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PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

INTRODUCCION

Lademocratizacion de laculturay €l libre acceso de los ciudadanos ala mismahasi-
do probablemente el principal objetivo de las politicas culturales de |os paises occidenta
les durante la segunda mitad del siglo veinte. Se entendié que no solo el acceso alacultu-
ra era un derecho ciudadano, sino que la extension de las préacticas culturales contribuiria
alacohesion socia y constituiria un indice del bienestar de determinada poblacién. De-
mocratizar no es, sin embargo, sinénimo de masificar y, aunque laculturade masas seaun
fendmeno paralelo al proceso democratizador, su potenciaci én no puede constituir €l obj e-
tivo de ninguna politicademocratica. El retraimiento de lainversion plblicaen cultura, €l
abandono de politicas culturales activas o |a aplicacidn de criterios extemporaneos estan
provocando una creciente invasion del sector cultural por parte de laindustriadel ocioy,
con €ello, una creciente confusién de lo democratico y lo masivo.

LaUniversidad tiene una responsabilidad i neludible en este ambito. No s6lo como | u-
gar donde pensar, desde la culturay €l arte, |os cambios que anivel geopolitico, micropo-
litico, social 0 medioambiental estan transformando nuestra experienciay condicionando
nuestro futuro, sino como lugar desde donde proponer politicas culturales activas que
incidan en la ciudad, recuperen la herencia critica y estimulen a una participacion de los
agentes culturales en la gestion de la colectividad.

Con este objetivo se realizaron, organizadas por €l Aula de Debate y el Servicio de
Actividades Culturales de la Universidad de Murcia (en colaboracion con diversas asocia
ciones profesionales e instituciones rel acionadas con la dinamizacion de la cultura) unas
Jornadas de reflexion sobre “ Préacticacultural y accidn ciudadana”, cuyos resultados ahora
presentamos.

Se trataba de reflexionar sobre las précticas artisticas y culturales contemporaneasy
sobre los modos de actuar desde la gestion cultural para conseguir una mayor incidencia
en el contexto ciudadano. Desde €l principio teniamos claro que no podia ser unareunion
de especialistas en gestion cultural. Se trataba més bien de reunir a una serie de personas
comprometidas en la creacion, el pensamiento y la accion cultural paratomar el pulso a
las tensiones que actualmente atraviesan este campo. Siendo muy conscientes de que el
ambito de la accién cultural esta siempre estrechamente enlazado alas transformaciones
socialesy politicas que nos afectan, y de las que no podemos desentendernos.

La propuesta de este ciclo de conferencias tenia, por tanto, unadimension transversal,
y apuntaba directamente hacia la correccion de la especializacién excesiva que en las
Ultimas décadas ha caracterizado €l tratamiento universitario de la cultura tanto en sus
planteamientos docentes como en € ambito de la extension universitaria. Y aa principios
dd siglo veinte, Antonio Machado advertia por boca de Juan de Mairena: “Cuando €l
saber se especiaizacrece el volumen total delacultura. Estaeslailusiony el consuelo de



los especidlistas. jLo que sabemos entre todos! jOh, eso es o que no sabe nadie!” Enlas
zonas més privilegiadas de la actividad social, lainvestigacion cientifica o la gestion em-
presarial, resuladificil concebir procesos deinvestigacion o trabajo sin equi pos multidisc-
plinares o compuestos por personas formadas en mas de una disciplina. En cambio, en €l
ambito de la cultura humanistay la gestion de | as artes, seguimos manteniendo comparti-
mentaciones obsol etas.

Si el tratamiento de la cultura esta asi de especializado, resulta comprensible que al
mismo tiempo se encuentre aislado de las probleméticas socialesy de las preocupaciones
politicas que afectan a la ciudadania. Y por preocupaciones politicas no nos referimos
exclusivamente al ambito de la politicainstitucional, sino a la ordenacion del espacio
publico en su totalidad y alos ambitos de responsabilidad ciudadana. Es precisamente la
abdicacion de nuestras responsabilidades ciudadanas la que contribuye en muchos casos a
lapauperizacion del &mbito cultural o alaconcepcion de la cultura exclusivamente como
una herencia, como algo del pasado y ho como ago vivo, que se mantiene vivo gracias a
laintervencion presente, incluidala accion artistica, y que, al estar vivo, afectaalos mo-
dos de organizacion de o publico.

En el ambito de las ciencias experimentales, lainvestigacion universitariano selimita
0 no puede limitarse a alimentar |os proyectos institucionalmente predeterminados, sino
gue plantea constantemente retos morales, subraya deficiencias tecnol dgicas o propone
aternativas mas eficaces 0 menos dafiinas para el ser humano o la naturaleza. ¢Por quéen
el ambito de las humanidades |a Universidad no puede disponer de espacios para€el gerci-
cio de lareflexion y el pensamiento critico, que no sblo alimenten los proyectos o las
inercias politicas, sean del signo que sean, sino que contribuyan a la construccion de la
convivencia? Estamos convencidos de que en la Universidad son posibles esos espacios,
porque es en la Universidad donde como en ningun otro espacio social deberiaestagaran-
tizada lalibertad incondicional de palabray cuestionamiento.

L os textos recogidos en esta publicacion remiten a experiencias y a proyectos tanto
como aideas o teorias. Confiemos en que puedan contribuir ala elaboracion de propues-
tas de accion que permitan nuevas orientaciones en la concepcion de la actividad cultural
adesarrollar desde la Universidad, desde instituciones privadas, desde diversas instancias
administrativas, sin olvidar €l necesario didlogo entrelaadministraciény losciudadanosa
través de los numerosos colectivos artisticos y culturales.
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PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

MUNDIALIZACION Y CONFLICTOS CIVILIZATORIOS

Francisco Jarauta

1. ESCENARIOS DE LA MUNDIALIZACION

Pocas épocas como la nuestra se han visto dificultadas parapensar su futuro. Unaserie
de cambios profundos, que tienen en la caida del muro de Berlin, la dsolucion de la
URSSYy lacrisis de losllamados socialismos real es su referencia simbdlica, han ido pro-
duciendo larelativizacion de los model os con los que la tradicion moderna habiainterpre-
tado y explicado su experiencia, orientandola hacia lo que cristiana o hegelianamente
congtituia el horizonte de su historia. Lo que apenas hace unas décadas se presentaba
como prometedor horizonte e inicio de unaera dominada por |os efectos de una cienciay
tecnol ogia omnieficientes—recordemos la euforia que se derivo de ciertosinformes que
sobre el afio 2000 institutos dedicados al analisis de tendencias publicitaban— resulta
ahora dificultad, incertidumbre, impotencia incluso, derivadas de un escenario en el que
|os hechos se resisten no solo a ser interpretados, sino que se muestran cada vez mas con
una inusitada violencia. Y por referirnos a hechos més préximos, basta recordar cémo lo
gue en principio fue recibido con entusiasmo—seriasuficientevolver aleer loscomenta
rios politicos con los que algunos acogieron lacrisisde 1989 y el derrumbe de los socia
lismos europeos, anunciando un triunfante “ya hemos llegado” o aquel otro “la historia
nos ha dado larazén” —, se tercia ahora de pesimismo o de un incomaodo ser espectadores
de unos hechos bien ajenos alas previsiones edificantes de ciertos pensadores socia es.

Bien es cierto que las | ecturas sobre esta nueva situaci on no coinciden y laposibilidad
de aventurar prognosis sobre el futuro de la humanidad no por ello ha dejado de ser para
algunos un gjercicio fécil y hastaprometedor. Coincidiendo con lacrisis de 1989 aparecia
el ensayo de Francis Fukuyamakl! fin de la Historiay el iiltimo hombre, Cuyatesiseraque
con la caida del fascismo y del comunismo ya no quedaba oponente ideol 6gico alguno al
capitalismo libera y que, por lo tanto, la guerra de ideas habia terminado. Para Fukuyama,
estos acontecimientos anunciaban “¢el fin delaHistoria’, una épocaen la que los diferen-
tes procesos sociales, ideoldgicos, culturales, quedarian subsumidos por un consenso
generdizado en torno a capitalismo liberal occidental.

Dejando de lado que la creenciaen que la historia podriallegar a su término, o queya
lo ha hecho, constituye una variacion filosofica sobre un tema judeocristiano, lo que aqui
nos importa es lainterpretacion de los hechos propuesta por el estudioso americano. Re-
mitiéndose a una vigjaidea de Hegel —el propdsito de laHistoriaeralarealizacion dela
libertad humana— Francis Fukuyama no ve dificultad alguna para hacer coincidir una
serie de hechos como los que giran en torno alacrisis de 1989, como la citada consecu-
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cion de un destino moral, gjemplificado ahora en lademocrecialiberal, que serevelapara
nosotros como €l verdadero “significado de laHistorid’. Esta adquiere solo ahora su ver-
dadero sentido, €l delarealizacién raciona delalibertad y de la esencia humana.

En claves distintas y desde presupuestos diferentes este mismo probl ema habia sido
planteado afios antes por Herbert Marcuse en su desesperanzado El hombre unidimensio-
nal'y mésrecientemente por Daniel Bell en suno menosfamoso ensayoF! fin de las ideo-
logias. En €l primer caso, Marcuse denunciaba la fatiga de un sujeto que, renunciando al
horizonte utdpico de la modernidad, hacia coincidir susintereses con aquellas formas de
vida que la sociedad capitalista avanzada habia creado, remitiendo a espacio de una con-
cienciadesdichadalas formas de emancipacion y cosmopolitismo que habia organizado €
proyecto moderno de la llustracion. Daniel Bell, méas proximo alos hechos, advertiadela
pérdidarevolucionariade laideologiadel proletariado, al aceptar éste las compensaciones
del estado de bienestar, unavez que los procesos de transformacion social habian genera
do una nueva estructura social propia del capitalismo avanzado. Una politica reformista,
abiertaalosdiferentes nuevostipos de compl gjidad econémica, social, cultural, etc., erael
Unico y eficaz método para una historia que habia abandonado por imposibles otros hori-
zontes. Y s Bell lamentaba, por una parte, la pérdidadel entusiasmo utopico, se consola-
ba, por otra, con los nuevos y miltiples beneficios, especialmentelos que se derivaban de
lanueva gran homol ogacion social.

De estas tesis de Daniel Bell, desarrolladas mas tarde en numerosos escritos suyos,
atentosaladerivade un tipo de complgjidad especifico delapor él llamadapostindustrial
society, €s deudora, sin duda, la interpretacion de Fukuyama. No importa si la situacion
real de la humanidad sea bien gjenay distante del ideal no solo de la democracia libera
sinoy sobretodo del bienestar disfrutado por las sociedades que se amparan de tal demo-
cracia. S6lo unamirada que elige como centro y horizonte su propio mundo, puede pres-
cindir de los hechos que la rodean, por draméticos que resulten. Clifford Geertz y otros
han establecido los limites de esta mirada.

Frente a esta universal globalizaciony casi como denunciadel ocultamiento delahis-
toria real, se presenta el ensayo The clash of civilisation de Samue P. Huntington. Su
intencién eraintervenir en el debate politol 6gico que arrastralecturas contrapuestas sobre
d futuro de la humanidad. Si, por una parte, hay quien sostiene € fin de la historiay la
gran globalizacién de los procesos sociales bajo el model o delademocracialiberal propia
de las sociedades postindustriales, por otra, after the facts dird Huntington, es necesario
priorizar el andlisis de una serie de hechos que definen la situacion del mundo en los Ulti-
mos afos. El retorno a latradiciona rivalidad entre los estados nacionales o incluso su
crisis, causada por tendencias hacia € tribalismo y la particularizacion, aquieren hoy
unas dimensiones nuevas que modifican el comportamiento tradicional de los conflictos
politicos. Para Huntington “la principal fuente de conflictos en este nuevo mundo no sera
ya ni ideolégica ni econémica. Las grandes divisiones de la humanidad y la fuente de
conflictos predominante serade caréacter cultural. El choque decivilizacionesdominarala
politicamundial. Las lineas de fractura entre las diversascivilizaciones seranlas| ineas de
frente del futuro”.
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Lasrazones en las que se apoya latesis de Huntington son, entre otras, las siguientes:
el creciente papel quejuegalaconcienciacultural enlos procesosdeidentificacion social;
el cambio en el sistema de relaciones internacional es, histéricamente dominadas por pai-
ses occidentales, hegemonia ahora problematizada desde instancias politicas y culturales
diferentes; el posible desarrollo de instituciones internacional es politicas, econdmicas o
militares estables a interior de cada una de las civilizaciones; una probable y peligrosa
escalation militar a resultas de una polaizacién y enfrentamiento entre las diferentes
civilizaciones; la concentracion de conflictos en torno aun eje sobre el que giraratodala
politicainternacional y que no es otro que € de “Occidentey €l resto del mundo”.

Este conjunto de observaciones pone sobre lamesa elementos que, en su conjunto, se-
fialan las lineas de nuevos conflictos de resistencia a proyecto de lagran homologacién,
sugerida por los defensores de latesis acercadel “fin delaHistoria’. Habria que recordar
aqui como Daniel Bell, fiel asus anteriores andlisis, ha polemizado abiertamente seacon
€l diagndstico seacon el alcance de las posiblesimplicaciones estratégicas del andlisisde
Huntington. Para Bell queda claro que esa zona de riesgos descrita por The clash of civili-
sation se debe entender restringida al conflicto entre culturas y que no necesariamente
debe trasladarse alo politico; éste tiene otralégicay responde a otras conveniencias. Sin
embargo, lo que a parecer no entiende Bell es que, tras esta simplificacion, opera uno de
los clasi cos hahitos epi stemol 6gicos del funcionalismo social, incapaz deintegrar en pro-
cesos mas complejos los diferentes drdenes de una situacion internacional que, tras la
caidadel muro de Berlin, €l colapso del Imperio soviéticoy lacrisisen general del llama-
do socialismo real, parecen ser capitulos de una historiayaresuelta, solo que alaespera
de una proximaresolucion.

Lo que nos interesa, por el contrario, del andlisis de Samuel P. Huntington es su ads-
cripcion aunalinea de criticadel proyecto universalista occidental que no por casualidad
adquiere una creciente importancia politicay social alo largo de los afios ochentay prin-
cipio de estadécada. Lacrisisdel socialismo haarrastrado también consigo lapromesade
una emancipacion universal, que debe ser ahora pensada desde parametros nuevos. De
alguna manera € proyecto marxista se inscribia en un horizonte universal, vdido para
todo proyecto emancipatorio. No resultadificil reconocer como todaslasideologiasinter-
nacionalistas son, en el fondo, variantes del pattern universalistade matriz liberal. En su
origen estalaideade launificacion del género humano por via econdémica, que no es mas
gue una variante de la unificacion de lahumanidad por via cultural y ética, tal como habia
sido propuesta por lallustracion, de Kant ala Revolucion Francesa.

A lacrisis de estos proyectos |e acompafia la emergencia de una serie de latencias de
la dinamica cultural, econémica, social. Estas zonas de latencia recorren todas aquellas
areas del planeta que se consideran excluidas de los beneficios del sistema capitalista
mundial. Esta criticano es sdlo intelectual, sino que se organizacomo unacriticamilitante
gue considerael proyecto universalistacomo un proyecto etnocéntrico, construido paraun
sujeto cultural fuertemente homogéneo de matriz europeo-occidental.

A estacriticadel universalismo occidental se afiade un elemento todavia méas preocu-
pante, como es €l retorno del pathos comunitario delasculturas, que no selimitaadenun-
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ciar el caracter etnocéntrico de las culturas hegemonicas, sino que defiende la necesidad
de reescribir la propia hi storia, al margen de como Occidente haentendido lahistoriadela
humanidad. La afirmacion y desarrollo de estepathos sefidlahoy en diauno delosejesde
conflicto y colision mas importantes en € andlisis de Huntington. A lo que habria que
afadir un nuevo hecho: resulta curioso observar cémo en laépocaen laque el proceso de
internacionalizacion del capital es maximo y la universalizacién del modelo capitaista
liberal se proyecta aescalaplanetaria, al mismo tiempo y coincidiendo con las multiples
zonas de resistenciaalatan comentada globalizacion, surge unalégicade los derechos, ya
no ligada ala dindmicade la promocién individual, como habia acontecido en |os sesenta,
sino unaldgica de los derechos de los grupos, de los colectivos, de las etnias, que asumen
cada vez méas connotaciones culturalmente homogéneas. Crece asi un nuevo mapa que, en
lamedidaen que se afirma, genera oposicionesy conflictos, cuyo alcance hoy puede con-
siderarse imprevisible. Sea cual sea el posible grado de didlogo o polarizacién entre las
dos tendencias—piénsese por g emplo en el aumento de formas de intolerancia, r acismo,
xenofobia, etc., generalizados en Europay otras partes del mundo; sin olvidar tampoco €l
capitulo de losintegrismos en sus diferentes manifestaciones—, 1o que si escierto esque
nos enfrentamos a una nueva situacion politicay culturalmente entendida.

Charles Taylor, en su ensayo The Malaise of Modernity, hasituado el multiculturalis-
mo como €l problema central de nuestra época. Queramos queno el futuro seramestizo, y
se precisan nuevas formas de toleranciay comunicacion. En una sociedad moderna ya no
es posible ni deseable una homogeneidad global; es necesario junto al reconocimiento y
defensa de la universalidad —cada vez més abstracta—, un reconocimiento de las dife-
rencias, de la identidad cultural de cada grupo y colectivo. Es un dificil trabgjo a que
necesariamente debe remitirse la ética contemporanea, necesitada de un concepto mas
radical del Otro. Ha sido el mismo Charles Taylor € que en uno de sus Gltimos trabajos,
Multiculturalism and the politics of Recognition, ha anadlizado las posibles vias de un
trabajo que transcienda el espacio de lacriticay desemboque en procesos operativos. El
respeto y reconocimiento del Otro pasa por legislaciones que legitimen de partida una
situacion de facto y laamparen posibilitando dinamicas abiertas y de integracion. La de-
fensa que Taylor hace de una comunidad liberal de grandes dimensiones puede ser laidea
gue regule el proyecto de una historia abiertaa construir, cuyo sujeto serael resultado de
un proceso complejo de interrelaciones culturales y politicas. Sobre la dificultad de este
proceso seria Util un andlisis mas detenido de lo que havenido allamarse €l The Liberal-
Communitarian Debate y en € que han participado pensadores sociales como Habermas,
A. Macintyre, R. Dworkin, entre otros, pero este analisis resulta excesivo para estas pagi-
nas.

Pero si seria un olvido imperdonable no traer a unareflexion, a caballo entre los pro-
blemas del multiculturalismo y los conflictos de la sociedad contemporanea, un nuevo
factor, cuyaimportanciay caracter decisivo, en cuanto alos problemas arriba comentados,
resultaindiscutible. Merefiero a factor demograficoy migratorio. Unaseriedetrabajos e
informes sobre este problemano hacen masqueinsistir en laabsol utagravedad que acom+
pafia € desarrollo de este factor. La Organizacion Mundia de la Salud y € Fondo de
Poblacion de las Naciones Unidas cal culan que | os aproximadamente 5. 500 millones que
habitan hoy € planeta se transformarén en 9.000 hacia €l afio2025, parallegar aun nime-
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ro entre 10.000 y 14.000 millones, €l 2050. Este aumento espectacular de la poblacion,
como todos sabemos, no acaece de forma regular en todo el planeta De hecho, €l 95 %
del aumento previsto tendralugar en los lugares més pobres de la Tierra: en India, China,
América Central y Africa. Algunas zonas del globo se estan transformando en sociedades
adolescentes (el 60 % de la poblacién en Kenia tiene menos de 15 afios), mientras que
otras acusan un profundo envejecimiento (el 20 % de la poblacion sueca tiene méas de 60
anos). Sumado este desequilibrio demografico al ya existente econdmicoy social, asisti-
mos hoy a la aparicién de una vasta falla demogréfico-tecnol 6gica que divide profunda
mente €l planeta. EI mayor reto al que se enfrenta hoy |a sociedad global es el de evitar
gue esta falla no estalle en una crisis que conmueva a mundo. Paul Kennedy, en su ya
famoso ensayo Preparing for the 2ist century, hadejado claro que “el inminente diluvio
de gente ahogara todos |os demas problemas del siglo X X1”, haciendo no s6lo necesario
sino rigurosamente urgente unareflexion que derive en politicas capaces de decidir sobre
un cambio en las prioridades culturales, pero esto sol o resultara probable si contamos con
lavision globa y la voluntad necesaria para articular principios universales mas amplios.
Por ahora, son otroslosinteresesy la primacia de los problemas internos de las democra
cias occidentales—piénsese en los que serefieren al desempleo, mantenimiento del nivel
de bienestar, etc.— se orientan en otradireccion. Pero resulta absol utamente urgente pro-
mover politicas responsables queimpidan llegar asituaciones-limite eirreparables. Henry
Kendall afirma que “si no estabilizamos la poblacién con justicia, humanidad y compa
sion la naturaleza acabara con nosotros y lo hard brutalmente y sin piedad”. Y entonces
seradificil tener esperanza.

L aconsideracién de estosriesgos Ul timos no debe restar importanciaaotrasdinamicas
inevitables que la situacién actual ya esta generando, como son los fuertes movimientos
migratorios de estas Ultimas décadas y cuyo futuro, por las razones que se han ido anotan-
do, estodavia mas complejo. Hoy por hoy resulta uno delos elementosdecisivosalahora
de plantear los problemas de la multiculturalidad Por una parte, las razones que hu-
manamente fuerzan a masas de poblacion a abandonar sus paises de origen en busgueda
de formas de subsistencia; por otra, la dificultad delas sociedadesreceptoras paraarbitrar
politicas tolerantes y solidarias, sin caer en un tratamiento profilactico o policial de la
migracion. M. Walzer, en su Exodus and Revolution, sefidalo inevitabley dramatico que
puede resultar una aternativa de tal tipo a sociedades quetienen que elegir entre lamuerte
por hambre o la emigracion. Y Hans Magnus Enzensberger, teniendo como campo de
andlisis €l caso aleman, harealizado en las paginas de La gran migracion, unadelas me-
ditaciones éticas més radicd es sobre | os tiempos que estén ya ahi. Unacomplejaméquina
de derechos, diferencias, identidades, comportamientos, exclusiones y violencias, que
entra en accion tan pronto € proceso de la emigracion se desencadena, alterando €l con-
fortable y defendido castillo del bienestar y laidentidad.

Bien escierto queel terror delascifrasno tiene ojosy que ni las estadisticasni losi n-
formes mas draméticos deciden la modificacion necesaria de las prioridades y las politi-
cas. A veces, setienelaimpresion de que determinados problemas son i nterpretados como
s de una fatalidad se tratase, mitad destino, mitad impotencia, ante los que sdlo quedala
resignacion, renunciando a aguello que nos hace humanos, ala dignidad de larazon y la
conciencia, lugares desde los que afrontar la historia de la humanidad, para que ésta no
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sea el escenario delaabdicaciony lamuerte. Otras, son los hechoslos que, transformados
en evidencias, convierten la realidad en insufrible, llevando ala humanidad a buscar més
allay contralos hechos un nuevo horizonte, otra cultura. El conflicto entre estasinterpre-
taciones puede decidir la suerte de una historia préxima.

Una historia que se ve atravesada por una nueva frontera que divide la humanidad en
dos mundos cada vez mas distantes entre si. El vigjo suefio de la unificacion humana—Ia
Historia habia sido pensada como larealizacion de lalibertad y dignidad humanas— corre
€l riesgo hoy de ser un “suefio sofiado” . L os hechos se obstinan en probar que latendencia
se orienta en otro sentido que €l de aquellarazon edificante. No sé si estareadelacritica
0 del corazodn hacer frente a estailegitima escision, precisamente cuando |las mediaciones
clasicas, la politica incluida, deciden sobre otras prioridades y objetivos. Si algo queda
claro eslaincompetenciaéticade cierto pensamiento social alahorade enfrentarse aesta
nueva situacion. Sin darnos cuenta, en dos o tres décadas, nos hemos convertido en do-
meésticos. Nuestro mundo coincide con el de nuestros intereses o probl emas. Es hora de
atravesar este circulo de tizay exponernos a otra mirada. Solo recorriendo estatierrade
nadie, que paraddjicamente nos protege, podremos establecer un proceso de reconoci-
miento que, mas alla de las buenas intenciones, construya otro orden del mundo. De lo
contrario estamos condenados a ser pdstumos en vida.

2. DERIVAS DE LA IDENTIDAD

Es alaluz de estos problemas que ha cobrado unarelevanciaindiscutible la cuestion.
de laidentidad cultural. Lo que a principios de siglo se presentaba como una incipiente
reflexion — tantas veces planteada bajo |as retdricas de la supuesta identidad nacional —
afinales del mismo ha pasado a ser una cuestion central paratodo tipo de estudiosy andli-
sis, preocupados por lainterpretacion de | os procesos configuradores del mundo contem-
poraneo. Las diferentes tradi ciones criticas que mas eficazmente han colaborado a definir
€l problema, han hecho posible un tipo de andlisis que abarca tanto su perspectiva histori-
cacomo susimplicaciones criticas. Paraunasy otrasresultaclaro quelas supuestasiden-
tidades culturales nunca son algo que venga dado, sino que se construyen colectivamente
sobre la base de la experiencia, la memoria, latradicion, asi como de una amplia variedad
de préacticas culturales, sociales, politicas. Este proceso debe ser pensado histéricamente,
esdecir, apartir del sistemade relaciones que han definido los diferentes mundos cultura
les, aveces desinteresados por mostrar laldgica de sus propias identidades e imaginarios.
Obviamente estos procesos no son auténomos. Por el contrario, operan dentro de un di-
namico sistema de interdependencias, cuyaldgicano es gjenaalas relaciones de domina
cion que han regido entre las diferentes culturas. Foucault y Said, pero también Gayatri
Spivak, Rey Chow o Homi K. Bhabha, entre otros, han mostrado el comportamiento de
|os mundos simbdlicos en conflicto. Paraestos andlisis es necesario que afirmemos nues-
tras densas particul aridades, nuestras diferencias, tanto las vividas como las imaginadas,
pero, ¢nos podemos permitir dejar de teorizar la cuestion de como nuestras diferencias
estan emparentadas y, sin duda, jerarquicamente organizadas? ¢/Nos podemos permitir, en
otras palabras, tener historias completamente diferentes o vernos anosotros mismos como
Si viviéramos — y hubiéramos vivido — en espacios completamente heterogéneosy dis-
tintos? Estas interrogaciones que S.P. Mohenty nos plantea no son solo intenciones, sino
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gue se presentan como verdaderas orientaciones metodol 6gicas. L a perspectiva postcol o-
nial —tal como esta siendo desarrollada por comparativistasy tedricos de lacultura— ha
abierto nuevas perspectivas a cuyaluz | as relaciones de interdependencia son estructurd -
mente fundamental es ala horade definir los diferentes universos culturales, que anterior-
mente eran considerados autonomos. Desde este punto de vista, toda cultura debe ser
entendida como la produccién incompleta de significado y valor, a menudo constituida
por exigenciasy practicas inconmensurables. La cultura se extiende para crear unatextua
lidad simbdlica, para darle a la cotidianeidad un aura de individualidad, la promesa de
placer, anotaHomi K. Bhabhaen Nation and Narration, quetodo orden simbdlico postu-
la

Este orden simbdlico se complementacon €l desarrollo deimaginarios paralelos, cuya
I6gica rige la deriva de identidades némadas o mestizas, sefidladas por la marca de su
propia oscilaciéon. Un egjemplo excelente para ilustrar esta tension es la distincién entre
Occidente y Oriente y su desarrollo en laliteratura, la pinturay la misica europeas del
siglo X1X. Desde el yaclasico La Renaissance orientale de Raymond Schwab aOrienta-
lism de EW. Said - texto de referencia para cualquier discusién contemporanea sobre €l
problema - puede seguirse un larguisimo proceso de relaciones e interferencias sobre las
gue se han construido |os model os de lectura e interpretacion con los que Occidente mira
Oriente. No se trata de establecer una arqueologia de esta mirada, sino de reconstruir €l
proceso con el que Occidente haido defini endo €l rostro del Otro, que hallabajo las for-
mas gjenas a su identidad, sea cual sea, su especificidad cultural. El gran laboratorio tedri-
coYy critico querepresentahoy el debate contemporaneo sobre el Orientalismo, transcien-
de la problemati ca especifica de la que parte, parapostular hacia delante nuevasformas de
aproximeacion aladiscusion contemporanea sobre laidentidad.

Hoy resultacbvio € carécter hibrido y mestizo detodaslas culturas, masalladelasre-
téricas de dominacién con las que algunas quieren o pretenden defender su caracter de
excepcion. Graciasalosesfuerzosreal izados por historiadores como Hobsbawm y Ranger
(The invention of tradition) o Martin Bernal ( Black Athenea), sabemoscomo lastradicio-
nes pueden ser inventadas, construidas a partir de herencias silenciadas 0 manipuladas.
Hay momentos que necesitan definir politicas fuertes de laidentidad, hasta el extremo de
poder desarrollar mecanismos de exclusion de todo aquello que no se corresponda con los
propios estereotipos culturales. Frecuentes conflictos contemporaneos tienen en la base
esta dificultad. Los nacionalismos, |os fundamentalismos — habria que hacer las oportu-
nas diferencias conceptual es entre unos y otros— aplican frecuentemente en defensa de
su propiaidentidad cultural mecanismos tantas veces excluyentes, marcados por formas
deintoleranciay violencia. Frente a estas estrategias, es necesario construir una mirada
abiertaala complejidad de una época profundamente multicultural. Si se habla hoy de una
culturade lapostidentidad - Cultures in between, diraBhabha esparaindicar los procesos
de desplazamiento que descentran y permeabilizan |os referentes tanto simbélicos como
imaginarios de las culturas contemporaneas. Analizar estos desplazamientos es algo mas
gue un simple gjercicio critico. Se trata de ir mas alla de ciertos planteamientos que se
agotan en unareflexion mas o menos edificante. Ir mas alla significa en este caso replan-
teamos | as profundas limitaci ones que tiene nuestro concepto liberal de comunidad cultu-
ral. Los debates contemporaneos sobre multiculturalismo y comunitarismo han abierto un
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amplio espacio de discusion a que debemos remitirnos. Una sociedad cada vez mas com-
pleja como la nuestra debe asumir desde su propio funcionamiento laidea de diferencia.
Lenguas, etnias, géneros, etc. son la base estructurante de una diferencia que debe refle-
jarse en lamirada de quien lainterpreta, pero también en la politica de quien orienta sus
problemasy propone su solucién. Setratariade construir conceptos suficientemente abier-
tos que nos permitan pensar las nuevas situaciones, |os nuevos conflictos. En definitiva, 1o
urgente es construir model os de interpretacion préximos a las compl gjidades crecientes,
gue nos permitan no solo adecuar nuestra mirada, nuestralectura, nuestra escritura a esta
nueva perspectiva, sino que haga también posible una politica que, lgjos de supuestos
privilegios administrados desde imaginarias i dentidades, nos acerquen a nuevas formas de
toleranciay libertad.

3. DESAFIOS

Frente a esta situacion bien en es cierto que se han levantado en las Ultimas décadas
voces de alarma sobre los riesgos y peligros que acompafiaban casi de forma natural los
procesos iniciados. Bastariarecordar los no olvidadosinformes del Club Roma, Limits to
Growth, de 1972 o0 el més reciente de la Comisién Mundia sobre Medio Ambiente y
Desarrallo -el conocido Informe Brundland- Our Common Future (1987)- que acuid el
concepto, ahora utilizando universalmente, de desarrollo sostenible. Como también los
problemas planteados en la Conferencia de Rio de 1992. Fue alli que por primeravez se
hizo publica y expresa la exigencia de que la humanidad pueda decidir su destino, un
futuro que no tiene por qué ser decidido por los imperativos de |la competitividad de la
economialiberal del mercado. Hoy, seis afios después de aquella Conferencia, quedabien
en evidencia como los intereses particularesy “privados’ de unaminoria-el G7- impiden
una verdadera reflexion, la definicion de una agenda de investigacion y actuacion'y final -
mente una nueva orientacion de las estrategias macroecondémicas que definen el futuro del
planeta.

Lo que estd en juego esla defensade | os bienes comunes, entrelos que tienen también
quefigurar el conjunto de los derechos sociales: el derecho a habitat, alasalud, alaedu-
cacion, alacultura; pero también el derecho alapaz y el rechazo delas guerras, laviolen-
ciaseacual seasu origeny forma. Paraello hay que construir y defender laideay préactica
de una ciudadania mundial, enraizada en una redefinicién del bien comdn y del interés
general planetario. Frente a la jungla de los intereses, urge la concretizacion de nuevos
valores que orienten la experiencia de la humanidad para € proximo siglo. Pierre Bour-
dieu advertiadel riesgo que corrialaactual civilizacion de ser destruida. Lo seriasi nadie
resistiera alos procesos en marcha, forzados a homologarse con las estrategias generales
arriba citadas. Se trata, afirmaba Bourdieu en su intervencion en la gare de Lyon de di-
ciembre de 1995, dereivindicar un pensamiento critico que, haciéndose cargo delanueva
situacion y la complegjidad que la caracteriza, vuelva a construir un proyecto socia y cul -
tural que corrijay evite los desgjustes del sistema actual. Setratade volver aarticular el
momento de una interpretacion nueva del mundo con el de su transformacion. En juego
esta el mito moderno de laigualdad, lajusticia, lalibertad, principios sobre los que se ha
construido nuestro modelo civilizatorio.
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Este proceso tiene que ver con ciertas urgencias que no pueden ser aplazadas. En pri-
mer lugar es necesario organizar nuevas formas de solidaridad planetarias en defensa de
los bienes comunes de la humanidad. Esto implica la decisién a favor de una politica de
civilizacion, tal como Edgar Moriny Sami Nair han planteado. Unalectura de la compl e-
jidad actual exige necesariamente € cambio de ciertas estrategias. Otro tipo de relacion
econémico-financiera, un concepto nuevo de co-desarrollo, una politica mas solidaria,
capaz de proyectar mas alé de la situacion herededada, nuevas ideasy dindmicas de desa-
rrollo, que impidan situaciones estructurales criticas como las que sufre buena parte de
Africa, Asiay Latinoamérica. Se trata de procesos de deterioro acel erado, cuya capacidad
demodificacion es précticamente nulasi se mantienen | asactuales politicas. El crecimient
to demogréfico, la crisis de sus estructuras sociales, la costosa financiacion impuesta,
obliga a estos paises a soportar un futuro inhumano, del que somos testigos silenciosos.

Se trata también de construir un nuevo pensamiento critico que haga suyo un nuevo
proyecto utdpico. Hay una necesidad de utopia en el pensamiento contemporaneo que ha
ido aceptando uno de los tipos més vergonzantes de domesticacion. Lo afirmaba hace
poco Ignacio Ramonet en las paginas de Le Monde Diplomatique y con € muchos de
nosotros. Se trata de pensar nuevos conceptos, nuevos valores, que posiblemente ya esta:
ban presentes en la tradicion moderna, que habian quedado relegados y olvidados en nues-
tros andlisis de laactual situacién mundial. Hay que recuperar un internacionalismo nece-
sario, espacio politico en el gque seencuentren los problemas, se discutan las soluciones, se
proyecte el futuro de la humanidad. Esto implica también la recuperacién de nuevas for-
mas de la politica. de la discusion, de la participacién. Junto alas solidaridades antes in-
vocadas, hay que tener también presente una linea de emergencia en la que coinciden
nuevos suj etos, nuevos aconteci mientos politicos. Setratade reconocery apoyar laimpor-
tancia que tienen hoy los diferentes movimientos de solidaridad. Por ellos pasaunaamplia
y generosa demostracion de la fraternidad humana

Finalmente es urgente asumir una nueva responsabilidad frente a futuro inmediato de
nuestro mundo y de la humanidad. Un ideal moral que nunca dejo de ser € horizonte a
gue la experiencia humana caminaba, sabedora de que hay ciertos minimos innegociable,
como son, por jemplo, los que recoge la Declaracién Universal de los Derechos Huma-
nos, que ahora cumple su cincuenta aniversario.
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POLITICA DE LA PRESENCIA

Jean-Marc Adolphe

El espacio mas bonito es cuando tit estds aqui.

Deverdad, me hubieragustado estar aqui, contigo, con vosotros, pero solo puedo ofre-
ceros mi ausencia. Aunque, en cierto modo, todos estamos ausentes. Lo que hacemos es
casi invisible: ¢quiénlo ve ? Lo que escribimos, o decimos, es casi clandestino: ¢quién lo
lee?, ¢quién lo escucha?

Hemos aprendido avivir con esta soledad, desde esta ausencia que nos constituye. So-
cialmente, casi no existimos, sean cua que sean las ilusiones gque, a veces, nos ofrecen
paradisfrutar.

De verdad, me hubiera gustado estar agui, pero, en cierto modo, estoy, no solo gracias
a las palabras de este texto, sino también por la sensacién de compartir con vosotros un
“espacio comun”, tal como se podiacalificar el espacio europeo antes de que se convirtie-
raen un “mercado comin”. Y a mercado no le interesa nuestra ausencia. Aunque seauna
ausencia muy activa, muy productiva, muy viva. Pero e valor que tiene es un valor huma
no, y estevalor no tiene mucho precio en las “plazas financieras”.

Todo esto ya se sabe, no somos “triunfalistas delaoperacion”, no somos congui stado-
res, porgue lo que queremas conquistar solo vale paratodos; no es un teritorio reservado,
una propriedad privada. Somos guerilleros, como actores ausentes de la guerra cultural, y
nuestra guerilla, lade los ausentes, sellama: “ politicade lapresencia’.

El temaes: “accion cultural y accion artistica. ¢Que quiere decir esto? En Francia, en
ese momento, tenemos un gobierno que, paraconstruir treinta nuevas carceles, vaacortar
lamitad de los presupuestos de educacion artistica en las escuelas. Y a antes se hacia muy
poco...

No hay que eguivocarse. Las palabras “accion cultural” y “accién artistica” son de las
pocas cosas que dejan los que construyen los carcel es a unos guerrilleros como nosotros.

Cada “accion” tiene que ser cultural y artistica. En ese sentido, no somos actores de
una obra gque de todas formas se represente sin nosotros; somos actores de una obra que
esta por escribir, cantar, bailar...
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Pero, claro:

no es suficiente levantar los manos.
Ni tampoco bajarlas
o disimular esos dos ademanes

con todos los ajeteros intermedios.

Ningun gesto es suficiente,

aunque se vuelva inmovil como un desafio.

Solo queda una postura disponible :
abrir los manos

como si fueran hojas.

(Roberto Juarroz, Poesia Vertical).

El espacio mas bonito, es cuando tii estds aqui.

Recuerdo que, hace unos afios, intentamos conseguir financiacion de la Comunidad
Europea para un proyecto titulado SK1TE (nombre de ciertas comunidades espiritual es del
siglo XVI en Rusia). Laideaeramuy simple: ofrecer aunos sesenta artistas de toda Euro-
pa (hasta Uzbekistan) la posibilidad de trabgjar juntos durante un mes, sin ninguna obliga:
cién de produccion, solo paraexperimentar y probar cosas nuevas.

Pero a pedir la subvencion de la Comunidad Europea, evitamos mencionar laidea de
“blsgueda artistica’. Son palabras demasiado complicadas para la burocracia. Habiamos
escrito que era un “proyecto-piloto para la formacion continua de los intérpretess de la
produccion coreogréficaen Europa’. A los barbaros hay que hablarles barbaro.

Al final del proyecto, fui invitado a un hotel muy selecto de Paris para participar en un
simposio con representantes de empresas, bancos, sindicatos, etc., que habian recibido
también esta subvencion europea. De verdad, durante los dos dias de este ssimposio, no
entendi nada. La gente hablaba en francés, pero con un vocabulario tan abstracto parami,
gue no podia entender de qué realidad hablaban. El lenguagje del “marketing” (aqui se
trataba del marketing de la formacion) es una barbaridad impensable. Cuando presenté
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nuestro proyecto, a final de la reunién, nosotros que no habiamos producido ni un CD-
Rom, ni una video interactiva, ni lo que sea, que sdlo habiamos producido una forma de
encuentro. .. hubo, como se puede imaginar, un silencio terrible! Parala segunda edicion
de este proyecto, han doblado la subvencion...

Esasi. A veces, lapoesiatienaunafuerzaincreible.

Porque la Unica cuestion politica, hoy, es: ¢como tomar de nuevo posesién delareali-
ded?

No hay otros caminos que los caminos del lenguaje, del movimiento, de la imagina
cion.

Entreloslibros quetendrian queformar labibliotecade“laaccién cultura y artistica’,
deberia figurar Poesia y realidad de Roberto Juarroz, un guia fantastico. En este libro,
Juarroz escribe que:

La unica manera de recibir una creacion, es crearla de nuevo. Tal vez, crearse
conella". Y creo mas todavia: pienso que l a unica forma de reconocer la realidad
yrecibirla, de ser realidad, es crearla, creandosey recreandose con ella. La poe-
stay larealidad aparecen asi como la mas intima afinidad que se da en el ser del
hombre.

En estarelacion entre poesia y realidad, la primera condicion de cualquier poesia
valida es una ruptura: abrir la escala de lo real. Quebrar el segmento convencio-
naly espasmaodico de los automatismos cotidianos, situarse en el infinito real, o si
se quiere en lo "finito sin limites", como pretenden algunos cientificos. Asumir, a
través de un inevitable dislocamiento, de la vida y del lenguaje, este infinito que
empieza en cada cosa y deja de ser asi un anacronico decorado, una invocacion
medieval, un concepto matemdatico o una evanescente y tenebrosa referencia, que
la mayoria trata de olvidar, como si fuera una mala ocurrencia. Esto implica r e-
cordar, entre otras cosas, que "lo visible es solo un ejemplo de lo real”, segun la
incomparable expresion de Paul Klee, y que, "si se limpiaran las puertas de la
percepcion, como queria William Blake, todas las cosas aparecerian tal cual son,
es decir infinitas". Esto supone también que ya no es posible reducirse a un lugar,
un pais, una lengua, una vida, una época, una literatura. es entender de una vez
que toda literatura es literatura comparada, que todo pensamiento es pensamiento
comparado. No hay escapatoria: la poesia abre la escala de lo real (espacio,
tiempo, espiritu, ser. no ser) y cambia la vida, el lenguaje, la vision, o experiencia
del mundo, la posibilidad de cada uno, su disponibilidad de creacion.

El espacio mas bonito, es cuando ti estds aqui.
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A veces pienso que se podria preferir la censurafranquista; por |o menos, estabaclaro.
Pero nunca he vivido en una verdadera dictatura, asi que es dificil imaginarlo. No sé si
hoy en Europa muchas personas viven en una verdadera democracia. Porque una demo-
craciaque no dabastante espacio asus artistas y creadores es unademocraciafalsa. ¢Cué-
les son hoy en Europa los presupuestos de “la accion cultura e artistica’? En Francia
somos muy ricos: el Ministerio de la Cultura se come apenas un uno por ciento del presu-
puesto del Estado. jUn por ciento! Todos los politicos (a excepcion de la extrema dere-
cha), dirdn que la cultura es importantisima para... un montén de cosas. Pero, claro, no
pasanada. El dinero va para construir nuevas carceles. jEso también es unacultural

Hay que reconocer que somos dirigidos por unos grandes impotentes. ¢Dicen que van
areducir € paro? Aumenta. ¢Hablan de justicia social ? La pobreza va adelante. ¢Hablan
de derchos humanos? Aplauden aVladimir Putin. Etcétera...

En ese contexto, ¢cud puede ser el sentido de una“accion cultural e artistica’? Bueno,
laaccion cultural y laaccion artistica solo tendrian que preocuparse del poder. Y claro, no
quiero hablar del poder delosimpotentes de este mundo, sino del poder de crear, el poder
de hacer algo con lasmanas, el cuerpo y la cabeza, el poder dereinventar el poder.

En esos momentos que a Poder |e escapa €l poder de cambiar larealidad, los artistas
son los Unicos que, hoy en dia, transforman la materia del poder, y por eso hoy en dia
estan tan censurados, mutilados, instrumentalizados. ..

Tenemos en nuestras manos la posibilidad de cambiar esto

(aunque “ningln gesto es suficiente, aunque se vuelvainmévil como un desafio”),

porgue de verdad tenemos el verdadero poder,

gue es el poder de la accion poética.

No tenemos dinero, no tenemos ejército, no tenemos policia,

no tenemos nada,

pero de verdad nosotros somos el ministerio delacultura(conlo quequiere decir cada
palabra: “nosotros’, “somos”’, “ministerio”, “cultura’),

en cualquier sitio que estemos,

porque “ ¢l espacio mas bonito es cuando estas aqui”.

Politica de lapresencia.

El Unico sentido dela*“accion cultural y artistica’ es que cadari puede ser masbonito.
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CANSADOS DE DISCURSOS QUE NO CONDUCEN A NADA.
ANOTACIONES SOBRE ARTE Y RESPONSABILIDAD CIVICA

Jorge Riechmann

El jefe Joseph, un indio nez percé, habld asi e 14 de enero de 1879 ante una gran reunion
deministrosdel gobiernoy parlamentariosdel Congreso estadounidense: He oido conver-
saciones y mas conversaciones, pero no se ha hecho nada. Las buenas palabras no sirven
para nada si a nada conducen. Las palabras no traen de vuelta a mi gente muerta, ni
devuelven nuestra tierra, ahora invadida por los hombres blancos. No protegen la tumba
de nuestros padres, ni nos entregan los caballos ni el ganado. (...) Las buenas palabras
no proporcionaran a mis gentes un lugar donde vivir en paz y donde poder cuidar de si
mismos. Estoy cansado de discursos que no conducen a nada. Mi corazon enferma cuan-
do recuerdo todas esas buenas palabras y todas las promesas rotas. He escuchado dema-
siadas palabras de hombres que no tienen derecho a abrir la boca®.

“Los sefiores del poder y del dinero secuestran | as pal abrasparacambiar los contenidos”,
en un verdadero secuestro del lenguaje y de la razén, seafirmaen ladeclaracion final del
Primer Congreso |beroamericano de Etica y Filosofia Politica’, en el que he tenido el
honor de participar.

*kk

¢Como plantear, de manera sencilla, la peliaguda cuestion de la responsabilidad civica
del escritor? Acaso de la forma siguiente: aunque a veces decir puede ser una forma de
hacer (y sumamente poderosa), también hay muchas ocasiones en que decir es sélo una
forma de hurtarse, de esquivar, de confundir, de huir. Y existen otrasformas de hacer alas
gue ningln decir puede reemplazar.

La distancia que media entre la palabra desencarnada y la palabra con un cuerpo de-
trés. De lo que digo respondo con mi persona.

*kk

Por otra parte: los seres humanos pueden mentir, las paabras no pueden. (Cualquier
texto puede leerse como si uno lo viviese intensa e intimamente, asumiéndolo con todala
conviccion y fuerza que nos habita, cuando el lector o lectora es un declamador experi-

! Citado en McLuhan, M. T. Tocar la tierra. Barcelona: Octaedro, 2002, p. 131.
2 Alcalade Henares, 16 al 20 de septiembre de 2002.
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mentado. La pesion por las ideas puede fingirse, igual que €l orgasmo. Desconfia de la
declamacion.)

“La responsabilidad de los intelectuales’ —escribié una vez Noam Chomsky—
“consiste en decir laverdad y en denunciar lamentira’.

Las palabras no bastan. A partir de aqui, hay quien decide endurecer sus palabras ba
fiandolas en odio; y hay quien decide actuar —sin olvidar latibiezay ladulzura.

* k%

El artista, en las sociedades modernas (vale decir: cuando yano eschaman, ni médico,
ni arquitecto, ni labrador, ni sacerdote...), siempre hatenido algo de parésito social. Pero
se le consentia a cambio de laentregai mpredecible, irregular y ocasional deesealgo, ala
vez imprescindibley superfluo, dificil de definir pero reconocibleal primer golpedevista
(o detacto, o de oido...), que llamamos belleza.

Luego, en cierto momento del siglo XX, el artista se desentendi 6 de ese pacto implici-
to, y paso a exigir reconocimiento, dinero y honores precisamente por desempeiiar con
énfasis consciente, y hasta cierta sobreactuacion zalamera, el papel de pardasito social. ES
la distancia que separa a un Paul Klee de un Andy Warhol; la distancia que va de un inda
gador que arriesga a un virtuoso del recochineo.

Luego, las cosas han empeorado mucho més. Asi, en la Espafiade 2002, el cinico San-
tiago Sierra se sumaaladefinicién que los cinicos artistas germano-occidentalesdefina
les de los setenta, “ Dokoupil y gente asi”, proponian parad arte: “un gran artistaese que
ocupa la primera pagina de una revistay arte es lo que las instituciones de legitimacion,
criticos, curadores, museos, etcétera, dicen que es arte”>,

Danéuseas.

*k*k

En una entrevista Félix de AzUa, con €l ingenio y & cinismo que le distingue, insiste
en lafatade eficaciadel arte politicoy en el caracter inane —como de suplemento cultu-
ral—de la actividad del intelectual. “Tenemos exactamente la misma funcién que los
suplementos culturales. Somos €l cura que se sube a un pulpito y echa su sermon. Los
politicos no pueden decir: ‘ Damasy caballeros, no creemos en ningln valor que no sea el
dinero y el poder’. Tienen que decir que hay vaores, y como ya no pueden apelar ala
religién apelan alos del arte, la cultura, los vigjes o la gastronomia, que son los valores
gue defienden los suplementos culturales en general. Pero los intelectuales no tenemos
ningunafuncion, y los que se creen tenerla se convierten en institucionesy son ridicul os,
como Gunter Grass...”

® Entrevistaen Blanco y Negro Cultural, 28 de septiembre de 2002, p. 28.
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Aqui hay, alavez, ago que estabien visto—el poder de soborno del sistemay la capa
cidad de banalizacion de la sociedad del espectaculo—y un grave error de apreciacion: los
hay que se dejan sobornar, y los hay que no. Hay sin duda intelectuales de suplemento
cultural: pero también otrosy otras que no se dejan atrapar entre las portadas'y contrapor-
tadas multicolores. Personalmente ami Grass no me parece ridicul o, aunque eso es cues-
tién de opinién: lo que no resulta opinable es que no es un intelectual de suplemento cul-
tural. Noam Chomsky no es un intelectua de suplemento cultural, Vandana Shiva no lo
es, el subcomandante Marcos no lo es, John Berger no lo es, Arundhati Roy no lo es,
Ignacio Ramonet no lo es, Susan George no o es... Hay que optar. Saber a qué sefiores
sirve uno: o si lucha contra el poder de los sefiores.

*k*k

El milenio se anuncia con contradicciones llevadas al extremo. La derrota, si no
en todos si en muchos paises, de los totalitarismos politicos no excluye la posible
victoria de un totalitarismo blando y coloidal capaz de promover—através de mi-
tos, ritos, consignas, representaciones y figuras simbolicas—Ia autoidentificacion
de las masas, consiguiendo que (...) ‘el pueblocreaquererlo que sus gobernantes
consideran en cada momento mas oportuno’. El totalitarismo no se confia ya a las
fallidas ideologias fuertes, sino a las gelatinosas ideologias débiles, promovidas
por el poder de las comunicaciones’.

Con pocos dias de diferencia se inauguran dos nuevos y grandes centros culturales en
Madrid, ambos preparados para gastar millones de euros defendiendo —dicen sus declara
ciones de intencion—el mestizaje, lainterculturalidad, laconciencia medioambiental y €l
pluralismo: como mandan los canones. Y todos en demostrar |o diferentes que son de los
demés, lo exclusivo de su oferta. Mientras tanto, los inmigrantes se ahogan a decenas en
las aguas del Estrecho de Gibraltar y la devastacion de nuestros ecosistemas prosigue
imparable. No me cabe duda de que hay muchas mas personas implicadas en esa gestion
delaculturay en su disfrute, que la que esta trabajando en grupos ecologistas o en colec-
tivos de solidaridad, a menudo con una agobiante carencia de recursos.

La cultura como cortina de humo. El arte como mani obra de distraccién. Intelectual,
escritor, artista, poeta: tienes que decidir con quién estas.

