constitucién de redes anchas y auténomas
en el sur. Esta evolucién se podria resumir en el cam-
bio simbélico del clan en la red. Renacimiento tanto
més dificil en cuanto que se trata de una cuestién
planteada a todos, no sélo al Sur, si se considera que
los grandes monopolios de la Industria (incluida la del
ocio, evidentemente) se debaten, con sus contradic-
ciones, entre l6gica de clan y espiritu de redes.

5. Turismo cultural y derecho cultural

La dialéctica del comercio cultural que querria que
nuestros materiales, nuestras salas de conciertos, fes-
tivales, turismo cultural, no fueran mds que jugosos
productos finales de consumo, no puede evidente-
mente servir de base para una cooperacién cultural
mediterrdnea cuyo Unico fin, a veces oculto, seria el
de extender nuestra red de distribucién.

Como por casualidad, los modelos de ordenacién
cultural del territorio que hemos exportado se agru-
pan alrededor de los lugares de consumo. Y, como en
Francia, reflejan un cierto desprecio por las précticas
culturales de nuestros ciudadanos, particularmente las
de los j6venes. Al concentrarse en la Cultura para to-
dos, se han olvidado las Culturas de todos, la forma
moderna de matar la gallina de los huevos de oro,
privdndose de un fantdstico potencial de ideas inno-
vadoras.

Ademds, se trata aqui del derecho cultural de
nuestros ciudadanos, y todas las generosas declara-
ciones sobre la colaboracién, la fraternidad, la comu-
nidad de razas, la diversidad cultural, etc., se derrum-
ban en el mismo instante en el que ese derecho cultu-
ral, es decir, el derecho a expresarse, y no a consumir,
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es ultrajodo. Patrice Meyer-Bisch, del Instituto Interna-
cional de los Derechos Humanos/ Universidad de Fri-
burgo/ Suiza, explica muy bien esta unién directa en-
tre la ausencia de derechos culturales y de derechos
econdémicos, peligroso déficit enmascarado por el dis-
curso sobre los derechos humanos, y por el uso abu-
sivo de la palabra Democracia.

Esta tensién es, por supuesto, perceptible en la
cuenca mediterrdnea. Hablar de un didlogo de cultu-
ras sin establecer de antemano las bases de un inter-
cambio equitativo y de nivel homdlogo, conduce a re-
activar actitudes neo-coloniales, siempre al acecho
cuando se habla de beneficios.

No es necesario anadir que esta disparidad es
probablemente el principal generador de inseguridad
y de desestabilizacién tanto en esta region del mundo
como en otras. Por ofra parte, pareceria que Georges
Bush comenzara a medir los limites de la fuerza fisica
y entreviera finalmente la cadena légica que sustenta
al terrorismo. Segun esto, concluyo que se verd obli-
gado a establecer las bases de una politica de coope-
racién cultural incluida en su amplio proyecto del
"Gran Oriente Medio", y estoy impaciente por conocer
en qué términos...

6. Diversidad cultural e integracién politica

Si hay un nudo que nos costaria mucho trabajo
deshacer, es el que concierne, por un lado, a la con-
fusién entre integracion de politicas culturales nacio-
nales en el seno de un conjunto multilateral y, por otro
lado, a la defensa de la diversidad cultural.

La integracién de nuestras diferentes politicas cul-
turales nacionales es indispensable, aunque sélo sea
para sacar a los artistas de la tradicional instrumenta-
lizacion que de ellos hacen los estados con el fin del
prestigio nacional, sin hablar de la formacién general
de las conciencias, proceso en el que ellos son los
obreros. Me refiero aqui al artista en tanto que refuer-
zo directo (y, en cierfos casos, principal actor) de la
democracia, de la autonomia, de la seguridad.

La diversidad cultural, tan necesaria como es para



garantizar nuestros equilibrios de paz, no podria ser
utilizada al servicio de la defensa de las soberanias
nacionales. Cada pais del Mediterrdneo, tanto del
Norte como del Sur, conoce minorias a veces muy
oprimidas, y, cuando hablamos de esta diversidad
cultural, nos referimos a un escalén humano, territo-
rial, que concierne tanto a las expresiones futuras co-
mo al patrimonio, y no a insignias ni a banderas de
ejércitos nacionales en marcha.

Integrando nuestras politicas culturales nacionales
en el seno de un conjunto razonado es como podre-
mos garantizar la diversidad en
sus aspectos mds periféricos.

Este dilema es el eco del que

divide hoy a Europa, oponiendo La in’regrocién de nuestras
federalismo y soberanismo, expli- diferentes politicas culturales
cando de paso la actitud monoli- . .

tica del sector cultural francés que nacionales es |nd|spensc1b|e,
votd contra el tratado constitucio- aunque sélo sea para sacar

nal europeo, el cual inclufa sin
embargo notables avances en lo

a los artistas de la tradicional

que concierne a la integracién instrumentalizacion que de
progresiva de las diferentes politi- ellos hacen los estados con
cas culturales europeas. Y ailn i o )

mds, no estando todavia resuelta el fin del prestigio nacional,
esta cuestién, parece cuando me- sin hablar de la formacién

nos arrogante creer que nuestros
pafses del norte del Mediterréneo

general de las conciencias,

podran unilateralmente decretar proceso en el que ellos son

la marcha a seguir en el sur del los obreros

Mediterraneo. Son absolutamente
indispensables plataformas de
acuerdos.

Se puede incluso llegar a decir que el espacio me-
diterréneo estd, en esta materia, mds avanzado que el
mismo continente europeo. Por ejemplo, la Politica
Europea de Vecindad, que consiste en acuerdos bila-
terales UE y paises vecinos, muestra que hasta hoy to-
dos los acuerdos de este tipo que han sido firmados
en el Mediterrdneo presentan una subdivisién cultural
(ejemplo, Israel, Tunez, Marruecos, Palestina, Jorda-
nia) incorporada en su instituto financiero ENPI.
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En comparacién, si consideramos los contenidos
de los marcos estratégicos nacionales de los paises
miembros de la Unién Europea que, en la actualidad,
remontan a la Comisién y constituirdn la armadura de
los futuros programas de financiacién de la Unién, es
inevitable constatar que la cultura esté muy poco pre-
sente. Y el presupuesto de Cultura 2000 o 2007 se co-
rresponde mds o menos con el presupuesto cultural de
cualquier gran ciudad europea, un ridiculo "piscolabis”
para los veinticinco pafses miembros mds los paises
candidatos. El total representa a penas el 0,03% del
presupuesto de la Unién, inferior incluso al presupues-
to de sélo los Paises Bajos. Y a pesar de toda mi ad-
hesién a la generosa e indispensable campana del Fo-
ro Europeo para las Artes y el Patrimonio, que reclama
70 céntimos por euro al afo y por habitante para la
cultura, debemos constatar que el retroceso anuncia-
do de la contribucién de los estados miembros al pre-
supuesto de la Unién afectard principalmente al em-
brién de politica cultural de la UE. Es ilusorio esperar
cualgquier mejora si la contribucién de los estados
miembros no sobrepasa el 1% de sus presupuestos.

Sin embargo, se confirma siempre la pervivencia
tenaz de anacrénicos acontecimientos culturales pre-
supuestivoros, de tufo nacionalista. 2Cémo se puede
presentar todavia el concurso de Eurovision como una
visién de excelencia cultural europea, como un ejem-
plo de respeto a la diversidad cultural, como un mo-
delo a exportar a nuestros vecinos?

7. ¢Qué festivales en el Mediterrdneo?

En este contexto, éseria razonable crear una red
de festivales en el Mediterrdneo? Cada afo, entre
julio y agosto, las instituciones presentes en mi re-
gién subvencionan mas de 150 festivales de musica,
y algunos festivales estdn en adelante completamen-
te programados, dirigidos, comunicados y vendidos
llave en mano a los responsables locales por ofici-
nas externas a la regién. Debemos constatar que es-
ta festivalizacién de la cultura no proporciona los
empleos cualificados y de larga duracién que podri-



an ser testimonio de un verdadero desarrollo territo-
rial. Tampoco desarrolla, por supuesto, la autono-
mia de pensamiento y de acciones de nuestras po-
blaciones, no preserva para nada el didlogo inter-
cultural y acentta la fractura social, siendo estas fes-
tividades, para colmo, inaccesibles a una parte im-

portante de la poblacién local.

Teniendo en cuenta que hablamos de cultura, y no
de comunicacién, se hace patente que hoy la ayuda
publica (y, sobre todo, territorial) en un festival sélo
puede justificarse si esta manifestacién participa de
una dindmica permanente, genera formacién, crea-

cién de empresas culturales, mo-
viliza al pdblico local, y se inserta
en una red mediterrdnea produc-
tiva. Un festival bien estructurado
es tan diferente de un festival me-
didtico como la plantacién de los
arboles j6venes puede serlo de
una deforestacién salvaie, y es el
momento de reflexionar en lo que
se podria llamar una "ecologia
cultural".

Esta diferenciacién mayor (a
nivel de objetivos, sobre todo),
supone también técnicas de fi-
nanciacién y de evaluaciéon adap-

¢Cémo se puede presentar

todavia el concurso de

Eurovisién como una visién de
excelencia cultural europeaq,
como un ejemplo de respeto
a la diversidad cultural, como

un modelo a exportar a
nuestros vecinos?¢

tadas. Lo que se echa en falta dramdticamente hoy.
Estoy dispuesto a contribuir con una red de festiva-
les en el Mediterrédneo, pero con la condicién de que
su misién no se limite a un intercambio de programa-
ciones. Para mi, tal red sélo tendria sentido si reunie-
ra a un panel representativo, norte-sur-este-oeste, al-
rededor de una carta con cuatro capitulos como los

siguientes:
- economia justa
- entorno social
- ética
- estéticas
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Conclusién

Los resultados de nuestros trabajos llevan maés le-
jos que una simple ordenacién de nuestros territorios
o de nuestras industrias turisticas. No podrian resumir-
se tampoco en la parte visible de un lobby colectivo.

Deben ser, en su modesta escala, una contribucién
moderna del mundo cultural a los nuevos equilibrios
de sociedad a los que todos aspiramos.

Més tarde, los clientes j6venes actuales de nues-
tros productos de consumo, convertidos en ciudada-
nos activos y responsables, sabrdn preservar esos frd-
giles equilibrios particularmente porque la calidad de
su aculturacién les asegurard, en el momento de elec-
ciones dificiles, un juicio sano, una eficacia generosa.

Lo que nos redne aqui hoy, operadores musicales,
artistas, responsables, es el hecho de que en este
campo todos contamos.

Gracias por su atencion.

Intervencidén de Ferdinand Richard, en Rencontres des Festivals de la
Méditerranée, Barcelona, 22 de septiembre de 2005.

NOTAS

1. N.d.T.: las siglas AMI coinciden fonética y ortogréficamente con
lo palabra francesa ami, que significa "amigo".

2. N.d.T.: las siglas CADO representan la escritura fonética de la
palabra francesa cadeau ('regalo).

3. N.d.T.: turn-over o turnover es un préstamo de inglés lexicaliza-
do en francés con el significado de “tasa de renovacién del perso-
nal de una empresa”.

4. N.d.T.: vocablo inglés que significa "directriz".



La costumbre de leer

Fernando Dominguez Bellido, Josefa Parra Ramos y Ricardo Rodriguez Gémez

Introduccién

a Fundacién Caballero Bonald se constituyé en

1998 como una apuesta decidida del Ayuntamien-
to de Jerez por el fomento y desarrollo de la cultura
en todas sus vertientes, y especialmente en el estudio
y difusién de la figura y la obra del insigne escritor je-
rezano y la llamada "Generacién del 50", a la que
pertenece.

Desde sus inicios, poco a po-
it Coballore firme, la Fun- Cuando hablamos de "dar un

acién Caballero Bonald se ha L

ido consolidando como un agen- PAsSO MAs Nnos estamos
te dinamizador de la vida literaria refiriendo a la necesidad

en Jerez y como un punto de re- de h f
ferencia cultural en Andalucia y e hacer una oferta sugerente

Espaia, y ello gracias a una pro- y diversa que encandile

gramacién varia y diversa, siem- al lector, animéndolo a salir

pre orientada a ofrecer al pdblico !

un producto de calidad, sugeren- de esas cuatro paredes donde

fe y afracfivo. cree tenerlo todo y a recibir
Podria decirse que a la luz de | gire § d |

este precepto irrenunciable se el aire fresco de una lectura

han acometido todos los progra- comporﬂdg y del contacto

mas promovidos por la Funda-
cién desde su nacimiento. Bien es
verdad que para la consecucion
de ese objetivo contamos con el apoyo personal, los
conocimientos y la experiencia del propio José Ma-
nuel Caballero Bonald, asi como el de un escogido y
prestigioso equipo asesor del que forman parte algu-
nas de las principales figuras del dmbito cultural e in-
telectual espafiol.

Entre las actividades que desarrolla la Fundacion,

directo con los autores.
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habria que destacar, por su importancia y repercu-
sién a nivel nacional, nuestro Congreso anual, que
cada afio convoca a los mejores especialistas nacio-
nales e internacionales sobre la materia abordada: la
Poesia del 50, la Narrativa Espafola, Literatura y Me-
moria, Literatura y Cine, Literatura y Sociedad, Litera-
tura e Historia, etc. Ademds, contamos con otros pro-
gramas del mdximo interés, como Pliegos de Agra-
mante, que invita a autores relevantes para realizar
lecturas o comentarios sobre su obra, el Seminario
Permanente sobre Caballero Bonald y la Generacién
del 50, la revista literaria Campo de Agramante, el
Premio Internacional de Ensayo, etc.

Como la mayoria de entidades que se dedican a
la difusién y el fomento de la cultura, el equipo de
trabajo de la Fundacién es consciente de la necesi-
dad de ir incorporando nuevas actividades a su pro-
gramacién, al objeto de actualizarla y cubrir las ne-
cesidades que el publico demanda con ofertas de
calidad.

Basta echar un vistazo a las programaciones cul-
turales de instituciones puUblicas y privadas para per-
catarse de que en los Ultimos afios han proliferado
las actividades relacionadas con el hecho lector, co-
mo parte fundamental de un todo que es la creacién
literaria. En realidad, estos nuevos ciclos de lectura
en sus diferentes modalidades son hijos naturales de
las tertulias tradicionales, que durante tanto tiempo
han servido a los amantes de las buenas letras como
fuente de informacién y debate sobre los derroteros
literarios. Ahora se trata de dar un paso mds, en un
momento en el que el desarrollo tecnolégico y los
nuevos medios de comunicacién han producido una
serie de cambios en nuestro modo de vida que han
repercutido de forma negativa en los hébitos lectores.

En efecto, vivimos en una sociedad fascinada por
el poder de la imagen, en una especie de lucha en-
tre progreso y fradicién, donde, desgraciadamente,
parece que la palabra poética ha ido perdiendo, de
manera gradual, parte de su valor. Resulta mds cé-
modo y mds répido ver un documental o una pelicu-
la en la televisién que leer un libro. Pero también sa-



bemos que la libertad de pensamiento, el desarrollo
expresivo y la capacidad critica y de reflexién son va-
lores inherentes a la lectura. Leer nos hace mejores
porque nos empuja a asumir un papel activo en la
biUsqueda del conocimiento y, ademds, estimula
nuestro desarrollo emocional, ayuddndonos a crecer
como personas.

Ahora bien, cuando hablamos de "dar un paso
més" nos estamos refiriendo a la necesidad de hacer
una oferta sugerente y diversa que encandile al lec-
tor, animdndolo a salir de esas cuatro paredes don-
de cree tenerlo todo y a recibir el aire fresco de una
lectura compartida y del contacto directo con los au-
tores. Porque interesa lanzar el mensaje de que la
lectura debe ser ante todo un hecho placentero, una
actividad intelectual Unica
pensada para el disfrute y
goce de quien la ejercita.

Y asi nacié La costum-
bre de leer, fruto del tra-
bajo conjunto del equipo
técnico de la Fundacién vy
un grupo de profesores
comprometidos con la
idea de la lectura como
propulsora del crecimiento
personal, con la intencién
de aportar nuestro granito
de arena en la experiencia
lectora de un pUblico mi-
noritario pero cada vez
mds exigente.

