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Introduccion

por Cristina Ortega Nuere

El papel de la informacion y el conocimiento en el cambio de paradigma
de la sociedad de hoy

Las sociedades contempordneas se caracterizan, entre otras cosas, por
la compleja superposicion de procesos heredados de la era industrial con
otros procesos emergentes caracteristicos de una sociedad centrada en flu-
jos de informacion y en tecnologias de la informacién y la comunicacion
(TIC), para la gestacion y difusion de nuevo conocimiento.

Aunque la informacién y el conocimiento siempre han sido piezas es-
tratégicas de la toma de decisiones, la gran diferencia entre la sociedad
actual y las anteriores, radica en las espectaculares transformaciones po-
sibilitadas por la tercera revolucion propiciada por las TIC. Nunca antes
habfan sido consagrados la informacion y el conocimiento como los gran-
des motores del desarrollo politico, social, cultural y econémico. Sin em-
bargo, debe tenerse en cuenta que existen grandes dudas acerca de la res-
puesta global a la cuestion de si el salto exponencial hacia delante se ha
producido desde la sociedad de la informacion hacia la sociedad del cono-
cimiento. Como se indica en el Informe Mundial de la UNESCO Towards
Knowledge Societies, la sociedad de la informacién gira en torno a avan-
ces tecnoldgicos constantes, mientras que la sociedad del conocimiento
estd basada en la piedra angular constituida por la gestién y uso efectivos
de esa informacion, para facilitar su correspondiente conversion y trans-
mision en forma de conocimiento (UNESCO, 2005). Cualquier sociedad
que pretenda acometer los retos a los que nos enfrentamos hoy y progre-
sar en el desarrollo politico, econémico y social, no puede permanecer al
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margen de la distancia cualitativa que separa estos dos modelos de la so-
ciedad emergente.

Sin lugar a dudas, el desafio es invertir en una sociedad del conoci-
miento en la Era de la Informacién. Las primeras décadas de expansion
tecnoldgica a mediados del siglo veinte generaron grandes expectativas
con relacion a las TIC y su uso como panacea para el desarrollo global,
incluso en los paifses en vias de desarrollo. Sin embargo, con los afios se
ha demostrado que un mero salto tecnoldgico, el leapfrogging o avance
a saltos, no es una condicion suficiente para el progreso de la sociedad.
La recopilacion, procesamiento y uso inteligente de la informacion, con
el apoyo del pilar de las TIC, constituye solamente el primer paso para la
generacion de conocimiento.

El acceso, a menudo excesivo, a la informacion, unido a la vertiginosa
velocidad de su transmision, muestran la dualidad de este fendmeno, que
se ha convertido, fundamentalmente, en una oportunidad, dado el enorme
potencial que ofrece, y también en un obstdculo, considerando el riesgo
de caos informativo que puede generar, y de manera mds global, la brecha
digital y de conocimiento que se ha generado en torno a la informacion.

La informacion es de hecho un instrumento de conocimiento pero no
de conocimiento en si. La informacidn y el desarrollo de la tecnologia van
de la mano en un proceso que no es un fin en sf mismo, sino que adquiere
significado a través de un uso racional, estratégico e innovador que con-
verge en la generacién de conocimiento. Conocimiento que, a su vez, solo
puede tener valor cuando se aplica, comparte y evalda para generar nuevo
conocimiento.

Una sociedad en la que el conocimiento es su motor de desarrollo, en-
tra en un circulo virtuoso por el que progresa en conocimiento al promo-
ver y acelerar la emergencia de nuevo conocimiento. Es una ldgica acu-
mulativa a la que los expertos, incluido Castells, se refieren como «la
aplicacion de ese conocimiento e informacién a aparatos de generacion
de conocimiento y procesamiento de informacién / comunicacion, en un
circuito de retroalimentacién acumulativo entre la innovacién y sus usos»
(Castells, 1997, vol. 1: 58).