Lo que encuentro realmente peligroso y desagradable es el tipo de lenguaje que
escuchamos recientemente: intervencion humanitaria, y no olvidemos libertad y

* Magris, C. Utopia y desencanto. Barcelona: Anagrama, 2001, p. 10.
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democraciay todo lo demds. En realidad es justificar un acto simplemente autori-
tario para controlar y mantener el poder. Y la cuestion de destruir seres humanos
mientras eso sucede parece ser irrelevante. (...) Durante el bombardeo de Serbia,
hace dos anios, habia un mercado en una aldea llamada Nis. Yo he sido testigo
presencial de este hecho. Una mujer estaba sentada con su hijode cinco anios en
un banco del mercado, comiéndose un bocadillo. Y de la nada, empezaron a caer
bombas, bombas estadounidenses. El mercado se convirtio en un caos. Unas 40 6
50 personas murieron. Esta mujer busco a su hija, que habia salido disparada de
sus brazos. Encontro la cabeza de la nifia en la alcantarilla.

Pero el primer ministro Blairy el ex presidente Clinton nunca reconocerian
la cabeza de esa nifia. De hecho, la muerte y el que se le hubiese arrancado la ca-
beza a la nifia seria totalmente irrelevante para esa gente. Sostengo, y realmente
lo creo, que Clinton y Blair deberian ser procesados por crimenes de guerra...”.

Dominados y dominadores, aunque hablen con las mismas pal abras, dicen siempre co-
sas distintas.

Cuando un ministro —el simpético Zaplana, pongamos por caso, 0 quiza el antipéatico
Rato—habla de “contar con la participacion de la sociedad civil”, estéd hablando en reali-
dad de la privatizacién de servicios publicos. Cuando habla de “racionalidad econémica’,
se refiere a despidos. Los gjecutivos de las grandes empresas [o entienden d instante. La
gente del comin tiene que entenderlo, tenemos que entenderlo: nosvaen ello lademocra
cia, laseguridad, lalibertad, lavida.

“Unadelasfuncionesdelaliteraturaes precisamentelo que Confucio llamd larectifi-
cacion de los nombres. En laantigua China, el poetay consejero del emperador garantiza-
ba que, en un Gobierno justo, |as palabras significaran su sentido.”®

¢De qué hablael Diablo? Sélo de larealizacion del Bien Supremo.

*kk

Lo que en la cultura cotidiana, la cultura que dia a dia vive la gente, la cultura en sen-
tido casi antropol 6gico, esdestructividad ecol dgica, laaltaculturalo sublimacomo arte (e
incluso —supremo escarnio-- jarte que se dice politicamente comprometido contra esa
destruccion!).

Lo que enlaculturadetodos los dias es racismo y xenofobia, laataculturalo sublima
como liricos elogios del mestizajey la diversidad.

® Pinter, H. en EI Cultural, 3 de octubre de 2002.
® Weinberger, E.: El libro tiene hoy la caducidad de un yogur. E! Pais, 14 de octubre de
2002 (Entrevista).

28



CANSADOS DE DISCURSOS QUE NO CONDUCEN A NADA...

Latension en la base se hace insoportable; y en los sublimes mecanismos de destila
cion de laalta cultura, uno se ahoga. La empresa mecenas del museo de arte moderno de
laciudad es la mismaempresa que arrasa los alrededores de la ciudad construyendo auto-
pistas. La empresa que devasta tres continentes con sus prospeccionesy explotaciones
petroliferas eslamismaquefinancialaconservacion de parques naturales en lametropoli.
Hay que negarse a entrar en semejante lodazal. Trazar unalinea, y decir: hasta aqui, y
atenerse aello.

Necesitamos menos artistas de esos que se sienten casi militantes (gratificados por sus
variadas actividades sublimatorias), y mas militantes. Menos pasgjerosdelaaltacultura, y
mas activistas de la cultura de base, rompiéndose los cuernos para cambiar los valores de
lagente, ahi donde esos val ores pueden quiza ser cambiados.

(Detodas formas, amigo, cuidado con |as exageraciones:. seriaun poco mareante estar
en contradel racismo por ser racismo, y por otraparte en contrade |os proyectos antirra
cistas por ser “politicamente correctos”.)

*k*k

A laculturade relumbroén, con presupuesto ventripotente y glamour mediatico, hemos
de aprender a decir no.

Un buen zest es el siguiente: esa aportacion cultural tuya tan abracadabrante y funda
mental, ¢aporta algo alos campesinos de Guatemala? ¢Podrias defenderla ante una asam-
blea de esos campesinos?

En Occidente vivimos una situacion que podriamos calificar de“inmoralidad estructu-
ra”, que corrompe sin tregua nuestra vida moral, artistica, intelectual. Tres dimensiones
de esa situacion:

1. El abismo de desigualdad Norte/ Sur: sereshumanos de primeray detercera categoria.
Unapartheid planetario, en beneficio de los menos.

2. Vivimos como si fuésemos la Ultima generacion que habita un planetade usar y tirar:
apres nous le déluge.

3. Undiscurso dederechoshumanosy val oresuniversdes, sistematicamente contradicho
por nuestra practica.

¢QUE conciencia aguanta este vaivén continuo entre el chorro de aguacas hirviendoy
la ducha fria? La anal ogia seria una sociedad esclavista que hubiera perdido por completo
lafe en sus propios valores esclavistas, y defendiese—verbalmente— valoresabolicioni s-
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tas, al mismo tiempo que siguiese haciendo girar toda su vida econémico-social sobre el
esclavismo.

Asi, € cinismo se convierte en la endémica enfermedad profesional de nuestrosinte-
lectualesy artistas...

En semejante situacion, conjugar val ores éticos (de liberacin humana, dejusticiaeco-
l6gica) y valores estéticos (de belleza, de indagacion existencial) se convierte casi en un
acto de heroismo; y esto es desastroso. Desastroso €l pais que necesita de héroes, nos
avisaba Bert Brecht hace yatantos afios...

En un mundo asi, donde a todos los niveles de |o publico y también en lavida privada
segeneralizan lahipocresiay €l cinismo, larecomendacion deatender siempre a las p rdc-
ticas que acompaiian a los discursos €s doblemente importante.

* kK%

Gaspar Noég, € director de cine francés que lalogrado la més reciente quiniela de ca-
torce resultados—en su gremio eso quiere decir aproximadamente: el escandal o mediético,
a base de la oportuna dosis de sexo, violenciay “transgresion”, que asegura una intensa
publicidad gratuita para un bodrio que no merece ni cinco minutos de atencién’--, declara
alaprensa: “El bieny el ma no existen. Son cédigos totalmente artificiales. La vidaes
amoral. Lo que parami es €l bien paraotro es el mal.” No cabe duda de que setratade la
postura metaética mas coherente con lanueva“jaulade hierro” delasociedad del espec-
taculo, donde son dominados los exciudadanos y neostbditos mediante la produccion
masiva de contenidos de concienciay realidad virtual.

En lasociedad del espectéculo, a artey la cultura se le plantea un problema especial:
porqéje quienes dominan el mundo nos tienen agarrados por |os cojones de la imagina
cion”.

" Asi vdorael critico cinematogréfico Angel Fernandez-Santosla peliculade Gaspar Noé
Irreversible: * Cine de apariencia rompedora, pero que no rompe norma alguna, sino que
finge —y es cosa facil hacer un gjercicio de simulacion tan endeble y tosco—vulnerar la
gramética del cine convencional para, agolpando confusion y barullo en la pantalla, ocul-
tar bajo ese agolpamiento la neciay salvaje incompetencia con que esta hechala (es un
decir) filmacion a brochazos de este bodrio, que—en palabras deLe Monde—destila“indi-
genciaintelectual’ y que, detras de imagenes de pringosa y tediosa exaltacion de la vio-
lencia, dgja ver un caso extremo de indigencia moral y profesiond. (...) Nada hay mas
aburrido que este juego de sefioritos aficionados alaviolenciapor laviolencia: eseatrozy
alarmante fenémeno de la vida de la Europa actual a que los responsables de este reac-
cionario seudofilme no oponen lamenor distanciacritica, sino que comulgan con é” (“In-
competencid’, El Pais, 11 de octubre de 2002).

® Lo mismo se puede nombrar, de manera més culta, como una hiperestetizacién envol-
vente dela sociedad: véase Jiménez, J. Teoria del arte, Madrid: Tecnos, Alianza, 2002.
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*kk

El simbolo delaopresién, enlos paises del Sur, es un policiacon material antidistur-
bios; en e Norte, seguramente, hay que identificarlo con un “creativo” de agencia de
publicidad.

Vuelve y revuelve tantas veces la pregunta: ¢es posible un arte politico? ¢Es posible
una poesia politica?. Sin embargo, lapregunta estamal planteada; en esta sociedad “ hiper-
estetizada” donde la dominacion se ejerce de manera fundamental a través de laimagine
cion y de los deseos de la gente, deberia ser més bien: ¢es hoy posible, son posibles, un
arte 0 unapoesiano politicos? (Y aque lasociedad “ hiperestetizada’ en €l sentido de José
Jiménez es por ello mismo una sociedad hiperpoalitica.)

En tal contexto, intentar preservar la autonomia del arte (jno su autarquial) puede ser
no un gjercicio deirresponsabilidad social, sino una defensa contra la mercantilizacion.

*k*k

Uno delosfendmenos que, considerados desde el pensamiento deliberacién social del
siglo XIX, més sorprendentes han de resultar en e mundo de los siglos XX y XXI, sin
duda es que las gigantescas ganancias de productividad que ha logrado € sistema indus-
trial no se hayan transformado en menos tiempo de trabajo y méastiempo paralavida; que,
apesar de laabundantisima produccion de bienesy servicios, no nos hayamosacercado a
“reino de la libertad” que anticipaba Marx para después que las perentorias necesidades
materiales de |0s seres humanos hubieran sido satisfechas.

Pero si las necesidades material es se sati sfacen con bi enes materiales, y si de estoshay
—en las zonas privilegiadas del planeta—plétora, ¢cOmo es que no se producen fenébmenos
de saturacion? La respuesta es sin duda que cuando el estémago esta saciado, los guar-
dianes de nuestro establo nos echan pienso para la imaginacion y el deseo. L0 expuso
Wolfgang Sachs en un brillante ensayo breve del que traduzco un par de parrafos:

Lo que importa en una sociedad asi es el poder simbdlico de bienes y servicios; no
son sencillamente—menos que nunca—vehiculos de utilidad: desemperian una fun-
cion expresiva. Lo que cuenta es lo que los bienes dicen, no lo que hacen. En las
sociedades modernas los bienes son medios de comunicacion. Constituyen un sis-
tema de signos a través del cual un comprador o compradora hacen afirmaciones
sobre si mismos. Mientras que en los ‘buenos tiempos de antario’ los bienes infor-
maban sobre el estatus social, hoy sefialan apego a un particular estilo de vida.

Hoy en dia, muchos productos han sido perfeccionados al maximo y no admi-
ten desarrollo ulterior: solo cabe encontrar nuevos compradores si esos bienes
ofrecen mas capital simbolico. Los coches que ya no pueden ganar en velocidad ni
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comodidad se diserian para constituir maravillas tecnologicas. Los relojes que no
pueden senialar el tiempo de manera mas exacta adoptan un aspecto deportivo
cuando se transforman en relojes submarinos. (...) Los disefiadores y publicitarios
estdn ofreciendo continuamente a los consumidores nuevas sensaciones y nuevas
identidades, mientras que la utilidad del producto se da por supuesta.

En semejante contexto, la relacion entre consumidor y producto se ve mol-
deada sobre todo por la imaginacion, que es infinitamente maleable. Los senti-
mientos y significados no brillan por su estabilidad: su plasticidad y facil obsoles-
cencia puede ser explotada por los disefiadores de infinitas maneras. La
imaginacion, en efecto, es un inagotable combustible para avivar una oferta cre-
ciente de bienes y servicios. Y por esa razon, la expectativa de que las sociedades
enriquecidas alcanzarian un dia el nivel de saturacion no seha realizado: cuando
las mercancias se transforman en simbolos culturales, no han final para el creci-
miento econémico’.

Repito lo que escribi antes: nostienen cogidos por |os cojones de laimaginacion. Pero
s esasi, y por mas que latarea parezca casi inabordable, no queda otro remedio que plan-
tear, junto alas tradicionales politicas paralaliberacién social, politicas para la emanci-
pacion del deseo, propuestas para la liberacién de esa subjetividad que imagina -y que
puede hacerlo de manera auténoma, o verse presa en las redes de una heteronomia tanto
mas eficaz cuanto méas sutil e inadvertida.

El gjercicio del poder estaligado estrechamente a uso de las palabras; ala capacidad
deredefinir la realidad quetienen losdiscursosfuertes... 0 especial mente oportunos Esta,
escritor, intelectual, poeta, es tu oportunidad; y también tu responsabilidad.

*k*k

“Lo que mueve e mundo no son razonamientos sino intereses’, me decia Angel esta
mafiana. Pero no se trata de dos polos antitéticos: |os razonamientos pueden elaborarse a
partir de intereses —de hecho, los buenos razonamientos no pueden evitar tener en cuenta
losintereses--, y por otro lado, todos|os seresvivossintientes, desde el mashumilde hasta
el més encumbrado, tienen intereses (luego en la préctica cualquier razonamiento que
vayamas alla de la abstracta | 6gica formal se complicara con intereses). Lo que en reali-
dad queriadecir este hombre es: lasluchas sociopoliticas no lasdeciden losvaloressino el
poder. Bien, agui entrariamos en la discusién ya secular sobre los profetas armados y
desarmados, pero como minimo habra que indicar: valores y razones son también, siem-
pre, unfactor de poder. Y los val ores emancipatorios, aliados con |os buenos razonamien-
tos, pueden emplearse paraintentar aumentar el poder de los desposeidos.

® Sachs, W.: Rich in things, poor in time, Resurgence 196, septiembre-octubre de 1999.
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Emilio Lledé habla de la lucha por la verdad en términos no metafisicos: “algo tan
sencillo como saber o que decimos, querer saber 1o que decimos, poder decir 1o que sa
bemos.”

Vivimosen unacultura del atiborramiento: empacho de estimulos, deinformacion, de
ruido, de entretenimiento, de mercancias (para quienes pueden pagarlas)... Los restauran-
tes A/l You Can Eat en EE.UU., donde |a gente puede comer hasta hartarse por un precio
fijo, son el paradigma d que tiende a gjustarse todo |o demas.

Virtud politica: aprender avivir frugamentey amar ladiversidad.

*k*k

Un espacio sefiero de resistencia se abre hoy si unose hurta al atiborramiento. Y 10
mejor de estas précticas emancipatorias“ nuevas’, del tipo de dejar de comer carne, apagar
las pantallas o vivir méas despacio, es que estan al alcance de cua quieraque selastomeen
serio, aqui y ahora. No requieren ninguna inversion adicional de recursos escasos, en la
medida en que son précticas de austeridad que | 0 que hacen es precisamente liberar recur-
SOS €sCcasos.

No setratadel conocido esloganque paren el mundo, que me quiero bajar: Sno, antes
bien, porque quiero vivir de verdad en este mundo, es de la Megamdquina de donde he de
apearme.

Lo mas importante para los seres humanos es laintensidad, € deseo: laformaen que
lavida se refractaen un sujeto. Y eso esta en los ojos que miran, no en lo mirado.

Con €l poeta Javier Egea desafiaremos al tirano:
“Yo te digo, Videla/ que viven los poetas con los ojos abiertos/y mirany conocen y sien-
ten conociendo/ y entonces dos caminos:/ apoyar a la muerte o defender la vida. "™

¢Demagdgico? Sélo quienes se pongan del lado del tirano confundiran, en las situa-
ciones extremas, lasencillez con lademagogia. L os demas seguiremos pensando quevivir
con los ojos abiertos y defender la vida son dos buenas reglas de conducta.

19 Un poemade su libro Argentina 78, inicialmente publicado en 1983, ahoraen Egea, J.y
otros: Contra la soledad, Barcelona: DV D, 2002, p. 62.
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Pascal Quignard glosalas dos“ propuestas decisivas’ del pensador chino de laAntigliedad
Kong-suen Long: Existen pensamientos que no provienen de ninguna parte. Hay medita-
ciones sin conclusion™.

Eso que somos no lo sabe nadie.

En los estandartes de Occidente, mucha retdrica altisonante—e hi pécrita—sobre liber-
tad, democraciay derechos humanos. En el dorso de esos estandartes, bordadas con hilo
de oro, tres palabras inglesas que si dicen laverdad de sus valores. convenience, comfort,
entertainment.

(El denominador comun de esa triada de valores/ disvaores, si uno o piensa un poco,
seria: no querer saber.)

La cuestion de fondo es: si usted solo puede tener aire acondicionado a precio de ser
un asesino, ¢se resistiraa asesinar?

Cuando estés repitiendo tu itinerario acostumbrado, r epetido mil vecesy automatizado
hasta la indiferencia, recuerda: hay siempre varios trayectos posibles parallegar aun | u-
gar, y ahoramismo podrias estar explorando lacalle de al lado.

El arte es una navaja multiusos: gran cantidad de errores y malentendidos se derivan
delasuposicion de que es sblo un martillo, o slo un abrelatas, o solo un destornillador...

*k*k

Los safari parks han desacreditado lanaturaleza; | os parques teméticos han adulterado
lo que llamamos nuestra “civilizacion”; los libros de autoayuda han degradado cual quier
clase de reflexién sobre la sabiduria, y asi podriamos seguir. Resulta dificil concebir una
degeneracion mayor de los ideales de una cultura que, en la exaltacion arrogante de la
Ilustracion, se proponia como faro cuyas luces iluminarian € mundo entero. Hay dias en
gue, verdaderamente, uno siente fuertes impul sosde sumarse a padre André Breton en su
conocida reivindicacion del “acto surrealista puro” (ya se sabe, aquella barbaridad de los
disparos al azar contrala multitud).

Y Quignard, P. EI nombre en la punta de la lengua, Madrid: Debate, 1993, p. 73.
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Aparte de ser una infamia y de resultar contraproducente, es una tonteria: pues en
cual quier momento y en cualquier lugar puede uno encontrar lalineavertical queloizade
inmediato fuera de la papilla siniestra. Esa posibilidad esta abierta parati: no desvies la
mirada: ahi.

En una Academia para poetas, las asignaturas troncales podrian ser zoologia sacra,
economia politica, alquimia, mateméticas, deriva situacionista, extrafiamiento brechtiano,
|6gica taoista, dos lenguas extranjeras vivas y dos lenguas muertas, boténica, termodina-
mica, geologia, agroecologiay orientacion por las estrellas. S6lo en el décimo afio de
estudios se abordarialaretérica: con Aristételes como manual, eso si.

Auden —citando a un rabino jasidico—proponia aprender del ladrén: “Un nifioy unla
dron pueden ensefiarte |as diez reglas de la accién. Del nifio puedes aprender tres cosas:
estaalegre sin causa. Nunca se esta quieto. Cuando quiere algo lo pide con todas sus fuer-
zas. El ladrén también ensefia cosas Utiles:

Trabaja de noche.

Si no terminala primera noche, contintiala noche siguiente.
El y todos sus complices se aman los unos a los otros.
Arriesga su vida por poca cosa

Lo que robatiene poco valor paraé; lo cambiapor calderilla.
Aguantagolpesy sinsabores; |e importan poco.

Le gustasu oficio y no lo cambiarfa por ningtn otro.” *2

A los dos maestros de Auden yo afadiriaun tercero, €l perrito, paracompletar latrilo-
giadidéactica. Del can se pueden aprender las ocho reglas de laaccidn:

Inaugura el mundo cada mafiana.

Para él se recrea cada dia el mégico tapiz de olores, siempre el mismo y siempre
diferente.

Disfruta con los placeres mas sencillos.

Esta de verdad en lo que estd, viviendo absorto el “ahi”, sin distracciones.

Se relaciona con afectividad intensa.

Sefiade sus sentidos y ponelacalidad por encima de la cantidad.

Distingue lo bueno y lo malo abase de fino olfato.

Siendo tan diferentes como somos, nos consideraperrosy nostratasin discrimina
cién ninguna.

12 Citado en: Z6bel, F. Cuaderno de apuntes. Madrid: Galeria JuanaMordo, 1974, p. 31.
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*kk

Llegaaser €l que eres.

Llegaahabitar €l lugar donde vives.

Llega apensar tus propi os pensamientos.

Llegaaaproximarte a tus préjimos.

Llega a hacerte cargo de tus acciones, y aamar a aguellos a quienes amas.

Llegaal corazdn de las tautol ogias que en realidad no son tales.

Otoiio de 2002

SOBRE EL LUGAR DEL POETA EN LA CIUDAD DEMOCRATICA"®

No sirve, radicamente no sirve la poesia como ornamento y filigrana. No esposiblela
redencion estética del mundo, pero incluso el fingimiento de su posibilidad resultaindig-
no.

Y no resulta hoy viable la poesia fundacional, |a poesia instauradora del sentido del
mundo. El mundo se nos cae a pedazos:. parece deshonesto aplicar pegamento lirico alos
fragmentos.

(Lapoesiasirve paradar sentido, ciertamente, o intentarlo. Pero no alamaneraen que
da sentido un Legislador Supremo, sino al modo en que lo hace un ciudadano reunido en
asamblea con susiguales.)

Escribir supone la preexistencia de un impulso de transformacion de la realidad. (In-
cluso e narrador naturalista, por méas que pueda engafiarse pensando otra cosa, elabora
realidad transformandola y crea nuevas realidades.) Eso emparenta la literatura con la
précticarevolucionaria.

13 pyblicado originamente en: Riechmann, J. Canciones allende lo humano, Madrid:
Hiperion, 1998.
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CANSADOS DE DISCURSOS QUE NO CONDUCEN A NADA...

No hay poema que redima el mundo; pero tampoco hay poema que deje e mundo in-
tacto.

Diria que la elegancia es unatrampa.

El gran escritor escribe para deshacerse de su estilo--eso [o supieron entre otros Julio
Cortézar y Henri Michaux. Escribe para desaprender, para descondicionarse.

De ahi que la definicién méas breve de poesia que se me ocurre sea: comenzar a escri-
bir cadalineacomo si sefueraainventar e lenguaje.

Hay que dgjar que las palabras hablen, hay que permitirle al texto que piense. Parece
una obviedad, pero es lo supremamente dificil. El poeta tiene que saber prescindir de la
perspectiva general. Sus poemas saben cosas que €l no sabe.

¢Paraqué sirve la poesia? Rigurosamente para nada. Como todo lo esencial.

Laexpresion “intel ectual comprometido” esequivoca. Compromiso, enun primer sen
tido, puede denctar sumisién a unainstanciaideol 6gica exterior (que solia ser un partido
politico, que solia ser El Partido); en un segundo sentido denota el esfuerzo por que la
palabra tenga consecuencias fuera del orden del discurso (esfuerzo que en principio es
compatible con lamas rigurosai ndependenciarespecto ainstanciasideol gicas externas).

En la primera acepcion, “descompromiso” es sinoénimo deindependencia; enlasegun-
da, deirresponsabilidad.

Por eso mismo, la expresion “ poesia comprometida’ es también equivoca (y no dige
mos si se pronunciaen franceés, poésie engagée). Segun hasefialado Cristoph Hein, rebe-
|andose contrael compromiso en cuanto sumisién acontrol externo, unavirtud esencial de
lapoesiaes suincapacidad parael compromiso: no sirve parachalaneos ni claudicaciones.

Su extremada radicdidad se deriva de unaextremadafidelidad a lo real y a las posibi-
lidades de lo real. En muchas situaciones, la palabra fidelidad me parece mas libre de
equivocos que la padoracompromiso.

Poesia: palabra que se rebela contra la instrumentalizacion del lengugje. Palabra no
administrada.

Lo que €l poeta propone no son "nuevos textos sagrados’, sino ventanas sobre e mun-

do que, pararespetar lamayoria de edad de quien lee 0 escucha, no pueden sustraerse a si
mismas al ilimitado gjercicio de lalibertad critica
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El anico compromiso directo del poeta en cuanto tal es con €l lenguaje; y de ahi sede-
riva su Unicaresponsabilidad importante en cuanto poeta.

En calidad de poeta responde de sus palabras, no de su ideario politico, o de sus senti-
mientos morales, o de sus conoci mientos cientificos.

Ahora bien: sucede que el poeta es mas cosas ademas de poeta. Es un ser humano,
guiza un amante o un padre, explota o es explotado, come o0 no carne de animales, ocupa
cierto lugar en ladivision social del trabgjo, se entrena 0 no para la guerra, sus acciones
causan mas 0 menos dafio a medio ambiente, evade impuestos o no; es un ciudadano.

Un ciudadano como los demas: no es un ciudadano especial. No tiene privilegios o
responsabilidades especiaes en cuanto ciudadano. Ahora bien: creo que habria que situar
€l listén de las responsabilidades del ciudadano bastante més alto de lo que es com(in por
nuestros pagos.

Democracia es autogobierno y es participacion, o no es nada. Oscar Wilde sentencié
gue el socialismo cuesta demasiadas tardes libres. Su aforismo puede reformularse: la
democracia es asunto de tiempo perdido, de mucho tiempo perdido. La conversacion
ininterrumpida €s €l titulo de un libro de poemas que admiro, pero también una buena
definicion breve de la ciudad democrética

No concibo --por poner un gemplo-- a ciudadano de la ciudad democrética que no
dedique unas horas semanales a la actividad sociopolitica no remunerada, dentro o fuera
de las instituciones. Si no lo hace, podra tener cudidades excelentes en otros ambitos,
pero como ciudadano no estd alaaltura de sus responsabilidades.

Al poeta en cuanto ciudadano no le exijo menos que alos demas ciudadanos, jestaria
bueno! Ni le prohibo que aborde los problemas, las luchas o los desgarramientos de la
ciudad democrética en sus poemas. Ya que -como todos los materialistas sabemos- la
calidad del poemaladeterminan sus palabrasy no su tema.
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PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

LOS PROXIMOS CIEN ANOS (DE LA MANO DE GABRIEL
CELAYA)*

Jorge Riechmann

Al filosofar hay que bajar al viejo caos y sentirse a gusto en él.
Ludwig Wittgenstein, 1948°

Creo que estamos en una situacion que lo que reclama es nutrir el caos, mds que
intentar clarificarlo organizativamente, quiero decir el caos en sentido griego, la
masa de proto-ser —no me refiero al desorden necesariamente.

Manuel Sacristan, 1980°.

Los griegos no consideraban, ni nosotros debemos hacerlo, que ser poeta fuese un
asunto neutral desde el punto de vista ético. Las decisiones estilisticas—las elec-
ciones de ciertos metros, imdgenes y vocabularios—se relacionan estrechamente
con una determinada concepcion del bien.

Martha Nussbaum?

Elvinculo profundo con su época—y con los aspectos de ésta que pueden resultar
lejanos a las generaciones sucesivas—es el signo de su universalidad, auténtica
solo cuando el individuo se sumerge en su propio tiempo asumiendo sus cargasy
sus limites, mientras que quien pretende hablar desde un pulpito sustraido a la
contingencia y relatividad de la vida, sin mancha de su s udor ni de su sangre, no
pasa de ser un vacuo retorico.

Claudio Magris®

Si el arte, la literatura, es siempre un producto social, el que trata de hacer arte o
literatura social peca contra natura: contra la propia naturaleza del artey de la li-
teratura, cuya produccion natural invierte.

José Bergamin®

! Primeraversion de estetexto publicadaen el n. 49 dePoesia en el Campus, monogréfico

fT odavia hay compromiso? Poesiay globalizaciéon, Zaragoza. Universidad, abril de2001.
Wittgenstein, L. Observaciones, Madrid: Siglo XX, 1981, p. 116.

% Coloquio delaconferencia“ ¢Por qué faltan economistasen el movimiento ecologista?’,

trascrito por Salvador Lopez Arnal.

* Nussbaum, M. La fragilidad del bien, Madrid: Visor, 1995, p. 44.

> Magris, C. Utopia y desencanto, Barcelona: Anagrama, 2001, p. 111.

® Bergamin, J. Aforismos de la cabeza parlante, Madrid: Turner, 1983, p. 67.
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Se me ha concedido el Premio Internacional de Poesia Gabriel Celaya’; recibirlo del
acalde de Torredonjimeno me honra’, y también meinterpela a situarme con respecto al
potente poeta de Hernani.

A mi me han llamado intel ectual —con buenas'y con malas intenciones. Pero si soy al-
go, si yo soy algo, soy poeta. Lo cual solo quiere decir: no renuncio a cobijarme bajo €
frondoso arbol del lenguaje, dentro de lagran casarojade la poesia. Sigo aspirando a ser
ciudadano de la lengua, segun la hermosa expresion de Rubén Dario.

Lavida, el amor, lafugacidad del tiempo, la muerte, son los grandes temas “ eternos y
universales’ de la poesia, se nosdice por parte de quienes querrian mantenerlaincontami-
nada por asuntos mas mundanos, como los conflictos politicos. Pero en cuanto pensamos
enlavidacomo la plenitud posible de la vida para todas y todos (¢y cOmo si no podria-
mos aproximarnos a misterio de vivir?), yatenemos “lo socia” en la puerta de la gran
casarojadelapoesia

2

Lo que me separa—no me distancia- de Celaya: su sentido de mision. El poeta, escri-
bia René Char, tiene alo més unatarea, pero no unamision. “Mientras hayaen | atierraun
solo hombre que cante/ quedaré una esperanza para todos nosotros’ ® no son versos cerca
delos cual es podamos acampar hoy. (Probablemente el mismo Gabriel, en los afios seten-
ta, yano podia.) ¢Una cancion para sostener |a esperanza de todos? ¢El poeta como fuente
dispensadora de salvaci6n?'° Nuestras espal das ceden bajo el peso plimbeo de esamision
heroica, redentora.

Lo que nos sigue uniendo: latarea de lainsurreccidn. La poesia, 0 esresistencia, 0 es
puro verso, suele decir José Vifias. “Vuelvo aluchar como importay a empezar por lo

que empiezo”*: éste verso de Gabriel esun buen bastén para caminar en lanoche oscura.

3

n12

Segun Gabriel Celaya, “ €l poeta estaobligado adar voz alos vencidos, alos mudos.

" Por mi libro La estacién vacia (Germania, Valencia 2000).

® El 21 de octubre de 2000.

® Celaya, G.: Itinerario poético (edicion del autor), Madrid: Catedra, 1975, p. 73. Del
PoemaPasa y sigue (1952).

% Otero, Canto Primero, recogido en Luis, L. de: Poesia social espariola contempordnea
(Ed. de Fanny Rubio y Jorge Urrutia). Madrid: Biblioteca Nueva, 2000), p. 290.

! Espafia en marcha (1954), en: Itinerario poético, p. 85.

12 Historia de mis libros, en: Itinerario poético, p. 23.
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Mientras que para Pierre Bourdieu“ mi interés primordial haestado en el estudiodela
dominacion, en su sentido méas amplio, no sélo poalitico, la dominacién de todos aquellos
que toman la palabra en lugar de otros™*>,

Creo que hablar en nombre de los otros, suplantar su palabra, es el pecado original de
la poesia llamada social: la raiz comin de sus flaguezas estéticas y éticas (cuando las
tiene, que no es siempre). No se trata de “hablar por aquellos que no pueden hacerlo”**,
Sino de crear condiciones para que los de abajo puedan decir su propia palabra. (LO

cual, evidentemente, no es tarea de la poesia sino de la préctica revolucionaria.) .

Nuncahay que proponer a otra persona subirse en zancos tan altos que, si cae, se rom-
pe la crisma. Ese riesgo podemos asumirlo nosotros mismos, pero no hacérselo correr a
otros.

No laparadojacomo facil recurso retérico, sino el coragje paramirar de frentelasanti-
nomias de laexistencia.

La consigna més importante para e siglo XXI: TODOS SOMOS
MINUSVALIDOS

Esaideade“ser lavoz delossinvoz” , magnanimamente prestar palabraalas criaturas
de un mundo que se supone desasistido de ella, me parece radicalmente falsa. De hecho,
todas hablan (incluyendo los riscos, € bosgue, el manantial, las aves, las babosas y los
demés animales): en el mundo no hay carencia, sino mas bien sobreabundancia de pal &
bra. Un poeta no es dispensador de ese don, sino receptor del mismo.

Poesia, reino de lainminencia. (De ahi su asociacion con el temblor.)

En definitiva: 1o que aquienes hemos sido etiquetados de“ nuevos poetas sociaes’ nos
sobradela“vigja’ poesiasocial es el yo heroico y la pretension de hablar por los otros.

'3 Entrevistaen £/ Ciervo, Barcelona, junio de 2000, p. 26.

14 MariaBeneyto, poéticaen laclésicaantol ogia de Leopoldo de LuisPoesia social espa-

fiola contemporanea (Ed. de Fanny Rubio y Jorge Urrutia). Madrid: Biblioteca Nueva,

2000, p. 396). “El poeta’, habia escrito Beneyto un par de lineas més arriba, “ debe parti-

cipar en las inquietudes y problemas de la comunidad humana a la que pertenece. [Pero,

¢cOmo podria dejar de hacer tal cosa? J.R.] Es un deber moral ingludible. [¢Por qué?
¢Coémo sejustificaeseimperativo moral? J.R.] El hombre de nuestrosdias (...) tiene dere-

cho a ese apoyo, a esa compafiia, [Y s no lasolicita, ¢habremos de imponérsela? JR], a
esa ampliacion de su palabra que el poeta le da cuando hace aquell o quellamamospoesia
socid” [Las cursivas son mias, JR.].

1> Una obviedad, pero por desgracia no puede uno dejar de repetirla. “Las revoluciones no
se hacen escribiendo poemas sino col ectivizando los medios de produccion” " (Leopoldo
delLuis, Poesia social espafiola contempordnea, op. Cit., p. 220).
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Pero el trabajo deinsurreccion de poetas como Gabriel Celaya sigue siendo hoy tan nece-
sario como hacetreinta o cincuentaafios. “Y o me al quilo por horas; rioy lloro con todos;/
pero escribiria un poema perfecto/ si no fueraindecente hacerlo en estos tiempos” *°.

El hecho de que un poema no pueda nada contra la muerte no es una razén para dejar
de escribir elegias. Andlogamente, que la poesiano seaun “arma cargada de futuro” no es
una razén para dejar de escribir poesia critica contra las relaciones sociales vigentes.
¢Hasta cuadndo habra que seguir repitiendo la obviedad de que el valor estético de un
po%na no guarda ninguna relacién con su contenido? La temética no implica una estéti-
ca

Mi compromiso —en poesia—es con lapoesia; y ademas soy un ciudadano comprome-
tido con su tiempo y con sus semejantes, |0 que naturalmente no deja de tener efectos
sobre los poemas. Pero partir de un compromiso politico a priori alahora de escribir
poesia, eso no: seriaponer el carro antes que losbueyes. Y aestos bueyes, ademasdetirar
del carro, hay que dejarlos pacer mucho tiempo en libertad.

“S nada va a savarse/ para qué escribir/ que nada se salvard’, se preguntaba el poeta
cubano Virgilio Pifieraen octubre de 1962, en plena“crisisdelosmisiles’ estadouniden-
se- soviético- cubana; y nos lo recuerda Arturo Arango en sus |Ucidas “Notas sobre los

18 Aviso (1946), Itinerario poético, p. 62.

17« ;Podria hablarse de 1a poesia amorosa como escuela? Pues |a misma respuesta negati-
va cuadra para la que se recoge en esta antologia® (Luis, L. de: Poesia social espariola
contempordnea, op. Cit., p. 217). En el mismo libro, Angel Gonzélez (escribiendo en
1965): “A mi modo de ver, lo que define como social alapoesiano es el estilo, sino el
tema. Hay quien dice que ese tema, mas que poético, estemade editoria periodistico, de
ensayo o de panfleto. El argumento no me parece serio. Todo o que es tema de un poema
puede serlo de otras cosas, por supuesto. También podria decirse que | apoesiareligiosa
no es vdlida porque aborda temas méas adecuados para pléticas y sermones, y que a la
poesia amorosa le ocurre lo mismo, en nombre de que seria mas eficaz decir las palabras
de amor en una carta dirigida ala novia, la esposa, o la amante. Esos argumentos revelan
poco talento o malafe. (...) Al margen delasdiscusionesy dela polémica, yo sigo tenien-
do fe en esapoesiacritica que sitie al hombre en el contexto delos problemas de su tiem-
po, y que represente una toma de posicion respecto a esos problemas. Mas que posible,
esa poesia me parece inevitable.” Poética en la antologia de Leopoldo de Luis Poesia
social espaiiola contemporanea, 0p. cit., p. 404. Valelapenareleer también lareflexion
de Manolo Vazquez Montalban en la misma antologia (p. 535-537).
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mérgenes’*®, puntualizando que hay una manera de concebir el compromiso social desde
€ cuestionamiento, laincomadidad, € “discurso de lanegacion” y laluchano por laes-
critura, sino en su contra. Ahi estamos de lleno en el terreno de Pifiera, de forma que mas
vae dgarle hablar: “Ya en La Habana empezé en forma mi eterno combate contra la
escritura. Porque no se lucha por laescriturasino en su contra. (...) Escribir simplemente
es un oficio como otro cualquiera; en cambio, escribirse uno, he ahi el secreto.”

“Sabed que la belleza, eso que llaman/ cielo, minimaflor, Mar Amarillo/ yalo he vis-
to. No tengo tiempo. Antes/ hay que poner los hombres en su sitio”*® (Blas de Otero).
¢Poner los hombres, o poner los nombres en su sitio? ¢Por qué hay que pensar que unade
las dos tareas tiene preferencia sobrelaotra... o que setratadetareasdistintas? ¢L o son en
losmejores poetas “ sociales’ ? ¢En el propio Blasde Otero? ¢En César Vallgjo? ¢En Gon-
zalo Rojas? ¢En René Char? Este acaba el masimpresionante de los documentos poéticos
de laresistencia a nazismo, Hojas de Hipnos, con la anotacion siguiente: “En nuestras
tinieblas no hay un sitio parala Belleza. Todo €l sitio es parala Belleza.” *° En este caso,
el poeta provenzal tiene razon frente a bilbaino: los dos lo saben y se hubieran puesto
répidamente de acuerdo?*.

7

“Todo esta por hacer”, escribia Celaya en un poema de 1954.2% “ Todo esta por hacer”,
escribimos hoy, y €l mensgje de esperanza se nos quiebra en un treno de derrota. Porque
todo sigue por hacer, pero el tiempo se acaba.

Existe un enorme potencial —hoy, en buena medida anquilosado—de imaginacion, de
capacidad creativa, de relacion con € otro, de amor y solidaridad. En el mundo tanético
gue habitamos, hay grandes reservas de Eros. La reduccién de lo humano a relaciones
mercantiles es un fenémeno criminal que casi tendriamos que llamar antropocidio: por
es0, hay razones especificamente existenciales y morales para acabar con el capitalismo.

'8 ponenciaen el 11 Congreso de Poesia | beroamericana en Lengua Espafiola, organizado
or el Instituto Caro y Cuervo, Bogotd, agosto de 2002.
% iBelleza que yo he visto jno te borres ya nunca! Poemade Blas de Otero recogido en
Luis, L. de: Poesia social espafiola contemporanea, 0Op. Cit., p. 289,
%0 Char, R. Furor y misterio (edicién de Jorge Riechmann), Madrid: Visor, 2002. Frag-
mento 237 de Hojas de Hipnos.
21 Quiz4 sobre una posicién semejante a la siguiente: “En términos literales no escribo
poesia social y menos aln poesia politica. Trato de lograr belleza o que la belleza surja.
Considero que ésaes si no mi Gnica obligacién, mi obligacion mayor. Pero ¢qué belleza?
¢Labellezaen abstracto, desasidadel mundo, los seresy las cosas? En absoluto: labelleza
concreta y deseable sin la cual €l hombre no puede vivir y menos crecer y mejorar su
condicion humana. Se trata de una concepcion estética, si, mas también un compromiso
ético entodaregla.” Vifals, J. Huellas dactilares, Barcelona: Montesinos, 2001, p. 117.
2 Todo estd por inventar (1952), Itinerario poético, p. 90.
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Laculturadel capitalismo se basa en laidea—intel ectual mente ruinosa—del intercam-
bio igual,; en cambio, todo |o que hace que la vida sea valiosatiene que ver con € regalo.
Y asolo eso nos hace intuir unaincompatibilidad esencial entre el capitalismoy lavida.

Lo humano, €l abanico de |as posibilidades humanas, es un continente apenas explora
doy sin embargo gravemente amenazado: como la biosfera, ese vulnerable mundo natural
gue habitamos. Es responsabilidad de todos y cada uno, cada una, tratar de detener esa
catéstrofe antropol 6gica, ese antropocidio. Todo por hacer y €l tiempo se acaba.

¢Puede ayudar la poesia? Quiza con su capacidad de extrafiamiento. Ver e mundo con
0j0s nuevos es una condicién previa para poder transformarlo, y la poesia, que nos ayuda
ades-automatizar lamiraday laexpresién, nos permite ver el mundo con 0j0s nuevos.

Hugo von Hofmannsthal sobre Jean Paul: “Sus libros tienen la tendencia a hacer lo
préximo tan lgjano y lo lejano tan proximo, que el corazén puede abrazarlosalavez.” Ese
es el movimiento de verdad de la escrituraverdadera, con todo su poder de extrafiamiento.

Capacidad de extrafiamiento de la poesia, en un doble sentido: extrafiarnos es asom-
brarnos, y también es distanciarnos, sumergirnos en la alteridad. Cuando la poesia es an-
helo de lo otro, resulta natural laalianza con larevolucion.

8

“Si se sustituye | a sociedad por el mercado, inmediatamente la cultura se convierte en
moda’ #*. Latrampa para el poeta: prestarse a funcionar como alma de una sociedad de-
salmada. La trampa para €l intelectual comprometido: prestarse a funcionar como con-
ciencia de una sociedad corrompiday corruptora. Hace falta una dosis elevada de amor y
de rabia para escapar de esas trampas.

2 “E| narcisismo individualista [se ha] difundido y generalizado por toda la sociedad
como actitud dominante. El descubrimiento de temas y sensibilidades por parte de los
movimientos culturales de |os sesenta ha servido para fraguar una identidad diferente del
individualismo clésico, pero esanuevaidentidad se ha construido de espal das a un proyec-
to colectivo, aternativo o comin, lo que eradesafio edipico alasimposiciones burguesas
se ha convertido en un hedonismo activo y agresivo. En este espacio de modificacion
profunda de las estructuras productivas del capitalismo postindustrial, 1o socia como
proyecto ha caido en €l vacio (Lipovetsky), la cultura se presenta como un proceso de
combinacion de formasy de formalizacion del gusto, de representacion neobarroca (Ca
labrese), de moda y superficialidad; 1o que no resulta extrafio porque s se sustituye la
sociedad por el mercado, inmediatamente la cultura se convierte en moda. El postmoder-
nismo como logica cultural del capitalismo tardio (Jameson) se aparta de cualquier vincu-
lacion entre la culturay la politica cotidiana activa, rompiendo asi un planteamiento que
habiasido basico y fundamental en los nuevos movimientos social es de los afios sesenta’.
(Luis Enrique Alonso)
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Interrogado en 1969 sobrela€ficaciadelaaccion del escritor, Jean-Paul Sartre contes-
té: esaeficacia“ solo puede consistir en evitar lo peor”. En el mejor delos casos, evitar |o
peor.

En Francia, en agunas manifestaciones de paradosy "jovenes airados' durante los no-
venta, se desplegaron pancartas con la admirable consigna RESISTANCE/
EXISTENCE?. Esa es la tension con que se movia Gabriel Celaya, y ésaeslatension
que queremos Nosotros para nuestros movimientos.

% Holmes, B. Ne pas plier, Fuera de banda 2 (nueva época), Valencia, primavera de
2000.
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NUEVOS ESPACIOS PARA EL ARTE

José A. Sanchez

Mi intervencion no esta construida desde la teoria, sino desde la practicay desde €l
proyecto. No desde la préctica artistica, sino desde laproximidad alos artistasy alapro-
blemética de la mediacidn entre creadores y publico. Esta experiencia se concretaen los
ultimos afios en la organizacién de dos eventos. El primero, Desviaciones, fue un ciclo
dedicado alas artes del cuerpo (danza, arte corporal, instalaciones interactivas...) dirigido
por dos coredgrafas, La Ribot y Blanca Cavo. Durante cinco afios, se presentaron en
Madrid trabajos de artistas contemporaneos europeos y americanos (del nortey el sur) en
lasalacuarta pared, el Circulo de Bellas Artesy Casa de América. Lo que empezo siendo
un ciclo dedicado a la nueva danza se convirtié en una programacion singular que no
necesitaba ser etiquetada: el pablico aceptd pronto que Desviaciones debia ser entendido
€omo una programacién de trabajos artisticos que se situaban en zonas fronterizas y que
resultaban de una disposicion arriesgada desde €l punto de vista creativo. Ademas de esto,
Desviaciones se caracterizaba por dos rasgos importantes en este momento: se trataba de
un proyecto organizado por artistas y apoyado por un colectivo independiente; y se pro-
poniano sblo presentar trabajos, sino generar un contexto adecuado de recepcion.

1. CONTEXTOS

Lanecesidad del contexto fue claradesde €l principio. En cierto modo, €l proyecto de
Desviaciones se entendia como la creacién de un contexto: un contexto paralapresenta
cion de las piezas de | os creadores espafiol es. Se trataba de dar a conocer obras descono-
cidas en Espafia (y a principio no demasiado conocidas tampoco en Europa) y que d
mismo tiempo estas obras contextualizaran las nuevas propuestas de | os creadores espafio-
les, de modo que unas obras se apoyaran en otras y facilitaran la recepcion por parte del
espectador. Pero también habia una voluntad de crear un contexto de debate adecuado,
gueimplicabatanto laorganizacion delargos col oquios con los creadores como conferen-
ciasy mesas redondas con participacion de criticos, académicosy artistas.

Creo que €l contexto funciond. Y que el planteamiento se adecuabaal tipo de trabajos
gue se presentaron en Desviaciones. Por una parte, Desviaciones despertabalacuriosidad
de un publico inquieto, que se acercabaalas salas de presentacién con una actitud abierta,
sabiendo que determinadas propuestas podrian no interesarle, incluso disgustarle, pero que
aun asi estaban proponiendo un tipo de discursos que tenian continuidad en €l resto de la
programacién, y que en ella con seguridad encontrariaideas, placer estético o simplemen-
te diversion inteligente. Por otra parte, |os espectadores sabian que su acercamiento no
seria exclusivamente receptivo, sino que tenian oportunidad en todo momento de respon-
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der alos artistas, bien enlos coloquios, bien de formadirectadurante los dias del encuen-
tro.

El contexto aportaba una garantia de profundizacion en las propuestas indidivuaes al
tiempo que la posibilidad de reconstruir la continuidad de todas €llas. Funcionaba al mis-
mo tiempo como un instrumento parallegar méas |ejos en larecepcion de las obrasy como
una garantia de seguridad, tanto para €l espectador como para el artista. Garantia para el
espectador, porque en ningln momento se veria completamente defraudado: aquellas
piezas que no le satisficieran podia entenderlas como capitul os necesarios aunque no de-
masi ado interesantes de un discurso. Garantia para €l artista: porque su trabajo no ibaaser
recibido por un piblico desinformado, sino por un publico dispuesto a adaptar sus meca
nismos receptivosalapropuestaformulada, un piblico mésinteresado por |os procesos de
construcciény composicion que por los resultados alos que sellegaen un momento dado.

Indudablemente, el contexto puede ser cuestionado en la medida en que implica crear
protecciones y, por tanto, barreras, entre la produccion artistica y la sociedad. Efectivar
mente, el contexto es una proteccion. Es algo més que un marco. Un festival, por gjemplo,
puede ser un marco. Un marco que por gjemplo invite a publico acercarse a determinado
tipo de espectacul os como espectacul 0s verani egos, espectacul os latinoamericanos o es-
pectaculos que hay que ver... Pero Desviaciones no se planteaba como un festival y, por
tanto, no meramente como un marco. Mas que enmarcar, pretendia generar un espacio
discursivo y experiencial en el que las propuestas de los artistas pudieran ser leidas con
maxima atencion a sus lenguajes y a sus procesos. Evidentemente, para conseguir esa
concentracion en las obras singulares y para conseguir cerrar €l discurso colectivo era
necesaria la proteccion.

En el caso de Desviaciones la proteccion eranecesaria. La creacion de un espacio pa
ralelo era necesaria. Pero no siempre lo es. Incluso, probablemente, algunas de las pro-
puestas presentadas en Desviaciones no requirieran un contexto y podrian funcionar en
una relacion directa, inmediata, brutal con el plblico. Obviamente, su recepcion seria
distinta. Y esto es o que me interesa subrayar. Y o creo que el contexto era necesario a
principio, porque las propuestas de aquellos artistas no eran aceptadas facilmente, porque
eran descalificadas como “esto no es danza’, “esto no es teatro” o “esto no es arte”. Y
porgue ademés en algunos casos se trataba de piezas que iniciaban procesos de blsgueda.
Por eso habia que protegerlas, de los ataques de la criticay de lainstitucion; y de su re-
cepcion como espectécul os formalizados. El contexto eranecesario debido alafragilidad
de los procesos. no de las obras singulares, que podian ser ya obras maestras (como las
Piezas distinguidas de LaRibot 0 Nom donné par I’auteur, de Jerdme Bel), sino por la
fragilidad de las trayectorias, que podian ser quebradas o influenciadas por una mala re-
cepcion.

Cinco afios después, €l contexto necesario en ese momento se hizo innecesario. Y para
al gunos espectéacul os de esos mismos artistas podria haber sido incluso dafiino. Por gem-
plo, Nom donné par [’auteur (1994), de Jerdbme Bel resulta mucho mas accesible en un
espacio contextualizado, ya que es la primera pieza creativa de Bel, un trabajo sumamente
conceptual, resultado de meses de investigacion de la sala de ensayos, y que propone d
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espectador un juego lingtistico con pocas concesiones espectaculares. The show must go
on (2001), también de Jerbme Bel, funciona mucho mejor fuera de contexto, o mejor, en
¢l contexto de una programacién convencional. Porque todo el discurso conceptual sobre
los componentes basi cos de la teatralidad sobre los que Bel habia comenzado atrabajar en
€l 94 hasido reelaborado en forma de un discurso espectacular que deconstruye la espec-
tacularidad, y que se basta a si mismo en relacion con € publico en general. Es decir, el
trabajo de Jerbme Bl resulta mucho maés efectivo cuando se presenta ante un publico no
preparado parauna propuesta de ese tipo, porque se trata de enfrentar al publico consigo
mismo, con lateatralidad y con €l juego. Indudablemente, € puablico preparado disfruta
igualmente, pero ademas el espectacul o tiene es sumamente eficaz (guste o no) enrelacion
con el publico habitual de un gran teatro.

No se trata de que los artistas que empiezan necesiten un contexto y aguellos que ya
cuentan con un discurso elaborado no. A veces es asi, como en €l caso de Bel. A veceses
alainversa. Depende del tipo de espectaculos. Y de lo que se trata es de disponer de una
multiplicidad de contextos, o bien de flexibilidad dentro de una misma institucion para
generar divesos contextos de recepcién que impliquen un mayor o menor gradode media
cion entre € trabajo artistico y el publico, un mayor o menor grado de proteccién, un
mayor 0 menor grado de autonomia, que puede ser entendida como aislamiento...

Situaciones, el proyecto que dirigi en Cuenca durante tres afios, también se plantesba
lacuestion del contexto, en un doble sentido. En este caso, a diferencia de Desvi aciones,
exclusivamente centrado en las artes corporales, setrataba de un festival multidi sciplinar,
en el que se apostaba por la creacion joven. Se trataba de ofrecer alos creadores un con-
texto adecuado para la presentacion de sus obras y un tiempo de encuentro y reflexion
sobre su proceso. Se trataba al mismo tiempo de dar protagonismo alos mas jovenesy de
propiciar un dialogo entre artistas de diversas disciplinas y distintas generaciones.

La primera edicion (octubre de 1999) reuni6 en Cuenca a mas de trescientos partici-
pantes. El edificio delaFacultad de Bellas Artes, donde se gest6 €l proyecto, se convirtio
en un improvisado centro de arte contemporaneo: aulas vaciasy pasillossirvieron de salas
de exposiciones o proyeccion, escenarios provisional es, archivos de documentacion, luga
res de encuentro o talleres efimeros. En paralelo, los escaparates del centro comercial
fueron intervenidos por jovenes artistas, se pudo visitar un poblado chabolista instalado
por un grupo de artistas de la Facultad a escasos kildmetros de Cuenca, se vieron acciones
enlugaresinsolitos, actuaciones en el teatro Auditorio y un excepcional concierto de Car-
les Santos en laiglesia de san Miguel (esamismaiglesiaen laque en el afio 1993, Angel
Gonzélez y Horacio Fernandez habian convocado a un centenar de artistas plasticos para
debatir sobre La situacion del arte espafiol).