La costumbre de leer
Profesores, pUblico en general y j6venes alumnos

A principios del afo 2004, un equipo de trabajo
de la Fundacion Caballero Bonald se reunié para dar
forma a una nueva actividad literaria orientada a la
difusién y desarrollo del hdébito lector, segin unas
pautas racionales y una metodologia dindmica vy

Salén de Actos de la Fundacion
Caballero Bonald

177



Acto en el Centro Cultural
Al Andalus de Matrtil

178

abierta que requeria la participacién activa del pabli-
co obijetivo, y ateniéndose al criterio de que la lectu-
ra debe ser ante todo un hecho placentero. Se deci-
dié dirigir la actividad a los lectores interesados en
general, pero centrando nuestra atencién de manera
especial en el pdblico joven, por lo que se procedié
a la elaboraciéon de un borrador del proyecto que
luego se presentaria a los profesores de lengua vy li-
teratura de los centros de ensefianza secundaria de
Jerez, con la intencién de perfilar con ellos el proyec-
to definitivo.

Desde aquella prime-
ra reunién con los profe-
sores, pudimos compro-
bar algo que ya intuia-
mos y que la experiencia
posterior ha confirmado:
cualquier actividad dirigi-
da a j6venes estudiantes
es una cuestiéon compleja
cuyo éxito depende, en
buena medida, de la im-
plicacién personal y el
compromiso de los pro-
fesores. Por esa razén,
hemos dedicado especial
atencién a la figura del
profesor. Conscientes de
su falta de tiempo, debi-

do a las numerosas tareas que desempefian en su
quehacer diario, hemos centrado nuestros esfuerzos
en dos direcciones: por un lado, facilitando al maxi-
mo su trabajo, haciéndoles llegar directamente a los
centros la documentaciéon elaborada para cada en-
trega de La costumbre de leer; por otro, mantenien-
do con ellos un contacto permanente (personal, tele-
fénico, por carta...), a fin de que estén informados de
cualquier novedad que se produzca en el ciclo a lo
largo del curso.

Puesto que la aportacién del profesorado en este
ciclo de lectura es para nosotros una cuestién de vi-
tal importancia, desde un principio consideramos im-



prescindible valorar y estimular su participacién acti-
va de diferentes formas, bien atendiendo a sus pro-
puestas en el capitulo de seleccién de autores, invi-
tandolos a actuar como presentadores del autor en
los diferentes actos, o reuniéndonos con ellos para
evaluar la marcha de la actividad y corregir posibles
errores o carencias que se hubieran podido detectar
en el desarrollo de la misma.

Paralelamente al proceso de inscripcién de los
centros de ensefianza, a principios de 2004 se inicid
una campana informativa sobre La costumbre de le-
er, con el objetivo de dar a conocer al piblico en ge-
neral la puesta en marcha de esta nueva actividad li-
teraria y captar a los posibles interesados. Para ello,
se edité un folleto informativo y de inscripcién, que
enviamos por carta a la totalidad de inscritos en la
base de datos general local de la Fundacién Caba-
llero Bonald, y que distribuimos en las sedes de cen-
tros culturales pUblicos y privados.

Por otra parte, se procedié al envio de una nota
informativa a los diferentes medios de comunicacién
y se publicé en la pdgina web de la Fundacién. Asi
nos asegurdbamos que el programa de lectura que
estdbamos confeccionando llegase a conocimiento
del mayor nimero posible de interesados.

¢Por qué el cuento?

Entre los diferentes géneros literarios, el equipo
encargado de la elaboracién del proyecto se decan-
t6 desde un principio por el cuento o relato breve
como el més apropiado para orientar la actividad.
Por un lado, su brevedad, nos proporcionaba un for-
mato adecuado para los fines que pretendiamos. Asf
los participantes dispondrian de més tiempo para
centrarse, no sélo en la lectura del texto, sino tam-
bién en otros aspectos del autor (su vida, su obra, su
poética) que podrian enriquecer el desarrollo del de-
bate. Por otra parte, éramos conscientes de la pre-
caria situacién del género en Espafia en compara-
cién con otros paises y de la necesidad de todo tipo
de iniciativas que potencien su desarrollo. Pero tal
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vez el motivo fundamental estd en la propia natura-
leza del cuento: el dinamismo de su sustancia narra-
tiva, la importancia de los elementos espacio-tem-
porales, su intensidad y, en fin, en su capacidad pa-
ra asombrarnos y emocionarnos, para penetrar den-
tro de nosotros y dejar esa huella honda y durade-
ra de la mejor literatura.

Caracteristicas y objetivos

Una vez perfilado el proyecto y asegurada la par-
ticipacion del publico interesado, se puso en marcha
la actividad, que habia quedado estructurada si-
guiendo el desarrollo del curso escolar, es decir, de
octubre a junio, a razén de un encuentro por mes.
Cada uno de esos encuentros estd dedicado a la fi-
gura de un autor, del cual se elabora la documenta-
cién correspondiente para su posterior distribucién
entre los participantes. A dicha documentacién se
afade la edicién de un cuadernillo con el relato se-
leccionado y una poética elaborada por el autor pa-
ra la ocasiéon. Los encuentros constan de varias fases:
presentacion, lectura individual, encuentro del grupo
de lectura y encuentro con el autor (poética, debate
sobre la lectura, dudas, conclusiones...).

Habitualmente, el grupo constituido por publico
en general se redne dos o tres veces al mes en la pro-
pia Fundacién, con la direccién del equipo de traba-
jo y con alguna persona invitada, en algunos casos.
Los alumnos participantes lo hacen en su propio Ins-
tituto, bajo la tutela del profesor. La sesiéon con el au-
tor se realiza en la Fundacién con la asistencia de to-
dos los grupos participantes en la actividad.

Uno de los objetivos que nos habiamos propues-
to con esta actividad era el de presentar el acto de le-
er como algo placentero, como una actividad capaz
de fomentar y satisfacer nuestra necesidad de apren-
der, desarrollando nuestra fantasia y nuestra imagi-
nacién a través de una historia y animando al lector
a desarrollar su propia conciencia estética. En fun-
cion de esa premisa hemos construido la dindmica de
nuestros encuentros, fomentando el debate y la parti-



cipacién, el respeto por las opiniones ajenas, la capa-
cidad de escucha, la reflexién, el razonamiento, etc.

Una aspiracién irrenunciable para nosotros era la
de promocionar y asentar entre los participantes el
habito lector, y asi queremos destacarlo. Pero existe
también un objetivo educativo-académico (funda-
mentalmente en lo que se refiere a los j6venes alum-
nos) complementario a la idea esencial, que es asen-
tar en el lector la idea de que la literatura es un ve-
hiculo para desarrollar su capacidad de discemi-
miento entre lo que le ayuda a crecer como persona
y lo que no.

Por tanto, aunque de forma
latente, en el ciclo subyace la
idea de ofrecer a los participan-

Uno de los objetivos que nos

tes una formacién integral. habiamos propuesto con esta

Otra particularidad destaca-
ble del ciclo es el establecimien-

Una ubicada en Jerez, en la pro-
pia sede de la Fundacién Caba-

actividad era el de presentar
to de dos sedes distintas para la el acto de leer como O|90
realizacién de las actividades. plgcenfero/ como una
actividad capaz de fomentar

llero Bonald; y la otra, que con- y satisfacer nuestra necesidad
fiere el cardcter internacional del de Gprender desarrollando
ciclo, estd ubicada en Marrue- ! |

cos, concretamente en el Centro nuestra fO ntasia y nuestra
Cultural Al-Andalus de Martil (Te- imqgingcién a través de una
tudn). Esta segunda linea se co- histori . d | lect
mentard con detalle en otro IStoria y animando al lecror
apartado de este articulo, puesto a desarrollar su propia

que la metodologia y el desarro- conciencia estética.

llo del ciclo en la sede marroqui
son, evidentemente, diferentes.

Seleccién de autores

Resulta obvio decir que el éxito de una actividad
de estas caracteristicas depende, en gran medida, de
la calidad literaria de los autores seleccionados. Pe-
ro puede darse la circunstancia, y todos conocemos
algun caso, de que un gran escritor no sea al mismo
tiempo un buen comunicador, alguien cercano, ama-
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Jévenes solicitando autégrafos
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ble o afectuoso, que facilite y estimule la participa-
cién de alumnos y lectores en general. Por esa razén,
a la hora de confeccionar la lista de autores idéneos,
esas cualidades personales siempre han constituido
un punto de referencia. Al fin y al cabo, el talento y
la capacidad de comunicar no son cuestiones incom-
patibles.

Por otra parte, atendiendo a la idea original de de-
dicar esta actividad al relato, aportando asi nuestro
granito de arena a las diferentes iniciativas planteadas
para paliar la precaria situacién por la que atraviesa
el género en Espafia, hemos pensado siempre en au-

tores que se hayan acercado a
él no de manera coyuntural o
esporédica, sino en aquéllos
que lo cultivan con asiduidad.

La costumbre de leer es un
ciclo adn joven, con vocacién
de crecer y con proyeccién de
futuro. Aunque la némina de
autores que han participado
hasta ahora no es todavia de-
masiado amplia, a tenor de los
resultados obtenidos estamos
convencidos de haber acertado
plenamente con la seleccion
hecha hasta el momento, y que
pasamos a enumerar a conti-
nuacion.

Eduardo Mendicutti:

Aunque mds conocido como novelista y por las
versiones cinematogrdficas que se han hecho de al-
gunas de sus obras, Eduardo Mendicutti mantiene
una vieja relacién con el relato breve, que cuajé de
manera determinante -con bastante éxito, por cierto-
en 1995 a raiz de la publicacién de Fuego de marzo,
un libro de descubrimiento en el que el protagonista,
un nifo de entre diez y trece anos, recibe "las prime-
ras quemaduras producidas por un tiempo terrible y
piadoso", del cual seleccionamos los relatos Casa de
mujeres y Para Marcel.



Ana Rossetti:

Aunque Ana Rossetti ha cultivado con excelentes
resultados ofros géneros literarios, su interés y dedi-
cacién al cuento es algo que viene de antiguo. Por
indicacién suya escogimos el relato Mds alléd no hay
monstruos para ilustrar su presencia en La costumbre
de leer. Se trata de una historia con un alto valor sim-
bélico, sobre la bisqueda del lenguaje poético en
lenguaje poético. Los aspectos relacionados con el
proceso creativo en el dmbito literario y las cuestio-
nes morales tratadas en el texto centraron el interés
de los participantes en el desarrollo del debate.

Rachid Nini:

Este conocido escritor y periodista marroqui, que
salié del anonimato con su libro Diario de un ilegal,
en el que recoge las experiencias que él mismo vivid
como inmigrante sin papeles en nuestro pafs, infervi-
no en uno de los encuentros que dedicamos a acer-
carnos a la narrativa actual del pais vecino.

Miloudi Chaghmoum:

Del narrador y ensayista marroqui Miloudi
Chaghmoum seleccionamos el cuento La quema de
los barcos, que ejemplifica en una saga familiar, a
medio camino entre la leyenda y la autobiografia, el
incesante viaje de ida y vuelta a través del Estrecho.
Los temas del exilio, el desarraigo y la biusqueda de
la identidad estuvieron presentes en los debates so-
bre este autor y su poética.

Julio Manuel de la Rosa:

El gran escritor sevillano cautivé a los lectores
-j6venes y adultos- con su relato El lince, el caza-
dor y los suefios, que es la historia de una doble
bUsqueda: la de un lince que emprende un viaje
épico en busca de un suefio, el Unico lugar en el
que puede sobrevivir, y la del viejo cazador que
persigue al lince para salvarlo, sabedor de que sin
él su existencia no tendria sentido.

183



184

Hipdlito G. Navarro:

Hipdlito G. Navarro es un escritor que ha encon-
trado su medio expresivo en el cuento, género al que
se dedica casi en exclusiva. Su sentido del humor, su
capacidad para quitarle solemnidad a la literatura y
su habilidad para encontrar la complicidad del lector
hacen de él un autor idéneo para este tipo de pro-
gramas de lectura. Los textos seleccionados fueron
Suceddneo: pez volador, A buen entendedor y Jamén
en escabeche.

Eliacer Cansino:

El encuentro con Cansino, del que seleccionamos
los relatos Matagatos, Mirad, cudnto amor, BWV64 y
Acero inolvidable, nos permitié conocer de primera
mano su particular visién del cuento, mds cerca de la
poesia o de la fotografia que de la novela, y su ca-
pacidad para concentrar la historia en un instante.

Los encuentros monotemdéticos

El hecho de que una parte importante del pUblico
al que dirigimos la actividad esté compuesta por
alumnos de bachillerato ha influido, en cierta medi-
da, en el desarrollo de nuestra programacién, funda-
mentalmente por los condicionantes del calendario
escolar (exédmenes, vacaciones, etc.) que, en algunos
momentos, hace prdacticamente imposible compagi-
nar la presencia de un autor con la disponibilidad de
nuestros jOvenes lectores. Tampoco nos parecia que
ése fuera motivo suficiente para paralizar el ritmo ha-
bitual de nuestra actividad lectora. Y asi, tratando de
dar una respuesta satisfactoria a dicha contingencia,
surgié lo que con el tiempo se ha convertido en una
singularidad mds de La costumbre de leer: la idea de
los encuentros monotemdticos.

Estos encuentros requieren ciertos cambios en la
dindmica habitual de la actividad, como la colabora-
cion de un presentador especialista o la necesidad de
proporcionar a los participantes un material informa-
tivo més completo, pero, en general, han tenido una
buena acogida entre los participantes y se han con-



solidado ya como un valor adicional que contribuye
a mejorar las prestaciones del ciclo.

Hasta la fecha hemos realizado cuatro encuentros
de este tipo. El primero lo dedicamos a una variedad
del cuento: El microrrelato. El segundo estuvo dirigi-
do a acercar a nuestros lectores a la nueva realidad
literaria de la provincia de Cdadiz y respondia al titu-
lo Jovenes autores provinciales. En el tercero, con
motivo del centenario de la publicacion de El Quijo-
te, quisimos hacer nuestro particular homenaje a su
autor dedicando un encuentro a la lectura de dos de
sus Novelas ejemplares: El casamiento engafioso y La
fuerza de la sangre. El cuarto y Gltimo de estos en-
cuentros monotematicos ha girado en torno al Cuen-
to tradicional y su reflejo en la literatura culta actual.

La costumbre de leer en Marruecos

Como hemos ya adelantado, La costumbre de le-
er cuenta con una extensién del programa en nues-
tro pais vecino, Marruecos.

Con el doble objeto de dar a conocer la produc-
cién cuentistica espafiola en aquel pafs, y de promo-
cionar a los narradores marroquies entre nuestros
lectores, establecimos contacto con la Asociacién
Desarrollo y Solidaridad, que, desde el centro Cultu-
ral Al-Andalus, radicado en la ciudad de Martil (pro-
vincia de Tetuén), llevaba tiempo intentando dinami-
zar, por medio de actividades artisticas, sociales, etc.,
el trasvase cultural entre Andalucia y el Norte de Ma-
rruecos.

Hay que hacer notar que el interés por la lengua
y la literatura espafolas es muy sefalado en el Nor-
te de Marruecos, y especialmente visible en la provin-
cia de Tetudn, donde adn muchas personas conser-
van el castellano como lengua familiar y patrimonial,
a veces prefiriéndola al francés, lengua oficial y de
cultura. Existe incluso un cierto nUmero de escritores
del Norte de Marruecos (en particular, de Tetuén, La-
rache y Alcazarquivir) que emplean el castellano co-
mo lengua de expresién literaria, y nos parecia inte-
resante promover y facilitar el conocimiento de los
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Charla de Eduardo Mendicutti en
Tetuan
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mismos. Ademds, en la Facultad de Letras sita en la
misma ciudad de Martil, la Filologia Espafola sigue
siendo una de las carreras més solicitadas.

Con la inestimable colaboracién de los integran-
tes de la Asociacién Desarrollo y Solidaridad y del
Centro, que se encargaron de disefiar una campafa
promocional y publicitaria (carteles, folletos en caste-
llano y drabe, traduccién de textos, y creacion de una
amplia base de datos), el ciclo La costumbre de leer
ha reproducido en Martil los encuentros con algunos
de los escritores invitados.

Los espanoles Eduardo
Mendicutti y Ana Rossetti tu-
vieron la oportunidad de
conversar largamente con
un grupo nutrido de lectores
que se habian acercado a
sus relatos, en algunos casos
a través de los ejemplares de
sus libros que se depositaron
en la biblioteca del Centro
Cultural Al-Andalus. Para
posibilitar més este acerca-
miento, un texto de cada
uno de ellos habia sido pre-
viamente traducido al &rabe
y facilitado a todos los asis-
tentes.
Por su parte, los autores
marroquies Rachid Nini y
Miloudi Chaghmoum dialo-
garon, en sendos encuentros en el citado Centro, con
un pUblico participativo y muy numeroso, que demos-
tré, con infervenciones en drabe y en castellano, ha-
ber analizado detenidamente los relatos selecciona-
dos.

Esta reciprocidad en las intervenciones espafolas
y marroquies es una de las facetas que deseamos
mantener en el ciclo, y estd previsto que otros escri-
tores espanoles que ya han participado en la sede de
la Fundacién se trasladen durante este afio a Marrue-
cos, asi como volver a invitar a creadores marroquies



a intervenir en Jerez. Para ello, seguimos contando
con el apoyo logistico y personal de la Asociacién
Desarrollo y Solidaridad y del Ayuntamiento de Mar-
til, que establecen el puente necesario entre el publi-
co potencial en dicha ciudad y nuestra actividad.

Trabajo en equipo, ciclo permanente y autocritica

De la simple lectura de todo lo anterior, cualquie-
ra puede concluir que La costumbre de leer es, por su
naturaleza, su estructura y sus fines, una actividad li-
teraria eminentemente compleja que requiere, por
tanto, de un gran esfuerzo orga-
nizativo, y cuyo éxito depende, de

manera inequivoca, del trabajo

en equipo y del compromiso y la Tratando de dar una respuesta

implicacién de todos los que par-
ticipamos en el ciclo: coordina-

satisfactoria a dicha

con el tiempo se ha

La costumbre de leer:

dores, profesores, autores y lec- con’ringencio, SUI’giC,) lo que
tores.
De otro lado, su cardcter de )
ciclo permanente es una muestra convertido en una
del interés que tienen los respon- singuloridod mds de
sables de la Fundacién Caballero
Bonald por fomentar la actividad
lectora en general y por impulsar la idea de los encuentros

el género del cuento, de manera
especial, cuya situacién es tan
precaria en nuestro pafs.

Como es légico, a lo largo de
este afo y medio de vida, el nuestro no ha sido un
camino de rosas. Resultan incontables los problemas
y contingencias de todo tipo que se nos han ido pre-
sentando. Algunos, los mds urgentes y visibles, se so-
lucionaron sobre la marcha; otros, més de fondo,
han requerido un mayor esfuerzo y un ejercicio de
autocritica que consideramos indispensable cuando
se trata de confeccionar un producto de calidad.

Las mayores dificultades que hemos detectado
provienen del punto de partida: cémo intervenir en
una sociedad no lectora para lograr que se desarro-
lle el hdbito lector. Todos sabemos de las campanas

monotematicos.
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que distintas instituciones llevan a cabo en torno a
este objetivo, y los resultados de las mismas. Por ello,
el publico al que nos dirigimos debe ser un publico
con cierto interés previo y gusto por la lectura. Pen-
samos que nuestra labor debe estar mas centrada en
la aportacién de medios y elementos que faciliten a
los participantes el descubrimiento de nuevas lecturas
y haga crecer en ellos el hdbito lector como un acto
placentero, que intentar crear el interés por la lectu-
ra, cuando éste no existe.

Nos encontramos, ademds, con otras dificultades
afadidas, como el tiempo de que disponen los jéve-
nes para dedicarlo a una actividad voluntaria, los ho-
rarios y calendarios escolares, los desplazamientos,
etc. Pero quizé hay que destacar los problemas que
pueden surgir cuando no se logra distinguir entre una
actividad estrictamente académica y evaluable, y lo
que es una dedicacién voluntaria, aunque ésta pue-
da ofrecer un mayor desarrollo personal y cultural.
Por supuesto que ambos objetivos no estdn en con-
tradiccién, pero convertir la actividad -o al menos
que asf lo perciban- en una prolongacién de lo esco-
lar, no es recomendable en absoluto.

Entre los aspectos positivos, destacariamos el he-
cho de facilitar a los lectores una doble perspectiva
en el conocimiento del autor. Por un lado su obra
creativa, su mundo literario, sus propuestas fascinan-
tes; por otro, su persona y su propia realidad. Cono-
cer y acercar esas dos caras a los lectores posibilita,
en general, un mayor entusiasmo y una mejor com-
prensién de lo leido, que estimulan el deseo de con-
tinuar.

En ese intento de corregir, mejorar y avanzar se-
guimos, y lo que en un principio surgié como una
propuesta muy ambiciosa pero necesitada de verifi-
cacién en la préctica, se va definiendo, poco a poco,
con mds nitidez y se van consiguiendo objetivos en
mayor o en menor medida.

Lectura compartida, un espacio comin vy la posi-
bilidad de debatir e intercambiar ideas; eso es, en
esencia, La costumbre de leer.



FREEk! & La Mota Ediciones

o como ser editor y algo més y no morir en el intento

Tali Carreto

Corrl'o abril del afio pasado. Miqui Puig, con nue-

vo disco bajo el brazo, también hacia otro tanto

en nuestra primera portada. La primera imagen que

todos tuvimos de FREEk!: un tipo gordito, con una

sudadera y unos vaqueros, corriendo por el parque.

Més freak imposible. Empezdbamos con buen pie.
Pero, 2qué hubo antes de las zancadas de Miqui?
Buena pregunta. Algo

que también habria des-

pués: mucho trabajo. Ni

por asomo -o tal vez si,

pero no queriamos creer-

lo- pensamos en la canti-

dad de sudor ingente que

provoca una publicacién

mensual. Y gratuita. Pero

vayamos por partes...

Pasitos de bebé

Los tres responsables
de La Mota Ediciones, que
asi se llama la mamé de
FREEk!, procediamos de
una experiencia comun. Los tres -César Guisado,
ahora responsable de Publicidad, Jesus, su hermano y
disefador de La Mota, y un servidor, Tali Carreto, co-
ordinador de Redaccién de FREEk!- habiamos estado,
en mayor o menor medida, involucrados en otfra pu-
blicacién de distribucién gratuita. Pero el hecho de no
comandar la nave y contemplar impotente cémo ha-
cia aguas nos hizo abandonar el barco. Y asi, tras
unos meses de dialéctica mental y encrucijadas vita-
les, decidimos poner en funcionamiento una empresa
por cuenta y riesgo propios.
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Nada mdés comenzar la andadura nos dimos de
bruces con la realidad. El pequefio y mediano empre-
sario, joven y ajeno al sector servicios, lo tiene bien
chungo a este lado de Europa. Al menos, para co-
menzar. Cero ayudas inmediatas, cero créditos, cero
confianza. Asi que, algo cortos pero nada perezosos,
cada uno de los tres nos abocamos a un préstamo

personal con la pertinente entidad
bancaria con el fin de tener algo de
caja para empezar a andar... iBien-
venida seas, vida de adulto!

Mientras ultimdbamos los requisi-
tos con el banco, gracias al Ayunta-
miento de Sevilla conseguimos arafar
una pequefa subvencién, que al fin
se hizo realidad hace unos meses. El
problema que tiene una empresa co-
mo la nuestra a la hora de las sub-
venciones es que casi todas las ayu-
das valoran el gasto inicial en inver-
sién. El nuestro, como podrdn supo-
ner, es bastante escaso, ya que el
gasto real de una revista radica en
su tirada mensual, que te obliga a
desembolsar un suculento fajo de bi-
lletes cada principio de mes. La in-
versién inicial, ordenadores aparte,
deja bastante que desear. Pero iay,
ese mes a mes que seca nuestras ar-
cas hasta el borde de la anemial

Pero dejemos llantos a un lado.

Actualmente estamos a la espera de una segunda
subvencién, obra y gracia del SAE (o Servicio Andaluz
de Empleo), que supondrd al fin una inyecciéon de
adrenalina traducida en lerus, que diria Paco el de Al-
cald.

Pero mientras llegaban las resoluciones y nos am-
pardbamos en una confianza ciega en nuestros pla-
nes de empresa -planes reales, ojo, supervisados por
la Escuela de Empresas sita en Sevilla-, la revista co-
menzaba a andar.




La nifa no estd sola

Algo més teniamos claro sobre FREEk!, nuestra re-
vista. O varias cosas, para ser sinceros:

1) Que no seria, jamds, otro escaparate vacuo de
tendencias, "otro hipermercado de modernidad en
temporada de rebajas", como deciamos en nuestra
primera editorial.

2) Que intentariamos entregar
mes a mes un producto serio, a pesar
de estar bafiado de humor de princi-
pio a fin.

3) Que nuestra revista, aunque
fuera la nifia de nuestros ojos, no se-
ria nuestra Unica tarea.

Las dos primeras cuestiones las
creemos ya solventadas. Nuestra [i-
nea editorial, clara y definida desde
aquel primer nGmero, continua firme.

Humor y erudicién a partes iguales.

Escapar de lugares comunes y huir de

los mismos contenidos vistos en mil y

una revistas, ofreciendo al publico

otras perspectivas, otros personajes,

ofros protagonistas. No hablar sélo

del presente, sino echar también un

vistazo al pasado. Y, sobre todo, sa-

ber a ciencia cierta que el lector, 10,

por ejemplo, no es un completo idio-

ta. Esas fueron las premisas con las

que creamos FREEk! Y con ellas se-

guimos. A pesar de ligeros cambios e inminentes re-
modelaciones, el espiritu sigue y seguird imbatible.

La tercera cuestién tiene mds enjudia. Quien crea
que puede vivir en el estado actual de las cosas a cos-
ta de una publicacién gratuita con menos de dos afos
de edad, que venga aqui y nos cuente como lograrlo.
Seremos todo oidos. A sabiendas que los beneficios
de una revista gratuita, aun con tirada holgada
(15.000 ejemplares) en Madrid y Andalucia, tardarian
lo suyo en aparecer, nuestra primera intencién fue
siempre diversificar las tareas de La Mota Ediciones en
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todas aquellas direcciones que nos fuera posible.

La Mota realiza trabajos de publicidad, disefo vy
comunicacién para pequefias, medianas y grandes
empresas. Una vez asentada la distribucion de nues-
tra revista, decidimos dedicar tiempo también a esta
serie de labores. Y asi, desde hace unos meses, ya he-
mos realizado estas tareas para clientes de lo mds dis-
par: restaurantes como La Dehesa del Conde o Vaga-

lume, pubs como Wind o El Hoyo,
madereras como Wood Dreams, ase-
sores como Acsi y asociaciones como
CARDIIN. Y dada la eficacia de nues-
tra labor y la satisfaccién de nuestros
clientes, parece que va a haber dise-
nos La Mota para rato...

Y mientras, alrededor de FREEk!,
se vertebra todo, ya que se erige co-
mo una carta de presentaciéon inmejo-
rable. Las empresas, ya sean clientes
o con posibilidades de serlo, también
conocen gracias a la revista que ofer-
tamos otras labores. A veces, incluso,
la oferta comprende dos o més de
nuestras acciones. Por ejemplo, a un
mismo cliente le podemos realizar una
campafa de promocién en medios, el
disefio de su logo, carteleria e imagen
corporativa e incluir un espacio de pu-
blicidad en nuestra revista. Y todo a
un precio asequible, ya que al tratarse
de una misma empresa abaratamos
costes. Si tienes algo que anunciar,

somos tu solucién. No lo dudes.

La hora del balance

Han pasado 17 meses desde aquel abril, aquél
con Miqui Puig a la carrera. Y llegaron ofros tantos
numeros de FREEk!, siempre puntuales a su cita. El
cine, la musica, los libros, los comics... son tantos
los que nos han acompanado, que un breve repaso
tan sélo nos darfa una somera idea del esfuerzo re-



alizado y la ilusion depositada. Las entregas a Gltima
hora, tantas noches sin pegar ojo. Y tantas cosas por
vez primera: la primera portada internacional, nues-
tra primera oficina (ique empezamos en casa de los
padres de los hermanos Guisado, chicosl), los pri-
meros descubiertos, los primeros talones... Y tantos
amigos. Por nuestras pdginas, que son también las
vuestras, han desfilado personajes nacionales como
Pablo Carbonell, Javier Ruibal, Benito Zambrano,
Jess Franco, Kiko Veneno, Juan Tamariz, Faemino &
Cansado, Nawja Nimri, Paul Naschy, Andreu Buena-
fuente y Francisco Ibdnez.

Y también artistas infer-

nacionales de la talla de

Morgan Freeman, Win

Wenders, Leo Bassi, Can,

Jonathan Richman, Do-

novan, Harvey Pekar o

Ron Jeremy.

Pero esos son los
nombres conocidos, los
titulares.

Detrds, hay todo un
equipo de personas que
jamds baja de la treinte-
na, entre redactores, fotd-
grafos e ilustradores. Di-
seminados por aqui, por
alld e incluso el més allg,
nuestros colaboradores
son el pedestal sobre el que se eleva esa columna ver-
tebral que es FREEK!

Desde aqui, y sin necesidad de dar mds nombres
propios (todos sabemos que la mala memoria es nu-
la consejera), aprovechamos estas lineas para dar las
gracias a todos aquellos que nos han apoyado desde
el principio. Sin vosotros, este suefio no hubiera sido
posible.

¢La hora del balance? ¢Qué tal dentro de un tiem-
po¢ Mientras tanto, seguiremos sofiando. Con los
ojos bien abiertos.
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Experiencias educativas
a partir de la palabra poética

Miguel A. Garcia Argiez

Destruye en buena hora los laberintos de tu rutina
y descubrirds a tu duende sonriendo.
José Val del Omar

Elige tu mds hermosa claridad y tu corazén preferido
Es hora de sentarse en medio de la vida.

Juan Larrea

Lo Palabra ltinerante es un colectivo de expresién
cultural que se dedica a la accién social a través de
distintas vias, lenguajes y cauces. Tiene su nacimiento
en Sevilla y Cadiz en 1996 y en la actualidad lo inte-
gran gentes de diversos puntos de la geografia estatal
que actian en multiples frentes de intervencién (crea-
tivo, pedagdgico, organizativo...).

Une a estos implicados: una conciencia de la res-
ponsabilidad y de la funcién social de los discursos
estéticos y de quienes los fabrican; un compromiso
decidido con la hondura y alcances comunicativos
de las prdcticas estéticas; una confianza en la utili-
dad de las palabras para hacer, para negar los ten-
denciosos discursos que hace imperar la Domina-
cién, y construir asi fisuras, posibilidades, dudas, in-
definiciones que permitan la interrogacién, el pensa-
miento critico; una fuerte implicacién con el entorno
y sus conflictos, partiendo desde la vivencia local y
no-espectacular; en este Ultimo sentido, comparten
una especial preocupacion por la expresion libre y
reflexiva (2De qué sirve la libre expresién de un pen-
samiento esclavo?, nos advertia Juan de Mairena)
de aquellos que menos probabilidades y recursos
tienen para hacerlo, promoviendo tiempos, espacios
y précticas que la permitan. Les une asimismo la cre-
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acién y/o participacién en redes de trabajo, apoyo y
colaboracién para conjugar esfuerzos de plantea-
miento y accién y hacer més eficaces las propuestas
aisladas, procurando la superacién con ello de ego-
istas y estériles l6gicas individualistas y huyendo pues
de la sacralizacién de la autoria, el solipsismo, la re-
signacién y sus componendas -o las componendas y
su resignacién-, y otras formas de conservadurismo;
les une también, creemos, el interés en la biusqueda
de mejores prdcticas para accionar el texto, para po-
nerlo en juego y realizarlo socialmente, para conse-
guir el desarrollo méximo de sus potencialidades de
revelacién y alumbramiento, in-
tentando esquivar por tanto en lo
posible los rancios rituales hue-

cos y su cenicienta, aburrida im- Las C“SCip“ﬂCIS artisticas son
postura. herramientas antiquisimas

En estas palabras quisiéramos te Uil d
ocuparnos de una de las labores y sumamente utiies para aar
relacionadas con el colectivo: la cuenta de la compleudod
c.o.ordmooon y rfeo.llzoaoh de ac- del mundo y plon’reor
tividades pedagdgicas orientadas )
a la animacién a la lectura, la re- Interrogantes que nos OyUden
flexion y la escritura. a entendernos y crecer a partir

Las disciplinas artisticas son del . tid
herramientas antiquisimas y su- el continuo y comparfido
mamente Utiles para dar cuenta oprendizoie.
de la complejidad del mundo vy
plantear interrogantes que nos
ayuden a entendernos y crecer a partir del continuo y
compartido aprendizaje. El arte produce sentidos,
simbolos, referentes, que pueden ayudarnos a vivir,
darnos abrigo y consuelo, argumentos, y colaborar a
establecer nuestra razén civica, nuestro espiritu critico,
nuestros criterios de eleccién. La literatura puede co-
laborar a hacernos mejores personas, nos ofrece una
ocasion de participar en la cultura como construccién
social y abre vias para la propia expresién y la com-
prension de la de los demds, permitiéndonos comuni-
carnos y compartir.