Un afio y medio después, en abril de 2001, se celebrd la segunda edicion. Un nimero
similar de participantes acudieron alacita. Pero sus obras yano se vieron en la Facultad,
sino en toda la ciudad, especiamente en el casco histdrico, intentando una ocupacion
artistica del mismo, tal como desde €l principio habiamos imaginado. Junto a espacios
habilitados para fines especificos, como el Teatro Auditorio o las salas de exposiciones
del MIDE (hoy Fundacion Antonio Pérez) y laUIMP, se utilizaron edificios muy diversos
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para abergar exposiciones, instalaciones, actuaciones y conciertos. La ocupacion mas
espectacular fue ladel convento de las Angélicas (vendido por las monjas ala Diputacion
y en ese momento aun sin rehabilitar como sede de la futura Escuela de Artes), donde
estudiantes y artistas jévenes hicieron suyas las celdas (incluidalade castigo), el refecto-
rio, € claustro, la capillay otras dependencias conventuales que, albergaron intervencio-
nes plasticas, instalaciones, exposiciones, video-instalaciones, acciones, presentaciones
coreograficas e, incluso, un pase de modelos. Pero también se ocup6 la antigua Torre de
los Hurtado de Mendoza (popularmente conocida como “ Casa del Gitano”), angjaa Mu-
seo de la Ciencia, donde un grupo de artistas internacionales intervino sobre las trece
pequefias estancias, divididas en seis plantas. En €l ético de la casa se presentaron obras
de arte electrénico y conciertos de pequefio formato. También hubo conciertosen el Pla-
netario del Museo de la Cienciay en la recién restaurada Iglesia de santa Cruz (actual -
mente centro de artesania), donde se presentaron posteri ormentetres piezas coreogr aficas.
Teatro y danza hubo en el Auditorio y las conferenciasy coloquios se distribuyeron entre
lassalasdelaUIMP, el Auditorioy el Museo de las Ciencias.

En la Gltima edicidn de Situaciones organizamos unas jornadas de reflexion, similares
aéstas, en las que se abordd el tema“ Nuevos modos de producir y comunicar €l arte”. Me
gustaria recuperar en este momento algunas de lasideas que alli se formularon. Por parte
de los gestores, se insistio en tres cuestiones basicas: |a blsqueda de la centralidad, la
cultura del proyecto y la defensa del espacio publico. Jordi Ball6 comenzé su reflexion
con una apuesta por la centralidad. La centralidad tendria que ver con la voluntad y la
capacidad de plantear cuestiones o problemas sobre los que se hable, debata o haga. Es
algo que no tiene que ver necesariamente con la cantidad de dinero ni con € grado de
difusion, sino con la voluntad. “Es un objetivo sustancial, por € cual vale la pena esfor-
zarse” (Ball6 2003, 117)

Laapuesta por la centralidad trata de superar lavocacion marginal o tendenciahaciala
marginalidad de muchas de |as propuestas independientes en el ambito de la cultura, pero
también proponerse como aternativa ala abdicacion de la centralidad por parte de nume-
rosas instancias publicas asi como de los medios de comunicacion. La centralidad esin-
compatible con lo marginal, pero no con “lo menor”, tal como fue definido por Deleuzey
Guattari. Es decir, que se puede alcanzar |a centralidad sin necesidad de hipotecar € dis-
curso o la propuesta propia en la conquista de un nuevo centro. No se trata de situarse en
€l centro, sino de conseguir que los discursos que se lanzan se conviertan en objeto de
discusion y de accién y, por tanto, tengan eficacia desde € punto de vista cultural, social
y/o politico. Por otra parte, cuando se habla de centralidad, siempre hay que referirlaaun
contexto (que puede ser vecinal, local, regional... o bien social, cultural, etc.).

Lasegunda cuestion tiene que ver con laculturadel proyecto. Esto es algo que efecti-
vamente se ha perdido en muchas dimensiones de nuestra actividad socia y cultural, y
muy especial mente en el ambito publico. Lafijacion de estructuras que simplemente ge-
neran programas preestablecidos o bien atienden propuestas singulares en forma de sub-
venciones que se reparten como migajas es incompatible con la cultura del proyecto. La
estructura de la administracion resulta, salvo contadas excepciones, incompatible con los
proyectos. Estos surgen més bien de colectivosindependientes: y esque solo laalianzade
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una idea clara, una voluntad de trabgjo creativo y la capacidad de adaptarse a las derivas
del proyecto hacen posible su éxito. Cuando hablamos de “ proyecto” no estamos hablando
tanto de proyectos de creacién singulares cuanto de proyectos culturales colectivos con
vocacion de centralidad y unaciertacontinuidad en el tiempo (sea por su periodi cidad, por
su duracion o su incidencia). Ejemplos de proyectos desarrollados en el CCCB de Barce-
lona son € Sonar o In Mation. Desviaciones fue también un proyecto de este tipo. Tam-
bién lo fue El fantasma y el esqueleto, dePedro G. Y muchas delas actividades organi za-
das por Mestizo en Murcia.

Lo que se plantea entonces es como pensar y desarrollar proyectos que mantengan su
independencia, pero que puedan ser apoyados o acogidos por diversas instituciones prive:
daso publicas. Y cdmo podemos convencer alaadministracion de lanecesidad de adaptar
sus estructuras a la cultura del proyecto. El CCCB de Barcelona es un caso gjemplar de
institucion publica que funciona gracias a una constante colaboracion con colectivosy
personas gue generan proyectos. Sus responsables |o tienen muy claro, y el propio Jordi
Ball6 decia que “la belleza de la construccién independiente radica justamente en esa
cultura del proyecto, esa idea de que las cosas no se hacen con espiritu clientelista, no
empiezan ni terminan en unainstitucion.” (Ballg, 2003, 124) Evitar el clientelismo propio
del sistema de subvenciones, pero a mismo tiempo ofrecer unas minimas condiciones de
continuidad que permitan la maduracion y eficacia social y cultural de los proyectos que
se aprueban. Obviamente, para €l desarrollo de una palitica cultural publica basada en €l
proyecto son necesarios algo mas que administradores o politicos, son necesarios gestores
creativos con vocacion de centralidad.

Lavocacién de centralidad, como antes he dicho, no tiene que ver con el deseo defi-
gurar. La centralidad de lo menor va asociada a una dispersion del sujeto, aun énfasisen
€l sujeto colectivo. Un caso paradigmético de ello es Arteleku. Aunque todos sabemos que
Arteleku funciona gracias al empefio y lainteligencia de un gestor creativo llamado Santi
Eraso, la centralidad alcanzada por Arteleku tiene que ver con |os proyectos generados o
acogidos desde alli por muy diversas personas, y por la capacidad de la institucion de
proyectar la fuerza que esos proyectos en si mismos contenian. Arteleku pertenece ala
Diputacion de Guipuzkoay es, por ello, un espacio publico, pero un espacio publico sor-
prendentemente liberado de las rigideces administrativas, |0 cual le sigue permitiendo ser
un lugar interesante en el contexto artistico nacional.

En su intervencion en Cuenca, Santi Eraso hizo una defensa contundente del espacio
publico como espacio de libertad. Y, en un tiempo de privatizaciones y adaptacion de la
administraci on afuncionamientos empresariales, |lamé a unareapropiacién de lo publico.
Una defensa de lo publico que en muchos aspectos es complementaria con la apuesta por
la centralidad. “Nadie puede negar -escribia Eraso- que ahora mismo la diversidad de
précticas culturales esta seriamente amenazada por la definitiva mercantilizacién de la
cultura mediante la comercializacion de todas las experiencias culturales. Las grandes
empresas tratan de acceder atodas ellas para convertirlas en productos de inmediata ren-
tabilidad. Unade las grandes cuestiones paral os afios venideros es comprobar si podemos
sobrevivir aunaampliareduccion de la esferaestatal y de la cultura piblica. En un mundo
en € que € acceso a la diversidad cultural esta cada vez méas mediado por las grandes
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empresas globales, lacuestion del poder institucional y lalbiertad de el eccién resultamas
importante que nunca.”

Obviamente, Santi Eraso estaba hablando de un tipo de instituciones publicas que tra-
bajan desde un concepto democrético de lo publico, dirigidas por gestores que renuncian
a protagonismo derivado del propio cargo (lo cual no quiere decir que no o puedan tener
por su actividad intelectual, etc.), que conciben el espacio publico como un espacio que
debe ser devuelto alos agentes sociales sin por ello caer en lademagogiao en ladehilidad
del satisfacer atodos.

Estasreflexiones o reivindicaciones delos gestores no fueron necesariamente compar-
tidas por los artistas, tal vez porque espacios publicos como Arteleku o € CCB siguen
siendo excepcionales. De ahi el desinterés de muchos artistas por lainscripcién de su obra
en determinados contextos y la opcidn por formas de organizacion alternativas, algunas
desde lugares periféricos o incluso externos, otras desde una interaccion cinica con la
institucion artistica. Para Asier Pérez, que estuvo presente en una de las mesas de debate
de Situaciones el pasado afio, |la bisqueda de la centralidad de la que antes habl &bamos no
pasa tanto por la posibilidad de presentar en espacios artisticos centrales (como el Palais
de Tokyo) propuestas artisticas que plantean model os de organizacion socia alternativos
cuanto por dedicar €l esfuerzo creativo alatransformacion de la percepcion social de un
modo directo, hasta el punto de que su empresa, Aporama- Funky Projects yano se plan-
tea como una oficina de produccion artistica, sino como una empresa que puede trabajar
para diversos tipos de organismos, compafiias privadas o instituciones fuera del ambito
del arte. Es de ese modo, asegura Asier, como el artista puede volver atener unainciden-
ciareal enlatransformacién delo social: no buscando la centralidad en €l debate, sino la
eficaciaen laaccion.

2. LA COMPLEJIDAD DE LAS PRACTICAS ARTISTICAS

Desde la perspectivadelagestion cultural, es preciso que partamos de unaasuncion de
la complejidad si queremos ser capaces de ofrecer a la sociedad una mediacion eficaz
entre laactividad artisticay la probleméticasocial o cultural. Sin animo de exhaustividad,
me gustaria subrayar tres dimensiones por lo general no suficientemente consideradas por
partedelasinstituciones culturales, quelastran lacomunicacion entrelas propuestas artis-
ticasy los discursos sociales.

Lo transdisciplinar. Desde | os afios sesenta, resultadificil encasillar aun artistaen un
medio. Aunque sigan existiendo pintores profesionalesy fotografos profesionales, ca-
davez es més frecuente encontrar artistas que desarrollan susideas en diversos sopor-
tesy quetrasladan de un soporte a otro conceptos especificos de cadauno deellos. De
es0s soportes no se excluyen otras formas de visualidad (lapublicidad, latelevision) e
incluso € trabajo con medios no visuales (el sonido, lapalabra, laaccién cotidiana..)
No se trata ya de practicas multidi sciplinares, sino delatransicion delosartistasde un
medio aotro incluso en €l interior de un mismo proyecto, hastael punto de que puede
resultar paraddjico seguir denominando artista visual aalguien cuyaobrano esvisible
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(sino, tal vez, legible o audible) o bailarin a alguien que no se mueve o incluso esta au-
sente de escena.

Lo transdisciplinar puede afectar a territorios aparentemente tan alejados como la
poesiay laciencia. En su intervencion en Situaciones 2002 Dionisio Cafias propuso
una anpliacion del concepto de artista a partir de laampliacion el concepto de poeta,
proponiendo una interaccion con el pensamiento cientifico. Cafas citaba a Richard
Dawkinsen su libroDestejiendo el Arco Iris. Ciencia, llusiony el Deseo de Asombro:
“Mi tesis es que los poetas podrian hacer mejor uso de lainspiracién que proporciona
lacienciay que al mismo tiempo los cientificos deberian tender lamano al gremioque
estoy identificando por falta de una palabra mejor con los poetas. Por Poetas, desde
luego quiero decir artistas de todo tipo”

Adelantandose a esta invitacion, Maris Bustamante, artista no objetual mexicana,
organiz6 a mediados de los noventa diversos seminarios transdisciplinares con la par-
ticipacion de poetas, artistas visual es, artistas no-objetualesy cientificos experimenta
les. Ellamismadisefié proyectos deinteraccion con cientificos: uno deellos, en cola-
boracion con un fisico que trabajaba en laNASA, consistid en poner en orbita en un
satélite de investigaci 6n unade sus creaciones pl asticas mas cél ebres, unahermosava
cade goma-espuma. Recientemente, Arteleku acogid un seminario sobrearte, tecnolo-
giaeinvestigacion cientifica dirigido por CeciliaAndersson, y algunosdelos materia
les elaborados en ese seminario fueron publicados en larevista Zehar (n° 45, verano
2001)

En ese mismo ndimero deZehar serecogiael texto de unaconferenciaespectaculo
redizada por Xavier LeRoy (un artista presentado también en Desviaciones), titulada
Product of circumstances, un intento de hacer interaccionar |os conocimientosdel ar-
tista sobre biologia celular (concretamente sobre la oncogénesis) y su préactica como
bailarin o coredgrafo. El resultado es una especie de coreografiabasadano enlamusi-
ca, sino en el estudio de la oncogénesis y de la regulacién hormonal en el cancer de
pecho.

Xavier LeRoy presentd en Desviaciones Self-Unfinished, y Miriam Gourfink una
pieza de danza construida a partir de calculos matematicos. Desviaciones fue un pro-
yecto marcado por laidea de lo transdisciplinar, entre otras cosas porque | os artistas
convocantes se sentian comodos en esa zona, trasvasando alas artes escénicas concep-
tos de las artes visuales y viceversa. También lo fue Situaciones. Pero en ambos casos
setratd de espaci os temporal es, que no consiguieron unaimplantacién en la programa
cion habitual de Madrid o de Cuenca respectivamente. Y es que, a pesar de los largos
cuarenta afios transcurridos desde que estas practicas comenzaron a extenderse entre
|os artistas, | os espaci os de exhibici6n (museisticos o escénicos) siguen resistiéndose a
abandonar su rigida categorizacion y, en todo caso, admiten como excepcionales pro-
puestas que momentaneamente la subvierten.

Lo performativo. Enlos Ultimos afios, diversostedricos han propuesto lautilizacién de
la categoria de lo “performativo” para abordar una comprension global de la cultura
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contemporanea. La acentuacion de la dimension performativa de las artes aparecio
asociadaa partir de los cincuenta al énfasis que |os artistas comenzaron a poner en los
procesos mas que en los resultados y alavaloracion delo efimero frente alaobraes-
table. Segun la tedrica alemana Erika Fischer-Lichte, a partir a partir de los afios se-
senta, es que todas |as artes se vuelven performativas. (Fischer-Lichte 1998, 9) Sdlo
concibiendo todas |as artes como performativas se puede concebir un transito sin obs-
téculos de uno aotro medio en el trabajo de un mismo artista, esdecir, latransdiscipli-
na esta intimamente ligada a la performatividad.

Por otra parte, tal transformacion del dmbito artistico estuvo propiciada por una
transformacion cultural de raices profundas. Segiin Milton Singer, en los afios cincuen-
taserompid el consenso segun el cual |aculturase construiaexclusivamente mediante
artefectos: textos, obras, monumento... que constituia el principal objeto de atencion
de las ciencias humanas. A partir de esa década comenzo a aceptarse que la cultura
también podia manifestarse en aconteci mientos efimeros o de modo procesual, esde-
cir, se descubri6 lo performativo como funcion constitutiva de cultura. (Singer, 1959,
X11)

No solo la etnologia Ilamd 1a atencion sobre el fendmeno de la performatividad,
también lateoria de la literaturase vio afectada por este proceso de cambio cultural.
Asi, Roland Barthes aposté por un desplazamiento del texto, o del concepto detexto, a
laescritura en su obra Le degré zero de [’écriture, publicadaen 1952. Y € fil6sofo
John L. Austin pronuncioé en 1955 unaserie de conferencias en la Universidad de Har-
vard en las que sostuvo que el lenguaje no sdlo cumple lafuncion de describir un esta-
do de cosas o afirmar un hecho, sino que también implica un comportamiento, es de-
cir, que el lenguaje no solo cumple una funcidn referencial, sino también siempre una
funcién performativa.

Si durante mucho tiempo el concepto de texto sirvié como modelo parala cultura
occidental, dalaimpresién de que esta funcidn esta siendo asumida cada vez mas por
lo performativo, o bien por unarelacion especificaentre lo textual y lo performativo.
Tal como e etndlogo Dwight Conquergood formulé a principios de los noventa, lar e-
presentacion del "Mundo como Texto", durante tanto tiempo dominante, estd siendo
superada por la representacion del "Mundo como Actuacion (Performance)” (Con-
guergood 1991, 190).

Este entendimiento de la cultura en términos de performatividad se corresponde
con unas précticas artisticas que rehllyen en muchos casoslafijacién material oinclu-
so textual, que se plantean como itinerarios, como vigjesalos que seinvitaa especta
dor / participante 0 bien como juegos, como aconteci mientos que no pueden ser com-
prados como objetos de arte, sino més bien usados, disfrutados, pensados...

Lo relacional. En la Estética relacional, unade las obras mésinfluyentes en el pano-
ramaartistico del cambio de siglo, Nicolas Bourriaud sostiene que “€el arte eslaorga
nizacién de presencia compartida entre objetos, imagenesy gente”, pero también “un
|aboratorio de formas vivas que cualquiera puede apropiar”. Seglin su propuesta, €l ar-
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teseinstalaen el intersticio social, esazona (segin Marx) de actividad econémicaque
escapaalaregulacion, la obrade arte es en si misma un intersticio social. Y lo quela
obra de arte propone es un modelo de organizacién, una forma, algo que puede ser
trasladado a la vida cotidiana, 0 ago que puede ser apropiado por €l receptor, ya no
concebido como espectador pasivo, Sino como agente que interactlia con la propuesta.
Para é la actividad artistisca es un juego que precisade la participacion del receptor,
no ya para adquirir sentido sino incluso para existir. La obra carece de esencia, no es
un objeto, sino mas bien una “duracién”, el tiempo en que se produce el encuentro.
Obviamente, lo relacional estaintimamenteligado alo performativo, y al mismotiem-
po comportaunadisolucion deloslimitesentrelasartesdel tiempo (lamusica, ladan-
Za, €l teatro) y las artes del espacio (las artes plasticas). “ Y ano se puede considerar la
obra contemporanea como un espacio a recorrer. La obra se presenta ahora mas bien
como una “duracion” que debe ser vivida, como una apertura aladiscusion ilimitada.”
(Bourriaud, 1998, 15)

Bourriaud atribuye a las relaciones de proximidad que la ciudad genera estatrans-
formacion en la concepcion de laactividad artistica: “unaformade arte donde lainter-
subjetividad formael sustrato y que tomapor tema central el estar-juntos, e “encuen-
tro” entre espectador y obra, la elaboracion colectiva del sentido. [...] B arte esun
estado de encuentro.” (idem, 16-18). Masadel ante, Bourriaud formulacon més rotun-
didad suideadelaobraartisticacomo “encuentro”: “Laesenciadelaprécticaartistica
radicaria entonces en lainvencion de rel aciones entre sujetos; cada obrade arte encar-
naria la proposicién de habitar un mundo en comun, y €l trabajo de cada artista, un haz
derelaciones con el mundo que asu vez generaria otrasrelaciones, y asi hasta e infi-
nito.”

Lo que hace en su libro Nicolas Bourriaud es recoger unamultitud de ggemplos de
artistas que han desplazado su interés de la produccion de imagenes o formas materia
les ala produccion de formas de organizacion y relacién y elaborar un marco tedrico
gue permite su comprension y, por tanto, ofrece soluciones para su exhibicién o su
presentacion en lugares publicos (de hecho actualmente Bourriaud es director del Pa-
laisde Tokio). Sin embargo, numerosos artistas han mostrado sus cautelas o incluso su
abierto rechazo a pensamiento de Bourriaud a considerar que constituye, en cierto
modo, una vuelta al orden, una propuesta que permite asimilar aquellas manifestacio-
nes artisticas que trataban de situarse decididamente fuera de lainstitucion artistica.

En verano de 2002 se present6 en € Espai d’ Art Contemporani de Castell6n un pro-
yecto que podriaresponder alas ideas formuladas a nivel tedrico por Nicolas Bourriaud:
Las arquitecturas del acontecimiento. El comisario delaexposicion, Marti Peran, exponia
sus objetivos de la siguiente manera: “La voluntad del proyecto no es otra que invitar a
pensar sobrelas posibiliadesy losinconvenientes que afectan al intento por habilitar unos
lugares, unos canales o unos circuitos por los que deberiafluir lavidareal o € puro acon-
tecimiento. Esta apuesta responder a una situacion caracteristica de la contemporaniedad,
saturada de ficcionesy simulacros, hasta el extremo de convertir lo real enlo menosvisi-
ble. Todo se nos ofrece como secuencia de una misma narrativa presta la consumo inme-
diato y sin distincion alguna de modo que, frente a esta tesitura, la produccion cultural
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quizas debieraasumir el compromiso de rescatar larealidad entre tanto ruido mediatico y
tanto espectéculo banal (Peran, 2002)

Delo que setrataentonces es de generar contextos o situaciones que permitan recupe-
rar lo real, lavida. Esos contextos o situaciones pueden ser construcciones, arquitecturas
en las cuales el espectador se convierte en usuario o participante: “Aqui € artistadificil-
mente mantiene la autoridad sobre laexperienciareal que sedespliegaen el acontecimien-
to, asi que mejor Ilamarlo un simple orquestador de situaciones; del mismo modo € es-
pectador tampco esta llamado a sufrir la convencional pasividad de la expectacion, sino
gue, precisamente al contrario, serequiere su presenciaparaque el acontecimiento crezca
y se desarrolle gracias a su accion en calidad de usuario de la arquitectura para €l aconte-
cimiento puestaasu disposicion.” (idem)

Lainteraccién de artey artesania, artey publicidad, arte y culturapopular, arte'y préac-
ticas cotidianas visible en el trabajo de los artistas que participaron en esta exposicién nos
Ileva a abordar otro tipo de descentramientos que contribuyen igualmente ala dispersion
delapracticaartistica.

1. De la préctica artistica a la cultura visual. ¢Donde trazar el limite entre la practica
artisticay la cultura de masas? ¢Es arte €l disefio? ¢Esmds arte unapuesta en escena
de Lopede Vegaen d Teatro Espafiol que una actuacion de comicos en un caf€? Um-
berto Eco adelant6 los términos del debate en Apocalipticos e integrados (1965), i n-
troduciendo sus estudios sobre cine, comic y television. Desde entonces, lasbellas ar-
tesy el resto de disciplinas que compartian con ellas el territorio de laalta cultura han
ido perdiendo el centro de lo que desde hace unos afios denominamos cultura visual.
Yves Michaud, filésofo y critico de arte, ex director de la Escuela Superior de Bellas
Artesde Paris, profesor en laUniversidad de Paris| y director del proyecto Université
detousles savoirs, escribia hace poco en El Pais: “ ¢No queriamos que el arte se acer-
cara alas masas? Pues ya estd conseguido, tanto que se confunde con la cultura. Esta
mos en sociedades reflexivas, que seinterrogan permanentemente. De golpe, los artis-
tas, como losfildsof osy losintel ectud esen general, seencuentran metidosdellenoen
estareflexion. [...] Hoy el intelectual aparece en latelevisién junto a un disefiador, un
periodista, un amade casa, y tiene muchos problemas para decir cosas mas interesan-
tesque ellos. El arte, de pronto, no tiene unaposicion de preeminencia. Y € artistade-
be reconocer suimpotencia. Esmés, el artetiende adisolverse. Lo que meimpresiona
es que en unasociedad que lo colocatodo bajo el signo delabelleza, el gesto deporti-
Vo es arte, el maguillaje es arte, el disefio es arte, el cuerpo es arte, la cocina es arte,
todo es arte excepto € arte. El arte pasa a estado gaseoso. Esta en todas partesy en
ninguna. Es hora de preguntarse qué es [o que queda en museos y galerias y por qué
resiste todavia. Vamos camino de la experiencia estética difusa en lamoda, en el de-
porte, en el disefio, en los cabellos, en los perfumes, en casi todo. Es €l triunfo del
‘ready-made’.” (Michaud, 2002)

2. El arte de género. Fue la critica feminista la que en los afios sesenta abrio €l camino

hacia un replanteamiento radical delaprécticay la historiografia del arte. Latentativa
de definir un discurso femenino en artey literatura coincidié en los sesenta con €l es-
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fuerzo de numerosas historiadoras por rescatar los nombresdelasmujeresartistasalo
largo delahistoriay por indagar |as razones de su exclusion. Ello condujo alanecesi-
dad no tanto de rescatar nombres para insertarlos en el mismo canon, sino de mostrar
las grietas del canon y proponer nuevos discursos, nuevos conceptos de arte, que en
muchos casosincidieron en practi cas no suficientemente atentidas, como el arte efime-
ro, 0 espaci os habitual mente despreciados, como el doméstico. Laaportacion delasar-
tistas e historiadoras feministas arroj6 una serie de preguntas que excedian su primer
ambito de trabajo y afectaban al entendimiento de la practica artistica en general:

“ ¢Qué hacer con todos aquellos que no son grandes maestros ni grandes genios? ¢Qué
hacer con los pintores de “provincias’, los artistas menores que no influyeron en el

curso de la historia, sino, sencillamente, en dos kilémetros a la redonda? Mas alin:

¢quién es el encargado de juzgar la importancia de los logros, de clasificarlos y ex-
cluirlog/incluirlos en la historia y las salas de los museos, quién dicta qué artes son
menores 'y cudles mayores, una de |las preguntas mas reiteradas desde |as posiciones
feministas? ¢Sobre qué criterios cientificos se sustentalaideade genio? ¢No eslahis-
toriadel artetradicional, como el resto delas historias, unaconstruccion edificadaso-
bre valores relativos que van cambiando con el paso de |os afios? ¢No se detectan alo
largo de la historiografia del arte intentos -fallidos a veces- de subvertir un orden ca-
noénico algo trasnochado que premia clasicismo frente a Romanticismo o Barroco,

épocas de esplendor frente aépocas de decadencia?’ (de Diego 1996, 437). Al margen
de estas preguntas, es obvio que €l énfasisen ladiferenciano podialimitarse aladife-
rencia de sexo, sino que debiareferirse, sobre todo ala de género, que tuvo su conse-
cuenciaen el desarrollo de una serie de précticas que partian de laafirmaciény laex-
presion de cuestiones de género y, consecuentemente, con especial extension en la
academia americana (Estados Unidos, Canada y México), del desarrollo de los gay,

lesbian Y queer studies.

3. Laspracticasy discursos de género han tenido efectos de descentramiento similaresa
lairrupcién del arte contemporaneo no occidental en paralelo a desarrollo delosestu-
diosculturalesy postcoloniales. Laausenciadelosotrosgénerosen lahistoriadel arte
es silo unadimension de laausencia del Otro, reducido alaconsideracién de primiti-
vo (arteafricano o aborigen) o prehistdrico (arte precolombino). En 1830, Hegel escri-
bia: “Africano es unaregion historicadel mundo. No tiene movmientos ni logros que
mostrar, carece de devenir histérico. La zonaseptentrional del continente pertenece a
mundo europeo o asiético; lo que entendemos precisamente por Africaes el espiritu
antihistorico, el espiritu no desarrollado, siempre sujeto alas condiciones naturalesy
que aqui debe presentarse Unicamente como €l umbral delaHistoria’. Y en 1923 Lé-
w-Bruhl afrimaba que “el funcionamiento mental de los pueblos primitivos es esen-
cialmente diferente del delos europeos, y estas diferencias son hereditarias e imposi-
bles de cambiar” (Njami 2001, 19y 20)

Habrian de pasar varias décadas para que los propios africanos comenzaran a rebatir
estas ideas y, en paralélo a los procesos de independencia, se comenzara a plantear la
posibilidad de un arte postcolonial y unos estudios postcoloniales. El Festival delas Artes
Negras, celebrado en Dakar en 1966 gracias a empefio de L éopold Sedar Senghor, fue €
punto de partida de una serie de discursos que tenian sus raices en la obra, iniciada en los
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anos treinta, de Aimé Césaire, Léon-Gontrand Damas y el propio Senghor y que tuvo
continuidad en las teorias panafircanistas o afrocentristas de Frantz Fanon 'y Cheick Anita
Dip. El proposito era recuperar la memoria que habia sido arrebatada a los africanos por
las culturas colonizadoras y reivindicar la negritud como un concepto no contradictorio
con el de humanismo. La destruccién fisicay moral provocada por las dos guerras mun-
dialesy las siguientes guerras coloniales afirmaron la necesidad de esa blsqueda: “Hete
aqui que los cimientos de Occidente se estremecieron, que vigorosos pensadores entabl a
ron unabatalla contralaRazén, mientraslosfrancotiradores surrealistas, infiltradosen las
lineas enemigas, atacaban |os puestos de mando de la Ldgica con las“ armas milagrosas’
deAsiay deAfrica. Desdefinalesdel siglo XIX, losorientalistasy los etndlogos | os habi-
an encerrado en los museos y en las bibliotecas. Estos fueron nuestros maestros, |os que
nos salvaron de la desesperacion y nos mostraron nuestras propias riquezas. jPero no!
Fuimos a buscar a nuestros verdaderos maestros a corazon de Africa, alas cortes de los
principes, alas veladas familiares, incluso alos lugares de retiro de los Sabios. Estos eran
los poetas, los musicosy los hechiceros, esos que alli reciben el nombre de “ maestros de
cabeza” o mejor aln, de “videntes’ (Senghor 1964, 26).

Desde entonces, se han sucedido numerosas tentativas de hacer presente un discurso
propio por medio de exposiciones como El primitivismo en el arte del siglo XX (1984),
Les Magiciens de la Terre(1989) 0 Africa Explores the 20th Century (1991) hastallegar a
|as recientes bienales de Portoalegre o Dakar o la tltima Documenta comisariada por €l
nigeriano Okwui Enwezor. Uno de los temas constantes en |os debates que han acompa
fliado cadda una de esas publicaciones 0 exposiciones es la denuncia de la denominada, en
términos de Hans M agnus Enzensberger, “retéricadel universalismo”, unavariacion libe-
ral del vigjo concepto de hegemonia, que conduce a problema basico: “ ¢como presentar
d arte delas otras culturas?’ Y |a sospecha que surge inmediatamente al plantear tal pre-
gunta es que para poder responder a ella sera necesario en primer lugar reconocer que €l
concepto occidental de arte no funcionaen otras culturay que habria que partir por rede-
finir ese mismo concepto. (Belting 2001, 43). Y es que, como denuncia Donald Preziosi,
lanocion de arte como fendmeno universal fue unainvencién de la Europa Ilustrada que
contribuyd ala gran “empresa de conmensurabilidad, intertrandatividad y hegemonia
(eurocentrista).” (Preziosi 1999, 31).

Para Simon Njami, laprincipal dificultad paraintegrar €l arte africano y especialmente
¢l arte contemporaneo africano en la historia del arte es el funcionamiento de distintos
tiempos, y es quelanocion de tiempo “no es, ni mucho menos universal”. Sobre estaidea
organizé su propuesta £ tiempo de Africa en laSalade Exposiciones de Plaza de Espafia
de la Comunidad de Madrid y en d CAAM de Gran Canaria (2001). Con €llas contribuia
a un debate abierto muchos afios antes. “How ought | to exhibit it” fue €l titulo de un
seminario organizado por € Tropics Museum de Amsterdam en 1992: “ ;Como represen-
tar coherentemente alas otras culturas si sus obj etos son trasladados ainstituciones occi-
dentales y descontextualizados?’ La descontextualizacién implica la privacion de los
objetos considerados artisticos de sus funciones no estéticas, de todo aquello que vamas
allade la contemplacion y que en ocasiones es esencial alaproduccién del objeto. Ahora
bien, la contextualizacién podria ser igualmente peligrosa, ya que, dada la imposibilidad
de hacer presentey efectivo el contexto original, su reproduccion podriaasemejarse peli-

58



NUEVOS ESPACIOS PARA EL ARTE

grosamente alas instal aciones propias de las denostadas Exposiciones Universales o, alin
peor, de los parques teméticos.

Jean-Hubert Martin aposté por la descontextualizacion en unade las primeras exposi -
ciones de arte contemporaneo con pretensionesde globalidad, Les Magiciens de la Terre.
En respuesta a la contextualizaci 6n preconi zada por |os etnélogos, Martin elevariala des-
contextualizacion ala categoria de verdad absoluta: “Laprincipal cuestion que se plantea
eslade saber por qué objetos que tienen un sentido preciso en su contexto deorigen son a
vecesinterpetados, apreciadosy valorados merced a nuevo sentido que nosotros les atri-
buimos. Si somos capaces de llegar hasta el origen del malentendido, descubriremos que
sus consecuencias son fascinantes, pues el objeto cobra algo asi como una segunda vida
en la cual se le atribuye un sentido que antes no tenia. Este deslizamiento, esta deriva,
deberia estimular una reflexion méas profunda, en lugar de provocar una reaccion de re-
chazo” (Martin 1989, 7).

Laprincipal consecuenciadetodos estos descentramientosesel cuestionamiento dela
autonomia de la préctica artistica. “Ahora €l arte contemporaneo tiene un rasgo que lo
distingue de todo €l arte hecho desde 1400, y es que sus principales ambiciones no son
estéticas’ (Danto 1997, 209). El arte moderno (o més bien pretendié serlo) un arte aut6-
nomo, que encontraba en si mismo lalegitimacion de su existencia, las leyes de su trans-
formacion y las razones de su eficacia en el ambito social o politico. Sin embargo, las
tensiones heterénomas en €l interior de lo artistico nunca desaparecieron. Y talestensio-
nes se acentuaron a partir de |l os sesenta, coincidiendo con un proceso de dispersion delo
artistico. Por una parte, numerosos artistas buscaron una mayor eficacia comunicativa
aproximandose a formas de arte popular: lamusica, el comic, el cabaret, las artesanias...
Por otra, se revalorizaron como campos propios de la creacion artistica el disefio indus-
trial, lamoda, el disefio gréfico, lapublicidad... Todas estas tensiones centrifugas del arte
han sido estudiadas y en muchos casos reconocidas por lainstitucion artistica: no esraro
encontrar en los museos exposiciones dedicadasalamoda, el disefio, etc., o publicaciones
y estudios sobre artistas que trabajan en |o popular o sobre | as artes popul ares mismas.

Pero lastensiones heterGnomas que afectaron ala creacion artistica desde | os afios se-
senta condujeron también aotro tipo de practicas: el arte politico, el arte activista... o bien
lainmersion del arte en la actividad social, pedagdgica, etc. También este tipo de praticas
han sido atendidas por instituciones y academia, si bien con unos efectos, desde € punto
de vista de la transformacion del concepto mismo de arte en su uso politico mucho mas
débiles que las anteriores. Es decir, que la percepcion socia y politica del fendmeno arte
sigue siendo en cierto modo inmune alas aportaciones de | as practicas que optan por unos
modos de heteronomia no aliados con laindustria o laartesania.

También en este caso debemos remontarnos alos afios sesenta. Comencemos con al -
gunos casos de actividad heterénomaen el dmbito delasartes escénicas. Latinoaméricaen
los aflos sesentay setentafue un lugar privilegiado paralaaccién social y laaccion politi-
cadesde la préctica artistica Después de su participacién en los sucesos del 68 en Parisy
de su intento de of recer un espacio de revolucién concreta con su Paradise now, algunos
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miembros del Living Theatre, liderados por Julian Beck y Judith Malina, se trasladaron a
Brasil y alli, en diversas ciudades y poblaciones de favelas, trataron de utilizar €l teatro
pararegenerar lavidasocia de las comunidades deprimidasy al mismo tiempo verbalizar
0 expresar las problematicas que les af ectaban. Pero antesde que el Living Theatrellegara
aBrasil, Augusto Boal habia comenzado a desarrollar 1o que después [lamaria Teatro del
Oprimido, una serie de técnicas destinadas a convertir a publico pasivo en agente: €l
teatro dejaba de ser concebido como espectacul o cerrado para espectadores pasivos y se
convertia en una herramienta para el juego social, la formulacion de las condiciones de
opresion o el ensayo de procedimientos transformadores.

Poner latécnicaartisticaal servicio de causas politicaso a servicio de grupossociales
oprimidos no eslaunicaviade arte heterénomo. En |os afios setenta, se multiplicaron las
propuestas artisticas asociadas a discursos feministas o a discursos de laidentidad, y en
los afios ochenta numerosos artistas dedicaron su actividad alaformulacion de laproble-
maéticasocial ligadaalaepidemiadel SIDA o alaeducacion. El arte de accién fue uno de
los medios mas eficaces para este tipo de précticas, si bien no el Unico. No se trataba
Unicamente de que € artista se convirtiera en portavoz o representacion de determinados
colectivos o problematicas. En muchos casos lo que se producia era una colaboracion
directaentre artistas y personas identificadas con determinados colectivos sociales.

Estas précticas de lo social -identitario conviven con otras précticas que presentan un
caracter més decididamente politico por su intencion deintervenir en el espacio publicoy
en el debate sobre o publico. El arte activista surge amediados de |os setentay se expan-
de enlosochenta, si bien en distintos lugares y en distintos momentos se va nutriendo de
estrategias de accion y posicionamientos artisticos y politicos diversos.

En su articulo “ ¢Pero esto es arte? El espiritu del arte como activismo”, Nina Felshin
propone lasiguiente definicion del arte activista: “ unaprécticacultural hibrida’ surgidade
launiéndel activismo politico con las tendenci as estéti cas democrati zadoras originadasen
€l conceptual de finales delos sesentay comienzos de los setenta’. El articulo de Felshin
esta traducido en un libro publicado el afio pasado por Paloma Blanco, Jordi Claramonte,
Marcelo Expositoy Jestis Carrillo con el tituloModos de hacer. Arte critico, esfera pibli-
ca y accion directa. En esta misma obra (en la que se incluye igualmente unatraduccion
parcial de La estética relacional), se puede también acceder ainformacion sobre col ecti-
VOS cOmo Ne pas plier 0 Reclaim the streets. En Espafia, la Fiambrera obrera 'y otros
colectivos artisticos, muchos de €llos con sede en €l barrio de Lavapiésy vinculados en
algun caso a movimiento Okupa han desarrollado estrategias de accién similares. El auge
de los movimientos de resistencia global ha permitido el desarrollo de nuevos modos de
interaccion entrelaaccion directay laprécticaartisticacon vocacion deintervencion en el
espacio publico. Si bien €l arte complice delos movimientos deresistenciaglobal notiene
por qué ser un arte activista, y puede concretarse como una practica artisticaredizada a
margen de los circuitos de mercado y comunicacion institucionales.

La cuestién que se plantea entonces es ¢como repensar |os espacios publicosy los es-
pacios culturales para atender estamultitud de préacticas? No con laintencion de asimilar-
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lasy neutralizarlas, sino de favorecer su desarrollo, potenciar su eco y aumentar su efica
ciasocial.

3. LOS NUEVOS ESPACIOS

Aqui no puedo responder con consignas 0 con proyectos, sino con gjemplos de tentati-
vas mas 0 menos acertadas, alas cuales yame hereferido alo largo de esta sesion y que
podriamos considerar como espacios transitorios. Transitorios, porque trabajan con la
consciencia de la transformaci6 que afecta al concepto de practica artistica en el mundo
contemporaneo, porgue no se conciben como eternosy porque huyen del anquil osamiento
(de la muerte) mediante una constante adaptacion al presente. Probablemente uno de los
rasgos que une a espacios publicos tan diferentes como Arteleku, CCCB y el Espai d’ Art
Contemporani es su capacidad paraalbergar proyectos de comisarios, artistas o colectivos
independientes, sin que |os proyectos sufran por su inclusion en un espacio puablico, pero
a mismo tiempo sin que la programacion o definicidn de ese espacio publico caigaen un
eclecticismo o en un “todo vale’. Ese dificil equilibrio entre la apertura a la produccion
independiente y la definicion de unalinea clara de trabajo y una voluntad de intervenir en
€l espacio social y politico de la ciudad constituye el objetivo deseable de estos nuevos
espacios parael artey paralaculturaen general.

Alli donde este tipo de estructuras publicas no existen, pero también donde estas exi s-
ten, probablemente la transformacién del espacio cultural esté asociada a la aparicién de
espacios intermedios. Intermedios entre el proyecto independientey lainstitucion. Inter-
medios en |as coordenadas espacio-temporales. proyectositinerantes, proyectos en pro-
greso. Intermedios en la concepcion de la estructura organizativa y relacional: artistas-
criticos-publico. Ejemplos de espacios intermedios serian Desviaciones, dirigido por
Blanca Calvoy LaRibot, o El Fantasmay el Esqueleto, dirigido por Pedro G. Romero. En
algunos casos, estos espacios intermedios se plantean como oficinas de produccion o
empresas. Es el caso de Casco Projects en el ambito delas artes visuales, en Utrecht, o el
Live Art Development Agency, dirigido por Lois Keidan en Londres, por citar algunos
gjemplos.

El caso del Live Art en el Reino Unido resulta paradigmatico, ya que ha conseguido
transformar realmente las estructuras administrativas, introduciendo el concepto de Live
Art tanto en el British Council como en otros organismos publicos y privados que admi-
nistran fondos y espacios de exhibicién, asi como en el ambito académico. El Live Art es
conceptualmente un espacio intermedio, ya que acoge propuestas artisticas que proceden
dela danza, € teatro, las artes visuales, lamusica, la cultura popular y € arte activistay
gue tienen en comun la presentacion en vivo o en directo. Y la oficina creada por Lois
Keidan es también un espacio intermedio, ya que se trata de una iniciativa privada, que
trabaja tanto con bares de Londres como con la Tate Modern, con Universidades britani-
cas tanto como con festivales méas 0 menos populares.

L os espaci osintermediosfacilitan también lageneracion deredes, algo mucho masdi-
ficil de hacer funcionar de manera eficaz, tanto para la sociedad como para la practica
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artistica, en el ambito institucional. Porque a diferencia de los espacios institucionaes,
gue generan sus redes mediante acuerdos formal es basados en la coincidenciadeintereses
en muchos casos marcados por condi ci onantes pol iticos o econémicos, |os espaciosinter-
medios rentabilizan la red o las redes mental es que enlanzan en la distancia las trayecto-
rias creativas de artistas e intelectuales y permiten laretroalimentacion de los proyectos.

Delo quesetratariaentonces esde conectar lasredes artisticasy lasredes sociales, al -
canzar unaarticul acion deintereses que haga efectivalaenergiatransformadora que circu-
la por ambos tipos de redes. Lafuncion del espacio intermedio seria entonces hacer pre-
sente en |os espacios publicos las propuestas que de formainmediata dificilmente (savo
excepciones ya comentadas) tendrian acceso a dichos espacios.

LaUniversidad se encuentra entre | os espacios publicos que queremaos abrir alainter-
vencion delasredes artisticasy sociales. Situaciones fue un intento de romper ladindmica
de la actividad cultural generada por la Universida para proponer un modelo de interac-
cion con laciudad pensado desde el presente. Enlos Ultimos afios, en €l ambito cultural, la
Universidad (y estoy hablando en términos generales de la Universidad espafiola) se ha
limitado a mantener sus programas historicistas (que se limitan a enmarcar productos
culturalesreconaocidos) o aofrecer serviciosdeocio cultural asusestudiantes (talleres de
teatro, musica, etc.). Pero la Universidad ha renunciado en muchos casos a cumplir en el
ambito cultural unalabor paralelaalaque desarrollaen el dmbito técnico y cientifico por
medio de lainvestigacion. ¢Falta de recursos? ¢O miedo al presente?

En otros momentos, la Universidad ha sido contemplada por artistas, escritoresy co-
lectivos sociales como un lugar de experimentacion de formas, modelos y contextos. Y
€ello ha provaocado un interés de la sociedad por |o que culturalmente laUniversidad gene-
raba. ¢No habria que insistir en la necesidad de recuperar una Universidad culturalmente
activa?

Para que la Universidad pueda volver atener incidencia sobre la actividad cultural de
laciudad, paraque recupere la centralidad, es preciso que escuche las demandas culturales
de los ciudadanos (a través de los colectivos) y esté dispuesta a una interaccon. Pero a
mismo tiempo es preciso que flexibilice sus estructurasy |os modos en que se haentendi-
do desde hace afios la extension universitaria, muchas veces de forma paternalista o con
criterios unilaterales de programacion.
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EL PROYECTO “ARCHIVOS FX”

Pedro G. Romero

El Archivo FX esun fondo documental en construccion que pretende sentar las bases
con las que, parafraseando a Jirgen Habermas, urbanizar la provincia del nihilismo. Por
un lado, se constituye en un archivo de lasimagenes de laiconoclasia de la politica anti-
clerical en Espafia. Por otro, y bajo esaluz, en unareflectora delos proyectos radicales de
la vanguardia moderna desde la Comuna de 1871 hasta hoy mismo, de Malevich a Roth-
ko, de Dada alos Situacionistas.

Quelaactividad artistica, desde la alta poesia hasta la cultura del entretenimiento, sea
considerada un mecanismo dereapropiacion delatrascendenciay ritosreligiososno hace
sino subrayar laimportancia de un lenguaje como laiconoclasia.

Por otro lado, debe hacerse notar como hasta 1945 |as artes se sirven de mecanismos
iconoclastas para, desligandose de funcionalismos sociales y ataduras institucionales,
conseguir plenaautonomia, y que a partir de estamisma fechaintentar, con esos mismos
mecanismos, expandirse, desde su soberania, a todos los campos del saber y la préctica
social, incidiendo especialmente en los ambitos de lo comunitario. Es un vigje que trans-
curre desde Friedrich hastaKlee, y de éste a Beuys, por gjemplo.

En un paisgjecomo €l actual en el que laimagen se constituye como el principal capi-
tal simbolico del imaginario social era de esperar que la iconoclasia —desde los Budas
mellizos de Barniyan hasta las Torres Gemelas de Nueva Y ork, desde la quema de bande-
ras nacionales hasta la incineracion en efigie de lideres politicos, desde las punk dela
rebeldia juvenil hasta los nuevos idolos caidos delas multitudes- se constituya, con toda
su violencia, en €l gesto politico por antonomasia.
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Espacic-tiamps: Fotocgrama de *Hobticiaric Espafiol n®137. 15939 Ddonisic Ridrusjo, Maroel Aogusto
Garcla Vifuelas ¥y oLEos.

Test da agrcas; 5ol Lewitt,
Saos: "Simplemsnts dar informanidén, del misme modc que un administrativo clasifios los resultados
de sus premisas, al azar, el gusto o laa formas recordadas inconscisntemente no jugarian ndngin

papal an el resultadse®_ (Sol Lawitt)

MAguinag: “Hay gue abolir la obos de acke aisleda, no hechs pace algs, sing hecha pordque =i, Mo
mir wl arte pargial y fragmentaric, @l arte para ser ocontemplade, el arte-oaris. Sino el arte
para ser vivido, @l arte habitable, el arte-todo". (Valcércel Medina)

LA Sdam! "la circal o4 una fmatitoacidsn adninistrativa con ascluglvs ugo gubaernasantal y,. an al
mejor de los casas, con menopolic judicial. La distancis que va ds lo legal & lo clandesting
e nide, " 1/4 Archiwe F.X.

"En la 'Carcel dal pueblo', por ejemplo. los plancs nos muestran un anodino proyecto da
viviandas antee medianarad: las distribucionas habrituales, la fachada andaima, la
verdadeca capcsl, inaignificants ® 1/4 Azchavo F. X




EL PROYECTO “ARCHIVOS FX”

Espagic=tiemps: Fobogomna de " (Vivan los hombres libces!” , 1039 . Edgar Feville,
Tast da auras:Robart Morris.
Foge: “La lntenclibn efa vaciar las cadjas, dejarclas abaclutasants vacias, oo un conteaedor
Bino @l wvacio” [(Robsct Moccim)
Baquinas: "Lop Armarics aran ouadros sn log coslep se podian guardar cosas” (Valoaroel Modina)
ILa idea: ...on asbe asunto,. an la declaracién vy sefializscion awprasa dal luwgar. Por lo tanto,
ipueds una carcal clandestina declarar ablertanents gua &8 una carcel? E1l autor atn oo la
Tesueltc esta duda en lo..." 274 Rrchive F.X
"...¥ ootidiana, de unos pisos sin perspectivas ventilados tan sélo por estrechos patinejos
gia adguieran al valoer da radicales mataforas da una vida, CoRS G808 pisScs, Sin Galida; paro
dentro de aes lugas valgac. . " 3/4 Archivo F.X
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Espacic-tiamps: Fotograma de “Hoticiaric Eapafiel m<13". 153%.Dicnisio Ridruejc, Manuvel Auguato
Garcla Vifuaelas y otros

Tent da autas;Sol Lewitt

Sang: "Simplements dar informaciém, dal misno modo gua un administrative clasifica los resultados
da gus prafigas, al arar, al guets o lag formas raoordadas inconociantasanta no jugarian nAingem
papel en sl resultads’. (8ol Lewikb}

Migqodnas: "Hay cgqua abolic la cbra de arte aislada, no hecha para algo, sino hecha porgque si. Ho
mis al arts parcial y frapesntario, al arts para ser contemplado, sl arte-casis. Bino al arts
para sar vivido, al arta habitablae, el arta-veds®. (Valcarocal Medina)

L idea: "La carcel ss one institucion admapistcativa con sxzclusive uss gobsrnamsntal y, ean sl
najor 4 los oasos, com monopolic judicial. La distanoia gue wa de Lo legal a lo olandestino
se nida, ..." 1/4 Archive F.X

En la 'Carcel dal pusble’ | per ejesplo, les planos noes suesbran un ancdine progects de
vivaandas sntre pedianeras; las distribucaones habituales, la fachada ancnzma, la
verdadera cérocel, insignificante...” 14 Archive F.X.
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Espaoic=tiemps: Fotograma de “Busstro culpabla® 1837 Fernando Mignoni
Test &a auras Danisl Buren.
Estanaiass: "Crearh un medic, un aisteny especifics para no dirigir la mirada del sspectador,
alpo sipplerante exiatir ante sud ofae”. [Danial Boran)
MAguinag: “Loa Lugases eran Lo que su propisc nosbre andiss, sindgue podria afiadir que aran
recintos cerrados, terminados, VolGmenes habitables, en fin™. (Valocarcel Madina)
La idaa: "...'casera'. La propussta sugiera la ipstitucionalisacidn de un hecho gua
concedaria a la genta un darachs astatal ® (Carcel del puablo-Valcassel Medina) 44 Azchivo F.X

= llegar pearo por fin ha llegado, construido como e construyesn las cajas fusrtes,

las camaras acorazadas, los refugios atomiocos o las tumbas de los farsonas"

[Rayas-Juan José Lahvartald/qd Aechive F.X.
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PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

REPENSANDO EL HECHO EXPOSITIVO. ALGUNAS NOTAS
DESDE LA PERIFERIA

José Miguel G. Cortés

Me gustaria aprovechar esta ocasién para plantear algunas reflexi ones sobre €l papel
de los centros de arte contemporaneo desde un punto de vista que podriamos denominar
periférico. Una periferia obligada y apreciada a mismo tiempo. Desearia plantear una
actitud y unas posiciones sociales y culturales genéricasy ver como se estén proyectando
en una experiencia concreta de un centro de arte contemporaneo. Paraempezar, quisiera
explicar de modo sucinto dos aspectos que me parecen estan adquiriendo unaimportancia
capital.