Desde hace casi diez afios los miembros de La Pa-
labra ltinerante desarrollan acciones de animacién a
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la lectura y la creacién literaria -poesia, narrativa vy
ofros géneros- para grupos de distintas edades y for-
maciones (primaria, secundaria, bachillerato, univer-
sidad, grupos de alfabetizacién, escuelas de educa-
cién de adultos, poblacién reclusa, grupos heterogé-
neos en centros vecinales, ferias del libro, bibliotecas,
fundaciones...) en diferentes espacios educativos, so-
ciales y culturales de capitales, ciudades y pueblos de
casi todas las provincias de Andalucia, ademds de en
ofros lugares del pafs.

El taller es un divertido acercamiento a la lectura
y la escritura, un foro de trabajo guiado en el que se
comparten experiencias, inquietudes y saberes y se
aprende en comdn. Con el taller se crea un lugar pa-
ra el encuentro entre las gentes, para el didlogo con
textos estéticos, para el juego y la sorpresa, para el
lenguaije en pie de libertad, para la reflexién y el co-
nocimiento. A través de la lectura, el andlisis, el deba-
te y la creacién, la literatura es sentida como algo
préximo, emocionante y vivo.

A partir del acercamiento a conceptos y obras lite-
rarias que se consideran Utiles como puntos de parti-
da, por ser significativos, interesantes y con la facultad
de comunicar e implicarnos, se trata de crear mejores
lectores (lectores mds atentos y con mds recursos) y
estimular la creatividad de los participantes para que
la canalicen, de acuerdo con sus preferencias vy liber-
tad expresiva, a través de la escritura. Desde una
comprensién lGdica y participativa de la literatura, se
invita a la creacién a través de diferentes ejercicios
que sirven de motivacién. Los responsables del taller
orientan en la realizacién de estas actividades sobre
técnicas y herramientas para enriquecer la competen-
cia lingUistica y la funcién estética, comunicativa, de
los textos desde unas concepciones abiertas, ni dog-
mdticas ni limitadoras, y trabajando desde la idiosin-
crasia cultural del grupo, adaptdndose a sus necesi-
dades especificas, siendo fundamental en este sentido
el respeto a la diversidad creativa. La funcién del mo-
nitor es, pues, la de aportar elementos teéricos y préc-
ticos y proponer posibilidades de aprendizaje. Cada
jornada se hace entrega con este fin a los participan-



tes de un cuadernillo (compuesto por poemas, cuen-
tos, esquemas o resimenes de la explicacién tedrica,
bibliografia, soportes para los ejercicios de escritu-
ra...) que les pueda servir para un adecuado aprove-
chamiento de la actividad, y que sirvan ademds de re-
cuerdo y de lectura para guardar y coleccionar. Todos
los materiales diddcticos utilizados por La Palabra Iti-
nerante en todos estos afios son generados por el pro-
pio colectivo, han ido elabordndose en comén con la
investigacién y experiencia acumulada.

Los talleres de creacién literaria pueden suponer
una excelente oportunidad para el encuentro con tex-
tos universales que, sugerentes, inagotables de senti-
do, nos convocan a confiar en el entendimiento, la
belleza, el amor, frente al aturdimiento, la banalidad
y la injusticia del tiempo que nos toca, asi como para
suscitar el uso de la imaginacién, ampliando por tan-
to el mundo conocido y mejorando la capacidad de
expresion cotidiana y de interrelacién social. En la tra-
yectoria de faenas y labores de La Palabra ltinerante
en el campo de la pedagogia literaria se han produ-
cido multitud de vivencias que sefalan la importan-
cia de activar tiempos y espacios en los que el lengua-
ie sea el protagonista en tanto elemento generador de
la Realidad y a la vez cuestionador de la misma, pro-
piciando asf situaciones sociales en las que se esta-
blezca una relacién directa, intensa, con la literatura
como patrimonio colectivo de la ciudadania antes
que como circunstancia de mercado o propiedad de
sélo unos pocos.

Miguel A. Garcia Argiez

La Palabra ltinerante,

colectivo de expresién cultural.
lapalabraitinerante@yahoo.es
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En un banco del jardin

Rocio Guijarro Millén

uando yo tenia nueve afios murié

mi padre, Jesis Guijarro Sanz,
después de una enfermedad de casi un
afo, dejando muchas cosas a me-
dias..., por ejemplo estar conmigo.
También dejé un libro de poesias escri-
to, Composiciones, y un montén de
poesias en una carpeta, sin publicar.

Hace un afo, y quizés porque hay
un nuevo JesUs en la familia, pensé
que seria bueno sacar las poesias,
leerlas y preparar una pequefia pu-
blicacién para todos los que nos
acordamos de él; asi que busqué la
carpeta, ordené las poesias y des-
eché las ya publicadas.

Entonces recurri a la familia: a mi
madre, a mis hermanas y a mis tios de
Valladolid, y entre todos selecciona-
mos las mds bonitas, las ordenamos y
corregimos, y no fue fécil, porque por
teléfono todos estébamos de acuerdo,
pero por e-mail éramos mds sinceros:
"Yo no sé t0 qué opinas, pero a mi me parece que ha-
bria que cambiar, ...".

Y una vez que tuvimos todas las poesias ordena-
das, vinieron otras dudas. 2Cémo titulamos el libro?,
2a quién se lo dedicamos?, 2qué ponemos en la por-
tada?, écémo lo publicamos?... Y poco a poco fui-
mos encontrando las respuestas. Si su primer libro se
llamé Composiciones, éste se titula Composiciones 1.
El primer libro lo dedicé a su mujer y este segundo li-
bro va dedicado a sus hijas. En el anterior libro se in-
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cluyé en la portada un dibujo de mi madre, en este
segundo libro hemos incluido un cuadro pintado a
pastel de mi hermana Carmen. Y, finalmente, encon-
tré una empresa estupenda que hace publicaciones
digitales, se le envia el libro y la portada en formato
pdfy, en quince dias, entregan el libro en cualquier lu-
gar de Espafa sin coste adicional.

El resultado de esta aventura es una preciosidad
de libro, ida gusto hasta tocarlo! Las poesias se han
ordenado siguiendo la siguiente temdtica:

1- Composiciones dedicadas a su familia, que es-
cribié principalmente en los Gltimos afos de su vida,
cuando esté enfermo, lo sabe y lucha por superarlo.

2- Composiciones de afios anteriores, en las que
ensalza aspectos muy positivos de la vida.

3- Poesias dedicadas a la educacién, que fue su
profesién y su gran pasion.

4- Poesias que presenté a diversos concursos y que
versan sobre temas varios.

Para cada uno de la familia el libro ha represen-
tado algo distinto, sentimientos encontrados. Para
mi el libro ha servido para reencontrarme con mi
padre. Cuando él murié yo tenia 9 afos y todos los
dias pasaba mucho tiempo con él y, sin embargo,
nunca recuerdo haberlo visto débil, enfermo. Ahora
que he lefido detenidamente sus poesias he podido
acercarme a lo que sintié él al final de su vida y aun
veo a mi padre mds grande y mds fuerte, mds pa-
dre, porque estando tan enfermo como estaba con-
siguié que yo nunca lo viera mal.

Y bueno, éahora qué? Pues poco a poco vamos a
seguir. Por ejemplo, las playas del Atlantico andaluz
son preciosas y a mi padre le encantaban, por eso es-
cribié de una de estas:

La luna estaba pintada

y las estrellas despiertas

y unas nubes se mecian

en chorros de espuma fresca

y el alcalde del municipio del cual escribié esto lo ha
incluido en la exposicién de poesia en la calle.

199



200

Tengo una amiga que se llama Mari Fe y me con-
t6 que su amigo Jesis Castro Lago organizaba una
exposicion sobre la pasién en Cdadiz, en el que una
serie de artistas escribian una poesia o un texto sobre
la pasién y otra serie alternativa de artistas las infer-
pretaban gréficamente; la exposicion se titula De la
palabra a la imagen.

Asi que hablé con JesUs y consegui que se incluye-
ra una poesia de mi padre y una obra gréfica mia,
porque... ¢cudntas oportunidades he tenido yo de ha-
cer algo conjuntamente con mi padre en los Ultimos
20 anos?

La exposicion se celebré del 15 de marzo al 2 de
abril de 2005 en la Sala de Exposiciones Pépulo y re-
cuerdo que el dia de la inauguracién estaba muy ner-
viosa. El chico que interpretd la obra de mi padre lo
hizo muy bien. Por cierto, 2cudl era la poesia de pa-
pé¢... esta que sigue:

En un banco del jardin

la pareja adolescente
juega a su comba sin fin
como el fluir de un torrente.
El, las manos dislocadas,
los labios del cazador,

con definidas miradas

de seguro espectador,
alimentando la hoguera
con el fuego de un volcdn
sin pensar que por su vera
unos vienen y otros van.
Ella, los carrillos rojos

y los labios disparados,

o muy abiertos los ojos

o los pérpados cerrados.
Manos a la defensiva

al ver que son muy posibles
aires de invasién masiva

en las esferas sensibles.
Son escenas muy frecuentes
en el correr juvenil,

agua rica de las fuentes



que manan mdés en abril.
Fausto, Goethe y muchos otros,
si en este momento os vieran,
hablarian de vosotros

de muy distinta manera.

Son jévenes y lo son

por los afos, por su vida,
porque quiere el corazén

una escena compartida.

Pero nunca estd de mds
recomendarles "piano"
cuando llevan el compdés

con la palma de su mano.

Como no tenfa titulo, en el libro decidimos que se-
ria bueno el primer verso de la poesia... y por eso lo
he elegido como ftitulo de este articulo.

201



202

Balance de resultados del proyecto

Cultur*At

Julidn Jiménez Lépez

Premisas

a Cultura contribuye a la construccién de la identi-
dad del espacio atléntico europeo y mejora su pro-
yeccién en el resto de Europa

Cultur*At  potencia el desarrollo de este sector
cultural en las ciudades y ayuda a difundir el poten-
cial artistico, patrimonial y cultural del conjunto de
ciudades.

Este proyecto puede contribuir de una manera
préctica en la articulacién de una red de trabajo coo-
perativo entre las ciudades de este drea geogrdfica.

Cultur*At es un proyecto para potenciar la difu-
sién y la produccién en torno al patrimonio cultural y
artistico de las ciudades del Arco Atlantico.

Las ciudades asociadas a Cultur*At son de sur a
norte:

- Faro (P)

- Jerez de la Frontera (E)

- Santiago de Compostela (E)

- Avilés (E)

- Gijén(E)

- Burdeos (F)

- Nantes (F)

- Rennes (F)

- Glasgow (UK)
- Cork (EI)

Como socio privado participa la empresa TAO
Gedas S.A.



Trayectoria del proyecto Cultur*AT

Los proyectos se han venido trabajando desde el
afo 2002, a partir de reuniones de la Conferencia de
Cultura del Arco Atlantico celebradas en Avilés (Espa-

fa) y Rennes (Francia).

Posteriormente, en la asamblea celebrada en Car-
diff en julio de 2002 y a propuesta de la ciudad Glas-
gow que ostentaba la presidencia de la Comisién de
Cultura, Gijén asume el liderazgo del proyecto Cul-
tur*AT con el compromiso de elaborar sus contenidos

y de realizar las gestiones necesa-
rias para presentarlo a la convo-
catoria INTERREG Il B "Espacio
Atlantico".

El proyecto se presenté al Se-
cretariado Comun de INTERREG
lIIB el 7 de abril de 2003 y su
aprobacién por parte del Comité
de Gestién para este programa
se nos comunicé el 17 de no-
viembre de 2003.

El objetivo fundamental era
crear un observatorio Web Cul-
tural que refleje las dindmicas
que en este dmbito se producen
en nuestras ciudades y discutir
sobre politicas culturales en el
conjunto de seminarios que se
estan celebrando.

El objetivo fundamental era

crear un observatorio Web

Cultural que refleje las

dindmicas que en este dmbito

se producen en nuestras
ciudades y discutir sobre
politicas culturales

en el conjunto de seminarios

que se estdn celebrando.

Las acciones para la puesta en marcha del pro-
yecto Web se iniciaron en enero de 2004 en Gijén.
Los seminarios de accién cultural se iniciaron en el

afo 2003.

No obstante ya se habian realizado actuaciones
importantes como el primer seminario previsto en la
ciudad de Burdeos dedicado al debate sobre el des-
arrollo del Patrimonio de los centros histéricos de las
ciudades. Durante ese mismo afio se realizaron otras
actuaciones como el seminario y taller de artistas de

Gijon dedicado a Las Politicas del Arte.

Desde enero de 2004 se vienen desarrollando las
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acciones necesarias para la puesta en funcionamien-
to del Observatorio Web, que en estos momentos es-
t4 en su fase final con el volcado de las bases de da-
tos, la documentacién y la informacién que la confi-
gurard para su apertura al publico a finales de junio
de 2005.

Entre otras ventajas la Web Cultur*At nos ofrece-
ré la agenda cultural de las ciudades asociadas y las
bases de datos del sector cultural y patrimonial de las
ciudades, convirtiéndose en un recurso importante
para la difusién y gestién cultural.

Se han realizado los siete seminarios previstos con
éxito en cuanto a los contenidos abordados y al inte-
rés del publico.

Se han realizado las actividades culturales comple-
mentarias previstas, talleres de formacién artistica vy
algunos espectédculos que han contribuido a difundir
mejor los objetivos del proyecto.

Balance de resultados

El proyecto Cultur*At es el primer proyecto cultu-
ral que se estd desarrollando en el marco de la Con-
ferencia de Ciudades del Arco Atlantico con la finan-
ciacién de los Fondos FEDER a través del Programa
Interreg IlIB Espacio Atlantico.

Este proyecto ha servido para iniciar un trabajo co-
laborativo entre las ciudades de esta Red, dotdndolas
de una herramienta de informacién y gestién cultural
que ofrece distintas posibilidades de desarrollo en el
futuro.

Ha servido para fortalecer a la Conferencia de
Cultura de la CCAA proponiendo un sistema de tra-
bajo continuado y abierto a nuevos proyectos que
mantengan los vinculos de unién de la red atléntica.

Resultados principales

1°. Disefar y elaborar un Portal Web de la cultura
y el patrimonio de las ciudades del Arco Atléntico en
el que se presentaré la identidad unitaria de este es-
pacio europeo y su potencial cultural y patrimonial.



Este objetivo ha cumplido sus expectativas y la nueva
Web Cultur*At es una realidad en la que se integran
las ocho ciudades participantes y la informacién rela-
tiva a la dindmica cultural en estas ciudades y su pro-
yecciéon hacia el conjunto europeo.

2°. Organizar siete seminarios de andlisis y discu-
sién sobre temas de la cultura y el patrimonio pro-
puestos por las ciudades.

Este objetivo se ha cumplido con algunas modifi-
caciones en las fechas previstas inicialmente.

En el afio 2003 se realizaron los seminarios de
Burdeos y Gijén. A lo largo del afio 2004 se han
realizado los seminarios de Avilés, Santiago de
Compostela y Rennes. En el 2005 se han celebra-
do los dos Ultimos seminarios previstos en Glas-
gow y Nantes.

Realizacién de siete seminarios

Seminario de Burdeos

"El Patrimonio en el corazén de las ciudades".

30y 31 de enero 2003. 250 participantes.

Contenidos: La revitalizacién del casco histérico de las ciu-
dades. Sectores implicados: Concejales y representantes de
colectivos, arquitectos, estudiantes de arquitectura, comer-
ciantes, empresas, asociaciones y universidad. Ponentes
personalidades: 67. Medios de comunicacién: 13 periodis-
tas acreditados, prensa, radio y Tv locales, regionales y na-
cionales. Prensa y revistas especializadas.

Seminario de Gijén

“Las politicas del arte”

15,16 y 17 de mayo 2003. 97 participantes.

Contenidos: El arte y el artista desde diversos dngulos de
andlisis: social, politico, personal, filoséfico, etc.

Sectores implicados: Artistas, estudiantes, gestores cultura-
les, universitarios. Ponentes personalidades: 18.

Medios de comunicacién:7 periodistas invitados. Prensa, ra-
dio y TV local y regional.

Seminario de Avilés
Jornadas sobre "Espacios de Creacién Contempordnea”.
31 de marzo 2004. 90 participantes.
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Seminario de Santiago de Compostela

Jornadas sobre "Espacios de Creacién Contempordnea II".
2 y 3 de abril 2004. 275 participantes.

Seminario de Rennes

"Las residencias de artistas en Europa".
18 y 19 de noviembre de 2005. 275 participantes.

Seminario de Glasgow
“Vinculos Celtas y diversidad cultural”.
20y 21 de enero 2005. 65 participantes.

Seminario de Nantes

“La recuperacién de espacios industriales para usos cultura-
les y de ocio".

10, 11 y 12 de marzo 2005. 275 participantes.

Producciones y actividades artisticas realizadas
Giién

Taller "Las Politicas del Arte", del 1 al 20 de septiembre
2003. Taller que reunié a catorce artistas para un trabajo
conjunto que dié como resultado una produccién audiovi-
sual editada en DVD. Este taller fue dirigido por Carmen
Cantén y Martin Sastre.

Observatorio Orbital de lo Humano. Seminario, taller y ex-
posicién sobre arte digital. Edicion de DVD y Web OOH.

Taller de coreografia e interpretacién para artistas de las

civdades del CCAA, por Cesc Gelabert.

Espectdculo de Danza Contempordnea a cargo de Ge-
labert/Azzopardi.

Exposiciéon El camino de la Cultura Actual en las ciudades
del Arco Atlantico y presentacién del portal Cultur*AT, ma-

yo 2005.

Instalacién y proyeccién de la video-instalacién Sinergic*At
de FiumFoto.

Foro Cultura Ciudades del Arco Atldntico, 8 y 9 de mayo de
2005:



Avilés: Producciéon y presentacién del espectdculo multidis-
ciplinar de calle, marzo 2004.

Santiago de Compostela: Festival de MUsica, abril 2004.
Glasgow: Presentacién de dos espectdculos de danza en el
centro de arte Tramway, enero 2005.

La Web Cultur*At

Cultur*AT. Observatorio de la Cultura Atldntica
mediante la creacién de un sitio Web

Desarrollo y puesta en marcha de un sitio Web co-
mo observatorio de la cultura atldntica, cuyo instru-
mento de frabajo serd la configuracién de un progra-
ma de gestién cultural y una plataforma de recursos
cuya estructura de contenidos seré la siguiente:

Cultura:

1. Agenda Cultural:
Noticias culturales destacadas entre todas las ciu-

dades.

Agenda cultural de cada ciudad.

2. Guias e informaciéon cultural.
Redaccién de restmenes, articulos y otras informa-
ciones sobre las actividades culturales en cada

ciudad.

3. Base de datos y Mapa de recursos culturales de

la ciudad.
- Recursos artisticos y profesionales: directo-
rios de profesionales relacionados con la cul-
tura y el turismo y de artistas en particular:
artistas pldsticos, pintores, escultores, fotd-
grafos, artesanos, escritores, disefiadores
grdficos, musicos y grupos musicales agrupa-
dos por estilos, actores, directores y creado-
res audiovisuales, de cine, de teatro, etc.
- Guia de las empresas de los sectores cultu-
ral y turistico existentes en las ciudades parti-
cipantes.
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- Equipamientos culturales: auditorios, palacios
de congresos, salas de exposiciones, museos,
bibliotecas, teatros, cines, multiusos, asociacio-
nes y agrupaciones, etc.

- Informacién puntual actualizada sobre los
eventos previstos: tanto eventos periddicos co-
mo puntuales, en este sentido, en la primera
recopilacién de datos, se considerarén los
eventos periédicos, siendo los eventos puntua-
les objeto de informacién y seguimiento actua-
lizado.

- Centro de documentacién para remitir pro-
yectos, memorias, seminarios, cursos de for-
macién, congresos y otras propuestas. Foro de
debate.

4. Observatorio cultural.

- Programa de gestién cultural para elaborar
informes y andlisis. Elaboracién de indicadores
comunes.

- Estadisticas, balances y memorias de la acti-
vidad cultural.

- Bolsa de trabajo e informacién sobre em-
pleo en el sector cultural. Promocién de em-
pleo cultural.

Patrimonio histérico artistico:

- Recursos patrimoniales. Presentacion del patri-
monio histérico artistico més importante de cada
ciudad. Inclusién de algin itinerario cultural para
visitar la ciudad.

- Presentacién general sobre la cultura y el patri-
monio histérico artistico en el Arco Atléntico euro-
peo.

- Presentacién cultural de las regiones del Arco
Atlantico.

- Presentacién de cada ciudad. Banco de imdge-
nes sobre el patrimonio histérico de las ciudades
del Arco Atléntico. Datos prdcticos y de interés so-
bre la ciudad y la cultura.

- Base de datos sobre patrimonio histérico artistico.



La gestién de contenidos de la Web y su actualiza-
cién permanente corresponde a las Unidades Técni-
cas Locales que se crean en cada ciudad y tienen las
siguientes funciones:

- Ser el operador local del portal Web, mantenien-

do actualizados sus contenidos generales.

- Ser los centros de oferta y difusién al usuario.

- Ofrecer informacién y promocionar el resto de

las ciudades del Arco Atléntico.

- Mantener vinculos entre los responsables cultura-

les de cada ciudad.

Las unidades técnicas locales conforman una red
de puntos de informacién y difusién cultural integrada
y sistematizada y también servird de cauce para la or-
ganizacién de actividades, programas y actuaciones
culturales entre las ciudades asociadas. La red podrd
ser complementada en el futuro con una estructura
central en cada pais para la elaboraciéon de informa-
cién general, la coordinacién y el mantenimiento.

La coordinacién y realizacion de este apartado del
proyecto se llevard a cabo de la siguiente manera:

Coordinacién general y técnica: Gijén (ESP).

Unidad Técnica de coordinacién y desarrollo (UTC):
Gij6n (ESP), Rennes (FR), Santiago de Compostela (ESP),
Avilés (ESP), TAO Norte, S.A. (ESP).

Unidades Técnicas Locales (UTL): en todas las ciudades
participantes (excepto Glasgow y Burdeos).

Ciudades que participan en el desarrollo de la Web Cul-
tur*AT: Gijén, Avilés, Cork, Faro, Jerez de La Frontera,
Nantes, Rennes, Santiago de Compostela.

La herramienta informdtica disefada permitird un
trabajo sencillo de mantener pero con posibilidades
de crecimiento futuro, de manera que se pueda llegar
a la creacién de un Observatorio Cultural comdn pa-
ra nuestras ciudades.

Seria deseable y conveniente que nuevas ciudades
se sumaran a esta red cultural y que se beneficiaran
de este instrumento para la difusién de la cultura y el
patrimonio. En la medida en que nuevas ciudades se
asocien a partir de la segunda mitad del 2005, la Red
Cultural se fortalecerd y podrd ser una verdadera
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puerta de entrada a las ciudades atldnticas.

Asi mismo esperamos que el trabajo realizado sir-
va de base para posteriores desarrollos que vinculen
mejor las conexiones culturales y el potencial del pa-
trimonio del conjunto de ciudades. También se bene-
ficiardn con ello los sectores vinculados a la creacién
y produccién artistica, objeto fundamental del conte-
nido del Observatorio.

Quisiéramos animar a las ciudades a conocer es-
te proyecto y pensar en su integracién en fases poste-
riores. También queremos agradecer a las ciudades
participantes el trabajo que estdn haciendo y el es-
fuerzo de imaginacién y colaboracién que va a permi-
tir contar con esta herramienta que facilitard la cohe-
sién y la interrelacién entre nuestras ciudades.

Sin duda queda mucho trabajo por hacer en el fu-
turo pensando en el desarrollo cultural de las ciuda-
des, pero estamos convencidos de que esta es una
buena base y el inicio de ese trabajo colaborativo que
estamos dispuestos a realizar.

Julién Jiménez Lépez
Jefe de Fila y Director de la Fundacién Municipal de Cultura
y Educacién de Gijén



El Club de Lectura de la Biblioteca Publica
Provincial de Cadiz

Maria José Vaquero Vilas

Lo Biblioteca Publica Provincial de Cadiz viene reali-
zando desde el afio 2000 un programa de activi-
dades de animacién a la lectura denominado Crece
Leyendo, destinado al publico infantil (de 3 a 13
anos). Se oferta a principio de curso a todos los cen-
tros escolares de la ciudad de Cdadiz, y se desarrolla
todos los martes y jueves del cur-

so escolar, de octubre a junio.

En funcién de los objetivos

que desde un principio nos

propusimos conseguir y de los

que la propia evolucion del

programa nos va marcando,

en cada edicién se revisa la

programacidén y se incorporan

nuevas actividades.

Una vez consolidado este
programa, y tras el éxito obteni-
do, nos planteamos ampliar el
marco de accién a la poblacién
adulta. Se trataba de enfrentar-
nos a un nuevo reto en cuanto a promocién lectora se Tertulias del Club de Lectura
refiere. de Cadiz

De esta forma, a principios del afio 2004 surge la
idea de organizar en la Biblioteca PUblica Provincial
de Cé&diz un Club de Lectura, magnifico ejemplo de
fomento de la lectura y actividad que ha demostrado
su validez en entornos muy diversos.

Comenzamos con una fase de recogida de infor-
macién, para la cual estudiamos y analizamos el fun-
cionamiento y las distintas experiencias de otros clu-
bes, que ya llevan tiempo realizdndose en las distintas



Con Pérez Reverte en la
presentacion de su ultimo libro.

bibliotecas espafiolas. Los resultados de estos andlisis,
siempre positivos, y la inexistencia en Cadiz de este ti-
po de actividades, nos animaron y decidimos poner-
nos en marcha.

Pero... 2qué es un club de lectura?

Segun Blanca Calvo, directora de la Biblioteca
Publica de Guadalajara y pionera en la introducciéon
de los clubes de lectura, un club de lectura "es un

grupo de personas que leen al mismo
tiempo un libro. Cada uno lo hace en
su casa pero una vez a la semana, en
un dia y a una hora fijos, se rednen to-
dos para comentar las pdginas avanza-
das desde el encuentro anterior".

Tras una campana de difusién y pro-
mocién, realizada desde la Biblioteca
para la puesta en marcha del club, se ce-
lebra una reunién informativa el dia 15
de abril de 2004. En esta reunidn se es-
tablecen las pautas, horarios, procedi-
mientos y dindmica del club, que final-
mente queda establecido de la siguiente
manera:

- Se constituyen dos grupos que se
rednen una vez a la semana, miércoles
y jueves respectivamente, en horario de
19:15 a 20:30.

- Las reuniones las organizan y diri-
gen personal de la propia Biblioteca:

Gloria Garcia Miranda, Andrés Garcia Requejo y
Gustavo Sudrez Alvarez.

De esta manera el dia 28 de abril de 2004 arran-
ca el Club de Lectura de la Biblioteca Publica Provin-
cial de Cdadiz, cuyas tertulias se han ido sucediendo
hasta el dia de hoy, y en las que la ténica general ha
sido el buen ambiente y las conversaciones en torno a
los libros y sus autores.

La mecdnica de funcionamiento del Club se articu-
la del siguiente modo:

El grupo se relne, en un ambiente acogedor vy



distendido, en torno a una mesa camilla. Se hace
entrega, a cada uno de los asistentes, del libro que
se va a leer. La seleccion de la obra la realizan los
participantes de una lista en la que se relacionan fti-
tulos que nos proporciona el Centro Andaluz de las
Letras y otros que aporta la propia Biblioteca. A con-
tinuacién, se programa la lectura que cada uno fie-
ne que hacer en casa, fraccionando el texto segin su
extensién o coincidiendo con las divisiones formales
de la misma obra.

Los coordinadores elaboran documentacién adi-

cional sobre la vida y obra del autor, la época, acon-
tecimientos histéricos, artisticos, etc., y sobre temas
paralelos que puedan
surgir (religiosos, politi-
cos, sociales...); en de-
finitiva, materiales de
apoyo que ayudan a
entender y contextuali-
zar la obra escogida.
Esta documentacién se
reparte a cada uno de
los socios y se procura
que sea lo mds com-
pleta posible.

Un aspecto que
agrada mucho a los
componentes del Club
en sus tertulias, es la
ambientacién del espa-
cio donde se relnen.

Los monitores intentan

proporcionar una atmdsfera agradable, decorando la
sala en consonancia con el libro que se esté leyendo,
ademds de muUsica de fondo, luz de velas...

En cada sesién se comenta lo que se ha leido en
casa: el estilo literario, la accién misma, los persona-
ies... y es bastante frecuente derivar desde el libro a
las experiencias personales de los miembros del Club.

Se comparte el gusto por la lectura y se intercam-
bian puntos de vista y vivencias en torno a la misma,
siempre desde el respeto y la tolerancia, y procuran-

Tertulias del Club de Lectura
de Cadiz



Dossier y documentacién sobre
"Cabo Trafalgar"

do que nadie se sienta con la presidn de intervenir por
obligacion.

Los integrantes del Club han ido descubriendo di-
ferentes aspectos a la hora de leer, de los que no eran
conscientes en sus lecturas en solitario, puesto que
compartiendo sus comentarios han enriquecido y
completado, en general, la impresién final de cada
uno de los titulos gracias a las opiniones del resto del
grupo. Ademds, suelen surgir temas paralelos de ac-
tualidad que sirven para debatir y reflexionar en pro-
fundidad.

Todos afirman haberse conocido a través de los li-
bros. En los debates cada uno ha ido expre-
sando experiencias personales con las que
se sienten identificados, y que han hecho
que entre ellos se inicie una amistad no me-
nos que especial ya que los libros han sido
el canal de comunicacién. El apoyo del gru-
po es también muy positivo en el caso de al-
gunos libros mds exigentes de lo normal,
hacia los que muchos lectores muestran pe-
reza cuando estdn solos y se leen con gran
facilidad si otras personas lo hacen a la vez.

El coordinador conduce el intercambio
de opiniones, promueve la participacion,
contextualiza la obra y sintetiza las ideas. En
los grupos ya sélidos la figura del coordina-
dor puede delegarse en los lectores, y si el
club sigue funcionando correctamente el
coordinador puede dedicarse a formar otro
grupo. El nimero ideal de un club de lectu-

ra para adultos gira en torno a 20 6 25 personas.

Otra de las tareas que desempenan los coordina-
dores de nuestro club es proponer y organizar activi-
dades complementarias, que ademds de abrir el hori-
zonte cultural de los miembros del club, tienen gran
valor como método de cohesion del grupo. Pueden
ser desde encuentros con autores, visitas a exposicio-
nes, museos, ver una pelicula cuando la novela que
se lee tiene version cinematogréfica, etc., hasta otras
de tipo exclusivamente lGdico para fomentar la convi-
vencia. En definitiva, cualquier actividad relacionada



con el libro que en ese momento tengamos entre ma-
nos y que igualmente complete y enriquezca su conte-
nido. Al fin y al cabo lo que se ofrece es otfra forma
de leer y compartir lo leido.

Entre los libros que ya se han leido en nuestro
Club de Lectura estdn: Suerios en el umbral de Fatima
Mernissi, El médico de Noah Gordon, El amor en los
tiempos del cédlera de Gabriel Garcia Mérquez, La
vieja sirena de José Luis Sanpedro, Cabo Trafalgar de
Arturo Pérez Reverte, Un milagro en equilibrio de Lu-
cia Etxebarria, La sombra del viento de Carlos Ruiz Za-
fon, La llave maestra de Agustin Sanchez Vidal, Vien-
to del este, viento del oeste de Peral S. Buck, etc. Y asi
hasta un total de 24 ftitulos
aproximadamente, con una
media de 3 6 4 reuniones
por obra.

La valoracién que hace-
mos, hasta el momento, de
la actividad es muy positiva.