1. LOS CAMBIOS ECONOMICOS Y SOCIALES EN EL AMBITO INTERNA-
CIONAL

Afortunadamente, las cosas, segun creo, estan cambiando en las Ultimas décadas. En
este multicultural y postcolonial presente, Occidente yano es garantia de representar ni lo
tnico ni lo mejor. EI momento de conceptos absolutos y standars universales parece que
ya empieza a ser producto de un tiempo pasado. Hoy en dia, empieza a existir unanueva
configuracion geogréfica y unas nuevas relaciones de fuerza institucionales que estan
modificando, considerablemente, la escena artistica internacional en estos dos Ultimos
decenios. La historia, a pesar de lo que algunos vaticinaban, no habiasido nuncatan mul-
tiple, plural, diversay compleja como ahora mismo la constatamos. Desde €l final de la
descol onizacion, amediados delos afios 70, un doble proceso econdmico y geopolitico ha
contribuido a transformar la escena mundial en un espacio mlltipley abierto, de transac-
cionesy deintercambios generalizados que estarepercutiendo de un modo muy destacado
en todos los aspectos de caracter sociocultural.

En el transcurso de ladécada de los afios 70 aladelos afios 80, se consolidd irresisti-
blemente una formidable ampliacion del sistema internacional de intercambio y de redes
comerciales, financierasy tecnol égicas, que han conllevado laformacion y laaparicion de
nuevas zonas geoecondmicas estratégicas (tales como, por gjemplo, laregion asiética del
Pacifico). Esta dinamica econdmicay tecnoldgica ha tenido un efecto capital sobre la
dislocacion de antiguas formas de organizacion y de relacion politicas de los estados sal i -
dosdela2?® GuerraMundial. Asi, y apartir de la Ultima mitad de los afios 80, €l sistema
bipolar que organizaba las relaciones internacionales desde el final de laguerrafriase ha
hundido para dejar paso a un mundo mucho més “multipolar” para algunos, o, a contra:
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rio, tendencialmente, “unipolar” para otros, pero en todo caso, mas abierto y sobretodo
mucho mas complejo y problematico que el precedente.

Desde €l inicio delos afios 90, la acel eracion de la globalizacion de la economiamun-
dial y €l fin delapoliticade los blogques, han marcado €l inicio de una nuevaera, caracte-
rizada, a la vez, por una revolucion tecnolégica fundamental (la difusion de la micro-
informatica) y una reconfiguracion en profundidad del espacio geopolitico mundial. La
sociedad industrial esta estructurada por |a generalizacion de una economia que através
delasredes el ectroni cas existentes comprime el tiempo y destruye lasfronteras, haciendo
emerger un mundo transnacional, donde el juego del poder, €l gercicio de la autoridad y
de la soberania se definen cada vez menos en €l interior de las fronteras nacional es.

El progreso de las redes de circulacién y de movilidad ha engendrado un espacio des-
centrado, un espacio sin lugar, que ha liberado enormes movimientos de migraciones
humanas y han convertido a planeta en un vasto espacio de intercambios ilimitados de
capitales, de informacién y de personas. En este nuevo espacio globalizado, donde las
fronterasfisicasy, sobretodo, las estructuras politicas tradicional es cuentan cada vez me-
nos, y donde el horizonte geografico de formas de viday de sociaizacion de individuos
deviene planetarios, |os mecanismos de conservacion y de diferenciacion de las identida-
des culturales ocupan un lugar cada vez més decisivo. Lejos de conllevar una homogeni-
zacion de las formas de viday de las culturas, lamovilidad se ha convertido en un pujante
factor de nuevas diferenciaciones y de nuevas formas de dominacion socia y cultural
producto de las|dgicas contradiccionesdelo global y delolocal. Este proceso de*“ deslo-
calizacion” constitutiva de la globalizacion reciente del mundo, ha creado a su alrededor
un descentramiento significativo de la escena artistica mundial, y ha comportado una
nueva definicion de la internacionalidad artistica y de sus articulaciones geoculturales,
marcadas por |a aparicion de nuevos polos de atraccion y por la metamorfosis de las for-
masyy las referencias estéticas.

Estamos siendo testigos de |a desintegracion de laidea de un solo mundo en el quelas
diferentes ciudades se disputan en cada época ser el centro del mismo; hoy en dia los
"centros' se multiplican y laidea de periferia ya ha dejado de significar necesariamente
marginalizacion. Ahora mismo, las cosas estan cambiando y € poder ya no trata tanto de
reprimir u homogeneizar ladiversidad, como de controlarlay domesticarla. Y asi, aunque
lasinstitucionesartisticasy culturales de Estados Unidos y Europadel Norte posean toda
viaun importante poder de seduccion, atraccion y legitimacion suficiente como para per-
mitir asegurarse su hegemonia internaciona la situacion se esta modificando a marchas
forzadas.

El mundo del arte contemporaneo, es decir, todo aquello que englobalas formas de di-
fusion, de comercializacion, de promocion y de legitimacion de las obras plésticas estan
sufriendo una importante transformaciéon. Los limites de la escena artistica internacional
ya no coinciden con los contornos tradicionales correspondientes al area geogréfica'y
cultural del modernismo y de las vanguardias de la primera mitad del siglo XX. Més bien
al contrario, desde €l final de la década de los 80 o inicios de la de los 90, ha emergido
una nueva configuracion y una nueva geografia artistica que se traduce por laintegracion,
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cadavez mayor, de situaciones artisticas extra-occidental es provenientes, por ejemplo, de
Europadel Este, el Continente Asiético, AméricaLatina, el Caribe o el Africasubsaharia-
na. Sin embargo, estadiversificacion y enrigquecimiento no estan sélo producto del carac-
ter internacional de la escena artistica contemporanea, sino también de la relacion cada
vez més fluidaque se va establ eciendo entre |os aspectos mas globalesy losméas|ocales o
regionales.

Este peculiar proceso deregionalizacion, o de“ glocalizacion”, como posiblementedi-
ria Manuel Castells, permite que sean escuchados un conjunto de discursos diferentes a
partir delareivindicacion de origenes geograficos, culturalesy comunitarios multiples, y
entrar aformar parte de este complejo espacio que hoy en diaconstituyelacreacion cultu-
ral engendrada por |a dindmica geopolitica ocasionada a partir del final delaguerrafriay
por esa mutaci 6n geoecondmica que se ha convenido en llamar globalizacion.

2. LA TRANSFORMACION URBANISTICA Y SOCIAL DE LAS CIUDADES

Estamosinmersos en un imparable proceso en € cual |as ciudades son concebidas, ca
da diamas, como el producto de unarelacion complejaentre sus formasfisicasy el con-
junto de fuerzas que atraviesan su vidainterior; como la consecuencia de unared compl e-
jaeinteractiva que enlaza una serie de actividades, procesos y relaciones sociales, en €
gue se conjugan flujos econémicos einformacional es, redes de poder, formasde gestiény
organizacion politica, junto a relaciones interpersonales, familiares y extrafamiliares.
Todo lo cua origina una organizacion estético-econdmicade espacio y lugar en e quela
conjugacion de muy diferentes fuerzas marcan el habitat urbano y refuerzan lasrelaciones
de dominacion.

Lafisonomiaurbanisticay laestructura social de las ciudades ha cambiado considera
blemente desde €l inicio de este siglo. En los Ultimos veinticinco afios se haacelerado en
todo el mundo el proceso de concentracién de poblacion en grandes metrépolis que no
pueden ser consideradas como meras ciudades en €l sentido convencional del término (se
prevé que en diez afios més del 50% de la poblacién mundia vivird en ciudades, muchas
de ellas habitadas por varias decenas de millones de personas). Asi, nosvamosair encon-
trando, en vez de un orden basado en estados nacionales, en un archipiélago de ciudades-
regiones de el evada capacidad tecnol 6gica con unainfluencia absol utamente determinante
en laescenamundial. Estamos hablando de enormes agl omeraciones de personas en espa
cios fisicos, denominados ciudades, que ya no poseen ninguna estructura centralizada ni
concentrada, pero que estan intensamente interconectadas en un complejo poliedro que
constituye la vida metropolitana de este cambio de milenio.

Es un proceso de globalizacion econémicay de revolucién informacional permanente
en e que @ planeta tiende a una urbanizacién generalizada (articulada territorialmente en
torno aesared de ciudades) que vaamodificar radicalmente laestructura espacial y social
en lacua se desarrollalavida cotidiana. Las ciudades se han ido extendiendo masy maés
creando un desbordamiento suburbial que hatenido como consecuencialadestruccién del
tegjido urbanoy social, con lo cual la urbe esté desapareciendo como unidad civil y territo-
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rial; todo ello, estd ocasionando €l fin del viejo mito delaciudad europea. Las metrépolis
ya no solo van a estar adscritas a un territorio fisico sino, también, a un enrevesado con-
junto de relaciones econdémicas y sociales que demandan nuevas maneras de acercarse a
€llas. Caminamos hacia unas megaciudades de caracteristicas dual es, es decir, espaciosen
los que se encontraralamayor concentracién de poder socia junto alos procesos de ex-
clusion mas profundos. De hecho, ya en muchos paises, la ciudad no es paratodosy las
mayorias urbanas no son ciudadanas pues estan marginadas, subempleadas y escasamente
visuaizadas desde la ciudad formal o legal. Pues, se haapostado por un sistema competi-
tivo, basado en el dispendio de recursosy larenuncia del bien comun, con lo que se han
fomentado las desigualdades, deteriorado las infraestructuras y contaminado el medio
ambiente hasta limites insospechados.

Laformay laestructura de la ciudad orientay ayuda a organizar las relaciones fami-
liares, sexualesy sociales; coproduce €l contexto en el cual lasreglasy las expectativas
sociales se interiorizan en habitos par asegurar laconformidad social, por ello lasegrega-
cion espacia es uno de los mecanismos por 1os que el grupo con méas poder perpetiia su
ventaja sobre € grupo con menos poder. Las ciudades son cristalizaciones de procesos
politicos histéricosy culturales donde lagentey su habitat son producidosy se producen
mutuamente. Evidentemente, la ciudad es lo construido, aguello més objetivo y visible,
pero también es lo constituido por los usos sociales, las normas y las instituciones. A
través del espacio se controla asimismo €l acceso al conocimiento y por lo tanto a los
mecanismos de decision y prestigio. A partir de ahi y en tanto en cuanto la ciudad puede
ser considerada como el espacio méas inmediato y concreto parala produccion y circul a
cion del poder, es necesario plantear un concepto urbanistico que tenga en cuenta el con-
texto sociocultural, y la participacion de los sectores marginados, parair mas alla de una
vision de la ciudad meramente formal que perpetle los intereses de una minoria privile-
giada. En este sentido, cuando el punto de vista sobre la ciudad se disfraza de neutralidad
se esté defendiendo un espacio que reproduce la subordinacion de | os discursos feministas
y niega las diferencias sociales, alentando |os lenguajes universales que contribuyen ala
perpetuacion de las discriminaciones en contra de la diversidad y la pluralidad. Por todo
éllo, més que una ciudad, hay que empezar a hablar de las diferentes CITUDADES que
existen en cadaunade €ellas, diferentes seguin las diferencias sociales, cultural es o ideol 6-
gicas de |as personas que las habitan. Pues, no habitan el mismo Madrid, Paris o Londres
un joven sin empleo que un aposentado empresario, un hombre que una mujer, un europeo
gue un inmigrante un matrimonio con hijos que un gay. Eslasumay la pugna entre todas
esas posibles ciudades las que conforman la“ ciudad” en la que vivimos.

*k*

Pues bien, es en este contexto en el que, ami modo de ver, se debe de plantear la fun-
cion, el sentido y el papel que debe jugar un centro de arte contemporaneo en los inicios
del siglo XXI:

Si van aser las ciudadeslos nlicleos en los cuales se vaair generando las précticas so-

ciales y culturales que conformaran nuestro futuro mas préximo, si van a ser €llas los
crisoles de conformacion y confrontacion de las realidades mas complejas, entiendo que
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tiene que ser a partir de esa realidad y desde una perspectiva plural que intente conciliar
las experiencias, los lenguajes y las multiples formas de intervencidn y ocupacion de la
ciudad, como podremos estar trazando las lineas de conformacion de los diversos discur-
sos contemporaneos y su plasmacion en los centros artisticos. Si larealidad econémica,
vital y cultural estan sufriendo profundas transformaciones debemos pensar en modos y
maneras de abordar larealidad cultural que permitarecoger y apoyar toda aquellariqueza
y diversidad que se esta originando.

Por €llo, y segiin mi punto de vista, la monocultura de ayer pierde enteros frente a su
relacion con "otras' culturas que yano tienen que ver con lablanca, heterosexual y protes-
tante hegemonica. En estos momentos, cada manifestacion cultural tiene que plantearse y
responder en términos de rel atividad. Todas ellas se manifiestan como intentosde minar la
unicidad y generar una atomizacion en pro de los fragmentos, ladispersion y laanegacion
del centro como respuestaa poder Gnico que seimpone como totalidad. Este nuevo des-
centramiento de las instancias artisticas tradicional es se ha traducido por laafirmacién de
una doble perspectiva de transformacion critica del arte: una, desafiando las normas, los
canones artisticos asociados al modernismo occidental y asu hegemoniasobrelasculturas
no occidentales; la otra, trasformando y deconstruyendo en profundidad los sistemas de
valores ligados a esas culturas y planteando otras maneras ver y entender el hecho creati-
VO.

Asi, el reconocimiento de las nuevas geografias pasa, a su vez, por el reconocimiento
de nuevas subjetividades, por la valoracion de diferentes puntos de vistay teméticas di-
versas que hasta hace neda no se contemplaban, tales como la nocion de identidad, de
raza, de género, de opcion sexual, etcétera. Con €llo, lo que se produce es un proceso de
deconstruccién de las nociones binarias de centro y periferia, inclusion y exclusion o ma
yoriay minoria, tal y como operan (todavia) en la practicaartisticay social mayoritaria. A
partir de ahi, se trataria, por tanto, de ir elaborando "mapas’, de recorrer caminosy trazar
territorios no conocidos para ayudar a desentrafiar |os diversos mundos posibles. Seriaun
intento de generar espacios de creacion donde se potencien situaciones vivenciales que
sirvan para posibilitar una concepcion del arte entendida més como un sistema de comu-
nicacion o experimentacion y no tanto como un objeto de contemplacion.

Pero, paraposibilitar estos cambios, y tal y como yaescribiera, el tedrico de arte ame-
ricano, Douglas Crimp, hay que abandonar laidea, muy arraigada en determinados circu-
los modernos, de que €l arte es atemporal y universal, parallegar a un planteamiento que
lo relacione con las cambiantes realidades sociales. Pasaria, por tanto, por elaborar un
discurso contextualizado, plural y transformador, un discurso insumiso en cuanto a las
formasy alos contenidos representacional es de latradicion, dejando de ladolas précticas
artisticas que no tienen relacion alguna con lavida socia y cotidiana para ayudar a cons-
truir discursos eiconografias que sefialen fracturas en los codigos de representacion nor-
malizadores.

En este sentido y por estas razones, en mi opinion, los centros de arte no pueden conti-

nuar siendo fortal ezas inexpugnabl es, lugares protegidos de todo tipo de contaminaciones
sociales o dereferentesideol 6gicos. Hoy en dia, es necesario contar con las aportaciones
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provenientes del feminismo, del psicoandlisis, de los estudios sobre los génerosy de la
identidad, de la microfisica del poder... como plataformas para anaizar cuestiones de
representacion. L os tiempos de la globalizacion son también los tiempos de ladiferencia.
Por ello, setrataria de construir lo contemporaneo a partir de una pluralidad de experien-
cias que actuarian transformando lametaculturaglobal . Con todo ello, me estoy refiriendo
no solo ala potenciacién de procesos de hibridacion, resignificacion y sincretismo, sino
también ala creacion y € impulso de orientaciones e invenciones de la cultura global
desde posiciones hasta ahora entendidas como periféricas, pero que cada vez tienen un
mayor peso especifico.

* k%

Bien, pues después de |o expuesto, me parece quela posibilidad de r eflexionar sobre
los centros de arte contempordneo en concreto, No puede, ni debe, ir separadadel entorno
en € cual estos centros se crean y desarrollan pues, todas las carencias y compl €/os que
dominan la escena artistica espafiola se plasman, de modo mas o menos amplificado, en
los espacios para su exhibicién. De todos modos, no voy a hablar ahora de las dificultades
econdmicas - que son muchasy muy graves-, ni delasinjerencias politicas - quetambién
suelen ser muy numerosas- hi, tan siquiera, del papel que el capital privado y €l publico
van ajugar, en un futuro muy proximo, en la determinacién del caracter que ira adqui-
riendo la programacion que los distintos centros van a poder desarrollar. En este sentido,
€ papel que larentabilidad - sea esta politica o mediética- vaajugar alahorade decidir
e programa de un centro, serd tremendamente decisivo. Pero, dejando de lado, ahora,
estas cuestiones, |o que a mi me interesa debatir agui es el contenido que, ami modo de
ver, deberianutrir un centro de arte contemporéneo a inicio de este siglo. Lo que més me
inquieta es que seamos capaces de entender cuales son las necesidades y ausencias méas
perentorias que of rece el panorama artistico para poder ofrecer un conjunto de actividades
culturales y expositivas que doten de sentido a la creacion y desarrollo de un centro de
arte contemporaneo en el Estado Espafiol.

No creo que se pueda hablar, en estos Ultimos afios, de ningln centro importante espe-
cializado en € arte contemporaneo, mas bien deberiamos mencionar intentos parciales,
pequefios espacios, proyectos efimeros que de algin modo han intentado, con mucha
voluntad y duro trabgjo, crear zonas o parcelas en las que € modo de hablar y ver €l arte
contemporaneo permitierair un poco mas alla de loscaminos méstrillados y adocenados.
Las deficiencias, por otro lado ampliamente debatidas, de infraestructurasy conocimien-
tos han hecho bastante imposible el contar con esas programacionesy esamanerade hacer
gue deberia configurar, segin creo yo, un espacio dedicado a arte contemporaneo. A mi
modo de ver, las ideas que hemos ido agqui enunciando no han tenido mucho calado en los
centros artisticos espariol es. El desconocimientoy el alejamiento, cuando no laindiferen-
cia, de lagente interesada por la cultura (no digamos yadel resto de la poblacién) haciael
arte contemporaneo es inmensa

No nos engafiemos, y a pesar de que pueda ser duro decirlo, a pesar de que pueda pa
recer cComo una opiniodn extrema, creo que hay unaclara evidencia que necesita ser puesta
sobre lamesa: lamayoriadel arte contemporaneo no interesaa casi nadie. Las artes pléas-
ticas se han especiaizado hastatal punto que se han quedado restringidas a publicos muy
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limitados, Ilegando en las Ultimas décadas ha alegorizar su caracter centripeto con el fun-
cionamiento tautol 6gico de su propiaontologia. Asi, el ensimismamiento, latautologia, €l
aburrimiento, lagratuidad o, simplemente, la necedad, son algunas de las sefias de identi-
dad de muchas de las obras que se crean y exponen. En repetidas ocasiones, €l entrar en
una sala de exposiciones supone una extrafia experiencia, parece como si €l tiempo se
hubiera detenido, como si nada de lo que te preocupaba, interesaba, angustiaba o desea
bas, tuviera cabida en ese espacio. Alli se habla de otra cosa, de algo que no se sabe muy
bien que es, pero que desde luego no té afecta en lo mas minimo. Tu vida, con toda sus
riquezas y miserias se ha quedado en la entrada, aquello que ves y que - a menudo- pre-
tende ser complgjo, no es méas que un juego de elucubraciones espurias. Como cuenta
Gerardo Mosqguera, “En gran parte del mundo, €l arte padece lamismatragediade lalite-
ratura haitiana, desconocidapor el 90% de la poblacion del pais, que no sabe leer ni escri-
bir”.

Si es asi, creo que nos encontramos en una situacion un tanto delicada que ya no po-
demos obviar por mastiempo. De todos modosy, evidentemente, al enunciar estasinqui e-
tudes, no estoy abogando por un arte populista engarzado en los mas rancios gustos cos-
tumbristas. Tampoco considero que lacreacion artistica o cultural vaya ainteresar aun
gran nimero de personas algun dia; dificilmente aquello que se propone como pensamien-
to contemporaneo puede ser ampliamente aceptado, pero no es esa la cuestion que trato
aqui de suscitar. Sobre lo que me gustaria llamar la atencién es sobre el hecho de que la
creacion cultural (y e arte forma parte de ella) debe ser - segin mi punto de vista: un
instrumento para ampliar perspectivas, para gozar y comprender los mundos en los que
vivimos, un escalpelo de diseccidn que nos abra las entrafias y la mente, que convulsione
nuestros estdbmagos y aumente nuestros deseos por conocer la unay mil realidades que
convergen en nuestro entorno. Me esindiferente, si la exposicion en cuestion trata de un
tema de carécter socio-politico, plantea un problema urbanistico o suscita un complejo
enredo afectivo-sexual; o que me exaspera de la actual situacion es ese estar mirandose
constantemente el ombligo, esas discusiones bizantinas, ese lenguaje criptico, esa vacui-
dad existencial, esa vision del arte como algo aejado de la(s) vida(s) que conforman la
existencia de las personas.

Pero, paralelamente a este proceso, nos enfrentamos a otra situacién todaviamas gra-
ve. Me estoy refiriendo a fendmeno opuesto, a aguel que desea que nos movamos en un
mundo cada dia mas proximo a un parque de atracciones donde el sentido espectacular y
lanocién de diversién sean |os aspectos fundamentales a tener en cuenta parallevar ade-
lante una exposicion o no. Evidentemente, esta vision (cada vez més generalizada) no me
interesa lo mas minimo. Ante estas dos posibilidades yo propondria una tercera donde
exista la necesidad, el deseo, de que cada proyecto responda a la posibilidad de la cons-
truccién de un discurso. Es decir, entender 1aelaboraci 6n de cada proyecto no como un fin
en si mismo sino como la creacion de una experiencia, como unamanera de trabajar en la
gue €l objetivo central sea que la colectividad se tenga que reposicionar en relacion con
ese acontecimiento. Asi, una exposicidn ya no es solo, 0 no deberia de serlo, una mera
contemplacion de diversos objetos, sino un evento en el que hay que conseguir la partici-
pacion de los espectadores y para conseguirlo, es fundamental que lo que ali se cuente
esté rel acionado con sus preocupaci ones e intereses, sean estos de caracter mas social o
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intimo. Se trata, en definitiva, de poner en marcha un acontecimiento o investigacion que
intente hacer avanzar €l conocimiento de dos maneras fundamentales: bien poniendo al
dia materia hasta ese momento inexplorado y/o bien proponiendo una nueva interpreta-
cion delos objetos presentados.

Parami un proyecto debe ser entendido como larelacion interdisciplinar y multifacéti-
ca que se crea a vincular estrechamente tres aspectos basicos: €l hecho expositivo, €
conjunto de actividades que se organizan paral el amente (desde conferencias hastaconcier-
tos) y lapublicacion que se edita con motivo del mismo. Me parece que son como lastres
partes béasicas que interrelacionadas pueden ayudar a configurar un planteamiento, una
encrucijada de préacticas y de discursos en las que se inscriben las obras de arte y las re-
flexiones culturales, es decir, la construccién de un sistema de significados. No entiendo
un proyecto tan solo como la disposicion de objetos diversos en una sala, mas bien a
contrario, deseo relacionarlos, que tengan una implicacion con la idea que constituye la
base del proyecto y que ella misma se convierta en una reaccién alas circunstancias del
conjunto de elementos en juego. Por estas razones, y algunas mas, un proyecto no deberia
leerse como un texto Unico pues, hay multitud de aspectos que lo condicionan, influyeny
medi atizan: desde el entorno sociocultural en el cua sellevaacabo, hastael edificioy su
historia, e modo en que se exponen los objetos, el material pedagdgico, etcétera, todo
ello, y mas cosas, conforman parte del “mensaje” que el espectador sellevaconsigo cuan-
do visita un centro de arte contemporaneo.

Sin embargo, desde postulados muy diferentes y siguiendo unos parametros pretendi-
damente naturales y universales, se han organizado, y de hecho todavia se organizan asi
muchas veces, | as obras de una exposicion de acuerdo a criterios de autonomiaformal que
parecen responder aleyes de evolucidn interna, cuyo significado se creevisible paratodo
&l mundo, independientemente de laideologia del visitante. El arte es extraido de su con-
texto y el conjunto de piezas necesariamente heterogéneo que forma toda exposicion es
homogeneizado y universalizado. Sin tener en cuenta que, tanto lanocion de arte, como el
concepto de publico son categorias ideol 6gicas construidas historicamente y por conse-
cuencias cambiantes. Por €llo, cuando €l publico es entendido como algo indiferenciadoy
no fragmentado por las divisiones sociales, se perpetlialaconcepcionidealistadelahisto-
riay no unavision criticade lamisma. Asi, uno de los problemas bésicos actuales consis-
te en dirigirse indiscriminadamente a las grandes masas. Es fundamental cuestionarse
constantemente el tipo de audiencias a que nos dirigimos. No hay un publico estandar,
como no hay un ciudadano estandar, y no todos |os habitantes de una ciudad responden a
parametrosidénticos. Quizas por ello, unade las cuestiones sea preguntarse: (qué mensaje
pretendemos trasmitir y en nombre de quién actuamos?. Tal vez ello, nos permitaclarifi-
car lineas de actuacion y deintervencion especificas que nos permitan conseguir los obj e-
tivos que nos proponemos. Por estas razones es necesario tener muy en cuentalos cam-
bios que se estan origi nando en loslugares en que habitamosy se encuentran estos centros
de arte contemporaneo.

Creo que se deberia intentar potenciar unos espacios expositivos que partiendo de la

realidad circundante intenten convertirse en "centros de laviday la cultura contempora-
ned’, lugares que se debatan y vibren con las necesidades que preocupan a hombrey ala
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mujer de esteinicio de siglo, centros que sean capaces de sugerir y suscitar discusionesy
reflexiones que nos permitan bucear en las sombras y los recovecos que conforman la
complejidad de la existencia. Una realidad mil veces fragmentada en la que se han hecho
aficos multitud de suefios y deseos, una cotidianeidad vertebrada por la fragilidad y la
violencia soterrada no puede permitirse, por més tiempo, €l Iujo de un arte ensimismado
algjado de | as preocupaciones sociales ni @ margen de los debates y aportaciones de las
diferentes y variadas formas de cultura que se desarrollan en la época que nos ha tocado
vivir.

Abundando en esta direccion, lo que realmente me interesa es descubrir aquello que
esta negado u olvidado, darle importancia, sacar de laoscuridad y €l olvido aquello quela
ortodoxia no autoriza. En este sentido, me parece muy conveniente la reivindicacion de
los discursos periféricos (sean estos referidos aaspectos detipo cultural, social, sexual o
geogréfico), la difusion de los discursos de todos aquellos a los que se les ha negado la
palabra, ocultado su historiay condenado al ostracismo del modo més brutal (unas veces)
0 mas sutil (otras). La atemporalidad, la universalidad o la neutralidad se me aparecen
como algunos de los mayores lastres que una préactica artistica o cultural puede acarrear
trasde si y que ami me gustaria evitar. En este sentido, las periferias, debido a su ubica
cion descentrada en los mapas del poder econdmico, politico, cultural y simbdlico, han
desarrollado unas actitudes de resignificaci 6n delos repertori osimpuestos por los centros
gue veo muy conveniente potenciar y desarrollar. Es una apuesta que trata de llevar ade-
lante una estrategia transgresora que cuestiona los canones y la autoridad de |os paradi g-
mas centrales y poder ofrecer asi posibilidades no excluyentes de intervencion cultural.

Esas son, ami parecer, algunas de las claves con las que un centro de arte contempo-
réneo deberia trabajar para intentar conseguir llegar a ser un lugar de reflexion y partici-
pacion activa en la construccion de una cultura social que tenga como primer fin hacer
mas ricas en el sentido mas plural del término nuestras vidas.
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DE LA INVENCION DEL OTRO A LAS TRAVESIAS
TRANSCULTURALES POSTCOLONIALES

Landry-Wilfrid Miampika

Enverdad, toda civilizacion es un encuentro sincrético de dos mundos, al menos,
barbaros tanto el uno como el otro. Y esto genera evidentemente un nuevo barba-
ro tan controvertido en si mismo que es por fuerza un ser tragico, fatal, porque e s-
ta habitado por dos muertos, que son los dos mundos que lo han engendrado.

TchicayaU' Tam's

1. TRANSCULTURACION Y PRACTICAS TRANSCULTURALES

Lanocion detransculturacion esfruto delasinvestigacionesrealizadas por € cubano
Fernando Ortiz (1881-1969) cuyos trabajos desempefian, particularmente, un papel deci-
sivo en €l estudio sociol 6gico y etnogréfico delas culturas que han contribuido al proceso
de formacion de as naciones latinoamericanas y caribefias’. Considerado como el "tercer
descubridor de Cuba' tras € gedgrafo Von Humboldt, el poligrafo y padre de la etnologia
afrocubana, Fernando Ortiz intenta, durante la primera mitad del siglo XX, reconsiderar
los cimientos de la identidad cubana, y por extension, caribefia y latinoamericana con
investi gaciones que contribuyen adiscernir mejor laaportacion delos negrosen laforma
cion de las identidades de esta parte del mundo.

Difusor del término afrocubano, militante antirracistaluego, tras ocupar varios pues-

tos cientificos, académicos, politicosy fundar varias instituciones como la Sociedad del
folklore cubano en 1924, |a Institucion Hispanocubana de la cultura, Yy laSociedad de
Estudios Afrocubanos en 1937, sulabor investigadora hace avanzar |os estudi os etnol 6gi -
cos en Cuba en una época que otros investigadores como € brasilefio Raimundo Nina

Rodriguez Ilevan a cabo unalabor similar. En ladécadadel 1920, se constituye en torno a

él un grupo deintelectualesy artistas cubanos, €l movimiento negrista, cuyo objetivoesla

revalorizacion de lasraices culturales africanas como componente insoslayable de la cul -

tura cubana. La obra poética negrista de Nicolas Guillén, con la publicacion de Motivos

! Peter Hulme ha sefialado la relacion entre el vocablocontrapunteo y lateoriapostcolo-
nia: "Contrapunto tiene obviamente una larga historia en la terminologia musical, pero
dentro delateoriaposcolonial tiene un origen preciso en Contrapunteo cubano del aziicar
y el tabaco, libro de Fernando Ortiz publicado en 1940 que también introduce el término
‘transculturacion’” (1996: 7).
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de son (1930) y Séngoro Cosongo (1931), esunadelas contribucionesmés significativas
de este movimiento en el que cabe destacar la figura de Alejo Carpentier. A pesar de su
conclusion, "sin €l negro, Cuba no seria Quba" (1942), Fernando Ortiz, que apreciala
realidad afrocubana desde el universo de la burguesia blanca cubana, no "logra eliminar el
etnocentrismo —tanto de raza como de clase— de su discurso, puesto que acumulaorige-
nes espafioles y el hecho de pertenecer alaburguesiaintelectual con un compromiso so-
cial moderadamente reformista’ (Dianteill, 1995: 49).

El concepto detransculturaciéon —que define losrasgos basicos delaunidad y diver-
sidad cultural y socio-antropolégica del Caribe— corresponde a la segunda parte de su
evolucion marcada por el antirracismo (Dianteill, 1995: 34-40) y laintensaintencion de
recuperar losvestigios dela sociedad cubanatrasre-conocer laimportanciadelas culturas
de origen africano en la cultura cubana. Tanto la nocion de transculturacién como laidea
de cubanidad son los dos "ejes orientadores y substratos significativos' de la obra de
Fernando Ortiz (Fernandez Ferrer, 1998: 32). El término tan importante de transcultura
¢ion— imprescindible paralaantropologiay paralateorialiteraria— aparece por primera
vez en su libro Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar (1940). Partiendo delapre-
misa de que "€l tabaco y € azlicar son los personajes mas importantes de la historia de
Cuba' (1940: 3), Fernando Ortiz estudia, en esta obra, la historia de ambos productos:
origen, naturaleza, proceso de plantacién y de elaboracion, ritos, semejanzasy contrastes,
usos adyacentes (como farmacos en el caso del tabaco) e implicaciones econémicas. En
fin, para Ortiz, ambos productos constituyen una alegoriade laidentidad cubana: € more-
no 'y varonil tabaco (explotado en condiciones de libertad por el campesinado blanco
cubano), producto encontrado por los descubridores en esas mismastierrasy lablancona-
za Y femenina azlcar (proveniente de Europa pero produciday explotada por los esclavos
de origen africano) e introducida por los europeos en América. Ambos productos son
fundamentales en la historia econémica de Cubay sus repercusiones sociales simbolizan
los fundamentos de su propiaidentidad y, por extension, del Caribe. Pero el acierto tedri-
co singular de este libro es, sin duda alguna, € concepto de transculturacion, por ser un
paradigma dinamico para la interpretacion historica y sociocultural de las mutaciones
antropolgicas y ontoldgicas en € Caribe y en AméricaLatina. El propio Ortiz lo define
COmo sigue:

Elvocablotransculturacion expresa mejor las diferentes fases del proceso transi-
tivo de una cultura a otra, porque éste no consiste solamente en adquirir una dis-
tinta cultura, que es lo que en rigor indica la voz angloamericanaacculturation,
sino que el proceso implica también necesariamente la pérdida o desarraigo de
una cultura precedente, lo quepudiera decirse una parcialdeculturacion,y, ade-
mas, significa la consiguiente creacion de nuevos fenomenos culturales que pudie-
ran denominarse deneoculturacion. Al fin, como bien sostiene la escuela de Mali-
nowski, en todo abrazo de culturas sucede lo que en la copula genética de los
individuos: la criatura siempre tiene algo de ambos progenitores, pero también
siempre es distinta de cada uno de los dos. En conjunto, el proceso es unatrans-
culturacion, y este vocablo comprendetodas las fases de su parabola. (1940: 142)
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En su introduccién, el etndlogo Bronislaw Malinowski da legitimidad al neologismo
propuesto por Ortiz. Parael antropdlogo funcionalista norteamericano, el términoacultu-
racién —concepto en vigor en aguellos afios en laantropol ogiaangl osaj ona principalmen-
te— es etnocéntrico e introduce "un conjunto de conceptos morales, normativosy val ua
dores' (Mainowski: XV1) yaque el elemento resultante de la interaccidn es considerado
inferior porgue tiene que aculturarse, es decir, tiene que renunciar asus valores a recibir
|os beneficios de la nueva culturai mpuesta. Malinowski legitimay regjustael concepto de
Ortiz:

Todo cambio de cultura, o como diremos desde ahora en lo adelante, toda
TRANSCULTURACION, es un proceso en el cual siempre se da algo a cambio de
lo que se reciba; es un "toma" y un "daca" como dicen los castellanos. Es un pro-
ceso en el cual ambas partes de la ecuacion resultan modificadas. Un proceso en
el cual emerge una nueva realidad, compuesta 'y compleja; una realidad que no es
una aglomeracion mecanica de caracteres, ni siquiera un mosaico, sino, un feno-
meno nuevo, original e independiente. Para describir tal proceso el vocablo de
raices latinas trans-culturacionproporciona un término que no contiene la impli-
cacion de una cierta cultura hacia la cual tiene que tender la otra, sino una transi-
cion entre dos culturas, ambas activas, ambas contribuyentes con sendos aportes,

y ambas cooperantes al advenimiento de una nueva realidad de civilizacion.
(1940: XVII)

En el siglo X1X, el proceso de transcul turaci énserdenriquecido por corrientesmigra
torias procedentes de Europa, Asiay Medio Oriente, fundamentalmente, con las migra
ciones chinas y japonesas cuyas i nfluencias pueden encontrarse en Cuba, Pert y México,
aunque con menos relevancia que los componentes africanos y europeos. A estos se su-
man componentes étnico-culturales de diversas culturas africanas introducidas con la
Ilegada de los negros esclavos traidos a Ameérica que contribuyen en laformacién de una
cultura singularmente nueva en el Caribe. Desde luego, |as culturas de origen africano son
algunos delos substratos basi cos, reconocidos o no, que modelan |os perfiles definitorios
de Latinoaméricay €l Caribe.

En su ensayo, Transculturacion narrativa en América Latina (1989), Ramaretomay
considera la transculturacin como unanormaque los narradores | atinoamericanosy cari-
befios asumen. Y su uso fecundo en la nueva narrativa latinoamericana y caribefia se ha
operado en una transmutacién productiva de tres dimensiones; a saber, "los asuntos, la
cosmovision y las formas literarias" (1989: 34). Dicho concepto ha organizado €l texto
literario como un espacio de debate sociol 6gico, de mediacién intercultural, de negacion
de la historia oficial o de los vencedores, de arqueologia de las mitol ogias profundas de
América Latina, propiciando propuestas de didlogos, de encuentros, de coexistencia de
razasy culturas en e "Caldero de América’ (Baquero, 1991). Entre los narradores de la
nueva narrativalainoamericana desde Jorge L uis Borges hasta Julio Cortazar pasando por
Juan Rulfo, Gabriel Garcia Marquez, Carlos Fuentes, José Donoso, Mario Vargas L1osa,
José Lezama Lima, Guillermo Cabrera Infante, se destaca el cubano Alejo Carpentier
como uno de los maximos exponentes de la transculturacion en € Caribey enlaAmérica
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continental. Al igual que otros escritores caribefios, como el poeta martiniquefio Edouard
Glissant, desde laliteratura como proceso de "indagacion” o de "exploracion” delareali-
dad, Alegjo Carpentier ha contribuido en la consolidacién de una antropologia caribefiay
latinoamericana, mediante el hecho literario, estableciendo unos fundamentos tedricos
explicitos en una actividad narradora de primer orden.

Losestudios culturalesy lacriticaliterariapostcolonial tienen que potenciar, aun mas,
el concepto de transculturacién propuesto por Fernando Ortiz para ofrecer un soporte
epistemol 6gico digno deinterésen los estudios cultural esliterarios sobre Africa, América
Latinay el Caribe. Este vocablo implicatraslado, movimiento, dinamismo, transferencia
creativay resultado imprevisible de costumbres, valores y usos. En el caso del Caribey
América Latina, la transculturacion designa lainteraccion integradora de diversas entida
des étnico-culturales que ha disefiado | os perfil es esenciales dela culturalatinoamericana
y caribefia generando un proceso intenso e inacabado de blsqueda de identidad en cuyas
huellas han contribuido, de forma decisivay en casi todas las manifestaciones delavida
humana, las culturas de origen africano transplantadas en € Nuevo Mundo através de la
trata

En el caso concreto delas practicas culturales, partiendo del concepto detranscultura
cion, se puede emprender un acercamiento de la presenciay percepcion de las précticas
culturales del otro en las universidades en su conexion directa con las nuevas sociedades,
supuestamente, transculturales. Pero para ello, es necesario plantearse algunas preguntas
fundamentales: ¢Cémo reinventar a otro en un contexto de identidades variadas, multi-
plesy fragmentadas? ¢Cudles son las posibilidades que tienen la Universidad de ofrecer
nuevas e inéditas representaciones del otro o sobre el otro? ¢Qué précticas culturales de
mediacion pueden f avorecer otras percepciones culturalesdel otromasalladerepresenta
ciones exoticas, miserabilistas o connotadas de forma negativa?

Para contestar a estas preguntas, es necesario hacer primero una breve historiade la
invencion del otro, tomando como ejemplo, €l otro de origen africano. Y luego analizar
las estrategias que usan algunos o algunas précticas culturales (negrismo 0 negritud) co-
ntralainvencion del otro para proponer unareinvencion de si mismo.

2. RELATOS ETNOGRAFICOS E INVENCION DEL OTRO
El encuentro de dos mundos, Europay América, 0 alin més, laimaginacion o lainven-

cién de América en 14927, puede ser considerado como punto de partida para una toma
de conciencia etnogréfica en Occidente. La llegada de Cristébal Colon a América, que

2 Entorno aladiscusién y las implicaciones socio-econémicasy politicas actualesdelos
términosdescubrimiento, invencién 0imaginacién de América, | éase Carlos Fuentes: Tres
discursos para dos aldeas (1994). También se puede |eer en torno a dicha polémica, los
tres volimenes coordinados por Leopoldo Zea: Ideas y presagio del descubrimiento de
América (1991. México: FCE), Quinientos afios de historia: sentido y proyeccion (1991
México: FCE); América y su sentido actual (1992. México: FCE).
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ocasionala conquistay la colonizacion de los territorios descubiertos, marca una ruptura
epistemol 6gica en Occidente en la medida que plantea, de modo contundente, €l problema
delaAlteridad, delaconfrontacidn europeacon otras culturas diferentes, primero negadas
pero luego dignas de ser sometidas a un proceso de aprehension. Desde luego, la existen-
ciaproblemética del otro® como ser diferentey como portador de una culturaeslo queda
origen alo que se puede llamar la "etnografia espontanea’: un acercamiento al otro que
emprende contradi ctoriamente su estudio, su alegato y su negacion en el Nuevo Mundo.

Desde entonces, € encuentro violento con el Otro estaen el origen de un nuevo uso de
|ostextos historicosy etnogréficos europeos que construyen discursosy modos de percep-
cién del Otro, es decir, de su invencién,* quevadd siglo XVI a XVIII. En L *écriture de
[’Histoire, Michel de Certeau sefiala acertadamente que:

Eldescubrimiento del Nuevo Mundo, la fragmentacion de la cristiandad, las dife-
rencias sociales que acompanian el nacimiento de una politica’y de una razon nue-
vas engendran un nuevo funcionamiento de la escritura y de la palabra. Encerrada
en la 6rbita de la sociedad moderna, su diferenciacion adquiere una pertinencia
epistemologicay social que no tenia antes; en particular, se vuelve elindrumento
de un doble trabajo que concierne, por una parte, la relacion con el hombre
'salvaje’, y por otra parte, la relacion con la tradicién religiosa Ella sirve para
clasificar los problemas que abren a una intelligentsia el sol naciente del 'Nuevo
Mundo'y el crepusculo del cristianismo 'medieval’ (1975: 217).

Entre otros discursos nacientes, laantropol ogiaserauno delosmas singulares. Hijade
la expansion europea mas ala de sus fronteras, la antropologia, primero bajo laforma de
etnografia espontanea, Se propone nombrar, tratar de comprender, interpretar, traducir o
transcribir modos de pensar desconocidos, costumbres gjenasy diferentesalasreal idades
culturales occidentales desde el prisma eurocéntrico de quien nombra, trata de compren-
der, interpreta, traduce o transcribe sin considerar lacosmovision del pueblo que es objeto
delamirada. Enlamayoriadelasveces, el acercamiento alas culturasrecién descubiertas
no dejé de alimentar una percepcion ficticia de Américaen sus diversas aristas que colin-
da, en muchos casos, con lo literario através de formas como las cronicas (Cristébal Co-
I16n, Alonso de Ercilla, Bernal Diaz del Castillo), las relaciones (Bartolomé Las Casas,

3 Ensulibro La conquista de América: el problema del otro (1987), Tzvetan Todorov

indaga justamente ese encuentro que modificala percepcion occidental de las culturas a
partir del descubrimiento de Américay propone unatipologiade larelacion con € Otro.

Su tipologia en la interaccion entre el Uno y el Otro se realiza en tres dimensiones: e/

plano axiolégico fundado sobre un juicio devalor sobreladiferenciaentre bondad y mal-

dad; el plano praxeolégico marcado sobre lalatentacion de someterse al otrou de some-

ter el otro; y el plano epistémico sobre lanecesidad de conocer u ignorar a otro.

4 Sobre lainvencion del otro, seimponen yatres libros clésicos. La invencion de Améri-

ca: el universalismo de la cultura occidental (1958. México: FCE) de Edmundo O'Gor-

man; El Orientalismo (1990. Madrid: Libertarias) de Edward W. Said, y The Invention of
Africa (1988. Bloogmington: Indiana University) de Vaentin Y. Mudimbe.
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Alvar Nufiez Cabeza, Pizarro, Hernan Cortés), los diarios, las cartas a quien encomenda
ban las misiones o los informes de vigje. Tanto las crénicas como las distintas modalida
des de relato de contacto adoptan, como o recuerda Benitez Rojo, "formas afinesalas del
cuento, alas piezasdraméticas, alasdelanovela, esdecir alasdelaficcion” (1998: 114).

Sinlugar adudas, los relatos que cuentan el descubrimiento de otrasculturas, deforma
irreal y maravillosa, propician, por una parte, €l saber etnoldgico respaldado por la pre-
senciaen el terreno descritoy el conocimientoindirecto enformadeficcion etnoldgica. A
medi o camino entreficcidn e intencion etnol 6gica, no dejan de enriquecer, con suslimita:
das aportaciones, los sistemas de pensamiento de forma general, y €l pensamiento occi-
dental, en particular configurando las ansias de | os grandesimperios col oniales europeos y
legitiman la apropiacion del espacio socia de otro. En fin, como o recuerda Carlos Fuen-
tes, "1492 expandid y unifico al planeta’ (1994: 45) afavor de la expansion econémicay
cultural de Europa.

Hay que reconocer que los primeros relatos u otros escritos etnogréaficos no tenianla
pretension cientificani de comprension delaalteridad, ya que su finalidad era pragmatica:
hacer el inventario de las costumbres locales con el fin desarrollarlas, abolirlas o para
facilitar lalabor de control y de administracion de los territorios conquistados. El trabajo
de los mercaderes, de los soldados y de los marineros, tres actividades encaminadas a
conquistar y acumular riquezas, sobrepasan las cualidades necesarias para la observacion
y la comprensién de los otros propia de la antropol ogia aunque seaincipiente. Todosin-
tentan, como dice Edward W. Said, dibujar "€l vasto y relativamente vacio continente, y
cada uno lo hace en un discurso especifico que choca, desplaza o incorpora €l de los
otros' (1996: 17).

Ladescripcion de lastierras del Otro llevabaimplicitala necesidad de dominarlas. Y
en el proyecto de dominacion, dichas descripciones se transforman paulatinamente los
territorios conquistados en hogar de resolucién de fantasias de dominacion cultura y de
enriquecimiento econémico. "El otro es el fantasma de la historiografia. El objeto que
busca, que honray que entierra’, arguye Michel de Certeau (1975: 8). Desde entonces,
una estructura propia de lamodernidad es larelacion con €l otro, su blsgueda organizalas
interpretacionesy ordenalainteligibilidad del discurso occidental puesto que, como vuel-
ve adecir Michel de Certeau en su libro L écriture de I’histoire, "entodo caso, sinlugar a
dudas, relacionado al oficio del etnélogo o del historiador, unafascinacion del limite o, de
lo que es casi |0 mismo, del otro" (1975: 57).

Sin embargo, es fundamentalmente apartir del Siglo de las Luces que losintentos sis-
tematizados delaantropol ogiase consolidan como o hademostrado € estudio, Anthropo-
logie et Histoire, de Michéle Duchet. En estelibro se analiza el encuentro entre Antropo-
logiay teorias literarias, historiay otras teorias en el seno del discurso filosdfico de la
Ilustracién francesa a través de figuras como Bouffon, Voltaire, Rouseau, Helvétius y
Diderot, particularmenteentre 1750y 1788, sobre susreflexionessobree ser humano, las
diferenciasderazas, susformacionesy progresos, el origen del lengugje, y lasinvenciones
y técnicas. En una suerte de antropologia histérica, Michéle Duchet analizala historiade
lacolonizacion, lahistoriade laadministracion bagjo el Antiguo Régimen, lahistoriadelas
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ideas en confluencia con los nuevos horizontes geogréficos, el nacimiento delaideologia
colonial, laformacion de unacienciadel hombre conforme alaideade civilizacion euro-
pea. Partiendo de las obras de Rousseau y de Diderot, demuestra que las literaturas de
ideas o los discursos no-literarios utilizan géneros literarios o formas literarias (novela,
cuento) como sistema de formalizacion de la escritura. Michéle Duchet enumeradistintas
antropologias posibles con su naturaleza, su funcién ideoldgica, sus presupuestos en su
acercamiento al Otro. Muestraque afinalesdel siglo XVI1I1, el eurocentrismo relacionado
con el proceso de colonizacién y con una ideologia de civilizacion ordena todo discurso
antropol 6gico. Este discurso es, alavez, parte de un discurso hegemdnico europeo sobre
lahistoriay proyecto de las teorias sobre ladiversidad de lasrazas y de los pueblos otor-
gandoles un rango, es decir, un papel en laHistoria humana

El discurso sobre losotros end siglo XV 111 francés encarnatambién los suefios de un
Edén primitivo, es decir, es un discurso situado, como sefiala Duchet, entre "la historiay
lautopia', con € fin de "poblar el espacio politico donde se aventura el hombre europeo,
del Renacimiento hasta el Siglo de Lasluces' y "de cuestionarse, depensarse diferente de
lo que es, de inventar su propia negacion, paramejor medir su dienacion” (1995: 11) ante
laduda sobre sus propios val ores que leinduce la confrontacion con el Otro: constituye un
discurso especular de negaciones y de afirmaciones, un juego espectacular de ateridades
gue oscilaentre lo europeo marcado y connotado positivamente (historia, cultura, ideadel
progreso, superioridad técnica, purezamoral) y o ajeno desconocido marcado y connota
do negativamente (primitivismo, salvajismo, paganismo, ausencia de escritura).

Entonces, la naciente antropologia estudia especificamente las sociedades llamadas
salvajes o primitivas, es decir, sociedades consideradas ahistdricasy agrafas por Occiden-
te. Sin constituir una ciencia legitima auténomo, €l discurso etnol dgico u antropol 4gico
existe, primero, en €l interior de las ideas fil osoficas en general siendo un discurso nuevo
que, afinalesdd siglo XVIII, llevaria el nombre deantropologia. Este término fue usado
por primeravez por Chavannes, entonces profesor de teologiaen Lausanne, en 1788 en su
libro Antropologia o ciencia general del hombre. Hay que sefidar queen e siglo XVIII,
lapaabra antropologia pertenece todaviaa vocabulario de laanatomiay significa"estu-
dio del cuerpo humano" (Duchet, 1995: 12). Desde entonces, el discurso antropol 6gico
estaen el seno del discurso filosdfico e histérico queintentaelaborar unateoriagenera de
lasociedad y del ser humano, teoriaque seria el fundamento de lasintenciones de coloni-
zacion. Por €llo, la antropologia esy sera para dicho siglo, segin Michéele Duchet, un:
"conjunto de ideas sobre la naturaleza del hombre, la génesisy € movimiento de las so-
ciedades humanas que llamaremos antropologia, tomando la palabra en su sentido més
amplio, filosofico, y no solamente cientifico”. (1995: 19)

El punto de encuentro entre naturalezay cultura como expresion de todo ser humano
es el fundamento bésico del nuevo discurso antropol égico: es el centro de sus preocupa
ciones que van ligadas con las intenciones europeas de civilizar y colonizar. Por eso, his-
téricamente, la antropologia esté basada en €l estudio de lapareja salvgje-civilizado hasta
el siglo X1X puesto que desde las conquistas de otros territorios hasta su colonizacion,
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"el hombre salvaje es el objeto y el hombre civilizado es el sujeto, es él quien civi-
liza, lleva con él la civilizacion, la habla, la piensa, y porque es el modo de su a c-
cion, ella se vuelve el referente de su discurso. Como puede, el pensamiento filoso-
fico se encarga de laviolencia ejercida hacia el hombre salvaje, en nombre de una
superioridad en la que participa: por mas que diga que todos los hombres son
hermanos, no puede prescindir de un eurocentrismo, cuya mejor coartada es la
idea del progreso". (Duchet, 1995: 17)

El problemade laposesion delatierradel otro organiza el relato queilegitimael otro
como ser inferior. El espacio del otro seriael espacio al mismo tiempo del enriquecimien-
to posible, de aventuras de toda indole, de imaginacion, de fantasia, de realizacién de
mal es exdticos: un espacio de todas las posibilidades y que presenta a los nativos "como
carentes y necesitados de lamission civilisatrice", diriaEdward W Saiden Cultura e im-
perialismo (1996: 23). La consecutiva mission civilisatrice europeaa conquistar otros
pueblos parece dtruista: civilizar y humanizar los supuestos salvajes. En e fondo, inten-
tando conciliar interés y civilizacion, es un proyecto que legitima el etnocentrismo, la
superioridad del civilizado europeo y lanecesidad de inculcar |losideales del Progreso, la
Razon y las Luces alos supuestos salvajes. Como se supone que el europeo tiene derecho
aadministrar los bienes del otro, revelar la humanidad de éste es—en contra de sus pro-
pi 0s principios— reconocer que el otro tiene derecho sobre sus propi os bienesy posesio-
nes. L asverdaderas motivaciones de civilizar tienen, realmente, fundamentos econémicos:
acumular territorios y sujetos, poseer bienesy riquezas, instaurar una cultura dominante
con €l fin de seguir explotando | as posesionesterritorial es conseguidas. Hastacierto punto
contribuye, como en la politica colonial, asustentar el orden imperante aunque postule un
humanismo fundado sobre laliberacién y proteccion delos pueblos conquistados o domi-
nados.

Entonces, desde su nacimiento, la antropologia lleva la marca de una ideologia cuya
estructura se nutre de las ideas centrales del Siglo de las Luces: dar otraimagen del ser
humano revelando la diferenciay la diversidad de razas, culturas e historias dentro de la
extension del mundo en el plano geogréfico. Lasalegacionesreligiosasy filosoficas basa
das en ella legitiman la negacion o el desdén sistemético de otras culturas. En muchos
casos, dichas alegaciones construyen y sobredeterminan, hasta nuestros dias, unaretorica
de los paradigmas mayores del racialismo® y de lasideologias que instituyen el mito del
buen salvaje. Los grandes relatos de emancipacion e ilustracion que propugnan laigua -
dad entre los seres humanos también dejan pasar |a justificacion de la expansion colonial
gue definen e instauran las "actitudes y referencias’ hacia el otro. Igualmente predican la
nivelacion de las etnias y de los esquemas culturales, la depreciacion de las estructuras
imaginarias otras, la jerarquizacion de las historias en funcion de una historia lineal y
progresiva, la gradacion de las razas posteriormente sustentadas en las tesis del Conde de

® EnNous et les autres: la réflexion frangaise sur la diversité humaine (1983. Paris. Seuil)
Tzvetan Todorov distingue entre racismo como comportamiento intolerante hacialadife-
renciaétnicay el racialismo como ideol ogiatedricamente sustentadasobrelasdisposicio-
nes historicas o sociales de lasrazas.
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Gobineau sobreladesigualdad delasrazas®, |os estereotiposraciales, el fortalecimiento de
las iméagenes estereotipadas, €l reforzamiento de las fantasias de dominacion o de exclu-
sion de las alteridades no occidentales cuyo resultado en el siglo XX fue la colonizacién.
No es casual que hayaafinalesdd siglo XVIII expediciones cientificas preparadas con €l
propdsito de descubrir, conquistar y civilizar otros pueblos—AfricaNegrapor gjemplo—
anticipadas por estos discursos. Aunque la trata 'y la esclavitud hayan sido abolidas ofi-
cialmente entre 1848 y 1886, lanegacion despreciativadel Negroy de su historia sobrevi-
vié mucho mas alla de ese periodo. Sus representaciones todavia estan impregnada de
estereotipos: €l Negro es, frecuentemente, asociado a buen salvaje o a barbaro. Laindo-
lencia natural, la sexualidad desenfrenada, la lascividad innata y la agresividad incontro-
ladaforman parte de dichas representaciones. No es extrafio que este negacion seremonte,
para buscar su justificacion, a mito biblico de la maldicion de Cam o alastesis sobre la
desigualdad de lasrazas legitimada por Gobineau en el siglo X1X.

La hegemonia europea con las conquistas territoriales de Napoléon, la industrializa-
cion estimulada por la invencion de la maquina de vapor, € nacimiento de los estados
modernos europeos, €l afianzamiento del poder de la burguesia justifican la dominacion
geograficay cultural sobrelosotrosterritoriosy las culturas no europeas. El evolucionis-
mo en la cultura y la historia europea del siglo XIX proseguiala jerarquizacion de las
culturas elaboradas en el siglo XVI1l1, sin tener en cuenta que todas las culturas estan so-
metidas a los mismos procesos de tradicidn, innovacion y cambio. En € siglo XIX, la
antropol ogia conoce nuevos caminos con Lewis Morgan (Godelier, 1980) y sus estudios
sobre el parentesco en las sociedadesiroquesasy otras sociedades que superan laetnogra
fia espontanea coincidiendo con la conquistay |a apropiacién de |os territorios africanos
en € siglo XIX. La colonizacion de los territorios africanos comenzo con fuerzatras la
Conferenciade Berlin de 1885 originando lareparticion de AfricaNegrapor |as potencias
colonialescomo Francia, Inglaterra, Bélgica, Alemania. Desde entonces, fendmenos como
laesclavitud transatlanticay la colonizacion de los territorios de AfricaNegray América
Latinapervirtieron | as estructuras socio-antropol dgicasy econdémicas masprofundasdela
sociedades conquistadas. Contribuyeron, en definitiva, y de manera significativa ala ne-
gacion del Otro, de su cultura'y de su contribucion a la Historia contemporanea, en la
concepcién hegeliana de lahistoria. Como dice € poeta martiniquefio Aimé Césaireensu
Discours sur le colonialisme (1955), laconsecuenciamas notable de estosfendmenosfue
€ nacimiento de "sociedades vaciadas de su esencia, culturas pisoteadas, instituciones
minadas, tierras confiscadas, religiones asesinadas, magnificencias artisticas aniquiladas,
extraordinarias posibilidades suprimidas... hombres arrancados de sus dioses, de su tierra
y sus costumbres, de su vida, de lavida, la danza, la sabiduria’. (1955: 20)

El siglo XIX fue el siglo de consolidacién de los imperios colonial es sustentados por
la obtencion de cuantiosos beneficios y acumulacion del Capital. Y en ello, la antropolo-
giaeuropeainterviene como el mejor aliado de control y de rendimiento en funcion delas

® Sobre el nacimiento y las grandes articulaciones pseudo cientificas del racismo véase
particularmente €l capitulo VIII ("Le racisme scientifique") del ensayo de William B.
Cohen. Cf. Frangais et Africains: les Noirs dans les regards des blancs 1530-1830
(1981).
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especificidades culturales de los puebl os inventados como salvgjes e inferiores, y conse-
cuentemente, necesitados de civilizacion.

3. RELATOS DE EMANCIPACION: NEGRISMO Y NEGRITUDE

En Cultura e imperialismo (1996), Edward W. Saidrevela, conperspicacia, las conse-
cuencias culturales en las representaciones del proyecto imperialista, desentrafiando la
relacion directa entre |as esferas estéticas, por una parte, y la dominacién histérica de
colectividades no occidentales por otra. Como critico sagaz y Ilcido, Edward W. Said
estudialavincul acién entrelosrel atos cultural es occidentalesy |osimperios modernos del
siglo XIX a XX, en particular, los imperios franceses, britanicos y norteamericanos con
sus antiguas colonias de Africa, Asiay e Caribe. En su texto inaugural, Orientalismo
(1990), Edward W. Said ya habia indagado |as estrategias ideol 6gico-culturales de cons-
truccién de Oriente (Medio Oriente) por Europa Occidental como objeto de estudio real,
como lugar de ensuefioy defantasias. En Cultura e imperialismo (1996), Said prosigue en
lademostracion de que los estudios literarios no pueden prescindir del valor delageogra
fiay delahistoriaparalainteligibilidad de los hechos literarios ya que las ficciones son
estructuras que "soportan, elaboran y consolidan la practicaimperia” (1996: 50).

Al lado del esfuerzo del imperialismo europeo por gobernar tierras ajenas, Said mues-
tra que siempre hubo respuestas de resistencia por parte de [os nativos. En muchos casos,
laresistencia de los nativos culmind en proyectos de descolonizacion cultural y afirma
cion delasidentidades nacional es, en propuestas alternativas al os di scursos hegemaoni cos,
propuestas a veces esencialistas, fundamentalistas e incluso separatistas. Segun Said, las
distintas experiencias de resistencia frente a las formas de avance (expansion y dominio
territorial) del imperialismo en el siglo X1X y XX fueron, proporciona mente, contunden-
tes. Partiendo de laidea de que los rel atos estéticos tienen poder en la medida que reafir-
man laidentidad histéricaeuropeay lanecesidad deimponerlas aotros pueblos, el estudio
de Said sefidaigua mente que la novela fue compafiera de losimperios y que contribuy6
eficazmente a "la formacion de actitudes, referencias y experiencias imperiaes' (1996:
13). Para Said, hay entonces una interconexion intima entre las préacticas imperiales, las
violencias historicas (esclavitud transatl anti ca, opresi n étnico-racial, dominaci 6n socioe-
condémica) y las ficciones de esas mismas sociedades que, en cierto modo, las sostienen.
En numerosos casos, |os creadores europeos (Kipling, Joseph Conrad, André Gide, Albert
Camus) asumen —consciente o inconscientemente— el proyecto imperia y laideologia
colonid que esencializa una supuesta inferioridad de otros pueblos, contribuyendo como
consecuencia de la formacion de la condicién colonial’, o mejor, alo que el sociélogo
francés Georges Balandier [lamd lasituacion colonial.

" Peter Hulme (1996) sefial a acertadamente | as limitaciones del enfoque de Said: en pri-
mer lugar, lafaltade consideracion delahistoriasocial y cultural del imperialismointerno
norteamericano (sus colonos), susorigenes, su violenciahistéricahacialas minorias, en el
seno de la propia sociedad norteamericana. Es verdad que Edward W. Said s6lo estudia €l
alto imperialismo norteamericano. Sin embargo, €l andlisis delosimperialismos britanicos
y franceses estén enriquecidos por la historia de dichos imperialismos. Para el Caribe, la
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En las primeras décadas del siglo XX, fundamentalmente, a partir de la década de los
20y 30, las primeras formas de resistencia que contribuyen a cuestionamiento de la
hegemoniacultural occidental y luego al desmantelamiento delasituacion colonial tienen
lugar en € mismo seno delaculturaoccidental . Estas formas de origen burgués propician,
asu vez, el surgimiento de poéticas de resistencia alrededor de los afios 20 en los territo-
rios bajo dominio colonial: son las vanguardias artisticas (surrealismo, futurismo, dadai s-
mo y expresionismo). Alejo Carpentier, cuyosinicios literarios seinscriben en estas van-
guardias, ofrece una definicion acertada:

Enladécada 1920-1930, la palabra "vanguardia”, s eparada inesperadamente de
su contexto politico, cobra, por un tiempo, un nuevo significado. Ante un brote de
ideas nuevas, en lo pictorico, en lo poético, en lo musical, los criticos y tedricos
califican devanguardiatodo aquello que rompe con las normas estéticas estable-
cidas —con lo académico, lo oficial y lo generalmente preferido por el "buen gus-
to" burgués. Y se llama "vanguardia” a todo pintor, musico o poeta que, indepen-
dientemente de cualquier definicion politica, rompe con la tradicion en cuantoa la
técnica, invencion de formas, experimentos en los dominios de la literatura, el tea-
tro, el sonido, el color, en busca de expresiones inéditas o renovadoras, animado
por un juvenil e impetuoso afan de originalidad. (1983: 23-24)

Con las vanguardias artisticas, se aprecia una nuevainvencién del Otro, un tipo distin-
to de aproximacién a otras culturas hasta entonces desconocidas en Europa. Existe un
notorio interés por revelar, desde el punto de vista socio-antropol égico, lapolifoniacul tu-
ral —etnias, pueblos, naciones, religiones, lenguas, tradiciones, culturas orales, histo-
riass— de las culturas de Africa Negray América L atina por mediacion de algunos antro-
pblogos cuya labor estd en consonancia con otras ciencias como la historia y la
etnofilosofia. Entre otros estudios, |os acercamientos antropol 4gicos reconocidos sobre
AfricaNegrarealizadosal principio del siglo pudieron, junto con otros objetivos, restituir
| as estructuras soci o-antropol 6gi cas africanas méas alladel concepto Unicoy universalizan
tedecivilizaciénalo occidental : lostrabaj os pioneros de Maurice Delaf osse, —Las civili-
zaciones desaparecidas (1927) y Los negros (1927, 1931)—, eHistoire de la civilisation
africaine (1933) de Léo Frobenius contribuyen, en parte, adifundir eimponer otrasima-
genesdelas culturas africanasyy |as culturas de origen africano transplantadas en € Nuevo
Mundo.

En paralelo ala participacion de tropas negras en el escenario europeo de la Primera
GuerraMundial (1914-1918), lasvanguardias artisti cas europeas estimulan ciertacuriosi-
dad por AfricaNegray las culturas de ascendencia africanaen e Caribe. Desde entonces,
escritores, artistas (pintores), etnologos y otros estudiosos manifiestan una voluntad por
conocer eincorporar en sus poéticas substratos formal es de algunas manifestaciones artis-

fecha clave es 1898 como inicio de la Modernidad en el Caribe partiendo de la obra de
José Marti. La obra de Fernando Ortiz es resultante, segiin Hulme, de las consecuencias
de 1898.
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ticas de las culturas africanas. Siendo alavez una suerte de reconocimiento del arte afri-
cano, este interés antropol 6gico porlo negro ylo lejano refuerzay enriquecelas creacio-
nes artisti cas europeas de entonces: | 0s objetos de arte—mascarasy estatuillas— fuerade
sus contextos de origen inspiran €l arte europeo, esencialmente, a artistas como Pablo
Picasso, André Derainy Henri Matisse. Dentro de las poéticas de las vanguardias, uno de
|os objetivos era desmontar | os mitos constitutivos de la soci edad burguesa europea afian-
zados desde €l siglo XIX hasta las dos primeras décadas del siglo XX; dar a conocer, 0
mejor, revaorizar la pluralidad de los imaginarios del mundo, la primacia del subcons-
ciente sobrelaracionalidad y lamateriaidad imperante en Occidente, y €l reconocimiento
delasformas simbodlicas (suefios, mitos, ritos sagrados) de los actos humanosy su presen-
ciaen las creaciones literarias en cuyo seno "se establece progresivamente una reval ua
cion positiva del suefio, del ensuefio, incluso de laalucinacion” (Durand, 2000; 53).

En las vanguardias artisticas europeas se aprecia de forma general, como sefidla Gil-
bert Durand, unaprospeccion de lo lejano, unarehabilitacion delo salvaje, delo primor-
dial, en correspondencia con unaindagacion de lo que esta méas proximo, lo mds comuin,
lo cotidiano, la gente de cada dia (2000: 73). En fin, en sus manifestaciones culturales,
casi todas las vanguardias artisticas superaron el positivismode Auguste Comtey €l histo-
ricismo marxistaimperante en el siglo X1X por lasustitucién de formas simbdlicas asimi-
ladasen las obras de arte con el fin deimponer representacionestransculturales diferentes
eimaginarios desconocidos.

Estos cambios de representaciones cultural es ocurren en un momento en el que se sub-
limael irracionalismo —con trasfondo estético de movimientos como €l surrealismo que
impregna areas del pensamiento como lafilosofiay la politicaen Europa— modelan tam-
bién unarevision de los mitos de otros pueblos favorecida por |as teorias antropol 6gicas
de James Frazer, la fundacion del psicoandlisis por Sigmund Freud y Carl Jung asi como
estudi os sobre antropol ogiadelasreligiones no europeas por figuras como Gorges Dumé-
zil y MirceaEliade.

Entre otros acontecimientos que favorecen nuevas percepciones del Otro de origen
africano, se puede citar € premio Goncourt ala novela Batouala de René Maran (admi-
nistrador colonial francés de origen guyanés) en 19215; lapublicacién, en esos afios, dela
Antologia negra (1921) del poeta Blaise Cendrars; la fundacion en 1925 del "Institut
d'ethnologie” de Paris que sera un centro de revision de laantropol ogia europea; lainstau-
racion de los cimientos del nacionalismo negro en los Estados Unidos que se prolongaen
laafirmacion negra de los poetas del [lamado Harlem Renaissance y larecuperacion del
ideal pan-africanista de Marcus Garvey; € impacto de la musicajazz y los cantos espiri-

8 El escritor colonial esparfiol José Mas tradujo la novela de René Maran en 1922. Cf.
Batuala: verdadera novela de negros. Madrid: V. H. Sanz Callgja. En su prélogo se puede
leer un lugar comin muy arraigado en la época: "Y o no podia concebir que un negro del
Congo tuviese aptitudes de escritor. Sabia que, educandolos en Europa, llegaban a ser
buenos bailarines, y que algunos hasta habian logrado tocar la trompeta'y € violon con
verdadero arte; pero de esto a describir paisgjesy estados de almas, habia mucha distan-
cia' (Més, 1922: I11).
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tuales de los negros norteamericanos en las capitales europeas; el vige de prestigiosos
escritores europeos a Africa Negracomo e francés André Gide quetransitapor Africade
juliode 1926 amayo de 1927, viaje querecoge en sus memoriasVoyage au Congo (1927)

y Le Retour du Tchad (1928). Las impresiones de su estancia en Africa —que oscilan

entre la duda humanistay un timido cuestionamiento— sin comprometerse demasiado y
abiertamente contral os cimientosinhumanos de |a col onizacién; los reportajes del icono-

clasta periodista francés Albert Londres que provocaron un escandalo con sus virulentos
escritos sobreladeshumanizacion delamisién colonizadoraen Terre débéne (1929), tras
su estanciaen Africaen 1927; lamision etnol 6gica Mision Dakar-Djibouti en 1932, cuya
informe devige ser el libro de Michel Leiris, Afrique fantéme;y laexposicion colonia
de 1932 en Paris.

Durante estas mismas décadas del 20 y del 30, estudiantes, intelectuales y escritores
negrosserednen en el Barrio L atino, en Paris. Procedentes de Africanegra, delos Estados
Unidos y del Caribe, todos tienen unaidentidad comun visible: todos son negros bajo €
yugo del exilio, el desarraigo y la violencia racista, mientras que en los territorios bajo
colonizacién europea |os trabajos forzados permiten la extraccion de minerales y otros
recursos naturales. Partiendo de las ideas del ensayista 'y activista negro americano de
finalesdel siglo XIX, William Du Bois, algunos poetas negros (americanosy africanos) se
proponen revalorizar la ascendencia africana de la América negra, por una parte, y la
historiay las culturas negras, por otra. Enfrentdndose con los tenaces y viscerales prejui-
cios raciales de la sociedad americana, reivindican sus raices africanas con el fin de fun-
damentar mejor la especificidad de su africanidad negada. Entre los poetas del “Renaci-
miento Negro”, se encuentran las embleméticas figuras de Langston Hughes®, Claude
Mac Kay y Countee Cullen. Unos afios mas tarde, tres revistas de inspiracion negraini-
cian, unatras otra, una rehabilitacion del negro, convulsionando e mundillo cultural pari-
sino: la Revue du Monde Noir (1931), 1a Revue Légitime Défense (1932) y L Etudiant
Noir (1935). Losfuturos pioneros del movimiento poético delenguafrancesa, lanégritu-
de, militan yaen estas revistas, que a pesar de su caracter efimero, crean las bases de una
nueva conciencianegray unarelecturade la Historia contemporaneaapartir de la especi-
ficidad africana.

El movimiento (antropol 6gico, ontoldgico, poético y politico) de lanégritude esuna
de las busquedas antropol égicas méas genuinas y polémicas existentes en el siglo XX.
Precedido por el Negro-Renacimiento Yy €l indigenismo haitiano, lanégritude se propone
concienciar sobre el reconocimiento y la aceptacion de la condicion histéricay socio-
cultural. Fruto principalmente del encuentro entre el senegalés L éopold Sédar Senghor
(1906) y e martiniquefio Aimé Césaire™ (1913), cuyo encuentro mitico seré decisivo

% El poeta africano-americano Langston Hugues visita La Habana en 1930.

10 Ajmé Césaire, un practicante de lapolitica cultural 'neologista!, representatal posibili-
dad: la cultura organica reconcebida como un proceso inventivo o como una'intercultura
criollizada. Lasraicesdelatradicion se cortan y se reanudan y los simbol os col ectivos se
enajenan a partir de influencias externas. Para Césaire la culturay laidentidad son inven-
tivas y moviles. No necesitan echar raices en tramas ancestrales; viven por polinizacion,
por transplante histérico” (Clifford, 1995: 30).
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tanto para el destino de las colonias como para la emergencia de las voces censuradas a
través de | a poesia negra de expresion francesa. Posteriormente se afiade aellos el guaya
nés L éon Gontron-Damas, € malgache Jacques Rabemananjaray los senegaleses Birago
Diopy David Diop.

El neologismonégritude aparece por primeravez en 1939, en el poemario Cahier d'un
retour au pays natal del poetamartiniquefio Aimé Césaire. L os objetivos del movimiento
eran los siguientes : incentivar unatoma de conciencia através de lainminenciadel reco-
nocimiento de AfricaNegra, de su culturay de su historia pasando por la afirmacion de la
raza negra, es decir, unareconciliacién del negro con su propiahistoria. También estimula
la exaltacion de los valores negro-africanos y preconiza la solidaridad entre todos los
negros del mundo. En el plano antropol 6gicoy estético, lanégritude vaorara—desde una
posturaesencidistay racial— estereotipos como el sufrimiento negro bajo lacolonizacion
y laesclavitud, la preeminenciadel ritmo natural en el ser negro, costumbres precoloni a
les no corrompidas por laviolencia de lacivilizacion occidental, la sublimacién y lanos-
talgia por un Africa precolonial mitica, la nostalgia histérica de un mundo edénico, la
complicidad entreloreal, o sobrenatural y loirracional, €l vitalismo congénito, cantoala
mujer negra como simbolo de los males sufridos, celebracion del instinto de maternidad
innata de lamujer negray €l regreso alas fuentes africanas para superar €l abismo debido
alasuperposicion de val ores de diversos estratos soci ohi stéricos que acenttian lacompl e-
jidad antropol égica. En un plano politico, lanégritude habiaconstituido un intento decisi-
vo para €l estatuto de los territorios bajo dominio colonial, a contribuir ala agitacion
necesaria de la descol onizacion de los paises de Africa Negra. Hasta las independencias,
lanégritude favoreci6 e proceso de desalienacion cultural y politicade AfricaNegray de
las Antillasfrancesas, dejando al desnudo |osrigores econdémicosy laenajenacion cultural
delasituacion colonial.

En lasislas del Caribe de lengua espafiola (y, mas exactamente, en Cuba, Puerto Rico
y Santo Domingo) marcadas por |a presencianegra, €l negrismo —otrapoéticade recono-
cimiento de los descendientes de esclavos— induce ala posibilidad (desde |a poesia) de
revisar los cimientos de laidentidad. En Cuba, en torno al padre de la etnologia afrocuba
na Fernando Ortiz, se articula el movimiento negrista cubano, que pretende visibilizar los
remanentes culturales de 10s negros, hasta entonces rechazados por ser considerados in-
dignos eilegitimos. Sus trabaj os sociol 6gicosy etnol 6gicos crean |las bases paralaesteti-
zacion de los referentes negros reforzando |a bisqueda necesariade laidentidad y se pro-
ponen deslindar la emancipacion histéricay larehabilitacion cultural del negro. Como la
négritude, €l negrismo emprende una revitalizacion de tradiciones no reconocidas ante-
riormente que lleva a cabo "una reinmersién en las fuentes primigenias' con € fin de
intensificar "a gunos componentes de laestructura cultural tradiciona que parecen proce-
der de estratos aln mas primitivos que los que eran habitual mente reconocidos’ (Rama,
1989: 31). Laestetizacion (en lapoesia) de los referentes negros consoliday reorientala
blsgueda de la identidad nacional. Nicolas Guillén, trasintentos malogrados en Motivos
de son (1930), desdibujalos entornos de laestéticanegristaconSéngoro Cosongo (1931)
en una suerte de confluencia de ritmos de origen africano, temasy lenguaje populares,
imitacion de los instrumentos musicales revelan la cubaniapostulada por Fernando Ortiz.
Nicolas Guillén dio presencia efectiva al negro en lapoesiaen |apoesia cubana haciéndo-

9%4



DE LA INVENCION DEL OTRO A LAS TRAVESIAS TRANSCULTURALES POSTCOLONIALES

le hablar "en negro de verdad". Por su riqueza ritmica extraida del son —un ritmo proce-
dente de la antigua provincia de Oriente — Nicolas Guillén ahonda en los personges
negros y restituye su identidad cultural. En Puerto Rico y Santo Domingo, Luis Palés
Matos'' y Manuel del Cabral*? consolidan la poesia negrista en torno a las blsquedas
ritmicasy de las fuentes africanas pararecuperar repliegues de lamemoriacolectivacari-
befia. L uis Palés M atos habiainiciado el movimiento negristacon unos poemas escritosen
1921, hasta la publicacion de un conjunto de poemas de corte negrista en una antologia
con €l titulo de Tuntin de pasa y griferia en 1937.

Lanégritude por su parte prepar6 —intelectua y cultural mente— ladescol onizacion,
entendida como "una compleja batallasobre el derrotero de diferentes objetivos politicos,
historias y geografias, y esté |lena de obras de imaginacion, deinvestigacion y de contra
investigacion" (Said, 341), de los territorios colonizados de Africa Negray plante6 fun-
damentos, como lo logra Georges Balandier en Afiica ambigua (1964), desvelar bajo una
diversidad aparente, la unidad socio-antropol 6gica de las culturas africanas'y en particular
la yuxtaposicion de varios estratos historicos en AfricaNegra. Los dos* Congresos inter-
nacionales de escritoresy artistasnegros’ celebrados en Parisy en Roma, en 1956y 1959
respectivamente, consolidan igualmente los imperativos del panafricanismo cultura y e
proyecto de la Négritude. Frente alasituacion colonia intensificadaen losafios 20y 30,
"después de 1950 los pueblos en cuyo nombre habian hablado durante mucho tiempo
etnografos, a admini stradoresy misioneros de Occidente empezaron a hablar y actuar con
mas fuerza por si mismos en un escenario global" (Clifford, 1995: 21). Precedidas por
movimientos como lanégritude 0 €l negrismo, € principio deladescol onizacion en Afri-
caNegra, lafundacion de laeditoria Présence Afiricaine por € senegalés Alioune Diop y
larevistadel mismo nombre, €l apoyo defiguras prestigiosasdelaéliteintelectual france-
sa (Albert Camus, Jean-Paul Sartre y algunos africanistas como Georges Balandier y
Théodore Monod) que apoyan estasiniciativas.

Estos dos movimientos, como lo demuestra Edward W. Saiden Cultura e imperialis-
mo, son practicas que | egitiman la asuncién irreductible de unade las alternativas de Cal i -
ban, a saber, laresistencia, la subversion esencialistas, la restauracion o la recuperacion
desde la imaginacién de "la identidad geografica perdida" (1996: 349) son los reflejos
primigenios o las estrategias inevitables de | as escrituras de la periferia bajo dominio:

Una de las primeras tareas de la cultura de resistencia era reclamar, volver a
nombrary habitar la tierra propia. Con todo ello venian agregadas una serie de
afirmaciones, restauraciones e identificaciones, todas basadas casi l iteralmente en
proyecciones poéticas. La busqueda de autenticidad, de un origen nacional comun
mas verdadero que el ofrecido por la historia colonial, de un nuevo panteon de
héroesy (ocasionalmente) de heroinas, mitos y religiones: todo ello se hacia posi-
ble gracias al sentimiento de la tierra que el pueblo habia recuperado. Y junto a
tal imagineria nacionalista de identidad descolonizada, aparece siempre la recu-

1 Cf. PalésMatos, Luis. 1978. Poesia completa y prosa selecta. Caracas. BibliotecaAya
cucho. También: Palés Matos, Luis. 1995. Tuntin de pasa y griferia. Madrid: Anaya.
12 Cf. Cabral, Manuel del. 1949. Antologia tierra. Madrid: Cultura Hispanica.
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peracion, casi por arte de alquimia o de magia, del lenguaje nativo. (Said, 1996:
352)

Entre otrasformasderesistenciasy delegitimacion, e indigenismo, €l negrismo* ola
négritude COMO proyecciones antropol dgicas se proponen desempefiar una ruptura con
visiones estereotipadas, folklorizantes, reduccionistas, del indio o del negro. Por ello, en
este intento de adentrarse en las raices profundas de dichas culturas paraliberar imagenes
y representaciones fijadas, para dar visibilidad a otras realidades étnicas, para mitificar
nuevas imagenesy representaciones del otro, laliteratura ha sido un proyecto que hacon-
tribuido ala construccion de unaidentidad dentro de contextos muy amplios. Laliteratura
ha sido un proyecto de representacion de clases, de etnias, de otras identidades en sus
contradicciones y devenir, legitimando o deslegitimando identidades y permitiendo, en
parte, 1o que el poeta cubano Gastén Baguero Ilamé e "autodescubrimiento de América
por los hispanoamericanos' (1991: 17).

4. DIVERSALIDAD Y UTOPiA TRANSCULTURAL

Shakespeare esta al origen de la figuralegendaria de Caliban. Después de escribir so-
bre pasiones humanas (envidias, amores, celos, luchas por € poder, intrigas), Shakespeare
escribié su ultimo drama entre 1611-1612 llamada La Tempestad. En €l centro de ese
drama, que es una verdadera alegoria sobre la dialectica de dominacion y de sumision,
esta lafigura de Caliban, deforme canibal (Caliban es el anagramade Canibal). Confron-
tado a Préspero y Ariel, Caliban €l esclavo, € sirviente, el primitivo muy tentado por €l
deseo de emanciparse situado lejos de la civilizacidn, cercano alanaturalezay desposéido
de su tierrapor Prospero.

Para Edward W. Said, es Caliban (y no Ariel) quién desempefiala funcion de emblema
dela hibridacion y de la resistencia que permite "la restauracion de la comunidad y la
reapropiacion de lacultura" (1996: 332) y un proyecto de descol onizaci én de una memo-
riacomun. Para Said, lafébula de Prospero y Caliban gobierna el imaginario del Caribe'y
"cada nueva reinscripcion americana de La tempestad supone asi unaversion local de la
antigua y grandiosa leyenda, reforzada y modificada en funcion de las presiones de una
historiacultural y politicapor hacer" (1996: 3319). Frente a Prospero, queilustralo abso-
luto cultural e ideolégico occidental, Caliban, €l legendario persongje de Shakespeare
simboliza laresistenciay lainsumision en las Américas y en Africa. Retomado y luego
puestos en desvio por Aimé Césaire en Une tempéte (1969), una obra segin Edward W.
Said, cuyo nucleo "no es €l resentimiento, sino una afectuosa disputa con Shakespeare
acerca del derecho arepresentar o caribefio" (1996: 331). El poeta e intelectua cubano

'3 En su ensayo El negro en la novela hispanoamericana, Salvador Bueno ha andizado
obras que constituyen hitos en la temédtica negrista en Hispanoamérica desde la narrativa
antiesclavista: Maria (1867) del colombiano Jorge | saac, Matalaché (1928) del peruano
Enrique Lopez Albljar y Juyungo (1943) de ecuatoriano Adalberto Ortiz, y otras obrasde
Alejo Carpentier.
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Roberto Ferndndez Retamar ha dedicado un estudio clésico sobre Caliban: Calibdn. Apun-
tes sobre la cultura de nuestra América (1973). Lo harecogido en un ensayo cuyo titulo
es Todo Caliban (2000) dondelos ecos delainsumisién de Caliban construyeny anuncian
un devenir otro y transcultural.

Hoy en dia, ¢como hacer para crear espacios y préacticas transculturales puedan ser
considerados como travesia o como "lugar de encuentros' y de superacién de " conflictos"
de Caliban y Préspero™. Para ello, es necesario redefinir |as identidades en su relacion
dialécticacon las préacticas culturales y las posibles contribuciones postcoloniales.

La identidad cultural es una conjuncién dinamica, renovada, continuay abierta de lo
objetivo (laexistenciade valores culturales materiales y espiritual es creados por una co-
lectividad determinada) y lo subjetivo (la conciencia que dicha colectividad tiene de su
particularidad sociocultural e histérica). Dicha conjuncidn no reduce una cultura a una
suma mecanica de valores étnico-culturales ni a una acumulacion e inventario inerte de
valores socioculturales que se mueven, por una parte, en la blsqueda incesante hacia
adentro (movimiento centripeto), de las tradiciones y raices de la cultura nacional, que
conforman laidentidad de una nacion; y por otra, la blsqueda de las coordenadas cultura-
les universal es de otras naciones (movimiento centrifugo), participando junto aellasenun
plano cultural mas amplio.

EnMil mesetas: Capitalismo y esquizofrenia (1988), e filosofo francésGillesDeleuze
plantea la necesidad para el mundo actual de trascender lo que él denominalaidentidad
raiz-unica afavor deunaidentidad rizomdtica, en perpetuo didlogo con el Otro. Partiendo
de esta nocion de identidad cultural que sobrepasa la afirmacién absoluta de un conjunto
de valores sustentados por fundamentalismos o esencialismos étnicos, raciales o religio-
s0s™, una identidad tiene que ser considerada como un flujo y reflujo dentro de lo que
Edward W. Said ha denominado “una estructura de actitudes y referencias’ (1996) mdlti-
ple, variable, movediza, aveces contradictoriay que es resultado de un conjunto de inter-

14 Sobre la contribucién del Caribe a la teoria postcolonial, Peter Hulme plantea: "ame-
diados del presente siglo, buena parte de lateoriay la critica poscoloniales convergen en
torno alecturas deLa tempestad, de Shakespeare. Especia mente en lapoderosareescritu-
radelaobrareaizada por Aimé Césaire, larelacion predominante es vistacomo laque se
establece entre Prospero y Calibén, colonizador y colonizado, un modelo tomado del Ca-
ribe hacia Africay enclavado en laluchaanticolonial por el propio Fanon" (1996: 6). Més
adelante afirma: "Ademés de Fanon, Césaire y Ortiz, esa area relativamente peguefia ha
aportado tedricos postcoloniales de la significacion de Edouard Glissant, George Lam-
ming, Roberto Fernandez Retamar, C.L.R. James, paranombrar sélo aunos pocos' (1996:
7).
12 Para un acercamiento igual mente problemético de lasidentidades en el mundo contem-
poraneo, |éase el Ultimo ensayo del escritor libanés Amin Maalouf: Las identidades asesi-
nas (1999).

97



LANDRY-WILFRID MIAMPIKA

acciones de instancias histéricas, culturalesy socio-econdmicas con esenciasfijas, siste-
méticasy recurrentes'®.

Enlosalboresdel tercer milenio, lasdiferentes culturas comparten interaccionesinevi-
tables —através de migraciones masivas, relaciones interracial es, autopistas deinforma
i 6n—, que plantean una novedosarupturaepistemol égicaen el proceso de reconocimien-
to de la diversalidad*’ humana, entendida como la preservacion de las diferencias en la
diversidad. Esta ruptura, a modo de fin de algunos relatos culturales dominantes y de
nacimiento de otros relatos postcoloniales, funda un mundo conectado por los avances
tecnol dgicos pero sin estar unificado ni en lo econémico ni en lo sociocultural. EI marco
de esta convivencia transcultural insta a la antropologia—hija de la dominacién colonial
y luego imperialista—, en consonancia con otras disciplinas como la sociologia, |a histo-
ria, laeconomiay los estudios culturales, aexplicar las dinamicas social es de la moderni-
dad, més ala de la pretension europeade civilizar apartir de particularidades erigidas en
paradigmas universales. En su acercamiento a diferentes horizontes socioculturales, la
antropologia cultural somete ajuicio critico las posturas esencialistas o fundamentalistas
de conceptos como "cultura’ y "etnicidad" considerando las identidades como realidades
coyunturales, relacionales, discontinuas, siempre negociadas e inventivas. Estas poéticas
"narrativas locales de continuidad y recuperacion” (Clifford, 1995: 31) propician "varias
formas hibridas y subversivas de representacion cultural, formas que prefiguran un futuro
inventivo" (1995: 32).

Laantropologia cultural tiene, entre otros retos, €l de proponer politicas de compren-
sién, de evaluacion y de posibles resoluciones de relaciones intercultural es contempora-
neas configuradas a partir de similitudes, diferencias de identidades muiltiplesy variadas,
por encima de visiones exéticas y de representaciones xenofilicas. Como ciencia, ella
favorece una lectura de las culturas rebasando la propension por el primitivismo, €l re-
traso, o la inferioridad tecnoldgica de algunas culturas, o de lo que Tzvetan Todorov
(1988) denomina el malinchismo cultural, esdecir, lavalorizacion excesivadelosorige-
nesy de sus tradiciones en detrimento de otras culturas.

Europa atraviesa una "crisis poscolonia de la autoridad etnogréfica’, por utilizar €l
término de James Clifford (1995: 23), que la deslegitima en su aspiracion a hablar en
lugar de otros pueblosy de otras culturas. Frente a sus di scursos hegemonicos, |as produc-
ciones seminales de los paises postcoloniales aportan propuestas (estéticas, textuales e
histéricas) desde la reconfiguracion critica de los imaginarios simbdlicos en renovadas
vinculaciones interétnicas. Acercando cadavez maslo lgjanoy lo préximo, ello es posible
gracias ala contribucién de una generacion de narradores, criticos y pensadores de anti-
guas colonias occidenta es que emprenden, como dice Edward W. Said, una"masivarev-

'8 El libro Identidad cultural de Iberoamérica en su literatura (1986) compilado por Salil
Y urkievich propone dif erentes perspectivas sobre lainteraccion entre creacionesliterarias
eidentidad en AméricaLatina

" El término diversalidad aude alas nociones de opacidad (1o que protegelo diverso) y
de (sublimacion y aceptacion de lo diverso). Cf. Eloge de la créolité (1989) de Jean Ber-
nabé, Patrick Chamoiseau y Raphaél Confiant.

9%



DE LA INVENCION DEL OTRO A LAS TRAVESIAS TRANSCULTURALES POSTCOLONIALES

sién y deconstruccion intelectual, moral e imaginativa de la representacion occidental del
mundo no occidental" (1996: 23). Entre otros, tedricos como Claudio Guillénen Entre lo
Uno y lo Diverso (1985) y en Muiltiples moradas (1998), Tzvetan Todoroven Cruce de
culturas y mestizaje cultural (1988), Néstor GarciaCanclini en Culturas hibridas (1989),
L éopold Sédar Senghor en Didlogos de las culturas (1995), Edouard Glissant en Poétique
de la Relation (1990), James Clifford en Dilemas de la cultura (1995) y Edward W. Said
en Cultura e imperialismo (1996), proponen inéditas poéticas intercultural es resultantes
de la inmersion del mundo contemporaneo en una criollizacion imprevisible y en una
diversalidad cimentadapor lainmediatez inevitable delos estrechos contactos entre etni s
e historias. La citada revision intensifica la necesidad de un didlogo de culturas, como
paso previo paralainvencién de una herencia cultural comin al género humano, en €l que
lasminorias sociales, étnicas, religiosasy genéricas oprimidas consolidasu emancipacion
delatutela colonial eimperialistaimpuesta. En ese movimiento, las literaturas postcolo-
niales —en pleno reconocimiento en Europa Occidental — refuerzan, como complemento
vélido de la antropologia cultural, las percepciones transculturales del Otro, los posibles
intercambios interculturales, implantando una conciencia de ladiversidad de los imagina
rios sin dejar de cuestionar las jerarquias culturales y la universalidad de la cultura occi-
dental.

Las funciones de las literaturas en todas|as tradiciones son las mismas: nombrar, tra:
ducir (transcribir) otras modalidades culturales y sociales en sus respectivos contextos.
Desde Goethe (uno de los primeros tedricos de lainteraccién intercultural e inventor del
concepto Weltliteratur), laliteraturaintentaofrecer respuestasalatension entreloUnoy
lo Diverso, entre tradiciones nacionales y valores universales, proyectando un patrimonio
comun a género humano. Como terreno de inventario, de proyeccion de conocimientos,
de perpetuarelacion de losimaginarios socioculturales, laliteratura constituye unafuerza
fecundante de la historia, de subversion criticadelo real y de propuestas transcultural es.
La vision temprana de Goethe niega la existencia de una poética unitaria y absoluta en
beneficio de una literaturamundial (Weltliteratur) entendida como unaliteraturaplural y
un verdadero reencuentro del Unoy lo Diverso™®. Losvalores particulares o nacionalesde
unas cuantas literaturas no pueden legitimarse en valores universales, ya que la estética
del Caos-mundo instituyerel acionesentretodaslasliteraturasy sussimilitudessin centro.

En lalinea de |as propuestas de Goethe, el poeta martiniquefio Edouard Glissant y el
tedrico espafiol Claudio Guillén, sugieren una poéticade latraduccion y del multilinglis-
mo™® que permite, con e aprendizaje de las lenguas extranjeras, 10s vigjes, la comunica

18 Frente a su primer ensayo que tenia por titulo Entre lo Uno y lo Diverso (1995), Clau-
dio Guillén precisa en Multiples moradas: " Al €legir un titulo hoy dariami preferenciaa
otras palabras, 'lo uno con lo diverso', o 'lo diverso con 10 uno" que sugieren no vaivenes
Sino superposiciones; no dialécticas sino complgjidades’ (1998: 22-23).

19 Para Edouard Glissant y Claudio Guillén, el didlogo entrelasdiferentesliteraturasescri-
tas pasa por esa clase de mediacion que eslatraduccion. "Arte del rocey de laaproxima
cién", y "practica de la huella’, la traducion es la mejor forma de ennoblecer todas las
lenguas del mundo puesto que permite a los lectores de diferentes regi ones pasar de una
lengua, es decir, delo imaginario de una culturaaotra. Acercade este arte, Edouard Glis-
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cion audiovisual asi como con lalibre circulacion de lainformacion y de los libros, los
intercambios internacionales, que se refuercen las relaciones culturalesinternacionalesy
¢l didogo entre diferentes literaturas. Al igual que €l traductor, €l editor, el intérprete, €l

escritor y el profesor de humanidades son los enlaces en la conjuncion de culturasy 1os
seres humanos. Como interlecto de las creaciones imaginarias multiformes, latraduccion
permite entonces laeclosién delo Diverso, de las culturas mas algjadas y contribuye pues
a la Relacion planetaria sirviendo como "nexo" que deslinda una revelacion utépica y

criticadel camino que conduce a Uno hacialo Diverso en toda diversalidad. Desde en-

tonces, |a estética de |a Relacion (teorizada por Edouard Glissant) disefia esta nuevavisi-

bilidad dd mundo en €l que "la historia y la literatura sin mayUsculas y contadas con

nuestros gestos, se reencuentran para proponer, mas alla de las apetencias histéricas, la
novela de laimplicacion del Yo a Nosotros, del Yo a Otro, del Nosotros a Nosotros'
(Glissant, 1997: 267).

En Cultura e Imperialismo € critico Edward W. Said vaticina con razén: "esimposi-
ble dejar de lado las formas, totalmente inéditas dentro de la cultura occidental, de las
intervenciones de los artistas y estudi 0sos no europeos. Pues estas intervenciones no Uni-
camente forman parte del movimiento politico sino que, en muchos sentidos, el mowvi-
miento esté guiando, de manera exitosa, laimaginacion y la energiaintelectual y figurati-
va en su trabajo de redimensionar y repensar €l terreno comun a blancos y no blancos"
(1996: 330). Partiendo de esa postulacion de Edward W. Said sobre el encuentro inapl a
zable entre Occidentey otras culturas, uno de los desafios dela Universidad de hoy es, sin
duda, la incorporacion en su seno de otros saberes, y en particular, los saberes postcol o-
niales insoslayables en las Universidades anglosajonas y francesas. Entre estos saberes, la
urgentelegitimacién del continente africano (y el ambito caribefio) como campo suscepti-
ble de conocimiento por medio de una institucionalizacion progresiva respal dada por la
docencia(incluir por ggemplo lasliteraturas postcol onialesen|os programas escolares), la
formacion de futuros especialistas (legitimando una critica literaria autorizada capaz de
orientar el lector por loslaberintosde dichasliteraturasdel otroy suspracticasculturales),
la publicacién de monografias y de revistas especializadas con €l fin de estimular un pi-
blico lector aun no definido hoy en dia.

¢Cudles son las fundaciones necesarias para una utopica posibilidad deintersubjetivi-
dad del Todo-mundo hoy en diaen laDiversalidad? Entre otras fundaciones, es necesario
una urgente conciencia transcultural que tendria como fundamento béasico, la concepcion
de una cultura renovada, creadora, diversa e integradora de modalidades provenientes de
distintos horizontes haciendo de la humanidad un verdadero "concierto barroco”, sin dejar
de vehicular una utopia posible por encima de la dependencia, lasi mposiciones politico-
economicas y la engjenacion cultural consecutiva. El reto hoy en dia es la sintesis de di-
versas poéti cas cul tural es sustentando un espacio inédito de connivencia, de conocimiento

sant dice: "arte de lo imaginario, en este sentido la traduccion es una verdadera operacion
de criollizacién, desde ahora una préctica nueva e imparable de precioso mestizaje cultu-
ral. Arte del cruce de mestizajes que aspiran ala Totalidad-mundo, arte del vértigoy dela
saludable errancia, latraduccion se inscribe cada vez mas en la multiplicidad de nuestro
mundo" (1996: 45).
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y deintercambio de memorias sin diferenciacion de etnias, culturas e historias, esdecir, €l
nacimiento de una nueva comunidad irreducible a un universo generalizante y capaz de
trascender el racialismo, lasviolencias étnicasy losfundamentalismosreligiosos, prefigu-
rando otras configuraciones identitarias y representacionestransculturalessin esencialis-
mo ni exclusivismo.

BIBLIOGRAFIA

Balandier, G. 1964. Africa ambigua. Buenos Aires: Editorial Sur.

Barthes, R. 1983. Ensayos criticos. Barcelona: Seix Barral.

Benitez Rojo, A. 1998. La isla que se repite. El Caribe y la perspectiva posmoderna.
Barcelona: Casiopea.

Bernabé, J., Chamoiseau, P. y Confiant, R. 1989. Eloge de la créolité / In Praise of Cre-
oleness. Paris. Gallimard. Edicion bilingle. Trad. inglesade M.B. Taleb-Khyar.

Bourdieu, P. 1998. La domination masculine. Paris. Seuil.

Césaire, A. 1943. Retorno al pais natal. LaHabana: EdicionesMolinay Compania. Trad.
de Lydia Cabrera, prélogo de B. Péret e ilustraciones de W. Lam.

Césaire, A. 1955. Discours sur le colonialisme . Paris. Présence Africaine.

Clifford, J. 1995. Dilemas de la cultura. Barcelona: Gedisa.

De Certeau, M. 1975. L'écriture de I'Histoire. Paris. Gallimard.

Deleuze, G.y Guattari, F. 1975. Kafka pour une littérature mineure. Paris. Minuit.

Deleuze, G.y Guattari, F.. 1988. Mil mesetas: capitalismo y esquizofrenia.Vaencia: Pre-
textos.

Deeuze, G.y Guattari, F. 1991. Qu ’est-ce que la philosophie? Paris. Minuit.

Dianteill, E. 1995. Le savant et le santero. Naissance de l'étude scientifique des religions
afro-cubaines (1906-1954). Paris. L'Harmattan.

Duchet, M. 1995 [1971]. Anthropologie et Histoire au Siécle des Lumiéres. Paris. Albin
Michel.

Durand, G. 2000. Lo imaginario. Barcelona: Ediciones del Bronce.

Ferro, M. 1985. L'Histoire sous surveillance. Science et conscience de l'histoire. Paris:
Caman-Lévy.

Fernandez Ferrer, A. 1998. La isla infinita de Fernando Ortiz. Alicante: Instituto de Cul -
tura Juan Gil-Albert.

Fernandez Retamar, R. 2000. Todo Calibdn. Apuntes sobre la cultura de nuestra América.
LaHabana: Letras Cubanas.

Foucault, M. 1968. Las palabras y las cosas. México: Siglo XXI| editores.

GarciaCanclini, N. 1989. Culturas hibridas.: estrategias para entrar y salir de la moder-
nidad. México: Grijalbo.

Geertz, C. 1989. La interpretacion de las culturas. Barcelona: Gedisa.

Geertz, C, C. Jamesy otros. 1996. E! surgimiento de la antropologia posmoderna. Bar-
celona: Gedisa.

Genette, G. 1987. Seuils. Paris: Seuil.

Glissant, E. 1990. Poétique de la Relation. Poétique III. Paris; Gallimard.

Glissant, E. 1996. Introduction aune poétique du divers. Paris. Gallimard.

Glissant, E. 1997 [1956]. Soleil de conscience. Poétique I. Paris. Gallimard.

Glissant, E. 1997 [1969]. L ’intention poétique. Poétique II. Paris. Galimard.

101



LANDRY-WILFRID MIAMPIKA

Glissant, E. 1997 [1981]. Le discours antillais. Paris. Gallimard.

Glissant, E. 1997. Traité du Tout-Monde. Poétique IV. Paris. Gallimard.

Godelier, M. 2000. Le nouvel &ge de I'anthropologie. Le Monde des débats (Francia), 9.
17, p. 34-36.

Guillén, C. 1985. Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a una literatura comparada.
Barcelona: Editorial Critica.

Guillén, C. 1998. Multiples Moradas. Ensayo de literatura comparada. Barcelona: Tus-
quets.

Guillén, N. 1986. Summa poética. Madrid: Cétedra.

Iniesta, F. 1995. L'univers africain: approche historique des cultures noires. Paris.
L'Harmattan.

Le Goff, J. 1988. Histoire et mémoire. Paris. Gallimard.

Leiris, M. 1969. Cing études d'ethnologie. Paris: Gallimard.

Lyotard, J-F. 1988. Le postmoderne expliqué aux enfants. Paris: Editions Galilée.

Maalouf, A. 1999. Las identidades asesinas. Barcelona: Alianza Editorial.

Ortiz, F. 1940. Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar. LaHabana: Jesis Montero
Editor.

Ortiz, F. 1963. Contrapunteo cubano del tabaco y el azicar. LaHabana: Consgjo Nacio-
nal dela Cultura

Postcolonialisme. Décentrement, déplacement, dissémination. (1997) Dédale (Francia),
5-6.

Rama, A. 1989 [1982]. Transculturacion narrativa en América Latina. Montevideo: Fun-
dacion Angel Rama.

Sartre, J-P. 1984. Orphée noir. Anthologie de la nouvelle poésie négre et malgache. Pa
ris: PUF.

Sédar Senghor, L. 1995. El didlogo de las culturas. Bilbao: Mensgjero.

Sédar Senghor, L. 1984. Anthologie de lanouvelle poésie négre et malgache. PUF: Paris.

Sédar Senghor, L. 1999. Poemas. Madrid: Ediciones Cétedra L etras extranjeras. Trad. de
J. dél Prado, prélogo de L. Carriedo.

Segaen, V. 1978. Essai sur [ ’exotisme: une esthétique du Divers. Paris. Fata Morgana.

Todorov, T. 1983. Nous et les autres. La réflexion frangaise sur la diversité humaine.
Paris: Seuil.

Taodorov, T. 1987. La conquista de América: el problema del otro. México: Siglo XXI
editores.

Todorov, T. 1988. El cruzamiento entre culturas. En: Cruce de culturas y mestizaje cultu-
ral. Madrid: Jicar Universidad, p. 9-31.

Yurkievich, S. 1986. Sobre la identidad cultural y sus representaciones literarias. En:
Identidad cultural de Iberoamérica en su literatura. Ed. Sadl Yurkievich. Madrid:
Editorial Gredos. p. 3-8.

102



PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

LA GESTION CULTURAL EN LA UNIVERSIDAD

Alfons Martinell

Y o he de confesar que no vengo del campo de las artes, no he tenido esa suerte en mi
vida, pero si que vengo del campo de la cultura. He sido trece afios responsable de cultura
en e Ayuntamiento de Girona, donde desarrollé varios proyectos dentro de un centro
cultural que tiene una escuela de arte, pero nunca he tenido una habilidad artistica ni soy
creador. En cambio, me he dedicado bastante ala gestién de la culturay las paliticas cul -
turales.

Hace unos afios cuando en Chile se recuper6 la democracia, como la dictadura habia
amargado tanto alacultura, € presidente democratico encargd aun grupo de expertos que
hicieran un documento que luego € firmo y que titulé “ Chile esta en deuda con la cul tu-
ra’. Hago esta referencia porque me gustaria subtitular mi charla“la Universidad esta en

deuda con laculturd’ y éste es mi punto de partida, latesis que ahoravoy ajustificar.