Estamos en disposicion de

poder afirmar que es para

nuestros socios una expe-

riencia del todo interesante

y enriquecedora y nos senti-

mos satisfechos de estar
cumpliendo el objetivo de
incrementar el placer de la

lectura al compartirla con

ofras personas. Se ha de-

mostrado que es muy efectivo el aliento de un grupo Lectura de "El Quijote”
para avanzar en la experiencia lectora.

Maria José Vaquero Vilas
Directora de la Biblioteca Piblica Provincial de Cadiz



Adaptacion al contexto histérico del voluntariado cultural
El caso del Aula Gerién
en Sanlicar de Barrameda (Cadiz)

Ana Gémez Diaz-Franzén

| Aula Geridn se constituyd en 1987 como asocia-

cién cultural en Sanldcar de Barrameda. Para su
estructura y organizaciéon se tomé el modelo de la en-
tonces recientemente creada Aula Menesteo de El
Puerto de Santa Maria -aUn en funcionamiento-, uno
de cuyos miembros, Manuel Toribio Garcia, fue co-
fundador del Aula Gerién y durante varios afos su
Presidente. Cuando inicié su andadura, los principa-
les objetivos del Aula fueron el fomento de la investi-
gacién histérica y la difusién de la historia local de
Sanltcar. En aquellos afios apenas existian asociacio-
nes culturales en Sanlicar y la historiografia sobre la
ciudad era adn muy escasa, de forma que la creacién
del Aula vino a llenar un vacio de cardcter social y
cultural, catalizando las inquietudes existentes entre
las diversas personas relacionadas con estos determi-
nados dmbitos de la realidad cultural.

Durante varios afios el Aula Gerién desarrollé
una serie de actividades preferentemente encamina-
das a difundir estudios cientificos de cardcter histéri-
co. Se organizaron varias conferencias y tertulias,
que estuvieron a cargo de personalidades e investi-
gadores vinculados a la historiografia de Sanltcar
de Barrameda. En esta linea de actuacién, la asocia-
cién también editdé entonces la Guia del Archivo Mu-
nicipal de Sanlicar, obra de Antonio Rodriguez Ca-
bafias. Durante aquella primera época el Aula tuvo
como sede la Biblioteca Pdblica Municipal de Sanld-
car con la que se establecieron estrechos lazos de
colaboracion. Aquellas actividades agrupaban a un
nutrido grupo de personas interesadas en el desarro-
llo de la historia local.

Pero, pasados algunos afos, la actividad del Aula



fue decayendo, quedando practicamente inactiva du-
rante una década, aunque sus miembros siguieron
manteniendo vinculaciones amistosas y profesionales.
Las causas de esta paralizacion habria que buscarlas
principalmente en la progresiva dispersién de los
componentes de la asociacién, cambiando de ciudad
de residencia unos, absorbidos por sus diferentes pro-
fesiones los otros. Ademds, la creacién de nuevas
asociaciones en la ciudad y la politica municipal en
materia cultural establecieron nuevos focos de aten-
cién que colmaban hasta cierto punto las necesidades
de los colectivos relacionados.

Sin embargo, tras este largo paréntesis,
en el afio 2002 una serie de circunstancias
muy especificas se convierten en nuevo mo-
tor de impulso para la ya veterana asocia-
cién. Desde finales de los afos 90 se estd
produciendo en SanlUcar un acelerado
proceso de destrucciéon del Conjunto Histé-
rico de la ciudad, uno de los mds bellos de
Andalucia, el cual se encuentra declarado
como tal Conjunto desde 1973. Algunos
antiguos socios del Aula Gerién decidieron
entonces revitalizar la postergada asocia-
cién al objeto de que sirviera como instru-
mento colectivo para defender y reivindicar
los valores e intereses de los bienes cultura-
les de la ciudad.

Esta nueva coyuntura histérica ha pro-
vocado, por tanto, que los objetivos de la
asociacién se reorientasen ahora hacia la
defensa de la conservacién y difusién del
Patrimonio Cultural de SanlUcar. Asi, en
esta nueva etapa, los esfuerzos del Aula
Gerién se estdn centrando principalmente en denun-
ciar pUblicamente y ante las administraciones com-
petentes aquellas actuaciones urbanisticas de claro
cardcter especulativo que se estdn llevando a cabo
dentro del Conjunto Histérico, las cuales se conside-
ran ilegales o perjudiciales para la conservacién vy el
desarrollo sostenible de la ciudad. En este terreno, la
asociacién emite regularmente comunicados de



prensa, efectia campafas de recogida de firmas vy
denuncia formalmente ante la Gerencia Municipal
de Urbanismo y la Consejeria de Cultura las nume-
rosas demoliciones de inmuebles protegidos que se
estan produciendo en el casco antiguo, asi como las
moltiples agresiones que se suceden dia tras dia
contra el Patrimonio sanluquefio.

Ademds de este marco reivindicativo, el Aula Ge-
rién lleva a cabo oftro tipo de acciones enfocadas ha-
cia la motivacién y concienciaciéon, de la ciudadania
en general y del propio empresariado del sector inmo-
biliario en particular, respecto a la preservacién y pro-
teccién de los bienes patrimoniales. En este sentido el
Aula ha instaurado la concesién anual de los "Premios
a la Conservacion del Patrimonio Histérico", los cua-
les se otorgan a aquellas personas o entidades que se
hayan distinguido por su labor a favor de la preserva-
cién del Patrimonio, habiéndose celebrado hasta el
momento dos ediciones. Estos Premios han contado
desde un principio con una buena acogida popular,
pues parece que su propdsito viene a coincidir con
buena parte del sentir general de la poblacién.

Por otro lado, en el campo de la difusién cultural,
el Aula Gerién ha creado una pdgina web (www.ge-
rionsanlucar.com) para dar a conocer sus acciones en
la Red e impulsar la colaboracién ciudadana. Asimis-
mo algunos de sus miembros imparten charlas y con-
ferencias relacionadas con la preservacion del Patri-
monio local y se ha editado un primer cartel de una
serie proyectada donde se reproducen algunos ele-
mentos singulares de interés cultural como el realiza-
do sobre las hornacinas urbanas. También se tiene en
proyecto organizar proximamente una exposiciéon iti-
nerante con la finalidad de concienciar y sensibilizar a
la poblacién hacia el respeto y la preservacion del Pa-
trimonio Cultural.

En el territorio de la participacion ciudadana, el
Aula Gerién asiste con asiduidad a diversos encuen-
tros convocados por diferentes colectivos sociales y
politicos, al objeto de poner ideas en comun, estable-
cer estrategias de accién, realizar sugerencias al equi-
po de gobierno local o luchar de forma colectiva por



ciertas reivindicaciones que se estiman oportunas pa-
ra el buen funcionamiento de la ciudad, especialmen-
te en el dmbito cultural.

La asociacién se autofinancia exclusivamente con
las cuotas de los socios vy, en la actualidad, no dispo-
ne de sede fija, reuniéndose regularmente, tanto la
Junta Directiva como la Asamblea de socios, en dife-
rentes lugares y en las propias casas particulares de
los socios.

En definitiva, los componentes del Aula Gerién, to-
dos ellos voluntarios culturales, han experimentado un
proceso de adaptacién a los acontecimientos histéri-
cos, el cual ha venido impuesto por una coyuntura
politica y urbanistica muy especifica, que se concreta
en el acelerado proceso de destruccion del Conjunto
Histérico de Sanltcar y su paralela sustitucion por otro
de nueva planta. Ha sido esta apremiante situacién,
este nuevo vacio existente en la realidad cultural de la
ciudad, el que ha provocado el reinicio de su accién.

En realidad el deseo de todos estos voluntarios
culturales es que el actual contexto histérico desapa-
rezca pronto para que el Aula Gerién pueda readap-
tarse de nuevo y concentrar todas sus energias en otro
tipo de actividad menos frustrante que produzca un
mayor grado de satisfacciéon para todos.

Ana Gémez Diaz-Franzén
Socia del Aula Gerién
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La Red
es de todos

Cuando los Movi-
mientos Sociales se
apropian de la Red

Victor Mari Sdez (coord.).
Editorial Popular.
Madrid, 2004.

stamos ante una obra co-

lectiva cuya temdtica gira
en torno a una idea central:
cémo pueden -y deben- los
movimientos sociales utilizar
las nuevas tecnologias de la
informacién y la comunica-
cion (NTIC) para transmitir su
vision de la realidad y sus
proyectos, y con ello movili-
zar a la sociedad hacia el
cambio politico, social y cul-
tural.

La Red es de todos estd
estructurada en dos partes
bien diferenciadas: una pri-
mera téorica con diversos
acercamientos al problema y
ofra en la que se plasman
varias experiencias prdcticas
en el terreno de la comuni-
cacién social; para culminar
con un directorio que incluye
breves resefias de 56 pdgi-
nas web dedicadas al andli-
sis critico de la globaliza-
cién, a los movimientos so-
ciales de resistencia a la glo-
balizacién, a la informacién
alternativa o contrainforma-
cién, a la comunicacién y
educacién popular, vy a la
defensa del software libre,
todos ellos temas intima-
mente relacionados a lo lar-

go de esta monografia.

Los medios de comunica-
cién, tras un proceso histori-
co acelerado desde los afos
80, estén hoy en dia contro-
lados casi en su totalidad por
un puiado de poderosos
grupos medidticos transna-
cionales que, al servicio de
los empresas propietarias y
de los intereses del capitalis-
mo neoliberal, han impuesto
una visién unipolar de la re-
alidad (lo que se ha venido a
llamar el pensamiento Uni-
co), en la que el consumis-
mo, la desigualdad social, la
atomizacién social y el indivi-
dualismo se contemplan co-
mo fenémenos naturales;
donde el desarrollo es el ob-
jetivo y destino de la humani-
dad, la globalizacién de la
economia es la Unica via al
desarrollo, y la competitivi-
dad (la ley del mercado) es el
Unico instrumento para regu-
lar la economia globalizada.
Dentro de esta estrategia, se
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excluye (o se distorsiona) to-
da aquella informacién que
esté en contra de esos postu-
lados.

Por otfro lado, el exceso
de informacién existente ge-
nera efectos contrarios, de
confusién y anestesia; la in-
formacién se suele presentar
falta de contexto y de conti-
nuidad, sin andlisis; cada no-
ticia es sucedida -y olvidada-
por la siguiente, en un flujo
incesante en el que se iguala
lo frivolo y lo que realmente
debiera importar, e incluso se
trata en un nivel de igualdad
la informaciéon y la publici-
dad. Ante las grandes trage-
dias que asolan a la humani-
dad, sobre todo a los paises
del Sur, se genera ademds
una cultura de la sensibiliza-
cién emocional, no reflexiva
ni analitica, que lleva a acti-
tudes de caridad, que no de
solidaridad o de coopera-
cién. Finalmente, las noticias
se conciben como espectd-
culos, ayudando a establecer
el capitalismo de ficcién, en
el que la imagen sustituye a
la realidad, imponiéndose
una realidad falsa, simplista
e infantilizadora, que conso-
lida la dominacién.

Los autores no sélo ana-
lizan a las empresas de co-
municacién, también se di-
secciona vy critica la politica
informativa de las grandes
ONGs, que no ftienen a la
comunicacién ni a la educa-
cién entre sus prioridades y
subestiman el poder de los
media como apoyo a sus
proyectos de desarrollo o co-
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mo palanca para educar,
concienciar y movilizar a la
sociedad. Las ONGs tienen
un gran problema al haber
confudido su naturaleza: son
al mismo tiempo sistema y
antisistema, dependiendo
para su supervivencia finan-
ciera del Estado y de las em-
presas, que reproducen las
mismas injusticias que aque-
llas denuncian; movidas por
el afédn recaudatorio, pare-
ciera que su concepto de la
comunicacién, més que el
de concienciar y educar, es el
de captar socios (entre el pu-
blico) y donativos (entre las
empresas); asf, no cuestio-
nan ni la responsabilidad so-
cial de las empresas, ni el es-
tilo de vida opulento y consu-
mista de los ciudadanos del
Norte, planteando la solida-
ridad como un aspecto més
entre otros ('solidaridad de
fin de semana"); entienden el
subdesarrollo como mera
falta de recursos econémi-
cos, y a si mismas como ins-
trumentos de asistencia cari-
tativa a las sociedades del
Sury a las clases marginales;
de este modo, no entran al
trapo de las causas estructu-
rales del subdesarrollo y de
la desigualdad socioeconé-
mica. Al igual que los grupos
medidticos, tratan al publico
como inmaduro e infantil, in-
capaz de entender temas
complejos. Viciadas por su
estructura vertical y jerarqui-
zada, su modelo de comuni-
cacién es unidireccional,
abusando de técnicas per-
suasivas (marketing y publici-
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dad), siendo a menudo re-
nuentes a compartir expe-
riencias y conocimeintos con
ofros movimientos sociales.

Los nuevos movimientos
sociales han desarrollado
una nueva cultura politica y
de la comunicacién, con hi-
tos histéricos en 1994 (naci-
miento del EZLN en Chia-
pas) y 1999 (revueltas de
Seattle) y 2001 (Primer Foro
Social Mundial en Porto Ale-
gre), y definida por la l6gica
del trabajo en red, para la
que Internet ha sido herra-
mienta principalisima; las
organizaciones libertarias y
ecologistas son las que me-
jor han entendido la dindmi-
ca de la red y mejor la apro-
vechan, al ser similares sus
presupuestos organizativos.
El trabajo en red, tanto en el
mundo real como en el vir-
tual (Internet), implica una
estructura descentralizada y
horizontal, la interdependen-
cia e inferconexién de las
partes, a la vez que su auto-
nomia, la diversidad y plura-
lidad de sus contenidos, la
flexibilidad y la cercanfa (en-
tendida como solidaridad 'y
como inmediatez de las co-
municaciones); el asamblea-
rismo y la toma de decisio-
nes por consenso son ofros
aspectos, no menos impor-
tantes, que se han traspasa-
do de los movimientos liber-
tarios hacia la nueva cultura
de la comunicacioén.

Internet y las NTIC han
permitido e incentivado el
crecimiento exponencial de
redes asociativas y de comu-

nicacién donde los indivi-
duos, los movimientos socia-
les que representan a los
sectores populares, las co-
munidades locales han con-
quistado espacios de voz
propia y de resistencia a la
uniformizacién forzosa a la
que les venia condenando la
globalizacién; espacios de
poder, donde las opiniones y
los discursos son plurales vy
diversos, espacios de didlo-
go y consenso, de comunica-
cién bidireccional (los acto-
res sociales son a la vez emi-
sores y receptores de mensa-
jes). En dichos espacios se
realizan tres funciones princi-
pales en pro de la transfor-
macién social: informacién,
coordinacién y generacién
de identidad colectiva.

Las experiencias descri-
tas en la segunda parte del
libro plasman, de manera
mds o menos exitosa, con
sUs carencias y errores, pe-
ro también con sus hallaz-
gos y avances, estrategias
diversas de apropiacién de
las NTIC por parte de los
movimientos sociales y de
los comunidades locales vy
regionales; se incluyen
aqui: Media Centro, la pro-
puesta de comunicaciéon
participativa para las ciuda-
des y barrios de la red
EMARTU (Emisoras Munici-
pales de Andalucia de Ra-
dio y Television); el Centro
de Medios Independientes
(IMC o Indymedia), surgido
al calor de Seattle como red
mundial de comunicacién
autébnoma y autogestiona-
da, colosal experimento de
utopia informacional, mo-



delo libertario de praxis co-
municacional y politica ra-
dical; la campana de alfa-
betizacién tecnolégica en
software libre emprendida
por la Junta de Extremadu-
ra; Nodo 50, colectivo de
contrainformacién y provee-
dor de servicios de Internet
para los movimientos socia-
les; y el Centro de Iniciati-
vas para la Cooperacién-
Batd (CIC-Batd), modelo de
comunicacién inspirado por
la Escuela Latinoamericana
de Comunicacién, para el
didlogo Norte-Sur y para
elevar la voz de las comuni-
dades y sociedades del Sur.

En resumen, estamos
ante una obra valiosisima
para el andlisis de la comu-
nicacién social y el uso de
las nuevas tenologias, de la
que deberdn tomar buena
nota los movimientos socia-
les, la izquierda en general,
y todos los que anhelamos y
no desesperamos de la bUs-
queda de la utopia. Otro
mundo es posible, ofra co-
municacién es posible.