Algun profesor de la universidad me podria decir que la universidad eslafuente dela
cultura. Depende de lo que entendamos por cultura: ustedes ya saben que hay mas de dos
mil definiciones de cultura y cada cultura se puede abordar desde muchas disciplinas,
desde la economia, desde la etnologia, desde la antropol ogia, etc. Asi, se habla de cultura
y desarrallo, culturay paz, culturay medio ambiente... Pero muchas veces se olvida que
nunca puede haber cultura si no hay creatividad, s no hay expresividad, s no hay arte.
Podemos tener cualquier definicién de cultura, pero ninguna puede sostenerse si no hay un
proceso de creatividad, expresividad, si no hay arte. Y hoy en dia esto setiene que repetir,
porgue todo el mundo se coloca la palabra cultura en la boca, pero no podemos olvidar
gue para que exista una cultura necesitamos una expresividad propia, una forma de inter-
pretar e mundo. Entonces decimos que la cultura es una maguina de crear simbolos, de
crear imagenes que nos permiten entender €l mundo de una formadiferente.

Cuando hablamos de politicas culturales no estamos hablando de lo que hacen unos
politicos, sino delo que hacen | os agentes sociales. Hoy en diatiene masimportancia por
gjemplo en Barcelonala Fundacion La Caixa que la concejalia de cultura, tiene mas dine-
ro. Y, visitando la exposicion que hay ahora en este museo, esinevitable recordar lacanti-
dad de patrimonio cultural que es propiedad de la Iglesia, que hace por tanto su propia
politica.

Cuando hablamos de politicas culturales siempre hablamos de cuatro estrategias, de
cuatro lineas de accion paradesarrollar unapolitica cultural coherente en un territorio, en
una ciudad o en un pais. Hablamos primero que en la cultura es necesario una gran estra-
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tegiade difusion cultural, es decir, los canales de difusion, de extension, de democratiza-
€ion que permiten llegar al maximo nimero de gente. Unapoliticacultural pretendeestoy
basi camente | as politicas democréticas| o que pretenden eslademocrati zacion delacultu-
ra, €l acceso ala cultura paratodas las capas de la poblacion. Por tanto la difusion es una
linea muy importante, a veces excesivamente importante.

La segunda base de una politica cultural es el fomentoy laayudaala creacién, porque
si creamos estructuras de difusion muy ampliasy no tenemos creacion estas estructuras de
difusion las llenaran otros fabricantes de simbol os, otra expresividades. No es que crea
mos en una cultura endogami ca, sino que creemos en lanecesidad de confrontarnos con o
gue esta pasando, proponer formas de entender, aportar la vision de nuestra propia crea-
cion. El soporte de la creacion, el fomento ala creacion, la ayuda de la creacion es una
politica bastante dificil y dura en nuestro pais; la difusion es mas agradable para un res-
ponsable politico desde el punto de vista mediatico: ayudar aladifusion de un festiva, la
festivalitis que tenemos, la eventitis es 1o que los italianos llaman a veces “la cultura del
kleenex”, de usar y tirar, es una cultura que no deja nada , a veces no deja ni dinero ni
plusvalia afadida

Latercera gran estrategia de esta formacion es la capacitacion, es la educacion en el
campo de la cultura, es decir, dar habilidades o facilitar los procesos de adquisicion de
habilidades que auno le permitan leer ladifusion cultural y usar €l lenguagje y expresarse,
gue es una forma de libertad y es una forma de democracia cultural, de alfabetizacion
cultural. Para entender la cultura contemporanea ya no es suficiente estar alfabetizado,
entender lalecturaescrita, necesitamos conocer muchos mas signos, muchos maslengua
jesy tendremos que hacer unas nuevas alfabetizaciones. Y no estoy hablando solamente
de las nuevas tecnol ogias, estoy hablando de entender lenguajes que permitan apreciar la
cultura contemporanea. Por eso la formacion es fundamental tanto para el que expresa
como parael querecibe, €l que es mas pasivo o el que se nutre de la cultura para entender
mejor y tener mas capacidad de emocionarse 0 no emocionarse, de pasar mejor el tiempo
libre, su ocio productivo. Uno que sabe leer puede disfrutar de una novela, de una poesia,
uno que sabe leer otras cosas puede disfrutar con una obra de arte, con unapeliculay con
otras producciones culturales.

La cuarta gran estrategia, quizas |a més significativaen e momento actual y la menos
valorada es la estrategia de comunicacion, losmass media. Pero yasabemos quelacomu-
nicacion es un campo que casi nunca se asocia a la cultura, no hay ningun pais del mundo
en que la politica de comunicacién esté en el Ministerio de Cultura, porque el poder dela
comunicacion vamas alladelacultura.

Estas son |as cuatro grandes estrategias para desarrollar una politica cultural equilibra
da. ¢Qué esta pasando en nuestro entorno? ¢Cudl es mi interpretacion en nuestro contex-
t0?Y 0 he estado estudiando la culturadesde | os primeros afios de lademocraciay he visto
laevolucién, he visto que en estos veinticinco afios desde la transicion hasta ahora, Espa
fia de alguna manera recuperé muchas cosas, pero no lo suficiente para compensar la
pérdida de veinticinco afios después de la segunda guerramundial. El ‘boom’ econémico
de los cincuenta sirvié para crear en Europa infraestructuras basicas que luego ahora han
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permitido desarrollar otrasfuentes culturales. Escierto que enlos Ultimos afios en Esparia
se han hecho muchas cosas pero podriamos decir que por la urgenciay por una cierta
inculturadelaclase politicaen general se primd durante muchos afios toda esta estrategia
de difusion sobrelas otras estrategias. Se primé ladifusion por varias razones muy honro-
sas, entre ellas larecuperacion del espacio publico, delaplaza.

A lalargaloscreadoresy los artistas en |os afios ochenta fueron |os grandes aliados de
la democracia, gracias a ellos creamos laimagen, |a representacion politica de la demo-
cracia en todas esas ciudades. Os puedo asegurar que cuando yo entré en 1979 en €l
Ayuntamiento de Girona como responsable de cultura, no habia nadie ni nada, era un
desierto, mis grandes aliados fueron los artistas, que colaboraron en recuperar laidea de
espacio publico, recuperar lafiesta, recuperar laimagen de ciudadania, laidea de que se
podia expresar en libertad.

Pero después de esta primera etapa se pasd a una etapa en la que se entré en esta di-
mension mas industrial y méas mercantilista de la cultura, apostando por la difusién aun
nivel casi obsceno. Si uno comparalo que se esta gastando en difusién cultural, por € em-
plo, en mi comunidad auténomay lo que va a los jovenes artistas para formarse, ya es
pornografia. La diferencia entre lo que se esta gastando en una exposicion y lo que tiene
artes plasticas en Catalufia, tiene un presupuesto que para tener esto es mejor no tener
naday luchar ala contra, porque no valela pena.

De alguna manerala prioridad en la difusion ha derivado en la de las infraestructuras,
delacultura de la piedra, mejor dicho del hormigén armado, creando grandes contenedo-
res culturales, que son necesarios, porque teniamos que situar nuestras politicas culturales
de determinada manera. Ahora bien, el problema es que td no puedes crear una politica
cultural solamente con contenedores, necesitas contenidos, y paratenerlosnecesitasalian
zas con los sectoresy con |os artistas que pueden aportar este contenido. Y aqui laaventu-
ra seriaméas critica: s hacemos grandes contenedores, grandes infraestructuras, grandes
plataformas de difusion y no estamos incidiendo en la creacion y formacion algun des-
equilibrio estamos provocando.

Y o creo que en este momento se esta evidenciando un desequilibrio muy importante,
del cual vaisaser un poco victimas los jovenes que os dedicéis a esto, victimasy actores,
porgue este desequilibrio yo creo que no esalgo queincite a pesimismo, se puede contra:
rrestar y tenemos que contrarrestar.

Y o creo que lademocracia espafiolano hallegado aplantearse el temadelaformacion
artisticay laformacion delos creadores. Y no hallegado ahacerlo, porque las estructuras
deformacion artistica que habia hace veinticinco afios practicamente no han crecido como
han crecido otras estructuras, al menos en Catalufia. En Catal ufiano se cred ningunafacul -
tad de Bellas Artes (una cosa del XIX y estamos en e XXI, ¢no?); se han creado diez
universidades mas de las que habia, entre publicas y privadas, y en ninguna de dllas ha
entrado ninguna disciplina artistica. Ultimamente ha aparecido como simbolo de moder-
nidad el tema del audiovisua y la comunicacion, pero mas cercano a la publicidad y al
‘marketing’ que ala comunicacion tal como entendemos en el contexto de la cultura. En
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veinticinco afios no se haresuelto el problemadelaformacion, lacapacitaciony laacredi-
tacion de las personas que se han dedicado alas artes, eincluso ciertas escuel as de teatro
gue estan adscritas alauniversidad ofrecen titul os oficiales que no son iguales que los del
licenciado en economiay derecho, no lo son.

Y ahora nos encontramos enlagran paradoja: porque paradesarrollarse el sector artis-
tico hatenido que hacer su vidaa margen y ello ha provocado cierto autismo del sector.
Yo justifico ese autismo, porque un creador tiene que centrarse en su obray a veces no
tiene que estar tanto en procesos de cambio social, sino en procesos de expresar €l cambio
social apartir de suobra. Yo lojustifico, pero ese individualismo ha permitido que pasen
los afios y nadie se crea obligado aresolver estos temas.

En un encuentro en Girona hace unos meses habldbamos de un intento de crear un
graduado superior de arte en Catalufia. Pero |as personas importantes que han hecho y que
dirigen la danza contemporanea, que son las que han estado luchando creando el mercado,
la escuelay que han estado a margen de toda estructura social sin apoyo de nadie, estas
personas que son las que moralmente y disciplinarmente tendrian que dirigir e impartir
los estudios, se quedan al margen, las van abuscar para seleccionar alos alumnos pero no
los seleccionan a ellos ni como alumnos, es decir, quedan totalmente marginados de la
estructura universitaria.

Muchas veces € sector creativo ha dicho: “esto no esimportante”, y puede ser, pero
ahoraresultaimportante, nosotros necesitamos buenos creadores, pero cuando | os necesi-
temos paraformar nuevas generaciones, tendremos que poder incorporarlos alastareas de
formacion con dignidad, con reconocimiento, para que la docencia pueda ser vista por
€ellos como una evolucion de su propia carrera. Cualquier pais debe ser agradecido con
quien ha vigjado mucho durante mucho tiempo y luego puede ayudar a los demas. Ese
tema es un tematabll y no se llega a encontrar ninguna solucion, por eso digo que la uni-
versidad esta en deuda, porque hoy en dia es una vergiienza naciona el temade culturay
universidad.

Voy acomentar un poco esta afirmacion desde otra dimensidn, voy ajustificarlo més
desde la dimension econdmica. Hoy en diala cultura no es un sector margina, la cultura
tiene tres grandes aportes. Primero, en este momento representa un porcentaje bastante
importante del producto interior bruto, la cultura es una actividad econémica importanti-
simay significativa. Por gjemplo yo vivo en una ciudad de 80.000 habitantesy hay veinti-
trés galerias de arte privadas, que pagan alquileres en lugares caros (por lo tanto €l arte
genera movimiento econdmico), hay cuatro teatros, hay cuatro museos. La culturano es
un sector marginal, hay unaindustria cultural, hay unaindustriadel cine.

Detengamonos un poco en el cine. Hay unaindustria de cine pero nadie ha pensado en
gue tiene que haber una formacion en el campo de laindustria cinematogréfica. A veces
estamos formando a ingenieros textiles cuando la cultura tiene més importancia que el
sector textil. Sobre todo en algunas zonas, no sé aqui, pero en lazona de Gironay en la
CostaBrava €l producto cultural tiene muchamasimportanciaque el sector industrial y €l
nimero de empleos 'y € empleo que genera la cultura no lo genera la industria en este
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momento, porque cuando abrimos un museo huevo creamos quince lugares de trabajo y
éstos nunca se van a quedar atras, cuando abrimos una biblioteca se crean seis lugares de
trabajo y esos seis lugares de trabajo son para toda la vida. El sector cultural genera un
empleo estable, y vaa generar mas empl eos.

Volvamosal problemade laformacién en relacion con laindustria cinematogr éfica. El
Ministerio de Cultura no se ha preocupado de que exista unafacultad de cine o unos estu-
dioshomologados. No existe un lugar donde seformen losdirectores, los productores, los
realizadores, y todo € conjunto de personas que mueven laindustriadel cine, que es una
de las industrias culturales més avanzadas y mas modernas, cas modelo de lo que es la
nueva economia.

Estamos por tanto ante un desgj uste enorme. ¢Por qué si es tan importante la gestion
cultural o el sector de patrimonio, por € emplo, se mantienen ciertas|icenciaturas de histo-
riadel arte, de historia, de filologia, pero no existe ninguna licenciatura de patrimonio o
de gestion cultural. Para todo esto nos debemos de mover en postgrados, que me parece
bien pero no hay un reconocimiento. Y o creo que soy uno de los Unicos profesorestitul a
res de la universidad espafiola que me dedico a paliticas culturales dentro de la universi-
dad y no hay ningun otro especialista en estos temas que haya llegado a ser profesor titu-
lar. En todo caso yo lo hago porque he entrado en la universidad para hacer esto y hago lo
gqueyo s&, que es esto.

Ladimensién econdmica del sector publico es muy importante y vayan ustedes a bus-
car datos, que les dirdn que en Europa el sector econémico de la cultura es un 4% del
producto interior bruto de Europa. En un reciente estudio delaUnién Europea se sostiene
gue la digitalizacion de la cultura va a crear tres millones de empleos en Europa en el
futuro. Lo que no sabemos es si las personas de cultura entrarén dentro de este mercado de
trabajo, porque quizas no estén preparados, eso es otro tema. Aqui reaparece €l problema
delaformacidn, de unainadecuacion de laformacion.

Esta dimension, y aunque nos aburra un poco la hemos de conocer, hemos de tener un
conocimiento deladimensién econémicadel sector cultural parapoder argumentar ciertas
cosas. No somos parésitos, somos un sector dindmico, creciente, que creaempl eo. Miren
ustedes el programa Cultura 2000 de la Unién Europea: dentro de los cinco grandes obj e-
tivosdel 2000, uno esel fomento del empleo creativo, esdecir, queel 20% delosgrandes
objetivos de la Unién Europea habla de empleo creativo. Luego habla de culturay cohe-
sién social, de intercambios de las formas expresivas

La segunda dimension es que la cultura aporta una plusvaliaimportante. En primer lu-
gar, una plusvalia politica. La cultura es una herramienta de expresion de una identidad,
pero aporta una plusvalia palitica, la cultura puede ser una herramienta para crear la per-
cepcion politica de que hay libertad. Los creadores son los que expresan la libertad, la
alianza con los artistas permite generar la percepcion de que estoy en un pais libre donde
no hay censura, donde uno se puede expresar y puede hacer y decir lo que le parezca
¢Como explicamos esta dimension si no es através de la cultura?

107



ALFONS MARTINELL

En segundo lugar, una plusvalia econémica. ¢Qué seria de la economia de Cuenca, del
turismo de Cuenca si ustedes |e sacan todos |os museos, todo el patrimonio? ¢Que seria?
¢Que atractivo tendria? Ninguno, en lugar de pasarme dos dias en Cuenca, me pasaria uno
algunavez. ;(Qué seriade Barcelona sin € atractivo que le aporta la arquitectura, €l arte?
Una vez tuve la ocasién de hablar a responsables del sector turisticoy les dije: “Cierren
ustedes |os ojos, imaginense su industria, su hotel, su cadena de restaurantes, imaginense
gue yo aBarcelonale borro del mapa el museo Picasso, el museo del Barca, | aPedrera, la
Fundacién Miro, le borro todo esto que hemos restaurado, la arquitectura contemporanea,
y les digo ahora abran ustedes sus establ ecimientos, ¢qué pasaria? Que en lugar de cuatro
noches de media en un hotel, pasaria una. Entonces usted tiene un negocio que me parece
muy bien y paga sus impuestos, ¢gracias a quién?, ala plusvalia que le aporta el patrimo-
nioy lacultura.” Hay quien dice que esta plusvalia puede ser de un 30%. Si en Catalufia €l
turismo es un 15% o 16% del producto interior bruto estariamos hablando de un 5% del
producto interior bruto. Es decir, la culturano es un gasto, es unainversion.

La culturatiene también otradimension politica: 1a capacidad de identificacién con la
cultura de la propiatierra constituye una herramienta de cohesion social. El consensoy la
divergencia en cultura son herramientas fundamentales para crear la polis, herramientas
fundamentales para crear una sociedad.

Seguin un estudio de la SGAE, la musica clésica en Catalufia ha experimentado un no-
table ascenso, y esto anivel econémico conlleva cantidades muy importantes. ¢Como es
gue laformacion superior de lainterpretacion musical no esta en la Universidad? La uni-
versidad esta ajena a esto que esta pasando, y se estd empefiando en hacer cosas, que no
digo que no se deban hacer porque yo soy un gran defensor de las humanidades, pero que
constituyen inversiones econdmicamente menos claras.

¢No estamos potenciando unaindustria del cine? Hemos de crear una gran escuela de
cine, hemos de crear una formacién cinematogréfica, porque es unaindustria que mueve
el 17% de la cuota de pantalla en este momento en Espafia. Mantener el 17% de cuota en
€l cine espafiol o pasar del 17% al 20% es un objetivo politico estratégico de gran enver-
gadura ante los fenomenos de globalizacion. Se trata de defender la diferencia cultural,
pero desde labase, desde la creatividad, no desde el proteccionismo, fomentando lacaren-
cia, que se gane el mercado por calidad, por excelencia. Por eso hemos de invertir en la
formacién de los jévenes, si no invertimos en ensefianza esto no va a evolucionar, puede
ser una burbuja de un momento creativo, pero para que exista una masa critica es necesa
rio invertir en formaci én-formaci én-formacion, en educaci én-educaci én-educacién, por-
gue cuanto mas gente domine los lenguajes, cuanta mas gente se introduzca en este mo-
mento mas facil serélaaparicion de los excelentes.

¢Qué paso 0 esté pasando en las orquestas sinfdnicas, que el 80 0 90% delas orquestas
muchas veces estan ocupadas, pero en su momento cuando se cred la orquesta sinfénica
de Galicia no habia ningin gallego, porque la cuerda en este pais no tiene formacion, €
viento si que tiene. La orquesta sinfonica de Galicia, que es laforma en que los gallegos
interpretan ciertas cosas, es decir, su propiaidentidad... ¢Alguien se ha planteado por qué
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no hay ningun gallego en la seccion de cuerda? ¢alguien se lo ha planteado? Si no hay
exigencias, s no hay masdinero, si no hay apertura, nuncalos habra.

Estamos cansados de oir que los gastos de cultura se recortan, hemos de entrar en la
mentalidad que ha apostado por |a creatividad, apostar por la cultura. Los analistas eco-
némicos y de mercado tendran que hacer estudios del impacto que tiene un museo en la
ciudad, porque sera necesario argumentarlo y ustedes cuando presenten su proyecto crea
tivo, cuando ustedes disefien su proyecto creativo no se olviden quetienen quejustificar la
rentabilidad del proyecto y larentabilidad social. Hemaos de pasar a ser un poco mas agre-
sivos, no llorones, sino mas agresivos.

Volviendo alaformacidn, basta hacer un andlisis histérico del panorama universitario
de este pais para darnos cuenta de que la formacion artistica en las universidades no ha
entrado. FigUrense que en los ochenta y noventa ha habido dos procesos de revision de
planes de estudio: anadie se le paso por la cabeza cambiar el nombre de esta licenciatura
de Bellas Artes en un momento en que estaba gobernando un gobierno progresista.

Podemosreclamar alos politicos, pero también es necesario hacer autocritica: €l sector
cultural no ha creado un estado de opinion sobre esto, o el estado de opinidn ha sido muy
minoritario, muy reduccionista: no hemos conseguido situar en la agenda politica el tema
de laformacién artistica. La LOGSE introdujo €l bachillerato artistico, porque antes del
bachillerato artistico estaban las escuelas de Artes y Oficios, con unalegislacion del afio
64, es decir, estabamos en un democracia con una legislacién anterior alaley de educa
cion del 70 y esas escuelas seguian funcionando y algunas siguen funcionando. De ahi la
introduccion del bachillerato artistico. No tengo datos paradecirlessi el bachillerato artis-
tico funciona o no, pero mi percepcion a distancia es que la idea esta muy bien, siempre
gue se coloque a profesorado adecuado; si se utiliza el mismo profesorado reciclado y
readaptado, pasa lo que pasa. Pero es que las personas interesantes para la docencia de
este bachillerato artistico en muchos casos no son titulados universitarios y no las puedo
contratar. ¢Quien llegaal bachillerato artistico? Personas que vienen masdel campo tedri-
co que del campo de experiencia creativa, asi que €l bachillerato artistico cojeay se con-
vierte no en unaformacion media de transito a una formacion artistica superior.

Cuando era director de un centro cultural del Ayuntamiento de Girona, habia una Es-
cuela de Bellas Artes que tenia doscientos afios de historia. Estaba hecha una porqueria
cuando yo llegué. Habia sido fundada por un obispo que fue a Florencia, trajo unas figuras
y cred una escuela de dibujo, que se transformo en una escuela de bellas artes. A mi me
toco la celebracion del segundo centenario. Decidi crear unos talleres, y me puse como
condicion buscar a artistas que tuvieran obray que en los Ultimos afios tuvieran un curri-
culum de exposiciones. Este fue mi criterio de seleccidn. ¢Qué me encontré? Meencontré
gue de las seis personas que busqué paraformar alosj6ovenes, cuatro no tenian estudios ni
de secundaria. Uno de ellos es uno de los artesanos mas importantes de Catalufia en la
elaboracion de tapices. Habia colaborado con Mir6 en la realizacion de un tapiz en la
escuelade San Cugat.. Voy abuscarloy el sefior no tiene estudios. Mi problemaeraquela
administracion contratara sin titulo universitario. Fue una gan batalla, pero a final lo
€onsegui mos, como excepcion, pero lo conseguimos. Buscabamos gente que tuvieraobra,
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no queriamos gente que solamente se dedicase a la ensefianza. Al menos a las personas
gue estaban alli nadie las cuestiond, podia gustar mas 0 menos su obra pero nadie cuestio-
no que aquella persona hacia obra, y no estaba solamente ensefiando.

En un bachillerato artistico esimposible buscar estos persongjes. Y son estetipo dear-
tistas los que transmiten el valor afiadido de crear, cosa importantisima paraformar alas
personas que se quieran preparar o tengan aspiraciones de dedicarse a la creatividad: tie-
nen que tener contacto con personas que hayan desarrollado una creacién propia. Yo no
soy creativo, les habla una persona de letras y no tengo ninguna habilidad, pero lo vi en el
momento, fue como unaintuicién, y luego me di cuentade que estaintuicién, corroborada
por dos o tres artistas a los que consulté, fue un acierto, porque de alguna manera conse-
guimos crear un ambiente de creadores que estaban impartiendo docencia en los talleres.

El sector artistico y cultural se hade movilizar para provocar ala Universidad, porque
ésta esla siguiente etapa: la Universidad tiene que asumir los estudios artisticos. Los que
somos profesores de universidad sabemos que en € dia a dia en la universidad es muy
dificil introducir unaformacion superior como esladeinterpretacion de piano, eso escasi
imposible. Cuando yo estaba en el equipo de rectorado se habl6 de crear estudios de Be-
Ilas Artesen laUniversidad de Girona: todos |os vicerrectores se oponian, y todo el mun-
do seoponia. Y €llo porque se asociaaalgo que genera conflictos, gente que quiere salirse
delanorma Y esverdad. La gente que trabgja en arte tiene que ir a una universidad de
arte, ha de ser una universidad diferente, que adapte sus estructuras. Por gjemplo; qué es
una tesis de investigacion en el campo de la historia ya lo sabemos, pero en el campo
artistico no sabemos como se presenta una tesis de investigacion, no puede seguir los
mismos canones que pedimos en las tesis de humanidades. En matemaéticas o en ciencias
se acepta perfectamente como tesis de investigacion lo que cologuialmente se conoce
como “cuatro paginasy unaférmula’. La gente de cienciaslo tiene muy claro, hoy en dia
las universidades en ciencias aceptan como tesis cuatro articul os de 20 paginas publicados
enrevistasde prestigio. Por tanto ¢por qué en el sector artistico no se aceptan otros mode-
losy se recurre acanones formales, tesis escritas, retoricas? ¢Por qué no seaceptaquela
docenciay lainvestigacion en el campo de las Artes han de ser diferentes? Ahi es cuando
Ilegael choque, piensan: “no cuidado con éstos que son diferentes” y como laUniversidad
quiere todos seamos iguales, es incapaz de concebir launiversalidad como la aceptacion
deladiversidad.

Paraterminar me gustariatratar otro tema: la universidad como agente cultural, como
promotor cultural, como intermediario entrelapoblacion, si ustedes quieren del piblicoy
el conocimiento, la investigacion, lainnovacion, el saber. Como la Universidad se con-
vierte en un agente cultural mas. Estamos viendo que las Universidades estan cada vez
mas escolarizadas, en el sentido negativo de escolarizacion, y por tanto todo lo que no es
ir aclasesy tomar apuntes no se considera actividad universitaria: una charla, una exposi-
cion, un concierto, etc. Y esto esun cierto drama, porque reflgjaunaciertainculturadela
propiaUniversidad. Si hiciéramos un estudio deloshabitos culturalesdelosuniversitarios
nos llevariamos las manos a la cabeza. Aquello de que la persona que trabagja en la Uni-
versidad es una persona con ciertos habitos culturales hoy tendriamos dificultades para
comprobarlo.
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Es cierto que la Universidad tiene que competir con otras i nstituciones; antes la gente
hacia mas actividades culturales en la Universidad porque no habia nada fuera. Pero yo
creo que la Universidad debe mantener un compromiso, una funcién social, sobre todo la
Universidad publicay trabajar mas ampliamente |o que hemos Ilamado Extension Univer-
sitaria. 'Y en el cumplimiento de esta funcion, la Universidad tiene que ser un agente
cultural diferente a otros agentes culturales, no puede ser que una Universidad se convier-
taen un productor de actividades culturalesiguales alas que se ofrecen fuera. LaUniver-
sidad tiene quetener y buscar su propiaofertacultural, que yaesdiferente porque el tgjido
ciudadanoyalo es.

Por otra parte, la Universidad ya no cubre una etapa cronologia de lavida: a partir de
ahora se va a entrar y salir varias veces, porque hoy en dia estar actualizado cada vez es
mas importante. Les voy adar un dato: yo he sido durante tres afios vicerrector de forma
cién continuada de la Universidad. En tres afios hemos pasado, en una Universidad de
12.500 alumnos, hemos pasado de 1.500 alumnos de formacion continuadaa6.000. Si esa
tendencia es asi, es posible que en €l futuro, como ya ocurre en algunos paises, algunas
universidades Ileguen atener més alumnos de formacién continuada que de grado. Seva a
invertir la proporcién, porque la gente estudia, pero también quiere cursos de verano...
Hay que entender que toda la poblacién es sujeto de intervencion y tenemos que pensar en
este campo. La Universidad debe dar acceso a los creadores, para que entreny salgan,
profesores y alumnos, compartir cosas.

Tenemos que empezar a concebir la educacion superior como algo que ocurrealolar-
go delavida, la universidad como un lugar de paso. Hablaremos de formacion progresiva
y de titulos progresivos. También habra que pensar que ya no se va a estudiar solamente
en una universidad, sino en varias. En Informética o Ingenieriaya se valora el haber hecho
cada afio en una universidad distinta, porque nunca una Unica Universidad, y mas las Uni-
versidades peguefias, podremos dar una visién muy amplia. El pasar un semestre en una
universidad diferente a la tuya, esta movilidad va a ser una herramienta fundamental para
una formacién abierta. Y a ese dumno que se va seis meses hay que acreditarle. En €l
campo artistico esto es imprescindible, crear estructuras de movilidad y conciencia de
movilidad. Muchas of ertas de plazas de Socrates y de Séneca no se llenan, los estudiantes
rechazan la experiencia de marcharse y vivir en otrarealidad, la posibilidad de contrastar
lo que has aprendido con otros discursos.

Por ultimo, queriareferirme alainvestigacion en el ambito del sector cultural. El sec-
tor cultural es suficientemente rico como para fomentar una investigacion més amplia.
Esta investigacion cultural tiene que ser unainvestigacion al servicio de la propia socie-
dad y del propio sector creativo. El sector creativo ha de encontrar en la universidad una
posibilidad de investigar cosas que van més ala de la experimentacion que uno puede
hacer con su propia obra, es decir, la socializacion o la posibilidad de compartir la propia
experienciaen espacios mas socializados. Habra que abrir foros de debate, investigar mas
profundamente | as relaciones entre culturay cohesién social, culturay procesos de dina
mizacion politica y democrética, porque la crisis del sistema democrético actual vaane-
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cesitar mucha cultura para poder superar e vacio, es necesaria otra gran alianza el sector
cultural para crear imagenes de lo que debe ser un nuevo sistema democratico.

Lamayoria de |as guerras, por no decir todas las guerras actuales son guerras cultura
les, son conflictos culturales, ya no son guerras. Yugoslavia ya no fue una guerra por
territorio, destruir a enemigo era destruir el patrimonio. Piensen el aporte que hizo la
musica rock en la desaparicion del ‘ Apartheld” en Sudéfrica, en Sargjevo fue en un con-
cierto de rock donde se reencontraron y volvieron a unir los jovenes serbios y bosnios
viviendo una experiencia.

Este valor es un valor que debemos desarrollar en un futuro y de alguna manera ten-
dremos que ser responsables otra vez, quizas volvamos a aquellaidea de que €l arte debe
estar a servicio de la comunidad. pues quiza estamos en un momento en que la sociedad
requiere gque los agentes culturales digan como ven las cosas. Un g emplo malisimo:
¢quién ha sido € mejor aliado para difundir e problema del SIDA y la lucha contra el
SIDA? El arte. Los artistas y han sido dos grandes aportadores econdmicos de la investi-
gacion, y muchas exposiciones donde se explica qué es el sida han sido realizadas por
artistas plasticos. Tal vez alos artistas también les hemos de pedir que ademds de crear se
impliquen en los procesos sociales, es decir, si vamos a pedir que la sociedad invierta en
cultura también vamos a pedir que el creador invierta en sociabilidad y éste es € gran
aporte que la cultura puede hacer alapoliticay lapolitica necesita este aporte de la cultu-
raparasuperar lacrisis democratica.
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MARGINALES Y CRIPTOARTISTAS: ARTE PARALELO Y ARTE
DE ACCION EN EL ESTADO ESPANOL EN LOS ANOS 90

Nelo Vilar

INTRODUCCION

A lo largo de la pasada década hemos asistido a la aparicion de un gran nimero de
grupos'y colectivos cuya principal caracteristica ha sido la de buscar una posicién inde-
pendiente, marginal, paralela o ‘aternativa a llamado “arte oficial”, a la “institucion
arte” 0, mas propiamente, al campo autonomo de |as artes pléasticas. Buena pruebade €llo
fueron los Encuentros de la Red Arte, €l espiritu de los cuales se puede hallar en latras-
cripcion deintervenciones, ponencias, mesas redondas y declaraciones de intenciones que
publicé oportunamente el colectivo Transformatras |as citas de 1994, 1995 y 1996".

Sin embargo, seria simplificar mucho la cuestion pensar que el modelo de colectivo
independiente hegemonico en la Red Arte (los colectivos con espacio expositivo en los
gue se programa todo tipo de manifestacion artistica) es el paradigmade independencia o
de agrupacion de artistas, como tampoco lo es el modelo de Asociaciones de Artistas
Pléasticos que se pueden hallar en ciudades como Madrid, Barcelona, Valencia, etc., etc.
Baste recordar la escision que se produjo en las filas de la Red Arte en el encuentro de
Barcelona, en 1997, de donde surgi6 la Red de Artistas Gestores. Este texto pretende
mostrar otro model o de asociaci én entre artistas, un género de activismo artistico “ secre-
to” puesto que se posicionafuera de 0 contra lainstitucion arte, y espor tanto invisible a
los mecani smos convencionales de criticay difusion: criticos, prensa especializada, con-
Cursos, programaciones institucionales, etc... Se podria hablar, pues, de una suerte de
criptoarte [Cripto- Prefijo del gr. kryptos, oculto, secreto, y que expresalaideade algo
escondido, disimulado o poco visible (comocriptégamas, lasplantas sin flores ni semillas
aparentes; o criptografia, escritura secreta mediante tintas especiales o claves conveni-
das)], lo que es tanto una virtud, en un medio caracterizado por lainflacién, como su ma
yor handicap.

Laactividad de estos artistas tiene como actividad principal €l |lamado arte de accion:
los encuentros de “ performances y/o arte de accion” han servido alo largo de mas de una
década como aglutinantes de una actitud, amenudo fuertemente ideol ogizada, ante €l arte
y la sociedad. La actividad de los artistas de la accidn incluye la gestién de sus propios
eventos, en los que se produce la exhibicién de laobray el encuentro entre los artistas.
Este encuentro es fundamental para el debate y la confrontacion en el seno del subcampo

! Encuentros de Arte Actual, Red Artey Colectivos Independientes en el Estado espafiol.
Transforma, Gasteiz 1997.
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artistico de la performance, y por tanto parala existencia de un proceso colectivo dein-
vestigacion que ha ofrecido importantes acontecimientos alo largo de la década. Es este
proceso el que da un cardcter propio aeste “arte paralelo”, distinto pues ala gestion pri-
vadata como se produce en los “Colectivos independientes parala gestion y ladifusion
del arte”.

Desde principios de los afios 90, € arte de accion hafuncionadodialécticamente con,
aveces se ha mantenido fuera de y otrasincluso haactuadocontra lalnstitucion arte. Para
mi andlisis utilizo indistintamente lostérminos“arte pardelo” y “arte alternativo”, lo cual
ha provocado cierto malestar entre algunos de |os actores de esta presunta“via’. A decir
verdad, si existe un proceso colectivo de “arte paralelo” no se ha producido de forma
consciente ni, en muchas ocasiones, querida por los artistas implicados. Aln asi, es posi-
ble un andlisis de estos trabajos artisticos desde una perspectiva col ectiva, de movimiento
artistico, como intentaré demostrar a final de texto.

En algunas ocasiones se utilizard simplemente la expresion “arte de accion” en lugar
de “arte paralel0”; debemos observar, sin embargo, que “arte de accion” se refiere a un
ambito mucho mas amplio y, a menudo, ajeno a fendbmeno que vamos adesarrollar aqui.
El “arte de accion” incluye, por g.emplo, a las acciones espectaculares de la Fura dels
Baus, alas performances de discotecay aciertas manifestaciones de danzay teatro queya
tienen unarelacion muy lejana con nosotros. El término “ arte paralelo”, aternativo, inde-
pendiente, marginal, etc., hace una clasificacion del arte atendiendo en primer lugar a su
ubicacion ideolégica relativa respecto de la Institucion arte, en un sentido relacionado
todavia con la idea de Vanguardia tal y como era expresada por Peter Birger: “Con €l
concepto de institucién arte me refiero aqui tanto a aparato de produccion y distribucion
del arte como alas ideas que sobre el arte dominan en una época daday que determinan
esencialmente larecepcién delas obras. Lavanguardia se dirige contra ambos momentos:
contrael aparato de distribucidn al que estd sometidalaobrade arte, Yy contrael status del
arte en la sociedad burguesa descrito por € concepto de autonomia’ <.

1. PREHISTORIA RECIENTE: ARTE DE ACCION ANTERIOR A LOS 90

El arte de accion en nuestro Estado ha sido practicamente inexistente, minoritario para
€l publicoy en €l sistemadel arte, salvo quizas en Catalufia donde tuvo una trascendencia
real un arte conceptual politizado. Lo poco que ha habido ha sido recuperado suficiente-
mente por lasinstituciones artisticas, después de haber resistido en unas condiciones abso-
|utamente precarias, como €l grupo ZAJ, cercano a anti-grupo Fluxus; el conceptual cata
lan, encabezado por Joan Brossa, y pocos més. Los 90 han supuesto su lento
reconocimiento en los grandes museos estatales, su presencia en las universidades y en
todas|as programaciones que disponen de un presupuesto suficiente como paracontar con
su presencia.

% P. Birger, Teoria de la vanguardia [1974] Barcelona: Peninsula, 1987, p. 62.
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Si los afios 70 son los del impulso revolucionario, una parte del cual se agotatrasla
muerte del dictador Franco €l afio 75, los 80 son afios de construccion deinfraestructuras
“normalizadas’.

El PSOE, en el poder desde 1982, quiere modernizar / europeizar €l total delavidaes-
pafiola, con su llegada a poder se desestructura laizquierda transformadora mientras que
en el dmbito delo artistico dificultatodacriticaparafavorecer exclusivamentey con dine-
ro publico a una “estética oficia”, a un arte joven a manera de escaparate, en la linea
acritica que se imponia en €l resto de Europay USA: €l retorno ala pintura-pintura, los
excesos expresionistas, la falta de reflexion critica... Son afios, pues, de creacion dein-
fraestructuras, de un arte afirmativo, asumido por consenso, aupado por € poder y por sus
intelectual es orgénicos. José Luis Marzo se ha encargado en distintas ocasiones de esta
“estéticaoficial”, quedefinecomo* aquellas estrategias en la creacion de infraestructu-
rasy de politica de promocion artistica orquestadas por diversos organismos publicos, en
conjuncion con determinados sectores privados, en aras a sedimentar una determinada

forma de ver el arte y a los artistas”>. J. L. Marzo cuenta cémo los criticos oficiales
(aprox. los mismos que ahora) decretan €l fin del artecriticoy abren lavedaal arte-arte, €l
Ministerio tomael testigo y en adelante se apoya exclusivamente aun arte “moderno” que
ahogue todaconfrontacion, esdecir, un arte de consenso. La 12 exposicién que organizael
ministerio de un artista individual es la de Miquel Barcel6 en el Palacio de Velazquez;
Barcel 6 tiene entonces 26 afios y harenegado de su pasado como poetavisual, un género
‘primo hermano’ del arte de accidn. El resto de la historiaya es conocida. Esinteresante
leer los libros sobre postmodernidad de aquell os afios porque se han quedado totalmente
obsoletos, hoy resultan ridiculos, y basicamente defienden el final de la historiay de la
experimentacion en arte en aras de un torpe relativismo.

Hay que decir también que esto no solo ocurre aqui sino en €l resto del mundo.

En este contexto hostil sobreviven en precarias condiciones algunos artistas supervi-
vientes o deudores de la década anterior. Aislados, se convierten en individuaidades in-
eludibles que poco a poco van consiguiendo alguin reconocimiento y que afinaes de la
década consiguen tomar posiciones timidamente en lasinstituciones culturales. El arte de
accion llegaraalauniversidad con ladécada de los 90, de manos de Bartolomé Ferrando,
David Pérez, Angeles Marco y otros en Valencia; José Antonio Sarmiento en Cuenca,
Pedro Garhel en Salamanca; Isidoro Valcarcel Medinaimparte algunos cursos en Madrid
y otros lugares, €etc., etc.

Este medio constituido por individualidades dara lugar atoda una serie de jovenes ar-
tistas que van a utilizar la performance como herramienta destacada pero que en realidad
se mueven con fluidez por lo que Fernando Millan [lama“territorio conceptua”, lo queen
losafios 70 se habiallamado en el Estado espafiol “ nuevos comportamientos artisticos”: el
arte de accién, sociol 6gico, conceptual, |os géneros poéticos, etc. Su confirmacion univer-

% José Luis Marzo “Laperformance en l0s 80, entre lamirra, el incienso, lasfallasy algu-
nas reacciones’. Catalogo de Sin niimero. Arte de accién, Madrid: Circulo de Bellas Ar-
tes, 1996, p. 29.
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sitariaes el pistoletazo de salida para un “boom”, una moda que, en dos o tres afios, inun-
dé las principales ciudades del Estado y que précticamente ha seguido asi hasta hoy.

2. EL BABY-BOOM ARTIiSTICO DE LOS PRIMEROS 90: LA FASE DE
EMERGENCIA DEL ARTE DE ACCION “ALTERNATIVO” O “PARALELO”

Desde principios de la década se celebraron importantes festivales de performances,
como los tres que tuvieron lugar en Vaeéncia (Festival Internacional de Performance i
Poesia d’accié de Vaeéncia, el evento internacional, especifico de performance, de més
ato nivel realizado en el Estado espafiol. Ediciones en 1989, 1991 y 1992. Artistas de
Francia, Italia, Espafia, Catalufia, Portugal, Japdn, Polonia, Eslovaquia, Suiza, Quebec,
Alemania, Dinamarca, etc.) y que no tuvieron continuidad por cuestiones de simple mise-
riapoliticay mediética. Pero también tuvieron lugar festivales abiertos en Madrid (1991,
92, 93, con decenas de participantes), en Granada (1992, 93, 94: €l 94 participan méas de
50 perférmers més artistas con instalaciones y videos), Valencia (Performatori, desde
1993), Segovia (desde 1998), Cuenca, Santiago de Compostela, Pola de Lena 'y Turon
(Asturies), muchisimas actividades en Barcelona, entre ellas |a programacion del CLUB 7
durante las temporadas 96 a 98...), revistas habladas y caminadas por todo el Estado (des-
de 1993 en Barcelona, Madrid, Asturias, Palma de Mallorca, Burgos, etc...), etc., etc.
Proliferacion del arte postal y de lapoesiavisual; en cinco o seis afios ya se habia desarro-
Ilado unavia paralela que sin embargo no acababa de definir sus relaciones con lainstitu-
cion, y que debia la mayor parte de sus planteamientos a actitudes “aternativas’ propias
deveinte afiosatras. Aun hoy el mismo model o defestival es se sigue poniendo en préactica
en distintos lugares de nuestra geografia con € mismo entusiasmo escolar y, si cabe, una
mayor rutina..

Esta nueva generacion que comienza atrabgjar a inicio de ladécadade los 90 se degja
fascinar por las posibilidades que ofrece €l arte de accion y empieza a organizarse en
grupos y asociaciones (ANCA, Purgatori, Aire, Public Art, el Ojo Atémico,...), a abrir
espacios de exposicidn, aorganizar eventos y festivales, y en definitiva, aautogestionar-
se. En distintos medios se utilizala expresion alternativo.

Setrata de unafase de emergencia, de reconstruccion colectiva de unaidentidad y de
unas infraestructuras hecha al margen de toda institucion. En el Estado espafiol habria que
analizar este hecho alaluz del contexto social y econdémico: el descrédito para con las
jovenes instituciones democréticas del Estado que se traduce en latimiday fragmentaria
reconstruccion de la izquierda no socialdemdcrata, la aparicidén de movimientos sociales
innovadores como el movimiento pacifistainsumiso, las okupaciones, |os gruposy coor-
dinadoras ecologistas, etc. En estos afios hay multiples puntos de contacto entre okupacio-
nesy performance, y otros movimientos sociales.

Este periodo de reorgani zacién artistico no hasido estudiado alln como se merece, ala
luz de las teorias sobre los movimientos sociales o la accién colectiva, y esdificil que se
realice unareflexion si no es por parte de los propios actores del arte paralelo. Lo que si
gue es patente es la confusién ideol égica que sufrimos y por tanto la dificultad que supo-
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niano reconocer unos objetivos. Entrelos practicantes de un arte que se queria“ alternati-
vo” primaba €l interés por reconstruir intuitivamente unas infraestructuras mas que por
renovar un discurso que en nuestro Estado no habia existido. Laindefinicion de los obje-
tivos causara en adelante mas de una baja entre artistas decepcionados ante € “mas delo
mismo” gque amitad de la década se hard patente.

Confrontando nuestra actividad febril y apasionante con artistas de paises europeos
con una produccion “paralela’ minoritaria pero mas “normalizada’, las cosas se ven de
otraforma. Gran parte de las acciones realizadas tienen el inconfundible olor aremedo de
otras tantas producidas en los “gloriosos’ 60-70. En una entrevista realizada por Rafagl
Santibafiez y Nelo Vilar en 1994, en el transcurso de un intercambio de ex-estudiantes de
las escuelas de bellas artes de Vaenciay Caen (Francia), Jo&l Hubaut afirmaba que si
habia una nueva generacion de artistas de la accion gjena ala de los 70, pero que definiti-
vamente nosotros no estdbamos en esa “ nueva generacion”, sino mas bien incluidosen la
anterior, y no dudaba en calificar aquel evento de “ postescolar”*.

La efervescencia provocada por la consagracion universitaria del arte de accién habia
diseminado una energia contrainstitucional interesante y a menudo hermosos hallazgos
formales, pero, en tanto que “vanguardid’, se carecia de una logistica adecuada: no se
habia generado una informacién véida, ni siquiera sobre el arte de accion historico (un
solo libro sobre Performance coordinado por Gloria Picazo y publicado en catalan
en1988; exposicidn sobre Joan Brossaal Reina Sofiaen 1991; primera exposicidn Fluxus
en la Fundacién Tapies en 1994; exposicion de Joseph Beuys a Reina Sofia en 1994;
exposicion sobre la Internacional Situacionistaen el MACBA en 1996; Performance Art
[1979], libro clasico de Roselee Goldberg, publicado aqui en 1996; ZAJen el MNCARei-
na Sofia en 1996...); no habia libros, ni revistas, ni critica, ni unos canaes de difusion
apropiados, lo que exigia grandes esfuerzos sin contraprestacion: ninguna repercusion
intelectual, ningln reconocimiento critico... Los artistas abandonaban al poco, exhaustos,
participando de un circulo vicioso que en la actualidad ain no ha llegado a su fin: todavia
una enorme masa de activistas del arte de accidn aparece y desaparece, agotada e impo-
tente, siguiendo el inexorable ritmo de | as estaciones (lectivas).

Entre 1989 y 1994 formamos en Valenciala dssociacié de Nous Comportaments Ar-
tistics (ANCA), basicamente entre alumnos de Bartolomé Ferrando y comparieros de éste.
A pesar de la frenética actividad de estos afios, de haber desarrollado una programacion
coherente, colaborado con Bartolomé en la organizacion de importantes eventos interna
cionalesy haber hecho algunas incursiones en el extranjero (Francia, Quebec...), de entre
maés de treinta artistas asociados, enlaactualidad sdlo tres o cuatro continuamos en activo,
incluyendo a Bartolomé y a mi mismo. Otros experimentos, como EI Ojo Atémico en
Madrid o e grupo que integraba la Nova Accié de Barcelona, parecen haber tenido més
repercusion que ANCA y parte de su plantilla siguen en activo, algunos agados ya de la

* Rafael Santibéfiez y Nelo Vilar, “Entrevista con Jo&l Hubaut”. Fuera de banda, 3, Var
lencia, otofio de 1996.
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accion. De El Ojo Atomico aparecié uncatalogo fotocopiado (Tomés Ruiz Rivastrabgj aba
en una fotocopiadora) que es uno de los pocos documentos i nteresantes de esta épocar.

3. UNA BISAGRA PARA UNA DECADA DE ACCION

Como decia, lafatade trascendenciade lo que se haciay ladificultad paraorganizar y
difundir van agotando esta férmula, de manera que entre los supervivientes seiniciaun
proceso de autoreflexion.

En el evento Sin numero. Arte de Accion, celebrado en Madrid en noviembre de 1996,
se intentd el encuentro de performances mas riguroso hasta la fecha. En é se intentaba
una primera clasificacion de | os artistas segun distintos aspectos, |o que dotaba al festival
de una complgidad mayor de la habitual. Entre los textos del catalogo habia una historia
delasraicesformalesdel arte de accion espafiol que como es habitual se deteniaa princi-
pios de los afios 70; una “Historia o historieta del arte de accion en Madrid” que contaba
mas bien algunas actividades maniobradoras en esta ciudad; una interesante reflexion
sociol ogizante sobre la accion de los 90 de parte de uno de sus principal es protagonistas y
organizador a su vez del evento, Jaime Vallaure, y un par de textos mas, €l citado de José
LuisMarzoy €l delacoorganizadora Marta Pol. El catalogo recogia una cronologiadela
performance espariolade 1985 a 1995 que se pretendia completar en sucesivas ediciones
del festival (que no se llegaron a realizar); la cronologia intentaba hacer el relato indivi-
dualizado de todas las acciones hechas en estos afios para asegurar una minima transcen-
dencia, visto que lareiteracion estabaalaorden del dia

Salvo Jaime Vallaure, podriamos afirmar que el resto de |os criticos que participaban
en el catdlogo desconocian o no eran publico habitual de performances’, y que su trabajo
critico se halla pese atodo en el lado de lainstitucién.

La cronologia arroja algunos datos interesantes: por gjemplo, podemos hallar con
nombres y apellidos €l corte que se produce a partir del afio 90, en el que se incorporan
masivamente multitud de artistas de todo el Estado. Los nombres que aparecen hasta la
fecha, muchos de ellos alin en activo, y exceptuando a Rafael Lamata Cotanda, han conti-
nuado funcionando como individualidades sin llegar a mezclarse completamente o ainte-
grarse en |os eventos que producian los primeros. De hecho, si en la actualidad se puede
hablar de dinamicas colectivas, de redes e incluso de movimientos, hay que excluir siste-
maticamente a los “clasicos’, lo que nos permite hablar sin problemas de “generacién”
diferenciada.

Algunos artistas han acusado al Sin nimero... de"“eventoinstitucional” hecho con més
medios que de costumbre pero de menor interés que cual quiera de los flojos, cadticosy

> Véase el interesante catadlogo £ Ojo Atémico. Tomés Ruiz-Rivas, Madrid 1996.

® Laorganizadora del festival junto a Vallaure, la critica de arte Marta Pol y Rigau, no se
puede considerar una estudiosa “proxima’ a arte paralelo, y su vinculacion parece mas
bien circunstancial.
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emotivos encuentros y festivales que se han venido sucediendo alo largo de ladécada’. A
mi parecer fue el mayor y mas riguroso evento sobre |a performance espariola producido
hasta la fecha, planteado ademas con una implicita intencién critica. Resumir lafuncion
del Sin nimero... en“institucionalizacion delaperformance” resultabastante reduccionis
ta; unalectura mas atenta descubririaun intento riguroso de andlisis, mas o0 menos conse-
guido, una voluntad de compendiar distintas vias en la performance gque arrojara alguna
luz sobre lo que estaba pasando. El propio gesto de renunciar a su continuacion, cuando
por fin habia dinero publico parala performance actual, parece una muestra coherente de
estas intenciones, y de que €l problema de la performance, como €l del resto del arte ac-
tual, no es el dinero sino el sentido.

Algo similar, aunque a menor escala, se habia hecho exactamente un afio antesen Va
lencia, enla“galeriaindependiente” LaEsferAzul: el (Sic) Encontre d’Accions hasido €
mayor evento de la performance valenciana: unos cincuenta artistas locales participaron
durante tres dias, sin seleccidn previa, intentando recoger la mayor parte de lo que estaba
ocurriendo. Todo ello para someterlo auna mesaredonda con todos |os artistas que tuvi e-
ra unafuncion autocriticay en la que las conclusiones, pese alos contados hallazgos for-
males, fueron bastante desal entadoras.

Estos dos eventos-inventario podrian ser los puntos de inflexidn simbdlicade ladéca
daenloreferente a arte de accion. Podriamos afiadir también como refuerzo a esta bisa-
grael nimero de Fuera de banda sobre la performance que se estaba haciendo entodo €
estado, que contaba con un cierto aparataje critico y en €l que se podian observar las con-
tradictorias razones de unos y otros artistas®. Un lustro después de aquel nimero, y pesea
gue algunos de los que escriben (jque se querian tedricos de la accion!) han abandonado
su préactica, buena parte de |los textos sigue teniendo una vigencia plena.

Estos eventos parecian el techo institucional a que se podiallegar con €l arte de ac-
cion, mas alladel cual toda propuestaresultariareiterativa. Lafalta de perspectivas que se
hizo explicitaibaa desviar los intereses de parte de los artistas y poetas delaaccion hacia
otros ambitos posibles, a menudo mas anclados en la produccién de sentido en contexto
real.

El acance de |afase emergente de la accidn mostraba hasta donde podiallegar ésta, y
la critica la expresaba muy bien Jaime Vallaure en su texto: reiteracion, banalizacion, a-
contextuaidad...

" Joan Casellas ha manifestado esta opinién en diversas ocasiones, y en su “Ensayo para
un Cronica, etc.”, ni siquiera hace mencion a este evento.

8 Fuera de banda, 3.

°Vallaure, J. Reflexiones en torno a un intento cronol 6gico” . Sin niimero..., op. cit.
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4. ACTITUDES RESPECTO AL SISTEMA DEL ARTE

Se podria considerar todo |o visto como unaprimerafase en laorganizacién deun sis-
tema alternativo, emergente e intuitivo, que sufre los retrasos de una situacion histérica
igualmente retrasada, que abunda en lugares comunes y lleva ese inconfundible aromaa
déja vu. Su posicion hacia lainstitucion era bastante ambigua e intuitiva, como se ha ob-
servado mas adelante en las redes de colectivos o |as asociaciones de artistas plasticos.

Otra cuestion que juega en contra de la autonomiay “mayoria de edad” de un arte pa
ralelo eslatendencia esencialista que desde los afios 80 primala“experiencia’ sobre el
“experimento”, lo que favorece la rutina y la falta de critica® (al menos tanto como el
estancamiento en el formalismo de algunos de nuestros“mayores’). Esta corriente es hoy
laque con mas virulencia se opone ala creacién de discurso y alos procesos de critica, y
la que, cuando no se ha instituciondizado abiertamente, se resiste de forma sectaria a
cualquier tipo de cambio. Los supervivientes de este sector de la performance se han ins-
tdado enlaférmuladefestivalesy pequefiosy reiterativos “ espectaculos’ de performan-
ce, dimentados por nuevas ol eadas de estudiantes entusiastas. Mayoritariamente el resul-
tado de este sistema ha sido |a retirada de la accidn, bien definitiva, bien hacia posturas
directamente sociales o bien hacia una espiritualidad new age. Otros han intentado, a
Veces con éxito, la cosificacion “pragmatica’, “reformista’ de su trabgjo en forma de
objeto artistico: teatro, fotografia, instalacién eincluso pintura. Y la opcién que desarro-
Ilamos en este texto esla huida hacia delante con laintencion de dar unamayor definicion
tedrico-précticaaun concepto de arte paralelo y de redes de artistas-gestores que |0 sos-
tengan.

En este sentido, desde 1995, aproximadamente, se suelen afiadir alosencuentrosy fes-
tivales de performance laférmula de los coloquios con los artistas (g emplares en | as Se-
manas de laperformancey / o arte de accion de Madrid, en la Facultad de Bellas Artes, en
1995-96-97), lasmesasredondasy conferencias, desde el impulsoautoreflexivo citado. Se
insiste en cuestiones de nuevo como la no-profesionalizacion del arte, lacriticaal docu-
mento y el rechazo a la institucionalizacion arte para mantenerse en los margenes del
sistema artistico, en espacios ajenos a éste como centros culturales, etc.

Tanto laopciodn continuista como lareformista y laparalela secontaminan segiin los
casosy las personas. De momento ya existe una modesta dinamica paral €l a, tanto tedrica,
de definicidn colectivade discurso, como practica, apoyada por medios estables: revistas,
colectivosy colaboraciones en red desde distintas ciudades.

Enlavia“reformista’ situamos alosartistas que forman redes de col ectivos autoges-
tionados (fue el caso de lallamada Red Arte) con planteamientos corporativistasy mucha
miopiarespecto al arte que se hace, que simplemente pretenden convertirse en profesiona
les de la gestion privada de los fondos publicos (en la linea neoliberal que venimos su-
friendo las Ultimas décadas). Cuando esto se consigue, solo es para“modernizar” las acti-

19 José LuisMarzo, op. cit., p. 32y ss.
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vidades culturales en el sentido “neutral”, formalista, de la amalgama postmodernista—
seglin lacual todo tieneel mismo valor—, y sin espacio paralacriticani laautocritica'.

También es el momento de lasasociaciones de artistas plasti cos, con unavocacion adn
mas sindical e igualmente despreocupados por todo aquello que no sean los derechos de
autor y los intereses del “sector”, es decir, que se reparta €l pastel, adquirir una mayor
presencia en la toma de decisiones y mayores cotas de poder sin llegar a cuestionar en
ningun momento ala Institucion que los contiene.

5. PRACTICAS DE ARTE PARALELO

Entendiendo el camino hecho por el arte de accién como unproceso interesante, acier-
tosy erroresincluidos, sobreviven artistas que han ido coincidiendo en distintos eventosy
gue van definiendo una red flexible y dinamica de descreidos de las instituciones tanto
como delapobrezay miopiadeloscircuitos*“alternativos’ estancados desde principios de
la década. El agotamiento de estas formulas conducira a una fase de superacion de los
encuentros de performances sin criterios para plantear estrategias concretas de accion
critica que provoquen un salto cualitativo @ movimiento, con la energia del que no tiene
nada que perder. Por primera vez se plantea un rechazo explicito a la institucion, hecho
con herramientas precarias pero que iniciaun movimiento que no tendra marcha atrés.

Entre las acciones mas destacadas se halla en Madrid |la Zona de Accion Temporal
(ZAT), un experimento de programacion estable que durard un afio (1997-1998) y en €l
gue sus autores se niegan por primera vez aincluir la rutina de la performance para plar
tear todo tipo de g ercicios destinados a explorar campos indeterminados de la creacion.
LaZAT tendra su continuacion en el Circo Interior Bruto (CIB), de nuevo una programa
cion estable de un afio de duracion (1999-2000) en la que doce personas trabagjan en una
suerte de circo-performance colectiva que incluye nimeros individuales y de grupo.

Insistiendo en la performance como género y en su autoreflexividad se constituye en
Barcelonael CLUB 7, que durante las temporadas del 96/97 y 97/98 programa individua:
lizadamente a la mayor parte de los artistas de la accion, que tienen la oportunidad de
mostrar su obra con mas sosiego que en los festivales y alos que seles dala palabra ante
€l publico. Algo parecido eslo que organiza Nieves Correa en €l espacio cultural CRUCE
de Madrid, donde ademas instituye las agradables “ M eriendas de negros’: suerte de &gora
en laquetodo aquel quelo solicite tiene la oportunidad de mostrar trabajos, hacer procla
mas, recitar o discutir sobre cuestiones de arte y poesia en un ambiente distendido.

Las grandes exposiciones museisticas de Fluxus, la Internacional Situacionista, Zgj,
Joseph Beuys, larecuperacion del poeta Joan Brossa, etc., estan decantando finalmentela
cuestion entre Artistas institucionales prestos a ser reconocidos y movimientos de arte

1 v éase e excelentetexto de Nieves Correa“En defensadel artista-gestor, némada, caza-
dor y recolector”, publicado en diversos medios, entre otros en Fuera de banda, 5,"“Ma
niobras’; Valencia, otofio de 1998.
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paralelo con explicito rechazo alainstitucion, con todos |os matices expuestos en el apar-
tado anterior, y abriendo una brecha importante entre unos y otros. Una muestra de esto
Gltimo fue la creacion de la Red de Artistas Gestores (RAG) en el verano de 1998. La
RAG se concibio como unared formal de colectivosy artistas gestores, |0 que se preten-
dia crear era una herramienta de autoayuda con proyectos expositivos “ convencionales’,
pero devino un experimento informal de autocriticay discusion tedrica con los objetivos
explicitos de la creacion de un movimiento critico y autoreflexivo, en relacion diaéctica
con lainstitucién. Estos ensayos “teoricistas’ sobre el arte paralelo ya han encontrado
también sus detractores, paraddjicamente en el propio seno de latribu “alternativa’.

Mientras tanto, en este medio que se esta definiendo y que ofrece la novedad de un
proceso col ectivo inaudito en nuestro Estado, alguna gente consigue un trabajo serio, lgjos
ya de la fascinacion provocada por 1os nuevos medios que ofrecia el arte de accion. Aun
cuando estos no se comprometen en lacreaci6n especificade unared formal, si seresisten
en cambio aintegrarse en lainstitucién o atrabajar desde ella, como hacen los artistas de
laaccion de la década precedente.

Lostrabgjos que levantan el vuelo y se algjan también del indiferenciado bullicio mar-
ginal parten en un principio delametaperformance, que pretende distanciarse mediante la
ironiay el humor de los excesos de la performance como “moda’ que proliferabaen todo
tipo de eventos autocomplacientes. Su principa exponente podriahallarseen el ABC de la
performance (1994) de Rafael Lamata, Jaime Vallaurey DanielaMusico, unade las obras
mayores de la performance espariola de los 90, que se concreta en un trabajo en video de
gran calidad.

En & margen de las convenciones performativas se hallan también algunas acciones
parateatrales (Rafagl Lamata), maniobras, intervenciones en espacios no artisticos, etc. El
ambito de las intervenciones urbanas es particularmente fructifero, y en la actualidad es
practicado por grupos como la Fiambrera, que opera en varias ciudades, Preiswert Ar-
beitskolleguen, laFiguera Critica de Barcelona (FCB, lasmismassiglas que el omnipo-
tente Fatbol Club Barcelona) y otros colectivos cercanos al arte socioldgicoy al “terro-
rismo artistico”. Precisamente en esteterreno causd gran expectacion el trabajo de artistas
delaaccion como Nieves Correa, Hilario Alvarez, laFiambreray otros comparierosen el
equipo de trabajo llamado €l Lobby Feroz, que desde 1998 trabgja en Madrid codo con
codo con distintas asociaciones y movimientos sociales en el barrio de L avapiés, opuestos
aun plan derehabilitacion desarrollista e insolidario de este barrio histéricoy queentraen
cuestiones de urbanismo y democracia radical. Al margen de las acostumbradas perfor-
mances hechas en eventos reivindicativos, una de sus acciones mayores fue un “ Concurso
de Ruinas”: un publico-jurado recorrial os edificios masdeteriorados del barrio donde sus
habitantes iban mostrando el estado delasviviendasy “corralas’ en un escalofrianterela
to de cotidianidades y miserias oficiales. Finamente se daba un premio a la finca més
ruinosa. Labellezavivencia de estamaniobra, lainexistenciade “ espectaculo” o “espec-
tadores’, que no pudo dejar indiferentes aninguno de los que asistimos, su certera ubicui-
dad tanto paraladenunciatanto como para€el artey lacomunicacion entre €l vecindario y
€l publico participante, resultaron modélicas para un floreciente “arte sociol6gico”. La
préctica de éste por parte de artistas desencantados de la performance ofrece nuevas vias
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paralainvestigacion, pero no debe hacernos perder de vistalas tentaciones “asistencialis-
tas’, supeditadas a servicio de movimientos sociales, que suelen reducir el arte a una
funcién “politicamente correcta’. Por otra parte tampoco parece que el simpletraslado de
los trabajos artisticos de la galeria ala casa okupada o a centro social del barrio aporten
nada nuevo, a no ser que se insista en el sentido de su ubicacion. De cualquier modo, el
encuentro en €l Lobby Feroz de artistas interesados por un arte “puro” y de otros tantos
activistasde un arte“comprometido”, y €l intenso trabajo tedrico-practico desarrollado ha
de ser tenido en cuenta como un hito importante.

A pesar detratarse de caminos bien diferenciados y a menudo opuestos, lamayor parte
delosactivistas del arte de accién implicados en estas i nvestigaciones |0 hacen sin perjui-
cio de la préactica de la performance en festivales y eventos de todo tipo, en lo que po-
driamos denominar unalinea méas “afirmativa’. A pesar de algunos rechazos radicales, €l
arte de accion “alternativo” entendido como movimiento colectivo y abierto continta su
camino, y publicaciones como la revista Fuera de recoge de algin modo este espiritu:
desde 1995 y hasta la fecha han habido nimeros para €l Signo salvaje, la performance, la
poesia, la maniobra, la intervencién pablica en colaboracion con movimientos sociales,
etc., siempre conun espiritu deanalisisy contando con lostextosdelos propiosartistasen
activo, amenudo radicalmente opuestos entre si.

6. ;QUIEN TEME AL ARTE PARALELO?

Todos estos trabajos, que podemos llamar “paralelos’, se cruzan sin llegar atocarse
con el de“clasicos’ de unageneracion anterior que, si bien eslapropiciadoradeéstaala
gue nos referimosy amenudo comparte escenario, seresiste aintegrarse en estaviapara
lela o a participar de estos procesos colectivos para continuar insistiendo en la justade-
manda de su reconocimiento institucional . La etapa de los Artistas “ aternativos’ recupe-
rados lentamente por la institucion, a la que aspiran muchos de los que se sittan en una
viahistorica, fluxus, etc., estaingresando en los dominios de laamalgamainstituciona, en
lahistoriaoficial del arte, y su futuro es laindeterminacion en ellay en el formalismo.

Pero pese atodo o visto, tanto €l propio concepto de arte paralelo, alternativo, inde-
pendiente, 0 como sele quierallamar, como la existenciade un colectivo homogéneo que
pueda ser englobado con este calificativo, a manera de movimiento, resulta problematico
para los propios artistas, muy conscientes de |la disparidad de motivaciones, objetivos y
maneras. |ntervienen en este descrédito el uso abusivo que se ha hecho de palabras como
“dternativo” 0 “paralelo”, yainsertasen el lenguaje del “consumo de solidaridad”, que ha
situado la préctica individual de la caridad en €l lugar que habria de ocupar la justicia
social.

También interviene en €l rechazo a un movimiento paralelo lainstitucionalizacion en

lamarginalidad, contra un pensamiento ndmada, que se ha hecho entre las tribus de artis-
tas performers, entre los poetas visual es, €etc.
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Finalmente, laexistenciade un col ectivo con caracteristi cas comunes que diera cuerpo
aun posible arte paralel o resultadificil de creer paralos propios artistasimplicados. Que-
rriadefender este concepto desde diversos aspectos; en primer lugar, sin entrar todaviaen
si existe 0 no un movimiento tal, el uso de un término genérico funcionaria como mani o-
bra de cuestionamiento productivo: hacer visible la posibilidad de operar fuera de 0 co-
ntra lasinstituciones, no solo de formareactiva, como resistenciadeconstructivistaame-
nudo heroica, sino proactiva, creando estructuras en red descentralizadas segin el ideario
de Robert Filliouy tal y como se pone en précticaen las redes de col ectivos autogestiona-
dos del Quebec. Con €l término de “arte paralel 0” setrataalin de la cuestion de dar senti-
do a un trabgjo fuera de la institucion, con todo lo de marginal, desconocido, etc., que
puede resultar y que a menudo se puede sentir como inttil. La difusion mediante revistas
especializadas o € debate tal como se ha hecho en la RAG y otros ambitos, muestra que
esviabley necesario el funcionamiento paralelo.

Pero, ¢cuales serian los rasgos definitorios del arte paralelo, una vez que el caracter
colectivo y heroico se ha enquistado en farragosos festival es autosuficientes plagados de
grandesegosy trabajos escolares?“ Arteparalelo”, ¢significa“institucién paral €l aautosu-
ficiente”, como se nos ha planteado en alguna ocasion? Y en caso contrario, ¢existe red-
mente un contingente de artistas “ paral elos’, o se trata de algo totalmente difuso, de una
suerte de “ suefio utopico™? En mi opinion, laestructuradel arte paralelo seriasimilar al de
los movimientos socides: la existencia de movimientos se produce en forma de circul os
concéntricosen loscualesen el centro se hallarianlos activistasy las organi zaciones, pero
gue incluirian también en los anillos exteriores a los simpatizantes desmovilizados, etc.
Estos anillos se cruzarian con los artistas que solo ocasionalmente participan en eventos
delosprimerosy viceversa, con lasredesdelos performers puroso delos poetasvisud es,
con ciertas instituciones, etc., etc., ofreciendo un rizoma 0 mapacomple o en el que cada
cual disefiariasuitinerario. Todo esto, lejos de negar laexistenciade un arte paral elo, nos
sitlla ante un escenario que posibilita el nomadismo, la desaparicion de las identidades
rigidas, lafragmentacidn positiva sin renunciar a un ideario transformador sino més bien
accediendo a él de este modo. El arte paralelo comporta una exigencia de necesariaresin-
gularizacion, de acuerdo con €l pensamiento de Félix Guattari, en un mundo globalizado
en el que, apesar de laaparente diversidad, os procesos socialesy mentdes, tanto como
|os medi oambi ental es, se empobrecen acel eradamente.

Una caracteristicaimportante de lanuevageneracion sera el intento deconsolidar unas
redesparalelasen € interior del Estado, €l trabajo en contextoreal, lacreacion deinfraes-
tructuraslocales, regionalesy estatales mas que la escapadaalos micro-medios artisticos
internacional es especializados en los que todo estaba dado; de agui €l escaso interésdela
nueva generacion por unos contactos internacional es que a menudo tenian mas de turisti-
cos que de némadas, y cuyo sentido parecia dudoso.

En los Ultimos afios se han reali zado algunos intentos de concrecién amanera demani-
fiestos, entre los cuales el més notable podria ser el Manifiesto Minimedia(MMM), re-
dactado por destacados colectivos de Madrid y Barcelonay que ha hallado en la pobreza
de medios tecnoldgicos “un” lugar coman de su accion. Es dudoso que lapobreza deme-
dios sea querida por todos los que la practicamos en € Estado espafiol, y algunos trabajos
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en video de alta calidad vendrian a negar este extremo; la aceptacion tacita de lafata de
recursos afin de no depender de los medios técnicos o financieros de lasinstituciones no
deberia confundirse con el rechazo moral atoda tecnologia compleja.

No seriadificil encontrar otros denominadores comunes del arte paralelo enlainvesti-
gacion en el seno del arte de accidn, €l rechazo ala profesionalizacion y sobre todo en su
situacion dialéctica, més o menos explicitamenteficera de 0 contra lasinstituciones cultu
rales del Estado tanto como de la propia Institucién Arte.

7. ARTE PARALELO Y NUEVOS MOVIMIENTOS SOCIALES

Con € apelativo “arte paralel0” nosreferimosaun proceso artistico radical decriticaa
lainstitucién artey al model o hegeménico quelo ocasiona. Su contexto institucional es el
expresado por un critico inteligente como Juan Antonio Ramirez cuando hablabadeforma
un tanto apocaliptica de como € arte actual se enfrentaa unadesmultiplicacion de arqu-
mentos contrapuestos a pesar de la apariencia generalizada de proliferacion infinita de
argumentos débiles'?. O el del profesor David Pérez, que escribia que la diversidad de
opciones de esta especi e de multiculturalismo no muestra méas que su propia uniformidad
de procesos™, entre los que se han de incluir a menudo los de las voces disonantes. El
diagndstico de David Pérez es extremadamente pesimista a este respecto: todo fendbmeno
artistico esta aquejado forzosamente de formalismo, mercantilizacién y falta de transcen-
dencia, y no existen espacios fuera de lainstitucion arte ni siquierapara su critica, etc.

En este paisgje de final de la historia, pensamiento Unico, uniformidad de procesosy
desmultiplicacion de argumentos, |as actitudes tomadas por sus voceros apocalipticos no
van mas alladel cinismoy un fastidioso “estar de vuelta’ que reaccionaairado y soberbio
ante los ensayos “vanguardistas’. Aqui es donde €l arte paralelo se ofrece como proceso
singular, ajeno a cualquier “pensamiento Unico”; su itinerario esndmaday de nuevo “his-
térico” en un sentido distinto al que dabala M odernidad; expresa una utopia de resingul a
rizacion en consonancia con |os nuevos movimientos social es.

A las teorias postmodernistas inmovilistas tenemos que oponer la perspectiva de la
aparicién de una postmodernidad critica de la que, a partir de los afios 70, aparecen una
serie de Nuevos Movimientos Sociales (NMS) y de propuestas “ alternativas’.

12 Ramirez, J. A. Ecosistema y explosion de las artes. Barcelona: Anagrama 1994, p. 142-
143. Ramirez hace una completa descripcion del sistemadel arte institucional en el que,
paraddjicamente, no cabe ninguna de | as actividades que hemos dado en [lamar “arte para
lelo”. Ello nos ofrece la sugerente “posibilidad” de que existan o puedan existir otros
“ecosistemas” artisticos distintos al institucional.

3pérez, D. De I’ art autorreflexiu a I’ art transitiu, de | art transitiu a I’ art reciproc. En:
Pérez, D. (Coord.), Del arte impuro. Entre lo publico y lo privado. Conselleriade Cultura
Vaencial997, p. 25.
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Mientras la mayor parte de los tedricos de | os afios 80 se lamentaban de (o se compl &
cian con) lafatade “dternativas’, se estaba produciendo una “revolucion” en los movi-
mientos sociales, una afloracién de movimientos de supervivenciay emancipacion (la
ecologiay el feminismo serian ejemplosde unoy deotro), cuyo andlisis sociol 6gico esca
p6 alamayor parte de los tedricos de la postmodernidad que podiamos leer en el Estado
espafiol, de manos de unos grupos editorial es que seguian lamoda postmoderna de un arte
“vitalista’, neoexpresionista, acritico, “moderno” enlalineadel que se estabahaciendo en
toda Europay a cuya izquierda no se queria que hubiera nada. La mayor parte de esta
literatura ha devenido obsoleta en muy pocos afios. Durante mucho tiempo |os estudios se
han realizado desde |a perspectiva de la modernidad, ajenos a las novedades que aporta:
ban los NM'S desde la critica a esta modernidad, en cuanto a autorreflexividad, racionali-
dad estratégicay formulas organizativas. La“ Era Reagan-Tatcher” y laascension a poder
delos partidos social demécratas europeos, con todos | os gj ustesideol 6gicos en el seno de
laizquierda, serian corresponsables de la nube de humo ante larealidad “transformadora”
delosNMS.

De esta manera, mientras la cultura parecia girar hacia laderecha, lairrupcion de los
NMS ya era un hecho; una “vanguardia’ socia estaba trabgjando y consiguiendo avances
importantesen el interior delasrelaciones sociaes, contralamodernidad, por el derechoa
ladiferencia(sexual, racial...), etc., en unaetapade activismo posterior al pensamiento del
“68".

Pero, ¢qué traduccién hatenido en el campo artistico el desplazamiento que han sufri-
do los movimientos sociales? Jorge RIECHMANN nos da una caracterizacién detalada
de los NMS en ocho puntos™ que vamos a parafrasear de forma necesariamente breve
desde laperspectivadel arte, afin de demostrar lanovedad del proyecto utépico quereco-
gen los artistas y agrupaciones de artistas llamados “alternativos’ desde finales de los
anos 70.

I. Orientacion emancipatoria (con ramificaciones de supervivencia, como deciamos
mas arriba), con unaideologia abierta, plural, que aproximadamente podriamos calificar
de“nuevaizquierda’, que lleva a desafiar muchos de los obj etivos que gozan de consenso
en las sociedades occidentales, a adoptar nuevas tacticas politicas y a utilizar una nueva
estructurade organi zaci6n como extension de susideal es dereformasocial . Se correspon-
deria con aquella “tercera fase” de la“vanguardia’ de la que hablaba Richard MARTEL :
“parce qu’elle voit la justification théorique des regroupements. Il est question
d’alternatives dialectiquement critiques par rapport a [’art d institution et en méme temps
une compréhension et une justification des pratiques de provocation et de transgression °,

I1. “Tipol6gicamente, los NM S se encuentran en un punto intermedio entre los movi-
mientos con orientacion de poder y |os movimientos con orientacion cultural. (...) El obj e-

YRiechmann, J., y Fernandez Buey, F. Redes que dan libertad. Introduccion a los nuevos
movimientos sociales. Barcelona: Paidés, 1994, p. 61-67.
> Martel, R. Editorial. Inter, 39, primavera de 1988.
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tivo es... desarrollar formas de contra-poder ‘de base’ paratransformar profundamente la
vidasocia”.

Los artistas, ubicados en la periferia de los centros artisticos, sin ningun tipo de in-
fraestructuras culturales, se han tenido que organizar por S mismos para, sSimplemente,
existir, y su forma de organizacion varia desde la estructura fuerte hasta a los individuos
desligados, pero siempre dando prioridad aladiversidad de los individuos respecto de los
lazos grupales, merced ala particular estructurade lared.

Ladenostada expresion “aternativa” implicaen realidad la creacion de unainstitucion
alternativa, paralela, autogestionada por los propios artistas (“de base”) y con criterios
propi 0s'®. L "alternative communique sa volonté de déterminer des pratiques autonomes,
qualifiées de low art par rapport auhighart des institutions. Cette derniére période, qui
prévaut actuellement, s’intéresse aux “signaux faibles” de la communication et produc-
tion de cassettes, livres, disques, vidéos, festivals et événements de toutes sortes, permet
de valider les expériences par rapport aux acquis formels de [’art d’institution

I11. Una orientacion antimodernista, encaminada més bien hacia una descentralizacion
y una “recomunalizacion” de la vida, y una desinstitucionaizacion de la vida politico-
social y cultural. En el campo del arte se recuperarian paraunadinamicaartisticaparcelas
de legitimidad arrebatadas por latriada institucional galeria-critica-museo; unadesprofe-
sionalizacion de la practica artistica; un modelo aternativo de produccion, distribucion y
recepcion del arte; y un proceso de desdiferenciacion funcional en el que, en particular, la
autonomi zada esfera econdémica seria parcial mente reabsorvida por otras esferas sociales
(digase arte-vida, arte del comportamiento, concepto ampliado del arte, dimension antro-
poldgica...).

IV. Composicion socia heterogénea, en la que predominan nitidamente un grupo so-
cial: losprofesionalesdelos servicios socialesy culturales, trabajadores pertenecientesa
las “nuevas capas medias’. Se mantiene la dialéctica con la*“profesionalidad” del artista,
por esto amenudo esun “pluriempleado”: Todos los performers que conozco practican el
pluriempleo, ninguno vive de esto y casi lo salvaguardan como unica posibilidad de inde-
pendencia.

V. Objetivos y estrategias de accion muy diferenciadas. “Pensar global mente, actuar
localmente”. Tendencia al site specific, aladiferenciacion de lasregiones (Eternal Net-
work, COMO vamos a ver), pero también al nomadismo, al intercambio.

V1. Estructura organizativa descentralizada y antijerarquica, en forma de red (o co-
nexion de redes, “red de redes’) con un nivel bajo de institucionalizacion y profesionali-
zacion. Este cambio estructural en el sistema del arte encuentra su referente “tedrico-

1® Como explica Peter Burger en Teoria de la vanguardia. Barcelona: Peninsula, 1987, p.
173.

" Torrens, V. Algunas respuestas de..., Fuera de banda 3. Monogréfico sobre |a Perfor-
mance. Otofio de 1996. Vaéncia
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poético” en el artista fluxus Robert Filliou y su propuesta de Eternal Network, laRed de
artistas en Fiesta Permanente, que supone la organizacién de un circuito “ paralelo” o “d-
ternativo” del arte, de un intento de autogestion artistica contra el centralismo que exigia
la vanguardia (un centralismo geogréfico, de los grandes centros internacionales; New
Y ork, Paris..., pero también deideas, llamese“ Pensamiento Unico” o, lo queeslo mismo,
imperialismo...), y en favor de la resingularizacion, y que sera un concepto fundamental
paralaaparicion de colectivos en todo el mundo.

VII. Politizacion de lavida cotidianay del ambito privado (publico/privado). En laes-
feradel arte nos dirigiriamos hacia unadesmaterializacion del objeto artistico en ladirec-
cién de una mayor penetracion en la vida, hacia una integracion de una en laotra segln
formas que se habrian de crear, no heredadas. Acrecentadareflexividad delos procesos de
formacion de identidad.

VII1. Métodos de accion colectiva no convencionales, como la desobedienciacivil, la
resistencia pasiva, la accion directa con fuertes elementosexpresivos... No escasua quea
menudo algunos colectivos sociales incluyan la “performance” entre sus practicas de
protesta, 0 que sus manifestaciones tengan sobre todo un caracter expresivo (y, como la
mayor parte delos NMS, medidtico). La“Maniobra’ podriaser un buen gempl o de méto-
dos de accion no convencionales, artisticos en nuestro caso.

Proponer que € ecosistema artistico paralel o sea un movimiento social arrojaalgunas
complicaciones tedricas de las que no nos vamos a ocupar. Sin duda la singularidad del
trabajo artistico, el estar basado en € individuo, nos distancia de cualquier MS & uso,
aungue podamos hablar depoetizacion de la protesta e incluso de M S basados en gestos
individuales a menudo de extremada creatividad, como lainsumision en el Estado espa
fiol. Nos hallamos ante una crisis de civilizacién en la que los cambios hacialaresingul &
rizacion son formas de resistenciaa un capitalismo mundial integrado. Laexistenciade un
arte paralelo en un proceso de crecimiento fisicoy discursivo escoherente con esteidea
rio, y se ofrece como una mdquina de guerra aternativaa agotamiento del arte de la
institucién, teorizado por sus propios intel ectuales organicos. En palabras de F. Guattari,
las conmociones contemporaneas reclaman sin duda una modelizacion mds orientada
hacia el futuro y la aparicion de nuevas prdcticas sociales y estéticas™

18 Guattari, F. Caosmosis. Buenos Aires; Manantial, 1996, p. 23.
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LA POLITICA CULTURAL EN LA REGION DE MURCIA:
RETRASOS COMPARATIVOS Y NUEVA DIMENSION
ESTRATEGICA

Patricio Hernandez Pérez

1. POLITICA CULTURAL: USOS Y FUNCIONES

Laculturano ha constituido nunca un temacentral del debate politico. Este espacio ha
quedado reservado tradicionalmente para otros aspectos mas “materiales’ de lavida co-
lectiva. La culturano dgja de ser, al fin, e lugar de lo simbdlico e imaginario, y sin em-
bargo es en este terreno donde se resuelven y deciden |as cuestiones esenciales.

Lapropiaizquierda ha enfatizado esta importancia de lo materia (lainfraestructura,
en el argot clasico) frente ala dimension cultural (relegadaalasuperestructua), con un
determinismo que solo empieza a cuestionarse a partir de Gramsci. Sélo mucho masre-
cientemente se ha planteado que tal vez en este campo se libren | as batallas que prefiguran
|as posteriores real idades materiales.

Como consecuencia de esto la politica cultural - aquella que Paul Vaery preferialla
mar politica de espiritu- No ha jugado sino un papel subordinado, menor, en el debate
politico.

Si esto escierto en el plano general se hace mucho mas evidente cuando lo referimosa
un ambito de la Regidn de Murcia. No resultaféacil encontrar en las hemerotecas unadis-
cusion de fuste en torno a alguna cuestion relacionada con la cultura en la historia demo-
crética de nuestra Comunidad Auténoma.

El mismo debate politico, por otra parte, es cada vez mas un asunto exclusivo de los
politicos, ayudados de forma impagable por € tipo de periodismo que se hace en laRe-
gién (acomodado y bastante complaciente, cuando no directamente controlado, aunque
puedan existir dignas excepciones que no desmienten, ami juicio, este diagndstico gene-
ra) de manera que éstos constituyen cada vez mas una “clase” profesional ala que son
gjenos €l resto de los ciudadanos. El [lamado “ debate politico” es aqui una purarepresen-
tacion autorreferenciada, hueray aburrida, que no solo no mueve pasion alguna sino que
es incapaz de movilizar el mas minimo interés (las mayorias absol utas han terminado de
convertir la Asamblea Regional en nuestro particular “guifiol”, cuya “funcién” nadain-
teresaajuzgar por laasistenciay €l interés del pablico, que yano la utilizani como esce-
nario de sus protestas). Aqui la responsabilidad mayor es del gobierno y su partido, pero
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la oposicion tiene —a pesar de los esfuerzos personales de algunos diputados- su propia
cuotaparte indel egable en el mantenimiento de este estado de cosas.

A falta de un sentimiento nacionalista agui inexistente (los murcianosy las murcianas
nos sentimos e identificamos mucho antes como espafioles, 0 espafiolesy murcianosala
vez, 0 de nuestro puebl o, antes que como murcianos, eso que el profesor Angel Montes ha
Ilamado “problema regional de la identidad murciana’)”, que permitiera “fabricar” un
debate publico sobrelas“ esenciasidentitarias’, aqui el establishment politicoy medidtico
regional ha logrado armar otros artefactos, como el Plan Hidrolégico Nacional o, en un
segundo nivel, el aeropuerto o e AVE, paraproducir el mismo resultado: no entrar adis-
cutir sobre las cuestiones cotidianas que afectan a la vida de los ciudadanos (la falta de
trabajo, lainseguridad e inestabilidad laboral, la calidad de nuestras escuelas o el sistema
sanitario, el acceso alavivienda, los bajos salarios y pensiones, etc.)

Este“olvido delostemas delacotidianidad” es el resultado de que, como ha sefialado
el profesor Vicens Navarro®, cadavez hay un mayor distanciamiento entre lo que conside-
ran importante las élites medidticasy politicasy lamayoria delapoblacién, en parte debi-
do alasdiferencias de experienciay percepcion de nuestrarealidad social (el vigjo princi-
pio marxiano de que el ser determinalaconciencia).

En este contexto general, que admite muchas matizaciones, hay que situar € debate
sobre lallamada“ Politica Cultural” de la Region de Murcia

De las opciones disponibles, aqui se ha optado por lamés primariay de maslargatra
dicion, a saber, la que resulta de la combinacién de una practica intensamente populista
(mezclade seguidismo televisivo, manifestaciones delareligiosidad catélicamas conser-
vadora y elementos casticistas) junto al uso de la cultura como fuente de legitimacion a
través de la gestion de proyectos de “ prestigio”, losllamados“ grandes proyectoseinicia
tivas’ cuyo brillo deslumbrante nos haga creer que nuestros gobernantes son sensibles, a
lavez que prudentes y sabios e incluso modernos. Pero acaso también en este campo la
retoricay las promesas sustituyen alas realizaciones (no es preciso invertir tanto en pro-
paganday encartes en prensa cuando larealidades son capaces de hablar por si solas).

Tal vez s6lo cuando nuestros responsables politicos hablan de medio ambiente y “ de-
sarrollo sostenible”, al tiempo que impulsan una politica ferozmente depredadora de re-
Cursosy espacios naturales, estén haciendo tan formidable abuso del lenguaje como €l que
hacen cuando hablan de culturay dicen cosas como “el Gobiernoy el PP tienen una poli-

! Montes del Castillo, A. La dimension politica de la identidad cultural murciana. ;Una
cuestion pendiente?. Ponencia presentada a las Jornadas sobre Patrimonio Cultural “En-
cuentro con laMemoriaHistérica: Etnografiay Etnologia en la Region de Murcia’. Mur-
cia, 18y 19 dejunio de 2002.

% Navarro, V. Bienestar insuficiente, democracia incompleta. Premio Anagramade Ensa-
yo 2002. I: “Los olvidados problemas de lacotidianidad”, p. 31-51. Barcelona: Anagrama,
2002.
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ticacultural sdlida, definiday capaz de alcanzar loslogros que se estén alcanzando” (Val-
cércel al diario “LaOpinion de Murcia’, 24/11/2002).

Esta orientacion explicaria tanto €l confuso cuando no disparatado organigrama de la
administracién cultural de laRegion (un Consegjero de Cultura, un Secretario Sectorial de
Cultura, un Director General de Cultura, una Directora General de Proyectos e Iniciativas
Culturales, una empresa publica de naturaleza mercantil que gestiona casi todo sin que se
entere casi nadie, mas €l buscado protagonismo personal del Presidente de la Comuni-
dad, que parece sujeto a una especie de “sindrome Gallardéon” de provincias) como la
ausencia en €l discurso politico de agquellos aspectos basicos de la politica cultural que
afectan ala calidad de vida de los ciudadanos (acceso a bibliotecas y centros culturaes,
apoyo alos creadores de la Region, calidad de las programaciones, la politica relacionada
con lainvestigacion, preservacion y difusién de nuestro patrimonio cultural, |os aspectos
relacionados con la educacion ética y estética de los ciudadanos, o la apertura a nuevos
lenguajes creativos 0 a debate multicultural, etc. )

La reduccion de la politica cultural al populismo y a la blsqueda de prestigio tiene
otros efectos colateral es de enorme trascendencia que son le son consustanciales: laim-
permeabilidad a la critica, la ausencia de mecanismos de participacion, € abuso de la
retoricay la propaganda, la falta de un diagnéstico o andlisis de la situacion y de planifi-
cacion estratégica, y el exceso de improvisacion. Y un resultado inocultable a pesar del
reiterado gercicio de autobombo: el aumento del retraso relativo respecto del resto de
comunidades auténomasy la mala posicion para afrontar 1os grandes retos del presentey
del futuro, que no hara sino aumentar este retraso.

Tal derivaera, por otra parte, previsible: hay una intima coherencia entre esta orienta-
cién y una mayoria absoluta (Ila mayor porcentualmente de todas las comunidades aut6-
nomas gobernadas por el PP) de una derechatan provinciana como poco moderna, que no
cree en la participacion y que recela de los creadores por creer que son casi todos deiz-
quierdas (aunque si bien, como dice Andrés Salom, con el grado de conocimiento del
mundo y de sus miserias que tenemos hoy, 0 uno es de izquierdas o es un cinico, habre-
mos de concluir que debe haber unos cuantos cinicos y oportunistas entre las gentes de la
cultura).

2. EL REY DESNUDO.

Al principio erafécil atribuir todas |as deficiencias, carenciasy fracasos alaherencia
de mas de quince afios de administracion socialista. Argumento inapelable que ha perdido
—después de ocho afios de gobiernos populares- toda su eficacia: 1a usura del tiempo ha
hecho su trabajo vy reiterar el argumento ademés de ineficaz Ilega o producir irritacién y
acaba volviéndose contra quienes lo esgrimen para cubrir sus propias vergiienzas. Tam-
bién en materia de gestién cultural, eslahora de las propias responsabilidades.
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Acaba de aparecer |a publicacion anual del Ministerio de Educacién, Culturay Depor-
te que pretende recoger |os datos actualizados sobre la situacién de la cultura en Espafia’
gue no deja lugar a dudas sobre la situacién de la Comunidad de Murcia en comparacion
con €l resto de Comunidades Auténomas.

Medido en asistencia para cada mil habitantes, los ciudadanos de la Region de Murcia
van a actividades teatral es mucho menos que el espafiol medio (177 en Murciapor 245 en
Espafia), lo mismo que ocurre con lamusicacléasica (81,1 frente a 141) o ladanza (18,2
frente a44,4), pero si superamos la media cuando se trata de determinar €l porcentagje de
quienes nuncavan a teatro (82,1% frente a 75,4% nacional) 0 no van casi nuncaa cine
(53,7% frente al 49,3%).

Ocupamos €l Ultimo lugar entre las diecisiete Comunidades Autonomas en fondos bi-
bliotecarios por cada mil habitantes (libros y publicaciones periédicas), el pentltimo en
bibliotecas por cada cien mil habitantes, el mismo lugar que ocupamos en nimero de
archivos por Comunidad. Ocupamos el antepentltimo lugar en librerias por cien mil habi-
tantes, el mismo lugar que tenemos en difusion de diarios por mil habitantes (aqui es de
63,2 frente alos 100,2 nacionales), aunque—eso si- superamoslamedianacional de minu-
tos diarios de television por habitantes (234 frente alos 224 nacionales, €l sexto puesto:
casi cuatro horas de television al dia por ciudadano, o que debe constituir incluso un
factor deriesgo parala salud mental de los murcianos). Afiadamos el dato sobre acceso a
Internet que facilitaba hace unas semanas el Instituto Nacional de Estadistica: sdloel 11,5
de los hogares murcianostienen acceso alnternet (el antepentltimo lugar entrelas Comu-
nidades Auténomas) frente a 17,4 de media nacional.

Naturalmente, nada dicen estos trabaj os sobre aspectos cualitativos como la calidad de
las programaciones culturales, lasituacion real delos museosy otrasinfraestructuraso el
estado del patrimonio cultural, por poner unos gemplos, nos permitiria completar la
radiografia de la situacion cultural de laregion, y que, en cualquier caso no dejan lugar a
dudas sobre | a situacion de atraso comparativo en que nos encontramos.

Pasados ocho afios de gobiernos conservadores y aproximandose ya un nuevo ciclo
electoral, parece legitimo preguntarse por 1os logros de este periodo en el campo de la
gestion cultural publica.

Lo primero que sdlta a la vista es la ausencia de realizaciones significativas que me-
rezcan ser destacadas.

En el terreno de lamas evidente y tradicional responsabilidad piblica, en lo que se ha
Ilamado “instituciones de la memoria’, aguellas que se ocupan de la proteccién, como
interés general, de los valores y realizaciones comunes, que tienen que ver con la propia
identidad y singularidad, es decir, de los archivos, bibliotecas y museos, donde no debia
existir ninguna barrera ideolégica para un gobierno de la derecha, la situacion —que era

% Las cifras de la cultura en Espaiia. Estadisticas e indicadores. Edicion 2002. Madrid:
Ministerio de Educacion, Culturay Deporte, 2002.
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muy deficiente- no ha mejorado: carecemos de un Plan Regional de Bibliotecas que se
proponga establecer una red regional que atienda las necesidades de los ciudadanos y

eleve el bajisimo porcentaje de poblacién inscrita en bibliotecas (11% frente al 16% de
media nacional); las expectativas que pudo abrir la Ley de Museos de la Region de Mur-

cia, que el gobierno anuncié como € fin de lalamentable situacion de nuestros museos, se
han frustrado completamente, y seis afios después de su aprobacién laley no se ha des-

arrollado y sus previsiones y plazos no se han cumplido; la situacion de los archivos —
excepcion hecha de las obras en marcha de la nueva sede del Archivo Regional - continua
sumidaen laprecariedad y el abandono, de forma que esimposible hablar con rigor deun
Sistema de Archivos de Murcia comparabl e alos que existen en otras comunidades.

El segundo campo, muy préximo a este y donde no hay tampoco sustituto de lainicia
tivapublica, es €l del Patrimonio Histérico: tampoco aqui encontramos motivo alguno de
satisfaccion. Si exceptuamos al guna actuaci én singular (catedral de Murcia, teatro romano
de Cartagena) siempre de la mano de la primera entidad financiera de la region, la situa-
cion general no haencontrado el nivel de compromiso que requiere un patrimonio tan rico
y valioso como descuidado y maltratado, que parece estar condenado a esperar su hora
con paciencia mineral. No existe nada que parezca a un Plan de Bienes Culturales (como
existe en Andalucia) que determine las necesidades, establezca las prioridades y ordene
lasinversiones.

Por otraparte, alin es pronto paraeval uar |os resultados de | as operaciones de “ turismo
cultural” en marcha (Lorca, Caravacay Cartagena), que parecen mas orientadas con crite-
rios econémicos que de desarrollo cultural. Por su parte el Ilamado Museo de Artey Cos-
tumbres Populares sigue siendo una muestra de la famosa politica de “la alcayata’ *. S6lo
€l Centro Historico Fotogréfico, aln en ciernes, esami juicio un acierto que muestraque
aveces solo hay que escuchar aquienestienen lasideasy la capacidad paradesarrollarlas.

Y anos hemos referido alas cifras preocupantes de asistencia a espectacul os de artes
escénicasy musica. S6lo mencionar que es patente la apuestapor criterios conservadores
€en unas programaciones convencionales que parecen incluir una renuncia implicita a ga
nar nuevos publicos o abrir circuitosy salas alternativas. Unaexcepcion laconstituyen los
grandes festivales musicales especializados del verano, iniciativas municipales que han
demostrado sobradamente su acierto (Cartagena, San Javier, La Union), lo mismo que
algunas notables experiencias locales en municipios gobernados por laizquierda (Ceuti,
Cehegin).

En materia de artes plésticas se ha perdido lavitalidad y |a capacidad de interpelacion
gue pudo existir en algiin momento, y parece dificil que se pueda recuperar un arte vivo
cuando las cosas se hacen como se estén haciendo en relacién a Centro Parraga(dondela
responsabilidad es exclusivade |l os politicos, incbmodos con | as proyectos que no contro-
lan plenamente) o el Muram (museo ectoplasmico creado sin criterios ni coleccion ni
proyecto).

* Seguin la definicion del periodista Angel Montiel, “se clava una alcayata, después se
cuelga unaapargatay se dice que estamos ante un Museo de Etnografia’
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Poco podriamos decir de las politicas relacionadas con €l libro o el ciney el audiovi-
sual, dada su situacién. Hay que esperar a ver que dara de si la nueva etapa de la Editora
Regional, tras afios de préactica clausura. Y lo del cine es de pena: mientras otras comuni-
dades estan creando ciudades del cine, “Films Comision” , 0 Fundaciones o Comisiones
Audiovisuales, agui alin estamos sin Filmoteca Regional.

Por Ultimo, en relacion a un aspecto alin no mencionado pero capital, que es el de la
importancia de la cultura como educacion de la ciudadania, para el concepto de “civili-
dad”, paraese intangible delavidasocial y esos mecanismos simbolicos que nos permiten
reconocernos y adaptarnos a los cambios, y que tienen que ver con la apertura a nuevos
lenguajesy criterios, aladiversidad cultural, alacienciay latecnologia, a sentido critico,
s6lo percibimos una gran ausencia, un inconfesado temor, una palmariaincompetencia.

3. LA APUESTA ESTRATEGICA POR LA CULTURA

La globalizacién, uno de cuyas expresiones es la estandarizacion y homogenizacion
cultural, estd provocando un efecto de reaccién que otorga un nuevo papel ala cultura
vinculada a territorio, que incorpora la funcién ideol égica de soporte de identidades co-
lectivas, restabl eciendo —como auténtica argamasa social - |os vinculos comunitarios. De
aqui arrancan ademas dos de | os grandes debates de nuestro tiempo: el debate multicultu-
ral, esdecir, laaceptacion de ladiferenciay la delimitacion de lo inaceptable, y el debate
de las patologias identitarias nacionalistas. La globalizacion y sus epifendbmenos se han
introducido asi en las politicas culturales.

Frente a otras politicas sectorial es (educativas, sanitarias, industriales) la politica cul -
tural de los estados democraticos, y en Espafia con mayor razén, van con retraso, por ser
mas recientes histéricamente, en la adopcion de las decisiones fundamental es sobre su
planificacion y gestion. Paraddjicamente, este retraso abre oportunidades que debemaos
aprovechar parano tener que lamentarnos después.

Desde 1977 nuestro pais se embarcé en la construccion de un Estado de Bienestar de
dimensién media-baja que hoy aparece como muy imperfecto e insuficiente, respecto de
losmodelos dereferencia, si setienen en cuentalas politicas deredistribucion derentasy
€l acceso universal adeterminados bienesy servicios, y que ademas|os gobiernos conser-
vadores estan haciendo retroceder.

En este contexto, o quelosanalistas|laman el “ sector cultural” (queincluyelasindus-
trias del ocioy laculturajunto al sector de lacomunicacién y lainformacién, ademas de
los sectores tradicionalmente considerados de la cultura, incluyendo el sector publico
cultural) ha mostrado en Espafia un dinamismo extraordinario desde e punto de vista
econdémico (los ef ectos social es hay que discutirlos aparte), con tasas de crecimiento me-
dio del PIB cultura del 20%, aunque muy desigual territorialmente (Madrid supone €l
40% del PIB cultural espafiol, mientras Murcia debe estar préximaal 0,5%, una posicion
muy periféricay casi marginal). Estafuerte variacion territorial en los datos de la econo-
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miade la cultura, mucho mayores que las diferencias de renta, amenazan con trasladarse a
ésta a partir de la especializacion de algunos territorios en sectores de alto valor afiadido
cultural einformacional.

Algunos autores® han sefialado que e éxito relativo del Estado de |las Autonomias en
paliar las diferencias interterritoriales en el ambito general no se ha trasladado, con la
transferencia de las competencias culturales, a sector cultural. Larazén hay que encon-
trarlajustamente en la falta de consideracién de lo cultural e informacional como sector
estratégico.

Un primer apunte de este retraso referido ala Region de Murcialo encontramosen un
interesante trabajo de |a nada sospechosa Fundacion Autor® publicado en 2000 y conside-
rado €l Unico estudio existente sobre gasto publico cultural regional. Al analizar con detar
Ile el caso de Murcia sefiala el fuerte dinamismo general del sector cultural en la Region
pero establece y cuantifica un diferente comportamiento frente ala demanda creciente de
bienesy servicios culturales entre el sector privado—con un ato crecimiento- y el sector
publico — con tendencia decreciente- paraconcluir deformacontundente que laevolucion
de Murcia“muestrala ausencia de una politica cultural activay que “esta situacion exige
un cambio de actitud por parte de las autoridades publicas con € fin de considerar alas
actividades culturales y de ocio como una actividad productiva generadora de riqueza y
empleo sobre la que merece la penaincidir. Se responderia, asi, alas exigencias deman-
dadas por los ciudadanos, incrementandose su nivel de bienestar”.

Estoexigiria, en primer lugar, otorgar alaculturaun caracter estratégico entrelas poli-
ticas publicas—que éstatifia el resto de planeamientosy no al revés- como principal agen-
te de cambio y transformacion social. Quienes asi |0 estan entendiendo —por g emplo, €l
Plan Estratégico del Sector Cultural, impulsado por el Ayuntamiento de Barcelona- estan
rompiendo las fronteras clasicas de las artes y €l patrimonio, para incorporar un sector
mas amplio que incluye alas universidades, alos sectores vinculados alainvestigacion y
el desarrollo, alos sectores econémicos vinculados al conocimiento y las tecnologias, y
también a las industrias y empresas culturales, ademas de asociaciones y ONG's, a los
propios creadores y alas administraciones en sus distintos niveles.

Pero no se trata de un mero enfoque “ economicista’, aunque muestre una hasta ahora
ignorada dimension econdémica de la cultura. Es mucho maés. Estamos ante una “nueva
generacion de politicas culturales’, fundamentadas en el reconocimiento del derecho de
los ciudadanos ala participacion en lavida cultural (recogida en la Declaracién Universal
de los Derechos Humanos, art. 27.1y 28, y en el Pacto Internacional de Derechos Eco-
némicos, Socialesy Culturales, art. 15.1) y basadas en la cooperacion y €l dialogo (en la

® Bustamante, E. (coord..) y otros. Comunicacién y cultura en la era digital. Industrias,
mercados y diversidad en Espaiia. Barcelona: Gedisa, Barcelona, 2002. Las referencias
gue tomamos proceden del trabajo de Zaillo, R.: “Politicas culturales territoriaes: una
experienciarica pero insuficiente”, p. 277-306.

6 Gracia, M. ., Fernandez, Y y Zofio, J. L. La industria de la cultura y el ocio en Espaiia.
Su aportacion al PIB (1993-1997) Madrid: Datautor, 2000.
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definicion del Plan barcelonés han participado durante meses méas de 300 personas del
ambito cultural, social, educativo y econdmico de la ciudad).

En Murcia, por e contrario, nada de esto se plantea. Antes bien, lamera coordi-
nacién entre departamentos de la administracion regiona resulta una quimera inal canza:
ble. No digamos ya con los municipios que, no se olvide, son el primer agente publico en
la cultura (el peso de los municipios en el gasto cultural en Espafia estd en torno al 45%,
frente al 26% de las comunidades auténomas, €l 20% de laadministracién central y €l 9%
de las diputaciones), o con |os distintos agentes econémicosy sociales.

Lavoluntad de didlogo y concertacion, y de participacion democrética se han quedado
en el camino, victimas de las mayorias absolutas y de ciertafalta de modestia e inteligen-
ciaparasaber optimizar nuestras posibilidades. Los muy criticados* consejos asesores’ de
|a etapa socialista han dejado paso alasupresién de todaviainstitucional de participacion.
Aqui resulta realmente un sarcasmo apelar al objetivo de la*“democracia cultural” defen-
dido por e Consejo de Europa. No existe tampoco ni se propicia el debate publico —
innecesario alo que se ve- y se desconoce el valor de la planificacion (ni participativa ni
centralizada) como instrumento para determinar las necesidades, fijar os objetivosy or-
denar los recursos disponibles.

Necesitamos, pues, una nueva politica cultura activa, que actle en distintas direccio-
nes: abriendo procesos dereflexion col ectivaparadefinir prioridades propiasy paraorien-
tar aotros agentes culturales; buscando la concertacion y la complementariedad entre los
distintos actores del sector cultural; corrigiendo | astendencias no deseabl es del mercado,
asegurando los valores culturales que éste no considera rentables; promoviendo la verte-
bracién cultural de los territorios y la cohesién social; apoyando alos creadores y alas
pequefias industrias culturales de la region; elevando y cualificando la demanda cultural
delos ciudadanos y su capacidad criticay mejorando las infraestructurasy las programa-
ciones; impulsando €l acceso anuevos lenguajesy soportesy alainnovacion cultural.