Victor Mari es profesor
asociado de la Universidad
de Cdadiz y Asesor en Co-
municacién Educativa. Tra-
baja en el campo de la co-
municacién y los movimien-
tos sociales en tareas de
formacién y de produccién
audiovisual y en la forma-
cién de formadores y agen-
tes sociales.

José Luis Almozara

Funky Business

El talento mueve
al capital

Jonas Ridderstrale
y Kjell Nordstrém
Pearson Educacién, S.A.

Madrid, 2000.

Nos encontramos ante
una obra centrada en
la planificacién estratégica,
en un nuevo enfoque que
se centra sobre todo en la
creatividad y en la adapta-
cién al entorno global. Des-
de esta perspectiva no seri-
an muy originales sus auto-
res, sin embargo la lectura
de este libro de negocios
puede ser muy constructiva
para aquellos que deban
trabajar en organizaciones
culturales en los nuevos
tiempos. La atencién al ele-
mento humano, su capaci-
dad creativa, a la necesaria
libertad que precisa para
desarrollar lo mejor de si
mismo y, sobre todo, la im-
periosa necesidad de estar
atentos a los cambiantes
sistemas de valores hacen
de la obra una lectura reco-

LIBROS

mendable. Todo con inde-
pendencia de la redaccién
agil y amena del texto que
nos va llevando de un tema
a ofro con el hilo argumen-
tal de la necesidad de
adaptarse a un nuevo mun-
do con mds oportunidades
pero igualmente mdés duro
con quienes no saben leer
la realidad ni adaptar sus
organizaciones la mismo.

A veces se puede tener
la sensacién, en la lectura
del libro, de que las ideas
surgen desordenadamente y
sin vinculos aparentes. Pero
se trata de una sensacién
falsa fruto del dinamismo
que los autores pretenden
imprimir a su texto y que re-
almente hace que se lea de
corrido. Una segunda lectu-
ra, mds pausada, nos da las
claves esenciales de la obra
y que se resumen en cambio
de valores (en el trabajo vy
en el consumo) afadidos a
la libertad de leccién mds
amplia que tienen los con-
sumidores.  Frente a ello
Ridderstrale y Nordstrém
proponen un enfoque dind-
mico de las organizaciones.
Una estrategia centrada en
fomentar la independencia
creativa de los miembros de
la organizacién, en la flexi-
bilidad tanto espacial como
orgénica vy, sobre todo, en
lo rapidez para detectar los
cambios del entorno. Para
ello se define al modelo de
empresa, de organizacion,
en base a siete caracterfsti-
cas: mds pequena, més pla-
na, temporal, horizontal,
circular, abierta y medida.
La receta merece probarse
visto la atrofia que en nu-
merosas ocasiones sufren
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nuestras organizaciones cul-
turales, tanto privadas co-
mo publicas, y la sempiter-
na crisis de pUblicos que so-
lemos padecer.

Los autores, suecos
ellos, son expertos en el
mundo de los negocios y en
la docencia empresarial.
Como anécdota sefalar
que su aspecto, rapados y
vestidos de cuero negro,
parece acorde con su pro-
puesta. En definitiva esta-
mos ante una obra, que sin
hacer de ella un texto sa-
grado, puede aportar nu-
merosas ideas para la me-
jora de nuestra gestién y de
las instituciones en las que
trabajamos.

Luis Ben

Bob Dylan

Una industria
cultural

onvertido desde hace

décadas en irrebatible
icono de la mésica popular
contemporénea, la figura
de Bob Dylan ha vivido du-
rante estos Ultimos lustros
un doble proceso de refor-
zamiento sustentado, por
una parte, en una legién
de veteranos seguidores
que siguen sus pasos desde
su perfodo de crecimiento y
consolidacién creativa du-
rante los sesenta y setenta
y, por otra, en un ascen-
dente nimero de jévenes
aficionados conectados @
su legado y produccién ac-
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tual en momentos posterio-
res, a modo de evidencia
de su autoridad intergene-
racional.

La industria no ha per-
manecido ajena a esta con-
solidacién  cualitativa  y
cuantitativa del artista nor-
teamericano y, contando
con su propia aprobacién e
implicacién, ha empezado
a mover hilos con mayor
premura y perspectiva de lo
que los regulares lanza-
mientos discogrdficos veni-
an permitiendo hasta la fe-
cha. Asf, el impacto cultural,
social y musical de los espe-
rados y habituales nuevos
4lbumes y giras se ha visto
robustecido por un proceso
de vigilada revisiéon de su
herencia, no sélo musical
sino también personal,
transmitido mediante un po-
lifacético abanico de sopor-
tes. Discos, libros, dlbumes
y DVDs se asoman hoy en
las estanterias de todo el
mundo ofertando inmersio-
nes de diverso tfipo en la vi-

da y obra de un Dylan que
jamds gozé de tanta presen-
cia medidtica.

Por su arraigada cone-
xién directa, la industria
discogrdfica fue la primera
en reaccionar ante las po-
tencialidades del filon vy
desde hace varios viene di-
rigiendo una cuidada recu-
peracién de sus archivos. El
hecho de que Dylan haya
registrado la mayor parte
de su labor musical para
un Unico sello discogrdfico
-Columbia Records- ha
permitido la concentracién
en pocas manos de la dis-
tribucion de tan prolijos
fondos. El vehiculo elegido
se ha bautizado como The
Bootleg Series, en una di-
recta alusién a la continua
piraterfa discogréfica - el
término bootleg se asocia a
ese ilegal dmbito a la que
la obra de Dylan ha estado
sometida desde sus co-
mienzos, y se ha encarga-
do de poner orden y rigor,
ademds de extraer pingues
beneficios, en la inédita
vertiente sonora del artista
de Duluth. El anzuelo ha si-
do lo suficientemente golo-
so para que los, hasta aho-
ra, siete volumenes publi-
cados hayan pasado a for-
mar parte del mejor sector
de la discografia dylania-
na, algunos de ellos con
md&s argumentos creativos
que determinados episo-
dios oficiales de su crénica.
El primero de ellos, una ca-
ja conteniendo los tres pri-
meros voliUmenes vy titulada



The Bootleg Series (rare
and unreleased) volumen
1-3. 1961-1991, abrid el
fuego de este desarrollo
rentabilizador hace ya ca-
torce afos. El Oltimo, la
banda sonora de No Direc-
tion Home, el reciente do-
cumental firmado por Mar-
tin Scorsese en 2005, lo
mantiene en absoluto vigor
sin rastro de erosién coro-
nando una intensificacién
editora desplegada duran-
te este Ultimo lustro.

El escaparate bibliogra-
fico nacional también ha
dado muestras de reactiva-
cidon en su acercamiento a
la figura de Dylan. Aunque
su figura y trayectoria ya
habian sido objeto de estu-
dio -contextual, total o par-
cial- en aisladas ediciones,
la apariciéon en las librerias
espafolas de la valiosa
monografia firmada por
Howard Sounes -Bob
Dylan. La Biografia. Reser-
voir Books, Mondadori,
2001- dio pistoletazo de
salida a su redescubrimien-
to. El primer volumen de la
exhaustiva biografia firma-
da por Paul Williams -Bob
Dylan. Afos de Juventud,
Ma Non Troppo, Ed. Robin-
book, 2004- abrié la puer-
ta a una doble continua-
cién en 2005 -Afos de ma-
durez y Anos de luces y
sombras- cuyo Ultimo epi-
sodio acaba de entrar en
las librerias. El mismo
Dylan no ha permanecido
ajeno a la eclosién y con
la publicacién del primer

volumen de su esperadisi-
ma y excelente autobio-
grafia -Crénicas, Ed. Glo-
bal Rhythm Press, 2005-
ha solicitado su porcién
en el reparto del pastel.
Un paso mds alld de los
textos y a modo de respal-
do del film de Scorsese,
Dylan ha potenciado una
exposicion itinerante de al-
gunos de sus mds cotizados
fetiches -desde entradas de
conciertos a trajes y guita-
rras pasando por discos, li-
bros, letras y otros objetos
personales- ampliando su
repercusion a un dlbum
donde ha quedado fielmen-
te retratada. Bob Dylan. El
dlbum 1956-1966 (Global
Rhythm, 2005) perfila la
primera entrega de wun
plausible trabajo de recopi-
lacién y de adecuacién -fir-
mado por Robert Santelli-
al dmbito bibliogréfico de
una extensa coleccién de
objetos e iconos con el se-
llo de Dylan. El resultado
combina el correspondien-
te texto centrado en una de
las fases mds productivas
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de su vida con una edicion
facsimil, recortada y extrai-
ble que llena de programas
de conciertos, fotos, cartas
y articulos las sesenta y
cuatro péginas, secunda-
das por un CD dedicado a
entrevistas, traducidas en
libreto adjunto.

Como remate, la edi-
cién en doble DVD de No
Direction Home, el docu-
mental firmado por Scorse-
se, tira del profuso archivo
visual de Dylan para con-
feccionar una detallada vy
detallista radiografia de sus
iniciales afios, mostrando
pelos y sefales de su con-
versién de principe ideolé-
gico y musical del folk rei-
vindicativo del Village en
revolucionario impulsor de
su encuentro con un rock
més preocupado por las
personas que por las ideas.
Impactantes imdgenes,
canciones y palabras en
cuyo nucleo late pensa-
miento, opinién, contradic-
cién, carécter y signo de un
creador nato y singular.
Una personalidad excep-
cional y decisiva que ha
aprendido a rentabilizar
con creces su pasado sin
relegar -ya trabaja en un
nuevo album que sucederd
al espléndido Love And
Theft (2003)- su presente.

Salvador Catalén Romero
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Cultura libre

Cémo los grandes
medios usan la tecno-
logfa y las leyes

para encerrar

la cultura y controlar
la creatividad

Lawrence Lessig
Trad. Antonio Cérdoba

Ed. Traficantes se Suefos,
Madrid 2006

No cabe duda de que el
espiritu de lo gratuito
tiene su encanto. Lo que es
gratis, por muy peregrino
que sea en ocasiones,
siempre tiene éxito (si no,
que le pregunten a respon-
sables de librerias y pape-
lerias cada vez que empie-
za una campana de fideli-
zacién de lectores).

El ¢ltimo libro de La-
wrence Lessig es uno de
estos regalos inespera-
dos: la edicién completa
de su obra se puede des-
cargar de Internet en for-
mato para todos los gustos
(pdf, ascii, ebook, audiobo-
ok, html, texto plano...), y
con varias traducciones (in-
cluyendo la espafiola -aun
cuando ésta cuente con
errores de traduccién debi-
dos a la premura con la
que se realizd), y lo que es
mds, no es pirateo, sino
que bajo una licencia Cre-
ative Commons se puede
tener acceso a todo el con-
tenido del libro en unas
condiciones que sbélo obli-
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gan a reconocer y citar al
autor original y a no utilizar
la obra con fines comercia-
les (si bien, agradecemos
el que sea "un resumen le-
gible por humanos (sic) del
texto legal').

Free culture (Cultura li-
bre o Liberen a la cultura,
que de ambas maneras se
podria entender) es la Ulti-
ma obra de Lessig, profesor
de Derecho en Stanford y
referencia obligada en te-
mas sobre el impacto de la
tecnologia en las leyes v,
sobre todo, en lo que res-
pecta a la propiedad inte-
lectual. Tanto en éste -con
explicito reconocimiento a
Stallmann-, como en tanto
material suyo como se pue-
de encontrar en la Red (in-
cluyendo el texto de algu-
nas de las conferencias que
han dado lugar a la publi-
caciéon de este libro) nos
plantea las consecuencias
que sobre la batalla de los
derechos de copia nos ha
ocasionado la tan traida
revolucién cibernética y el
acceso generalizado a las
fuentes de conocimiento e
informacién. De las dos
posibles alternativas al
copyright (pirateria o copy-
left, en juego de palabras
que en espanol se nos es-
capa) Lessig se queda con
esta Oltima, sumdndose a
los que defienden que se
puede compartir el conoci-
miento y la cultura replan-
teando la industria.

Sin embargo, no espe-
remos encontrar plantea-

mientos  revolucionarios
("Una cultura sin propie-
dad, o en la que no se pa-
ga a los artistas, es la anar-
quia, no la libertad. La
anarquia no es lo que aqui
propongo"): el sistema es
defectuoso, pero es el siste-
ma y puede ser perfectible.
Aquel planteamiento que,
para los que vivimos mo-
mentos histéricos recientes
nos resulta tan familiar de
ruptura o reforma, se incli-
na en esta obra por la se-
gunda, por ajustar el siste-
ma legal de derechos de
autor a los nuevos tiempos.

En el libro se analizan
en detfalle cuestiones rela-
cionadas con el dominio
puUblico, con algunos ejem-
plos de adaptacién a nue-
vos tiempos (los grandes
estudios de Hollywood in-
tentaron frenar el video
hasta que vieron que haci-
an més dinero vendiendo
cintas) y otros ejemplos cla-
morosos de cémo una in-
dustria (como una multina-
cional de los dibujos ani-
mados) se nutre de ele-
mentos de dominio publico
para rentabilizar -y vaya
que bien- los resultados de
su produccion.

La obra de Lessig, a la
luz de los modificaciones
de la legislaciéon espafiola,
se presenta con una actua-
lidad incuestionable, y lo
que para algunos es una
amenaza (la posibilidad de
hacer copias ilimitadas de
un producto) es, segin Les-
sig, una gran oportunidad



(si te gusta el libro, lo com-
prards y lo recomendards a
ofros). En ese sentido, no
deja de ser un plantea-
miento original entre tanto
mercantilismo cultural.

Lessig se erige en visio-
nario: "Los legisladores no
deberian disefiar normati-
vas a partir de una tecnolo-
gia en transicién. Deberian
disefiarlas a partir de a
dénde va esa tecnologia.
La pregunta no deberia ser:
¢Cémo deberfian regular
los leyes este mundo? La
pregunta  deberia  ser:
¢Qué leyes exigiremos
cuando la Red se convierta
en lo que estd claramente
convirtiéndose?". La clari-
dad y concisién de sus
ejemplos revelan al profe-
sor que estd detrés del
abogado: '"los teléfonos
pUblicos pueden usarse pa-
ra exigir el rescate en un
secuestro, sin duda. Pero
hay muchos que necesitan
usar teléfonos publicos que
no tienen nada que ver con
ningldn rescate. Seria un
error prohibir los teléfonos
pUblicos para eliminar los
secuestros'.

Es en el epilogo (en
donde estoy seguro que
mds de uno se ve retratado
en la tipologia de usuarios
que se describe) en el que,
con una claridad meridia-
na se exponen una serie de
sugerencias para desblo-
quear posturas, sugeren-
cias que, de puro evidente,
nos sorprende que no se
hayan aplicado para bus-

car una posible soluciéon a
este nuevo escenario (me
resisto a llamarla guerra,
que para ésas ya tenemos
suficientes): "la meta no es
combatir a los de 'Todos los
derechos reservados'. La
meta es complementarlos”,
aun cuando en algtn mo-
mento el pesimismo sea
evidente (como cuando
afirma que viviamos en una
cultura libre, y ahora lo es
en menor grado).

Llama la atencién que
un abogado que ejerce co-
mo tal, que forma a abo-
gados para que ejerzan co-
mo tales, nos ofrezca las
opiniones que seguro cau-
san un zarpullido inmedia-
to en mds de una Sociedad
General. Definitivamente
hay luz al final del tunel, luz
que, sin ningun tipo de ta-
piz vamos a encontrar en el
libro en el formato papel
(porque, desengafiémonos,
pocos placeres son compa-
rables al de sentarte en tu
sillén favorito con el libro
entre las manos en lugar
del portdtil -sobre todo,
cuando la presbicia co-
mienza a convertirse en al-
go mds que una amenaza).
En cualquier caso, de lec-
tura obligatoria.

Antonio Garcia Morilla

Manual
de economia
de cultura

Edicién de Ruth Towse.
Fundacién Autor.
Madrid, 2005.

11 pdéginas dan para

mucho y, a veces, para
bastante poco. El Profesor
Ricketts sostiene, a propésito
de este manual, "Ruth Towse
puede felicitarse por haber
reunido un grupo de exper-
tos en economia de la cultu-
ra de la més alta calidad y
de haber orquestado sus
aportaciones de un modo
tan eficaz. Desde la antro-
pologia a las subastas, pa-
sando por los derechos de
autor, las superestrellas, las
artes visuales y la economia
del bienestar. Los expertos y
el publico en general descu-
brirdn por igual en este Ma-
nual un interesantisimo
compendio de articulos...".

Su extensién y la palabra
"compendio" quizds sean los
factores claves de este Ma-
nual. Es decir, el lector que
adquiera esta obra se en-
contrard con un manual muy
anglosajén en el sentido de
suma de articulos a partir de
un plan editorial. Su ampli-
tud de pdginas permite
abordar en profundidad casi
todos los grandes items de la
economia de la cultura o,
como se llamé al principio,
"economia de las artes".
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En este sumario coexis-
ten articulos interesantisi-
mos con ofros que fienen
menor interés. Se echa de
menos una obra mds co-
nectada entre sus distintas
partes, es decir, un todo y
no un sumatorio de partes y
también, se echa de menos
un plan de trabajo mas inte-
grador.

A pesar de ello, esta
obra se convierte en un im-
prescindible por la espléndi-
da némina de colaborado-
res -entre ellos nuestro ad-
mirado Lluis Bonet- y por al-
guno de sus articulos.

Claro, 811 pdginas dan
para mucho.

Antonio Javier Gonzdlez Rueda

El Proceso
Culturdl

Materiales para la
creatividad humana

Joaquin Herrera Flores.
Aconcagua Libros.
Textos Universitarios.

Sevilla, 2005.

Quien espere encontrar
en este libro un ma-
nual de procedimientos al
uso, de técnicas, programa-
ciones y conocimientos
précticos en gestién cultu-
ral, puede verse notable-
mente defraudado en sus
expectativas. Igual de des-
ilusionados y deprimidos
pueden llegar a encontrar-
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se, quienes se sientan lleva-
dos de una actitud, que se
recrea en la bUsqueda de
profundidades filoséficas y
antropolégicas para expli-
car el hecho cultural.

Porque este trabajo de
Joaquin Herrera Flores no
es ni lo uno ni lo ofro, pero
paradéjicamente y de ahi su
valor, ofrece vertientes des-
de esas dos opticas antes
mencionadas, que podrén
satisfacer tanto a quienes
sientan necesidad de en-
contrar nuevas perspectivas
desde las que enfocar las
labores de gestién, como a
aquellos que necesiten tener
los suficientes aportes teéri-
COs COmMO para iniciar nue-
vos caminos de investiga-
cién y profundizacién del
hecho cultural.

El autor, actualmente
dedicado a la docencia en
la Universidad Pablo de
Olavide, ha sido capaz en
esta obra, de establecer
puntos de reflexién que inci-
den y profundizan en lo cul-

tural entendido desde la
globalidad de las acciones
humanas como individuos y
como grupo. La cultura des-
de las posiciones que se nos
presentan en este libro tras-
ciende el campo concreto
de la programacién, de la
generacién de produccio-
nes, de la planificacién des-
de los nichos institucionales,
gremiales, o temdticos, en-
tre otros. Y en magnificas
sintesis, sustentadas con
abundantes ejemplos litera-
rios, se enlaza con ofras
esferas de las relaciones so-
ciales. En compromisos y en
interrelacién con otras reali-
dades como la conserva-
cion y mejora del medio
ambiente, la blUsqueda de
nuevos sistemas de relacio-
nes humanas que respeten
la diversidad, o la imple-
mentacién de economias y
politicas basadas en la sos-
tenibilidad. Sin dejar de
considerar, en sus aporta-
ciones, el influjo que toda
vision de lo cultural ha de
tener en compromisos con
el mejor y mds justo reparto
de las riquezas, el respeto a
la diferencia, la igualdad de
género y el pleno desarrollo
de los Derechos Humanos
entre otros.

Nos encontramos por
tanto, con un libro de utili-
dad mds que probada y al
mismo tiempo comprometi-
do, que como bien sefiala
Boaventura de Sousa San-
tos en su comentario sobre
el mismo, "da la impresion
de haber sido escrito de un



solo aliento, para ser lefdo
de un solo aliento. Es un li-
bro apasionado, poseido
por la pasién de la razén cri-
tica y emancipadora".

Pedro M. Geraldia Sdnchez

Se acabé

la diversién

|deas y gestién para
la cultura que crea
y sostiene ciudadania

Toni Puig.
Editorial Paidés.
Buenos Aires, 2004.

lo largo de éste ¢ltimo

cuarto de siglo que coin-
cide con el periodo de cons-
titucién de los primeros
ayuntamientos democrdticos
tras la dictadura franquista a
la actualidad, aquéllos que
en mayor o menor medida
nos iniciamos en el dmbito
sociocultural, al principio de
una forma comprometida vy
voluntarista y luego conti-
nuamos trabajando en las
instituciones, la personali-
dad de Toni Puig no nos es
ajena. Poseedor de una lar-
ga y dilatada trayectoria que
abarca desde los movimien-
tos de renovacién pedagé-
gica, la fundacién de la re-
vista Ajoblanco y activista en
entidades ciudadanas, su
trabajo en el ayuntamiento
de Barcelona -organizando
servicios y poniendo en mar-

cha iniciativas relacionadas
con los j6venes, la comuni-
cacién y las asociaciones-
,su ocupacién formativa im-
partiendo numerosos cursos
y seminarios tanto en nues-
tro pais como en Latinoamé-
rica, a su faceta en el ase-
soramiento, la consultoria y
de agitador.

En este libro cuyo fitulo
toma prestado de Carlos
Puebla es ya toda una decla-
racién de intenciones. Nos
ofrece una nueva vuelta de
tuerca, en una constante que
ha mantenido siempre en
sus escritos, como es el
cuestionamiento de princi-
pios, de posturas acomoda-
das y de ideas anquilosadas.
Fiel a su singular estilo di-
ddctico al que acompafa
sus propios dibujos, concibe
este libro para plantar bata-
lla a los que sefala como los
tres enemigos de la cultura
actual: "las franquicias o el
todo es igual y desactivado

para la monotonia del bos-
tezo vital; la parquetematiza-
ciéon o el no piense y deje
que le guiemos y la diversién
del entretenimiento estlpi-
do". Asi desarrolla a lo lar-
go de diez capitulos una se-
rie de ideas, propuestas e
iniciativas para hacer frente
a una realidad compleja. Y
lo hace una vez més acen-
tuando que la cultura es co-
sa de los ciudadanos, a los
que sitta en el centro de las
organizaciones para la cul-
tura, siendo este el gran reto
en los comienzos del nuevo
siglo en que la cultura es si-
nénimo de ciudadania y de-
be entenderse como un ser-
vicio publico bésico e indis-
pensable.

Enrique del Alamo Nifez

Industrias
culturales
y desarrollo
sustentable

VV.AA.

Organizacién de Estados
Iberoamericanos para la
Educacién, la Ciencia

y la Cultura (O.E.1.).
México, 2004.

Los contenidos tienen su
origen en la iniciativa del
Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes de Méxi-
co que conjuntamente con
la Secretaria de Relaciones
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Exteriores del gobierno me-
xicano y la Organizacién de
Estados Iberoamericanos
convocaron un seminario
sobre la situaciéon de las in-
dustrias culturales latinoa-
mericanas y europeas. Con
el objetivo de que las pro-
puestas sirvieran como do-
cumentos de base para
adoptar las resoluciones
preceptivas en el marco de
la tercera Cumbre América
Latina y el Caribe y la Unién
Europea, celebrada en ma-
yo de 2004 en Guadalajara
(México).

En este sentido el volu-
men recoge los trabajos que
se encargaron a varios ex-
pertos de ambos bloques de
paises. En concreto son sie-
te estudios pormenorizados
y documentados (se centra
en las industrias editorial,
audiovisual, fonogrdfica vy
en las nuevas tecnologias
de comunicacién), que tie-
nen un enorme valor que
reside sobre todo en su ac-
tualidad; ya que de su lectu-
ra obtenemos una informa-
cién referencial préxima  a
un diagnéstico fiable sobre
el estado de la cuestién en
dos continentes. Por parte
europea los informes han si-
do elaborados por: Lluis
Bonet (Universidad de Bar-
celona), "Politicas de coope-
raciéon e industrias culturales
en el desarrollo euro-latino-
americano"; Paul Tolila (Mi-
nisterio de Cultura y Comu-
nicacién de Francia), "Indus-
trias culturales: datos, inter-
pretaciones, enfoques. Un
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punto de vista europeo";
Yvén Thiec, "Las industrias
culturales en Europa: 2son
un modelo de desarrollo
duradero?; JesUs Prieto de
Pedro (Cétedra Andrés Be-
llo de Derechos Culturales),
"Balance y ensefianzas de la
legislacién sobre las indus-
trias culturales en la Unién
Europea"; y por parte lati-
noamericana: Octavio Ge-
tino, "Apuntes sobre la eco-
nomia de las industrias cul-
turales en América Latina y
el Caribe";  Victor Hugo
Rascén Banda, "Legislacién
y politicas en las industrias
culturales de Latinoamérica;
y George Yudice (Universi-
dad de Nueva York), "Indus-
trias culturales y desarrollo
culturalmente sustentable".
El libro ademds incluye
como apéndice final las re-
comendaciones que a mo-
do de acciones especificas
el grupo de expertos propo-
ne como medidas estratégi-

cas, y que sin duda contri-
buyen a acentuar el interés
de esta publicacion.

s

Enrique del Alamo Nuifez

La cultura
en la era de la
incertidumbre

Sociedad, cultura
y ciudad

Ferran Mascarell.
Editorial Roca.
Barcelona, 2005.

| autor ha reunido y or-

denado diversos escritos
realizados en los Ultimos
diez afos, cuyos contenidos
y elaboracién han tenido
una finalidad plural en
cuanto a los destinatarios y
escenarios -publicos y priva-
dos- donde han sido ex-
puestos. Estos comprenden
ponencias especificas para
un foro concreto, textos de
reflexiéon, de proyectos, de
propuestas y de gestion, asi
como articulos de opinién.

El volumen esté estruc-
turado en seis partes y un
prélogo de autopresenta-
cién; las ha agrupado ho-
mogéneamente desde un
punto de vista temdtico dis-
tinguiéndose dos bloques.
El primero aglutina tres ca-
pitulos cuyo denominador
comun es la concepciéon de
la cultura en la actualidad



en sus dimensiones educati-
va, politica y econémica; vy
los cambios que una serie
de factores estdn produ-
ciendo en la sociedad vy la
respuesta que desde el dm-
bito de la cultura se puede
ofrecer. Y el segundo com-
pila los tres restantes que se
caracterizan por su delimi-
tacién en asuntos relaciona-
dos con la gestién y las po-
liticas culturales en la admi-
nistracion local en general y
la ciudad de Barcelona vy el
entorno cataldn.

De su lectura se des-
prende un conocimiento ex-
haustivo del medio asi co-
mo su capacidad para sis-
tematizar y generar un
componente tedrico con el
que sustenta sus formula-
ciones. Fruto de una sélida
formacién y prolijo expe-
riencia que Mascarell ha
ido adquiriendo en un ex-
tenso, interesante y prove-
choso itinerario en que ha
desarrollado una fecunda
labor, al principio en el es-
pacio privado y posterior-
mente en el publico ejer-
ciendo dos planos sino an-
tagdnicos si distintos: técni-
co y politico, dualidad que
en su caso lejos de ser con-
tradictorio ha sabido conju-
gar y complementar.

En lineas generales el
conjunto mantiene coheren-
temente un hilo argumental
que prevalece, y es el afdn
metddico por articular espa-
cios que propicien el andli-
sis y el pensamiento para
originar idearios -"sin buena

teorfa es imposible hacer
buenas politicas précticas'-
que activen soluciones sol-
ventes a una actualidad en
permanente transformacién
y cuya incidencia en la cul-
tura es determinante; "esta-
mos en una fase de transi-
cién entre la cultura del
bienestar y la cultura que
construimos para enfrentar-
nos con el mundo que vie-
ne: la cultura del conoci-
miento". De ahi la era de la
incertidumbre.

’

Enrique del Alamo Nuriez

Cultura
Moderna

Ne 0.
Primavera-Verano 2004.
Editorial Doble J, Sevilla.

N veva revista cultural con
periodicidad semestral
y de cardcter monogrdfico.
Centrada en el pensa-
miento contempordneo y es-
pecificamente dedicada a
reflexionar sobre la cultura
arfistica actual. El consejo
editorial manifiesta su inten-
cién de que en todos los ni-
meros se incluirdn ensayos
escritos expresamente para
la revista por especialistas o
traducciones de articulos re-
cientes publicados en otras
lenguas, junto a textos "cldsi-
cos" que estimen imprescin-
dibles recuperar del olvido,
por su importancia para el

REVISTAS

pensamiento actual.

Asi para el numero ce-
ro han elegido un tema
que consideran de plena
actualidad: las relaciones
complejas entre la cultura y
la politica, entendidas en
su mds amplio sentido.
Presenta seis textos de dife-
rente registro: "La obra de
arte y el problema de la
politica en el dadd berlinés"
de Brigit Doherty (Princeton
University), "Recuerdo, de-
seo y olvido. Politica y arte
en Espana (2000-1975)"
de Julidn Diaz Sdnchez
(Universidad de Castilla-La
Mancha), "La teoria del ar-
te de Jesé Helms" de Ri-
chard Meyer, "Del Agit-
Prop al Unity: El teatro ra-
dical de los afios treinta y
los origenes del Unity The-
atre de Llondres" de An-
thony Jackson; "El arte mo-
derno como arte popular"
de Giulio Carlo Argan; vy
"Tendencia o parcialidad"
de Georg Lukacs. A los que
acompafa una carpeta de
cinco ilustraciones de José
Manuel Pérez Tapias. La
seleccién de contenidos es
muy acertada consiguien-
do un conjunto de buena
factura. Deseamos que su
travesia sea extensa y pro-
vechosa.

s

Enrique del Alamo Nirez
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DECLARACION DE MADRID EMITIDA POR LA PRESIDENCIA DEL ENCUENTRO
MUNDIAL DE MINISTROS DE CULTURA A FAVOR DE LA DIVERSIDAD CULTURAL

En el encuentro mundial de Ministros de Cultura
celebrado en Madrid los dias 11 y 12 de junio con
asistencia de representantes ministeriales de 50
paises y de 20 paises y Organizaciones Internacio-
nales, como observadores, se ha podido constatar
que la proteccion y promocién de la diversidad
cultural es un objetivo comin que es preciso lo-
grar. Por ello se considera necesario acordar defi-
nitivamente la Convencién sobre la Proteccién y
Promocién de la diversidad de las expresiones cul-
turales en la préxima Conferencia General de la
UNESCO (octubre 2005) en los términos reco-
mendados en la Tercera reunién de expertos inter-
gubernamentales.

La diversidad cultural es factor de pluralismo, de
democracia, de cohesién social y empleo, de cre-
cimiento sostenible, de la propia identidad de las
sociedades e individuos y de didlogo.

Es imprescindible frenar la homogeneizacién y la
estandarizacién actual que puede suponer la quie-
bra del equilibrio entre culturas y es decisivo com-
prometerse con las nuevas generaciones para pro-
teger y promover la rica diversidad cultural que
existe en nuestro planeta.

En consecuencia, es bésico que la futura Conven-
cién sobre la diversidad cultural mantenga el con-
tenido recomendado por los expertos interguber-
namentales e incluya de manera definitiva y clara
los siguientes elementos:

- El respeto a los derechos humanos y a las li-
bertades fundamentales como base principal de la
diversidad cultural.

- El principio de igualdad de todas las cultu-
ras, por cuanto todas las expresiones culturales
son parte del patrimonio comdn de la humani-
dad.

- La naturaleza distinta de los bienes y servicios
culturales, por lo que deben ser objeto de un tra-
tamiento particular y diferenciado del conjunto de
las mercancias.

- El derecho soberano de los poderes publi-
cos de establecer y desarrollar politicas culturales
que fomenten y protejan la diversidad cultural.

- El papel fundamental de la cultura como fac-
tor de empleo, de crecimiento econémico y de

desarrollo sostenible, especialmente de los paises
de menor renta.

- La necesidad de dotar a esta Convencién del
mismo rango juridico que otfros acuerdos interna-
cionales.

Finalmente, declaramos que el didlogo entre las
culturas es el mejor medio para la comprensién vy
el conocimiento mutuo entre las diferentes socie-
dades y para la prevencién de conflictos.
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