Frente al nuevo model o de planificacion estratégica de la cultura como sector, quei m-
plica debate publico, participacion democrética 'y concertacion social, aqui parecemos
seguir esperando, s seme permitedecirlo asi, losmilagrosde L ourdes. L as consecuencias
de esta actitud serén graves y las pagaremos todos en términos de aumento de nuestro
retraso relativo no solo cultural, sino de bienestar y calidad de vida.
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PROPUESTAS DEL ARCHIVO GENERAL DE LA REGION DE
MURCIA EN EL AMBITO DE LA CULTURA

Rafael Fresneda Collado

Los archivos se encuentran actualmente en un proceso de cambio, que los trasada
desde una plataforma representada por sus funciones tradicional es- custodiade documen-
tos para servir de garantia de derechos o como fuentes para la investigacion histérica,
hacia otra mucho mas abierta y dinamica que los convierte en centros de informacién
especializaday de participacion activaen lasociedad de lainformaciony del conocimien-
to en laque nos encontramos.

Es verdad que € peso de latradicién ha marcado durante largo tiempo el concepto de
archivo paralimitarlo a &mbito de la conservacion del patrimonio documental, de la eru-
dicion y de lainvestigacion histérica. Salvo contadas excepciones, de las que eran prota-
gonistas los principales y mas emblematicos archivos, hasta hace pocos afios, su proyec-
cion cultural sereducia, casi con exclusividad, a su ofertainvestigadora, de tal forma que
eran centros pasivos cuya Unica mision consistia en conservar lamemoriacolectivade la
sociedad en la que se insertaban. En lamayoria de los casos, incluso, se ubicaban en espa
ciosinadecuados (mayoritariamente sdtanos o &ticos), sinlas méas elemental es condiciones
ni recursos materiales ni personales, y disfrutaban de escasa o nula consideracion social.

Sin embargo, el proceso de cambios acel eradosy las transformaciones que desde hace
unas tres décadas afectan atodos los camposy, entre ellos, alasformasdelacul turano es
gjeno a mundo de los archivos. Estas transformaciones- en nuestro paisy en el ambito de
los archivos- tienen su origen, coinciden temporal mente, y en buena parte son consecuen-
cia, en mi opinion, también de un hecho politico: el nacimiento del nuevo Estado descen-
tralizado en autonomias. La democracia politica posibilitala democratizacion de la cultu-
ra

El Estado de las autonomias trajo consigo el despertar de la concienciaregiona y la
necesidad de conocer las sefias de identidad de |as nuevas circunscripciones administrati-
vas, de lo que no esta ausente la region de Murcia. Surge asi una especial sensibilizacion
por lahistoriay, por ende, por los archivos, como custodiosy conservadores de las fuen-
tes documentales para la realizaci6n de los estudios historicos.

En esta favorable situacion los centros archivisticos han mejorado notablemente las
endémicas carencias de infraestructuras y recursos. En nuestra region, la concienciacion
de las administraciones local y regional, ha permitido la organizacion y descripcion de
fondos documentales, la construccion y adecuacion de locales, la dotacion de nuevos
equipamientos y la incorporacion de profesionales cualificados a nuestros centros, todo
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ello a partir de lineas de financiacién especificas concretadas en subvencionesy ayudas.
En el aspecto de laformacién profesional hasido de especial relevanciapoder contar con
la Escuela de Biblioteconomia y Documentacién, primero, y con la Facultad ahora. El

impulso que han recibido los archivos ha posibilitado 1a apertura del mercado de trabajo
paradiplomadosy licenciados. No menos de 40 plazas han sido creadasy cubiertasen los
ultimos afios, alo que hay que afiadir las becas de colaboracién o formacion convocadas
anualmente por € Archivo General (18 para 2002), por algunas consgjeriasy por los mu-

nicipios delaregion.

Este auge de los archivos, con ser importante, no ha finalizado. Las demandas de los
ciudadanos para la consecucién de una administracion més cercana y transparente y la
necesidad de |as propias administraciones paraadaptar sus servicios alas exigenciasdela

Sociedad de la Informacion, auguran un
préximo futuro todavia mas esperanzador.
| Sinolvidar la preservacion y la conservar

E L P H P L 1 cion de documentos en papel, los archivos
n deberan atender y facilitar €l acceso ala
I informaciony diversificar su oferta cultu-
DE HUESTR 1 ral. Paraello, las nuevas tecnologias de la
informacion y de las comunicaciones

HISTURI :l jugaran un papel primordial.

En materia de proyeccion cultural los
archivos llevan a cabo actividades enca-
minadas, mayoritariamente, a la difusion
de su patrimonio documental. Paraimpul -
sar esta iniciativa, el Archivo Genera de
la Region de Murcia viene desarrollando
desde hace cinco afios un programa de
exposiciones en colaboracion con los
ayuntamientos de laregion, titulado gené-
ricamente El Papel de nuestra Historia,
gue pretende difundir y acercar alos ciu-
dadanos los documentos de especial tras-

ae=cendencia producidos por su ayuntamien-
to, con €l fin de ofrecer unabreve historia
de lalocdidad através delos testimonios
escritos conservados por la institucion
mas antigua y mas cercana a ellos. Aln
(| siendo un sistema tradicional de mostrar

N ) st | | losricosfondos documental es custodiados
— { e .. enlosmunicipios, las exposiciones coad-
i b ' = S=%—=1 yuvan a dar a conocer los archivos, €

1 g — e i trabajo desarrollado en ellosy afomentar
S =\ : . lainvestigacion histérica.
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L as muestras estan orientadas esencialmente alos mas jovenesy tienen una clara vo-
cacion divulgativa. Tanto su disefio - la sel eccién de los documentos presentados en vitri-
nas se realiza atendiendo no solo a su valor histérico sino también a su faceta estética
como las explicaciones complementarias recogidas en panelesy otros recursos empleados
(objetos, videos, carteles...) tienen € propdsito de hacerlas mas atractivas y accesibles a
publico en general.

L as exposiciones se proyectan con una serie de actividades paralelas que son g ecuta
das por los alumnos de | os centros de ensefianzal ocal es que lavisitan, con la colaboracién
y coordinacion del profesorado. Estas actividades se concretan en la elaboracion de un
comic, con retazosdelahistorialocal paracolorear por |os mas pequefios, un arbol genea-
|6gico para incorporar datos e iméagenes de ascendientes familiares, y un elemental pro-
yecto de investigacion historica paralos alumnos de los Ultimos cursos de bachillerato.

De las exposiciones se publica un catdlogo que recoge laimagen y descripcion de los
documentos expuestosy lostextos explicativos delos panel es. Estos catal ogos, ademas de
servir de guiay memoria de la muestra, se convierten en una sintesis de la historia de la
localidad donde se hallevado a cabo laexposicion.

Hasta el momento se han montado exposiciones en los municipios de Alhamay Aba
rén (1998), Mula (1999), Lorca (2000), Los Alcazares, San Pedro del Pinatary San Javier
(2001) y Caravaca(2002), en este Ultimo como prel udio delosimportantes aconteci mien-
tos que acompafiaran a afio jubilar. En €l afio 2003 pretendemos su montaje en la ciudad
de Murcia. Debo resaltar que el nimero medio de visitas a estas muestras sobrepasa la
cifrade 2.000 por localidad, o que daidea del interés que despiertan.

Otra de las facetas que podemos considerar dentro del ambito de la funcion cultural
del Archivo esladepublicaciones, que posibilitaofrecer losresultados del trabajo profe-
sional a tiempo que supone una forma de difusion de los fondos documental es custodi a
dos en los archivos. Hace unos tres afios fueron editados dos tripticos, amodo de somera
guia, de los archivos General de la Regidn e Histérico Provincial que informan de sus
fondos y servicios. De otro lado, parala difusion de los trabajos y estudios técnicos, €l
Archivo General dispone de una coleccidn de publicaciones con dos series. Una orientada
aeditar instrumentos de descripcion, bajo el titulo genérico de Archivos Murcianos, dela
gue han visto laluz 6 nimeros que recogen inventarios o catél ogos de archivos municipa-
les, del Archivo Histérico Provincial y del propio Archivo General. La otra, abierta €l
pasado afio con €l titulo de Cuadernos de Estudios Técnicos, sedestinaalaedicion delas
conferencias pronunciadas en las jornadas técnicas que anualmente se celebran sobre
algun aspecto deinterés profesional. El primer nimero incluye tres aportaciones sobre el
derecho de acceso a la documentacion administrativa, y € segundo se dedica alos docu-
mentos electronicos en la Administracion, desde la doble épticajuridicay archivistica.

Ademas, €l Archivo General ha editado en €l bienio 2001-2002 tres publicaciones en
formato electronico. La primera contiene unasomeradescripcién delahistoriadelaPro-
vinciafranciscana de Cartagenay su reflejo en los principal es documentos gque su archivo
custodia; otro recoge las actas de la Asambleade Parlamentariosy € proyecto de Estatuto
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de Autonomia, y serealizé con motivo de laconmemoracion del vigésimo aniversario de
nuestro Estatuto regional. Latercera, elaboradaen el Archivo Histérico Provincial, ofrece
los documentos de la Cofradia de la Vera Cruz de Caravaca, tanto los pertenecientes a
dicha Cofradia como |os contenidos en los protocol os notariales del Archivo Histérico.

EL PAPEL DE
i NUESTRA HISTORIA

iéﬁ\ﬁ ), Archivo Municipal de Mula
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Asimismo, através de la pagina web del Archivo General podemos obtener informa-
cion sobre legislacion archivistica, fondos documentales, convacatorias de becas y sub-
venciones, publicaciones, exposiciones, etc. L oscontenidos severan pronto actualizadosy
notablemente incrementados cuando dispongamos del censo del patrimonio documental
delaregion, proyecto que acabamos deiniciar como consecuenciade un Convenio suscri-
to con el Ministerio de Cultura. Me gustaria resaltar, no obstante, una muy interesante
iniciativa que incluye la pagina web: la historia de la region de Murcia a través de los
documentos conservados en el Archivo Historico Provincial, de recomendable consulta.

Entre las propuestas culturales de nuestro centro archivistico debo citar, igualmente,
una actividad que, aunque posee cierto caracter interno y escasa repercusion social, no
debe caer en el olvido. Se trata de laformacion y actualizaciéon profesional, centrada
basicamente en |os cursos dirigidos a funcionarios responsables de archivos de oficinay
en las jornadas técnicas organizadas para los profesionales de archivos de la region. Los
primeros, que se hallan temporalmente paralizados, se realizan a través de la Escuela de
Administracién Pdblica de la Comunidad Auténomay toman parte en elloslos grupos Cy
D de la propia Administracion Regional. Van enfocados a proporcionar pautasy criterios
generales para el tratamiento de los documentos en su fase de archivo de oficina: sencillas
nociones sobre tipologia documental, clasificacién y ordenacion de expedientes, tipos de
archivos, preparacion de transferencias, etc.

Por su parte, las jornadas técnicas para archiveros de la regidn se programan en cola
boracién con la Escuela de Administracion Local de la Comunidad Auténoma. Estas jor-
nadas, con periodicidad anual, tienen como finalidad la formacidn permanente y actuali-
zacion profesional de los archiverosy constituyen, al mismo tiempo, un importante foro
de encuentro parael intercambio de opiniones, proyectosy experiencias. Su celebracion
se hace coincidir, en tiempo y lugar, con las exposiciones de documentos a las que ya se
haaludido.

Laintervencion en conferencias, mesas redondas, congresos, jornadas, etc. permitese-
guir difundiendo nuestras actividades y proyectos, la documentacién de nuestros archivos
y la historiaregional. A modo de ejemplo, el Archivo Histérico Provincial tiene progra
mado un curso de promocion educativa sobre documentacion notarial.

Es obvio que, hasta ahora, lafaltade un edificio que permitierael normal desenvolvi-
miento y facilitase la proyeccion del archivo halastrado sus actuacionesy desarrollo co-
mo centro de expansién cultural. Sin embargo, este endémico problema se encuentra hoy
en fase de solucion con el inmueble que actualmente se construye en la Avenida de los
Pinos, junto alaBiblioteca Regional. Ademas de contar con grandes depdsitos de fondos,
delocalesdestinados atalleres de encuadernacion y restauracion, delaboratorio de micro-
filmacion y digitalizacion, etc., € edificio dispondra de una amplia zona de expansion
cultural integrada por un espacioso saldn de actos, una sala de exposiciones y una salade
usos multiples, dependencias que permitiran la celebracion de numerosas actividades que
hoy se derivan hacia otros locales, centros e instituciones.
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Unainfraestructura de esta natural eza posibilitarala prestacién de mayores y mejores
servicios, laimplantacion de una conveniente y necesaria gestion de calidad e, incluso, la
aperturade nuevosserviciosentrelos que cabriaincluir €l servicio educativo, en el queel
archivo se convierte en laboratorio y centro de préacticas que conservay proporciona nu-
merosos recursos didacticos paralaensefianzadela historia. Los documentos, como fuen-
tesprimariasy materiales detrabajo parael conocimiento delahistoria, pueden ser objeto
de especial atencién en determinadas unidades didacticas y ayudar a la comprension de
acontecimientos pasados. Esta experiencia, puestaen funcionamiento yaen algunosarchi-
vos, ha demostrado su €eficacia cuando €l proyecto se planifica en coordinacién con el
profesorado de |os centros docentes.

El desafio de caraal futuro consistira, partiendo de las posibilidades que ofrecera po-
der contar con lainfraestructura basicadel nuevo edificio, en saber relacionar el conoci-
miento que nos proporciona nuestra formacion y experiencia con la utilizacion de las
tecnologias a nuestro acance afin de lograr mejores cotas de progreso.
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LAS PROPUESTAS CULTURALES DE LAS BIBLIOTECAS
PUBLICAS

Pedro Quilez Simon.

Algunas veces intuitivamente y otras explicitamente, las bibliotecas y sus respon-
sables se dan, con la accion cultural, una posibilidad de explorar y experimentar
nuevos modos deintervencion, nuevos vinculos con los grupos, nuevas relaciones
entre los publicos y los recursos de la biblioteca que eventualmente pueden dar I u-
gar al establecimiento de nuevos servicios'.

INTRODUCCION

L ashibliotecas publicas espafiol as, como otrasinstituci ones cultural es (museos, archi-
vos), vienen sufriendo una transformacion en los Ultimos afios. Su existencia tiende a
dejar de fundamentarse en lamera*“ necesidad” tedrica de contar en nuestras ciudades con
centros de estas caracteristicas, en el mandato —hijo delairrenunciabletradicionilustrada-
de poner laculturaa acance de los ciudadanos, de custodiar el patrimonio cultural local.
Ese camino hallevado en demasiadas ocasiones a cubrir €l expediente con equipamientos
insuficientes, con colecciones pobres, con la més absoluta desatencion por parte de las
administraciones que las mantienen. Se les pide ahora que justifiquen esa existencia con
resultados préacticos que demuestren la necesidad del esfuerzo inversor requerido para
mantener estas instituciones abiertas y con dotaciones suficientes.

En el caso delashibliotecas, en particular, laampliaexpansion de lastecnologias dela
informacién y la comunicacion y un nuevo modelo de gestion de los recursos e infraes-
tructuras sociales y culturales empujan a estos centros a un cambio conceptua en lo que
respecta a sus servicios y objetivos que se hace del todo necesario para su supervivencia
efectiva. Este cambio esta orientado, principal mente, hacia tres objetivos. convertirse en
un centro de referenciaparalainformacion, facilitar y fomentar el uso de las nuevas tec-
nologias delainformacion y lacomunicacién y tomar un lugar central en laofertacultura
local.

Podemos reconocer un indicio de la actualidad de ese cambio de tendencia en la
distribucién de ponencias y comunicaciones del | Congreso Nacional de Bibliotecas
Pdblicas (Valencia, octubre de 2002). Se agruparon las intervenciones bajo tres grandes

! Perret, J.. En Cabannes, V; Pouain, M. L ‘action culturelle en bibliothéque, Paris. Cercle
delalLibrairie, 1998, p. 10.
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(Vaencia, octubre de 2002). Se agruparon las intervenciones bajo tres grandes epigrafes:
La Biblioteca publicay las redes de informacion, La Biblioteca Publica como espacio de
integracion ciudadana Y La Biblioteca Puiblica al servicio de la comunidad. Como pode-
mos comprabar, se reservo un apartado especifico (el primero) paralos temas relaciona
dos con las nuevas tecnologias que, sin duda, han supuesto una transformacion radical en
€l trabajo de los profesionales de bibliotecas: |a posibilidad de compartir informacion y
recursos, la automatizacion de tareas anteriormente manuales e individuales, han abierto
el camino alaposibilidad de conseguir mas tiempo para pensar |a biblioteca, para exami-
nar su funcién dentro dela sociedad, paradirigirla

Y aesto sededicd lamayor parte del tiempo en este Congreso. Se debatid sobre temas
incluidos bajo los otros dos encabezamientos, esdecir, labibliotecacomo espacio o recur-
so socia (digamos, el ciudadano y la biblioteca) y la nueva orientacién hacia el colectivo
a quesirvelabiblioteca(labibliotecay €l ciudadano). En estas conferencias serealizaron
numerosas aportaciones sobre las propuestas cultural es de las bibliotecas publicas, tratan-
do temas como la funcién de las bibliotecas en la cultura local o en la recuperacion de
narracion oral tradicional, la ampliacion de servicios encaminados a responder alas de-
mandas de lasociedad, el tratamiento de col ectivos especificos (inmigracion, discapacita
dos) o, directamente, la gestién de actividades culturales.

1. BIBLIOTECAS Y CIUDADANOS

No esextrafio todo esteinterés en las bibliotecas como centro de difusion delacultura.
Podemos afirmar, con bastante fundamento, que el papel de las bibliotecas en ladifusion
cultural esbasico (pero no simple), un servicio alasociedad imprescindible y de primera
linea. Podemos leer que “las cifras comparativas sobre €l nimero de personas que visita
museos, galerias de arte y bibliotecas en el Reino Unido, demuestran que las bibliotecas
son el medio de abastecimiento cultural pdblico mas popular. Las estadisticas también
muestran que las bibliotecas son utilizadas por un sector de publico méas amplio que otras
instituciones culturales; los visitantes incluyen a gente de todas las clases sociales y de
todas |as generaciones’?

Abundando en el tema, un reciente estudio, realizado por la Fundacién Bertelsmann
sobre una muestra de diez bibliotecas espafiol as, nos permite comprobar la cercaniadela
bibliotecaal ciudadano y €l grado en que éste la considera un centro difusor de cultura.

Brevemente diremos que casi €l 60 % de la poblacién encuestada visitalabibliotecaal
menos unavez al afio y un 33% la havisitado en los Ultimos 15 dias. Asimismo, €l 76 %

% Publicacién elaborada por €l Instituto de la UNESCO para la Educacién en el contexto
del seguimiento de la Quinta Conferencia Internacional de Educacién de las Personas
Adultas (CONFINTEA V), llevada a cabo en Hamburgo en € afio de 1997. Tema 7: Edu-
cacion de personas adultas: comunicacion y cultura. Folleto 7b Museos, bibliotecas y
herenciacultural
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delosencuestadosidentificalabibliotecacomo un centro de actividades culturales parael
publico infantil y el 72 % conoce su oferta como promotora de actividades para adultos.

Las Bibliotecas Publicas son centros vivos de difusién culturd, centrosimbricadosen
la sociedad que, en numerosas ocasiones, constituyen “los Unicos lugares de reunion y
centros culturales no comerciales accesibles a los nifios’®. Ese valor como centro de
referenciacultural esel que, en muchas ocasiones, hallevado alasbibliotecas aromper el
circulo del libro ofreciendo una programacién cultural que acoge manifestaciones que no
encuentran —por falta de lugares especificos o por su dificil clasificacién- espacio parasu
realizacion.

2. CONTENIDOS DE LA OFERTA CULTURAL DE LAS BIBLIOTECAS.

Al margen de otro ocio mas comercial, las bibliotecas constituyen el medio mas coti-
dianoy cercano para el acceso ala culturade los ciudadanos y, al mismo tiempo, son los
centros con mas posibilidades de diversificacion en mediosy contenidos: desde cual quier
obraimpresaen papel o lainformacién electronica hastala conferenciade unaautor cien-
tifico o literario o la exposicion didéctica sobre |os temas mas variados, |a oferta de la
biblioteca tiene vocacion universal y su objetivo esinteresar al mayor nimero de ciudada
nos posible.

De hecho, lavariedad de actos culturales realizados por las bibliotecas estal que, con-
siderando Uinicamente aguellas que podriamos calificar como “actividades de extensién
cultural” (es decir, degjando fueralas que se atribuyen tradicionalmente ala competencia
de labiblioteca publica: animacion alalectura, presentaciones de libros, recital es poéti-
Ccos, encuentros con autor, clubes delectura, etc.), larelacion delo que hoy se ofrece des-
de las bibliotecas publicas se hace casi interminable. Se trata de un campo abierto donde
caben desdeperformances hastaexposicionesde artes plasticas. No hace mucho* presenté
los primeros resultados de un trabajo que, en un intento de sintesis, agrupa estas activida
des culturales en éreas afines. La variedad dentro de cada sub-érea es realmente vasta,
pero limitandonos alas actividades mas frecuentes podemos reunirlas bajo los siguientes
epigrafes:

Exposiciones: Pintura, Escultura, Fotografia, Paneles didacticos, Materiales
diversos (etnologia, arqueol ogia, etc.), Trabajos escolares (dibujo, collage, pintura,
etc.)

% Documento de referencia de UNESCO para la Conferencia Intergubernamental sobre
Politicas Culturales para el Desarrollo, Estocolmo, 30 de marzo al 2 de abril de 1998

* Quilez Simén, Pedro, “Metodologias para el andlisis de |as actividades culturales en el
ambito labibliotecaplblica’, enLa biblioteca puiblica: portal de la sociedad de la infor-
macion, Actas del Primer Congreso Nacional de Bibliotecas Pdblicas, celebrado en Va
lenciaen el mesde octubre de 2002. SecretariaGeneral Técnica. Mini sterio de Educacion,
Culturay Deporte, Madrid, 2002.
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Cursos: Cursos, Cursillos, Seminarios, Jornadas, Talleres sin vinculacion con la
biblioteca.

Artes escénicas y audiovisuales: Teatro, Proyeccion cineadultos, Proyeccidn cine
infantil/Juvenil, Cine forum, Audicion de musica (grabada), Concierto,
Danza/lMimo

Conferencias: Conferencias, Mesaredonda.

Celebraciones especiales: Dia de la Mujer, Personas mayores, Fiestas del

municipio, Homenajes.

Asi pues, as bibliotecas producen —segiin la medida de sus posibilidades, no son cen-
tros ricos- tanta actividad de difusién cultural como pueden mantener. Y esta tendencia
esta reconocida e incentivada desde instituciones del mundo de la biblioteca de ambito
nacional e internacional. En las recomendaciones de UNESCO, en |as mas especificas y
recientesde IFLA o enlapublicacién de las Pautas para Bibliotecas Plblicas del Ministe-
rio de Educacion, Culturay Deporte espafiol podemos detectar—sobre todo si |as coteja
mos con las de afios anteriores- un creciente interés por determinar espaciosy reservar
recursos encaminados a hacer de los centros bibliotecarios lugares polifacéticos en la
extension cultural. Se entiende la Biblioteca como un centro basico en lavida cultural de
los municipios.

En definitiva, laactividad cultural en muy diversos formatos estaen auge en las biblio-
tecas que los promocionan, producen o acogen como |os espacios abiertos de cultura que
son.

3. NUEVAS TENDENCIAS

Como ultimo apunte, muestra de una de las vias que puede depararnos € futuro, po-
demos examinar lainiciativadel Ministerio de culturafrancés, que ha puesto en marchael
proyecto “Espacios de Cultura Multimedia’.

Este proyecto ECM persigue, mas alla de lademocratizacion del accesoy delainicia
cion alas nuevas tecnologias de lainformacion y de la comunicacién, establecer lugares
de acceso publico alos multimediacon objeto dedesarrollar ladimensién cultural de estas
tecnologias, ala vez como herramientas de acceso ala culturay a saber y como herra
mientas de expresion y de creacion. Lashibliotecas (y las* mediatecas’, entendidasen el
sentido que tienen en Francia: bibliotecas que han incorporado materiales audiovisuales y
multimedia) tienen un gran protagonismo en estainiciativa, alaque se han incorporado en
gran nimero.

Seguramente queda mucho por hacer en todos |os terrenos, pero es gratificante con-
templar cdmo las Bibliotecas Publicas no solo asumen las tareas tradicional es sobre €l
libro y lalectura sino que incorporan las nuevas tecnologias dandoles un uso que va mas
ala de la mera comunicacion (revolucionaria en si, pero dependiente del  contenido) y
comienzan a buscar su rendimiento como herramientas parala accion cultural.

146



PRACTICA ARTISTICA Y POLITICAS CULTURALES

LOS CRITERIOS DE GESTION EN EL. MUSEO RAMON GAYA

Manuel Fernandez Delgado

Del Museo Ramén Gaya todos saben de su existencia, algunos |o conocen y casi nin-
guno lo havisitado.

El Museo nace gracias a una donacion de més de 100 cuadros que el pintor Ramén
Gaya hizo ala ciudad de Murcia en 1980 después de que el Ayuntamiento lo nombrara
hijo predilecto de la Ciudad. Desde la apertura de Museo de 1990 hasta nuestros dias €l
Museo haampliado un patrimonio amas de 275 cuadros. Estaregido por un patronato que
preside el Alcddey que lo forman 10 patronos 5 ex-oficio y 5 designados por €l pintor.
Losfines de la Fundacién son las siguientes.

1°. La conservacion del Patrimonio Fundacional constituido inicid mente por la obra del
artista D. Ramén Gaya Pomés, que se relaciona en su of erta de donacion y cuantas demas
obras artisticasy literarias aporte el fundador, tanto en € momento de lafundacién como
€l futuroy que supongan, acriterio del mismo, los antecedentes, complementosy desarro-
Ilo del conjunto de su obra.

2°. Laexhibicion a publico de laobraartisticay literaria audida en €l apartado anterior,
con caracter permanente, en el domicilio de lafundacion.

3. Ladifusiony el fomento del estudio delaobradecreacion artisticay literariay ensayo
critico de artista D. Ramon Gaya Pomés a efectos de propiciar al acercamiento de las
nuevas generaciones a su compresion y conocimiento.

4° L arealizacion de actos artisticos, coloquios, conferenciasy proyeccionesy, en general
cualquier actividad que tienda a unamayor promocién y mejor conocimiento de los fines
paralos que se creala Fundacion, dando ésta su sentido auténtico de foco de cultura.

5° Ladifusiéndelibros, folletos, catdl 0gos, revistas, videosy cualquieractras publicacio-
nesimpresas o grabadas paraladifusiény el conocimiento del artista Ramén Gaya Pomés
su tiempo y perspectiva historica.

El Museo en € afio 2.000 hatenido hastael diade hoy 17.000 visitantesy harealizado
52 actividades:

15 Presentaciones de libros
4 Exposiciones
8 Lecturas poéticas

15 Conferencias
4 Conciertos
6 Otros
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Lo que mésinteresa saber es nuestraformadetrabgjar, y paraello he escrito un deca-
logo con doce normas que presiden nuestro trabajo. Tal vez debierallamarse Dodecal ogo:

1. El 4. El antiguo medio centro. Si tuvieraque fichar un director de juego, un repartidor
de juego, éste habria de tener: Humildad, ilusion, capacidad de trabajo y sentido comun.

2. Flamenco Una cancion de los Brincos: Y si tu quieres saber quien soy, dedonde vengo
y a donde voy: Hay que tener un conocimiento total del medio y delos medios de que se

dispone

3. El Corte Inglés. Tallas para todos y trajes a medida: Hay que adecuar €l proyecto al
medio. Todo es posibley creemos en la especializacion.

4. Tengo un tio en América. El Guggenheim y Cartagena: No todos |os proyectos son
extrapolables. Hay que no copiar

5. El Método de San Ignacio. Al terminar el dia examen de conciencia. Hay que evduar
los proyectosy los resultados. Capacidad de autocritica

6. Homenaje a Luis Landero: El Guitarrista. Los Caballeros de la Fortuna. Hay quecreer
enlo que se hacey enlo que setiene. No se puede presentar un cosa en laque no se cree.

7. jPaga tit! Aqui no se juega a los chinos. Lasingtitucionesno son/a polla roja. Esbue-
no haber trabajado con tu dinero. Tener una experienciaen unaPYME

8. Libertad sin ira. Una cancion de mi tiempo: ¢Tenemos publico no cautivo paranuestro
proyecto? ¢Interesalo que hacemos?

9. Las anteojeras del burro. Haz bien y no mires a quien. Trabagja como creasy no lo
hagas por envidia. No contraprogrames. Mantén unalinea en tu entidad.

10. Zapatero a tus zapatos. El politécnico es un hibrido. Cadauno en su casay Diosen
la de todos Lucha para que no se meta el politico en tu trabajo. Que te controlen mucho,
pero programatu.

11. Todo sirve para todos. Desdramatizala actividad y desacraliza €l espacio Ladigni-
dad latienela obra. No hay espacios sacrosy profanos

12. Trabaja, pero pasatelo bien con tu trabajo.
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PRACTICA ARTISTICA Y POLITICASCULTURALES

LA PROPUESTA CULTURAL DE LA UNIVERSIDAD DE
MURCIA

José A. Gomez Hernandez

1. EL PARA QUE: LA EXTENSION CULTURAL COMO MISION DE LA
UNIVERSIDAD

LaUniversidad tiene ademés de sus objetivos tradicional es (docencia, estudio einves-
tigacion) lamision global de contribuir ala mejora de la sociedad através de lo que Ra
fael Altamira denomind extension universitaria. En particular en el ambito de la cultura
tiene tanto que ayudar ala proyeccion externa de las manifestaciones cultural es que gene-
ra, como facilitar las précticas cultural es activas de sus propios miembros, y ser capaz de
recoger y ser permeable a la produccion cultural de su entorno social. Tanto la nueva
LOU*, como laDeclaracién de 1998 dela UNESCO sobrela Educacion Superior?, sefia-
lan que la Universidad como institucién principal de la Culturay la Ciencia tiene que
volcarse al progreso social. Se trata de favorecer que la sociedad y los individuos partici-
pen en la cultura que la Universidad produce, y ayudar a crear una vision cientifica y

! SeglinlaLOU, entre las funciones de la Universidad esté: c) ladifusion, lavalorizacion
y la transferencia del conocimiento a servicio de la cultura, de la calidad de viday del

desarrollo econémico. d) Ladifusién del conocimiento y la cultura a través de la Exten-

sion Universitariay laformacion alo largo de todalavida

2 Como fines de la Universidad indica: c) ...proporcionar |as competencias técnicas ade-

cuadas paracontribuir a desarrollo cultural, social y econdémico de las sociedades, fomen-

tando y desarrollando lainvestigacion cientificay tecnolégicaalapar quelainvestigacion
en el campo delas ciencias sociales, las humanidadesy las artes creativas; d) contribuir a
comprender, interpretar, preservar, reforzar, fomentar y difundir las culturas nacionales y
regionales, internacionales e histéricas, en un contexto de pluralismo y diversidad cultu-

ral; €) contribuir a proteger y consolidar los valores de la sociedad, velando por incul car
en los jovenes los valores en que reposa la ciudadania democratica y proporcionando
perspectivas criticasy objetivasafin depropiciar el debate sobrelas opciones estratégicas
y el fortalecimiento de enfoques humanistas;... Art. 2 (b) poder opinar sobrelos problemas
éticos, culturalesy sociales, con total autonomiay plenaresponsabilidad, por estar provi s-

tos de una especie de autoridad intelectual que la sociedad necesita para ayudarla a re-

flexionar, comprender y actuar; c) reforzar sus funciones criticasy progresistas mediante
un andlisis constante de |as nuevas tendencias social es, econdmicas, culturalesy politicas,

desempefiando... funciones de ... prevision, aertay prevencion; d) utilizar su capacidad

intelectual y prestigio moral para defender y difundir activamente valores universalmente
aceptados, y en particular la paz, la justicia, la libertad, la igualdad y la solidaridad.... f)

aportar su contribucion aladefinicién y tratamiento de |os problemas que afectan al bien-

estar de las comunidades, las nacionesy la sociedad mundial. UNESCO (1998) Declara-

cion mundial sobre la Educacion Superior en el siglo XXI: Vision y accion

http://www.crue.org/df unesco.htm
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critica de los problemas sociaes, que ayude a su superacion. Asi la Universidad estara
cumpliendo su funcién de un modo integral, en la perspectiva de que € para qué final de
su existencia es el progreso del conocimiento paralamejorade la sociedad.

Ademés esta proyeccion social de la Universidad tiene para la propia institucion
enormes beneficios, pues aumenta su visibilidad, su legitimacién, proyecta unaimagen de
aperturay receptividad, y favorece laimplicacion de nuevos grupos social es en sus activi-
dades, y € retorno bajo laidea de aprendizaje permanente de sus antiguos miembros.

Lainterrelacion universidad-cultura-sociedad se ha canalizado tradicionalmente atra-
vés de un Vicerrectorado que engloba actividades culturales, cursos de promocion educa
tiva, cooperacion externa, servicios de publicaciones o relaciones internecionales. En la
préctica, aunque en las declaraciones retoricas de lapolitica universitaria siempre se mag-
nificalaimportanciade laculturay la proyeccién universitaria en lasociedad, estos ser-
vicios y actividades han tenido una atencion marginal dentro del conjunto de problemas
gue abarca la vida universitaria, poco dotado econémicamente. Muchas veces se han ido
desarrollando y perfilando con las iniciativas individuales voluntaristas, mas que en un
marco de objetivos reflexi onados, definidos y apoyados institucionalmente®.

En € presente, sin embargo, cada vez mas la universidad es consciente, se exige a si
mismay se le demanda, un compromiso con la culturay la sociedad que se manifieste en
una politica cultural coherente con su comunidad universitaria, con su época 'y con su
entorno®. Y ello nosinduce, por un lado, a considerar que es necesario reflexionar sobre
las dimensiones, tendencias y objetivos a plantear en la gestion de la culturauniversitaria,

® Precisamente, se ha entendido como una forma de consolidar determinadas actividades
el pasarlas a otros Vicerrectorados. Asi, por gemplo, en la Universidad de Murcia, la
gestion de los Cursos de Promocin Educativa, los del Aulade Mayores o delaUniversi-

dad del Mar han pasado a Vicerrectorado de Estudios, paraasimilarlos al resto delaofer-

tadetitulaciones. Del mismo modo, paralos temas alumnado, asoci acioni smo, deportes o
participacion se ha creado otro Vicerrectorado, el de Estudiantesy Empleo.

* Asi, la Declaracion de Alicante sobre Extension Universitaria, realizadaen diciembre de
2002 con motivo del Congreso Internacional Rafael Altamira, declard que“LaUniversi-

dad, mediante la Extension Universitaria, tiene como una de las misiones fundamentales
erigirseen promotoradelacreaciony difusién del pensamiento criticoy del fomentodela
cultura entre la Comunidad Universitaria'y la sociedad en su conjunto, para la consecu-

cion de una formacién integral de la persona en el proceso de educacion permanente.

Entre sus objetivos se establece la cooperacion al desarrollo, la transformacién social y

cultural, la creacion y difusion de habitos y formas culturaes criticas, participativas y

solidarias, asi como unaformacion permanente, abiertay plural. Paraello se hade propi-

ciar la existencia de espacios, estructuras y el desarrollo de todas aquellas acciones que
faciliten y promuevan la consecucion de dichos objetivos’. Ademas en esta reunion de
Vicerrectores se propuso constituir una comisién sectorial dentro de la Conferencia de
Rectores, insistir en la necesidad de que | os estatutos de |as universidades recojan y des-

arrollen los contenidos de Extensidn Universitaria.
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y por otro, aluchar por la obtencién de los medios materiales y humanos precisos paraun
auténtica proyeccion de la cultura hacia dentro y hacia fuerade la Universidad.

Debe tenerse en cuenta, ademas, que el entorno proximo de la programacion cultural
universitaria es cada vez mas complgjo, pues la sociedad demanda cada vez mas ala uni-
versidad que se abray comparta sus producciones, que genere oportunidades a conjunto
de lasociedad, pero alavez debe hacerlo de un modo articulado y coherente con un con-
junto amplisimo de instituciones que plantean otras propuestas culturales, coincidiendo
frecuentemente sus publicosy participantes. La sociedad es compleja, multiforme, multi-
cultural, cambiante, y la politica cultural de la Universidad debe ser cada vez mas re-
flexionada, abiertay critica, paraayudar alos ciudadanos a comprender mejor sumundo y
tener laoportunidad de orientarse en €.

2. COMO Y CON QUE MEDIOS: LOS RECURSOS PARA LA ACTUACION
CULTURAL EN LA UNIVERSIDAD DE MURCIA

Como en otras muchas universidades, la actividad cultural en la Universidad de Mur-
cia se ha gestionado en un contexto de precariedad, que viene dado por la constante exis-
tencia de prioridades acuciantes relacionadas con la docencia, € estudio y lainvestiga:
cion: nuevas titulaciones, crecimiento del profesorado, necesidad de equipamientos
tecnolégicos... Los elementos en que se ha apoyado esta gestion, que ha hecho posible la
realizacion anual de cientos actividades culturales, han sido:

El Servicio de Actividades Culturales, integrado Unicamente por cuatro miembros del
Personal de Administracion y Servicios, alos que se sumalacolaboracion de personal
becario.

Las instalaciones basicas hasta 2002, aungue se utilizan también las instalaciones de
diversos centros y Facultades, han sido:

0 Enée Colegio Mayor Azarbe una Sala de Exposiciones, un Salon de Actos,
una Sala para pequefios espectaculos y un Taller para artes plasticas,

0 Enéd CampusdeLaMerced, referenciade la Universidad paralos ciudada
nos delaRegidn, se dispone del Paraninfo, un Sal6n de actos con unas con-
diciones precarias para la musica clésica, € teatro o €l cine por su mala
climatizacién, insonorizacién y disposicion de escenario y localidades.

L os medios econdmicos, obteni dos principalmente de la subvencion de las entidades
financieras de mayor arraigo en la Region, Cajamurciay CAM, que tienen un conve-
nio con la Universidad que en parte provee de fondos para las actividades del Vice-
rrectorado de Culturay sus aulas.

Hemos de tener en cuenta, ademas, que se esta empezando a disponer de otras dosi m-
portantes infraestructuras, que hay que integrar con lineas de actuacion apropiadas en la
politicacultural delaUniversidad de Murcia:
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El Museo Universitario, aldn Sin inaugurar, que tendrd unas instalaciones y medios
paraexposiciones artisticas o de divulgacion cientifica, ciclosy otras actividades cul -
turales.

En el Campus de Espinardo, en € que no hay tradicion de actividades culturales, se
acaba de poner en funcionamiento el Centro Socia Universitario, un edificio con au-
ditorio cubiertoy al aire libre, espacio expositivo, y sobre todo un Aulade Arte Mul-
timedia, denominada Espacio XTRA, de la Fundacién Cgjamurcia, que dinamizara
especialmente €l arte multimediay laculturadigital.

En cuanto a modelo de gestion de la cultura en la universidad, se ha basado en la sub-
division por “aulas’, cada una de las cuales centrada en una especialidad de las artes:
teatro, cine, musica, poesia, flamencoy artes pléasticas, con un director o responsable de su
impulso. Su creacion ha venido dada por la inquietud de grupos universitarios preocupa
dos por la promocion de cada una de estas disciplinas, y para ello han programado activi-
dades, cursos, concursos, publicacionesy talleres relacionados con su campo.

Este modelo, a nuestro parecer, implica

Un funcionamiento auténomo de cada aula, que es independiente de las demés, que
marca objetivos y programa en funcion de | os criterios de su director.

La autonomia favorece la libertad de creacién, y €l cultivo y proteccién del arte o
disciplinaen que se centra, si bien con € riesgo de llevar aun cierto aislamiento si no
complementa su actuacion con actividades conjuntas con otras aula o busca la inter-
disciplinariedad en algunas de sus propuestas.

Lapoliticacultural delaUniversidad finalmente esmas el fruto de layuxtaposicion de
las actividades de cada una de las aulas que €l fruto de un proceso de planificacion en
€l que se detecten las necesidades de los universitarios, del contexto y de los artistas
paraapartir de ahi disefiar, poner en practicay evaluar un proyecto cultural.

3. POR QUE ViAS: DIMENSIONES DE LA PROYECCION CULTURAL DE LA
UNIVERSIDAD

Hasta ahora hemos visto las declaraciones de principio -lamisién cultural en abstrac-
to-, y los modos y medios de que se ha dispuesto. Queremos ahora analizar en qué dimen-
siones deberia concretarse la extension cultural en la Universidad, que deberian guiar la
planificacion de la politica cultural. Cuando hablamos de proyeccion cultural en la Uni-
versidad no setratasolo de realizar una serie de actividades—representaciones, proyeccio-
nes, recitales, exposiciones- para que un publico, universitario o no, las contemple, sino
gue podemos articularla en varias dimensiones:

La cultura como parte de laformacién de |los universitarios. Muchos estudiantes uni-
versitarios necesitan completar y enriquecer su cultura, paralograr unaformacion in-
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tegral. Elloimplica, entre otras posi bl es actuaci ones proponer actividadesformativas—
talleres de | ectura, cursos de libre configuracion...- que acaben teniendo un reconoci-
miento curricular. Lavastedad de la culturay de los conocimientos hace que haya que
potenciar el bagaje de los universitarios en este ambito.

La culturacomo prdctica delos universitarios. En este sentido setratade fomentar la
produccién, lacreatividad delos universitarios, y este estimulo implicalaorganizacion
de concursos, acciones de subvencion a grupos culturales de universitarios, creacion
de clubesdelectura..

Cultura desde el punto de vista de su difusion, tanto internacomo en la sociedad, con
una dimensién extrauniversitaria, en coordinacion y complementariedad con €l resto
de la oferta cultural de asociaciones culturales, ayuntamientos, Obras Culturales de
empresas y entidades financieras. Aqui incluiriamos las representaciones, exhibicio-
nes, proyecciones, recitales, publicaciones, etcétera, es decir, |os actos y espacios a
través de los cuales |a cultura se presenta ante sus destinatarios, ya sea através de es-
pacios de representaci én, exposicion y publicacién digital o impresa.

La universidad como aglutinante y receptor de |la cultura extrauniversitaria, como
entidad abierta, con capacidad de recepcion de movimientos cultural es externos, como
casa de la cultura Esdecir, la Universidad no tiene que ser solo ventana sino también
espejo de la cultura, mostrando permeabilidad y capacidad de acoger, dar cabida y
promover las propuestas culturales de su entorno, superando barreras academicistas.
En este sentido, habria que posibilitar que grupos artisticos y culturales tuvieran pre-
sencia promoviendo y presentando sus propuestas en la Universidad para su conoci-
miento, estudio y disfrute.

La cultura como ebjeto de andlisis y debate: Laculturaesago vivo, y laUniversidad
esel foroidoneo parareflexionar sobretendencias culturales, culturay tecnologia, cu-
turay sociedad, eurocentrismo vs. interculturalidad, nuevos lenguajesy formas expre-
sivas, paliticas culturales...

4. CON QUE CRITERIOS PARA ACTUAR

En el contexto descrito, en el que se unen la precariedad de recursos econdmicosy
humanos, €l incremento de las instalaciones, la amplitud de las propuestas culturales sin
gue se manifiesten unos objetivos claros de poalitica cultural delas diversas instituciones,
creemos que los criterios paralaactuacion en materiade culturade laUniversidad deberi-
an ser:

Consolidacién de la actividad cultural universitaria mediante la potenciacion de es-
tructuras y medios. Debemos lograr una consolidaciéon que ayude a la candizar de
modo regular todas las vias de relacion universidad-cultura-sociedad que se desarro-
Ilen, através de la potenciacidn del Servicio de Actividades Culturales, que deberia
incrementar sus recursos humanos. También es necesario mejorar las instal aciones
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gue actual mente sufren muchas deficiencias, especialmente el Paraninfoy el Colegio
Mayor Azarbe, en tanto escenarios de presentacion alasociedad regional de laoferta
cultural delaUniversidad de Murcia.

Canalizacion de las iniciativas culturales de los universitarios. Las Facultades, las
asociaciones de estudiantes y otros servicios como la Biblioteca Universitaria tienen
interés por la cultura, y debe tener un apoyo institucional desde el Vicerrectorado para
llevar a cabo iniciativas y propuestas culturales, paraasi canalizar, coordinar eimpul-
sar lasiniciativasy précticas de todos los universitarios.

Coordinacion y complementariedad. El ambito de actuacién en materiade Cultura es
compartido con Concejalias de Cultura, Obras Culturales, Consgjeria de Culturay
Educacion, Decanatos de Facultades, Asociaciones Culturales diversas... Por ello, es
necesario fomentar, por un lado, la coordinacion que ayude a una oferta cultural inte-
grada; por otro, la complementariedad que evite la competencia o el solapamiento in-
necesarios. Ello conduciraalograr quelaofertacultural universitariatengaunaespeci-
ficidad dentro del conjunto de la politica cultural regional, que creemos debe
identificarse con las manifestaciones minoritarias y la innovacion artistica, y lare-
flexion criticaen torno alacultura.

Impulso de un cierto liderazgo cultural precisamente en el campo de laexperimenta
cion cultural, el fomento de las tendencias artisticas, las nuevas formas expresivas ba
sadas en las interdisciplinariedad, €l arte multimedia o el net-art... Es propio delauni-
versidad un carécter abierto, innovador, por la capacidad para experimentar, y en ese
sentido, hay que abrirse y fomentar las nuevas tendencias en arte o cultura, de modo
gue laUniversidad de Murcia sea una ventanaa mundo de las tendencias culturaes.

Fomento de larecepcion enlaUniversidad delas aportaciones de grupos culturales o
sociales externos que enriquezcan la reflexion y e pensamiento critico en torno a
nuestra época, asi como la recepcion de culturas menos cercanas en lavida socia de
nuestraregion. La Universidad tiene mostrar su compromiso con los grupos culturales
delaregion.

5. CON QUE ACTUACIONES: TENTATIVAS, INTENTOS Y PROPUESTAS EN
CURSO

Finamente |as ideas expuestas se han ido concretando en proyectos, algunos de los
cuales yavamos desarrollando en |os Ultimos meses, y otros quedan en espera de superar
laprecariedad de medios, crénica de lacultura universitaria:

Respecto a la gestion, hemos intentado, por un lado, mantener y potenciar las aulas
existentes, que permiten €l conocimiento y promocion de determinadas especialida-
des de las artes y la cultura, pero a la vez hemos ingtituido complementariamente
otros elementos de coordinacion e impul so:
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(o]

Crear dos Aulas que tengan no una especialidad artistica, sino precisamente
un enfoque alainterdisciplinariedad, laformacion humanistica global delos
estudiantes o nuevas formas expresivas. En ese sentido se han creado las Au-

las de Debate® y Humanidades’.

Colaborar en la gestion cultural de otras instituciones que lo demandan en la
universidad: Biblioteca Universitaria, Centro Social Universitario, Museo

Universitario. Para ello hemos programado exposiciones, ciclos de promo-

cion delaciencia..

Mantener la diferenciacion en la oferta cultural dela Universidad. Dado que
otrasinstitucionesy empresas privadas acaparan | os grandes espectacul os 0
las manifestaciones al gusto del gran publico, mantenemosladiversidady la
atencién de lo minoritario: Ello se egemplifica cuando la universidad pro-

mueve el cine en version original subtitulada, publicaa poetas noveleseing-

ditos, se organizan de temas minoritarios (arte af ricano, otras culturas, misi-

cas minoritarias...

Esta en proyecto establecer vias para apoyar las activi dades culturaes de
centros, facultades, asociaciones culturalesdelauniversidad, que posibiliten
lasiniciativas culturales de los universitarios

Respecto al necesario esfuerzo paraintegrar la politica cultural de laUniversidad con
el conjunto de agentes culturales, estamos trabajando en:

(0]

Fomentar las actividades conjuntas e interdisciplinares, organizadas por va-
rias aulas en colaboracién con Bibliotecasy Museos (Ramén Gaya, Museo
delaCiencia, Biblioteca Regional...), Direccion General de Cultura, Direc-
cion General de Proyectos e Iniciativas Culturales, Ayuntamiento de Murcia
y otros municipios de la Region, Regional, Reales Academias de Ciencias
Exactas, Fisicasy Naturales, Sociedad Estatal de Conmemoraciones Cultura
les... Asi se han realizado los ciclos en torno a Cernuda, Hierro, Alberti, los
Ciclos sobre Metodologia de la Historia, Cultura Cientificay Tecnolégica...
Mejorar lainformacion, paralo que hemos propuesto la creacion de un por-
tal web de culturaregional en colaboracién con las autoridades culturdes de
la Region, que ayude a conocer mutuamente la programacion tanto al gran
publico como alos gestores culturales

Paralaformacion cultural delos estudiantes, un aspecto importante esampliar laofer-
ta de cursos de promocion educativa realizados desde las distintas aulas, que redlizan

® El Aulade Debate realizaciclosy debates en colaboracién con institucionesy colectivos
culturalesy sociales de laUniversidad y del entorno: desde Facultades, ONGs como Un-
sur'y Solidarios para el Desarrollo, colectivos como Foro Ciudadano de la Region de
Murcia 0 Desobedecer la Ley, acolectivos profesional es como la Sociedad de Filosofia,
Anabad y otros colegios profesionales, favoreciendo lainterrel acion con la sociedad para
analizar problemas detipo socia y cultural.

® El Aula de Humanidades fomenta |a cultura humanisticay |a formacién de los universi-
tarios, promueve lalectura, laliteraturatanto clasica como contemporanea, y otras disci-
plinas de la cultura no abarcadas por las otras aulas, como ladanza, lafotografia...
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talleresy ciclosquefrecuentemente obtienen reconocimiento curricular, si bienenes
te temaaspiramos aconseguir, como en otras Universidades’, que con caracter general
se reconozca valor de créditos de libre configuracién a todos los cursos reglados del
Servicio de Actividades Culturaes, para lo que proyectamos e Programa
HERCULES (Herramientas Culturales parala Educacion Superior).

Para potenciar el debate, €l pensamiento critico y la participacion delosuniversitarios
en los problemas de la sociedad se ha potenciado la actividad del Aula de Debate, en
dos lineas:

0 Losdebates virtuales através del chat del Aulade Debate, que permite una
discusién &gil de los temas social es de mas actual idad en el momento quela
comunidad universitariay otros colectivos sociales proponen. Setrata, cada
vez més, de que la extension universitaria tenga tanto una dimension espa
cio-temporal clasica, como unapresenciadigital, en lared.

0 Paralareflexion sobre las tendencias en la cultura, organizamos lasJorna-
das Practica Cultural y Accién Ciudadana, en cuyo marco presentamos el
presente texto, y que planted a los colectivos culturales de la Regién un de-
bate sobre las tendencias en el artey lacultura, y €l papel delaUniversidad
enellos.

0 Otros debates se estan realizando sobre los problemas del momento que
plantean los colectivos socialesy los universitarios, tales como inmigracién,
discapacidad, aspectos ecol 6gicos y econémicos de la sociedad...

La promocion de las nuevas formas expresivas, € arte multimedia, lamusica electro-
nica, laculturay el patrimonio digital o €l net-art, tenemoslaexpectativainmedi ata de
inauguracion del espacio XTRA en el Centro Social. Para este espacio estamos propo-
niendo en la actualidad una linea de programacion relacionada con estos temas, asi
como el programa* Presenciadelasinstituciones culturalesenlaUniversidad de Mur-
cia’, que comenzé con la presencia del Museo Ramon Gaya, con el que pretendemos
dar cabidaamuseos, grupos artisticos o instituciones cultural es para que den aconocer
alacomunidad universitaria sus actividades y colecciones.

En conclusién, muchas son las cosas que quedan pendientes; lamejorade las insta a
ciones culturales de la Universidad en € centro de Murcia, la dotacion del personal, la
insercion de los nuevos espacios como el Museo o € Centro Socia en la vida cultural
universitariay regional, laintensificacién de la ofertaformativa humanisticay cultural de
los universitarios en colaboracion con los centros.... Tenemos la conviccién de que son
iniciativas necesarias y la confianza en su logro, para hacer de la cultura un proyecto de
alcance enlaUniversidad y en la Region.

" LaUniversidad Carlos 111 de Madrid hace que todos |os estudiantes deban completar en
su curriculo seis créditos de Humanidades de una amplia oferta de todo tipo de temas
culturales.
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