En el contexto de la revolucion de la informacion se han creado nue-
vas formas de organizacién que no corresponden a la centralizacién con-
vencional de espacios. Han aumentado las relaciones horizontales que a
menudo trascienden las fronteras geogrdficas. Las sociedades del cono-
cimiento son sociedades que necesariamente operan en redes, proporcio-
nando por lo tanto acumulacidn, transferencia e intercambio homogéneos
de informacién y conocimiento. Las redes se basan en el principio funda-
mental de que la informacién y los contactos tienen que ser compartidos
(Staines, 1996).

10
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Contexto europeo

En el contexto europeo han surgido varias iniciativas cuyo objetivo es
hacer avanzar las sociedades del conocimiento. En el drea de las estadis-
ticas culturales, se han desarrollado muchas actividades, como la reunion
organizada por la UNESCO en Helsinki en 1972, que abordaba la natura-
leza de las estadisticas e indicadores culturales. A finales de la década de
1970, Bohner hablaba de las caracteristicas de los indicadores en su obra
sobre indicadores de desarrollo cultural en el contexto europeo. En 1980,
la Conferencia International sobre Comunicacion, celebrada en Acapulco,
presentd una sesién denominada Indicadores Culturales y el Futuro de
las Sociedades Desarrolladas. Esta fue la primera reunién en el campo de
las estadisticas culturales que reunio a investigadores de diferentes lineas
de trabajo. En 1982, tuvo lugar el simposio Indicadores Culturales para
el Estudio Comparativo de la Cultura, organizado por la Academia Aus-
triaca de Ciencias. En 1986, como resultado de estas reuniones, se desa-
rroll6 el proyecto Marco de Estadisticas Culturales (FCS) dirigido por la
UNESCO (Carrasco, 1999).

En la década de 1990 aumentd la conciencia de que faltaban esta-
disticas en Europa. Este hecho promovi6 la creacion del Grupo Director
sobre estadisticas culturales en la Unién Europea (LEG), cuyo objetivo
es desarrollar un sistema de informacion comparable entre paises. El si-
guiente paso importante se dio a finales de la misma década con la publi-
cacidén por la UNESCO del primer Informe Mundial sobre Cultura (Pfen-
nig, 2004). Durante este periodo, se aplicé a nivel europeo el programa
Auditoria Urbana, desarrollado en dos fases, para facilitar la evaluacién
de las ciudades de la Union Europea y acceder a informacién comparativa
para otras ciudades en diversos dmbitos, como, entre otros, la cultura y el
tiempo libre. Este proyecto fue realizado por la Direccion General para
la Politica Regional en colaboracién con Eurostat. Deberfamos mencio-
nar también otros proyectos sobre el desarrollo de indicadores en culturas
urbanas que han tenido lugar recientemente bajo la llamada red temdtica
Eurocult21 (Déhnke, 2006). Por tltimo, y para terminar de describir la es-
cena europea en lo que se refiere a indicadores culturales, deberfamos ob-
servar que las Estadisticas Culturales son una de las dreas prioritarias del
Plan de Trabajo para la Cultura 2011-2014 de la Unién Europea que pro-
moverd la mejora de metodologias y la informacion sobre cultura y esta-
disticas de movilidad.

Paralelamente, el impacto de la incorporacion progresiva de Internet
en el dmbito de la accidn cultural ha supuesto una aceleracién en el de-
sarrollo de la comunicacion de redes culturales. Dentro del marco de la
sociedad de la informacién y el conocimiento y, aprovechando las oportu-
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nidades que nos ofrece Internet, se han creado redes de observatorios para
promover la conexién entre drganos que centran su actividad en la recopi-
lacién de informacidn, gestion, generacion de conocimiento y su difusion
(OEIL, 2006).

La cooperacion internacional entre observatorios ha comenzado a ge-
nerar un intercambio basado en redes de trabajo que procuran un enri-
quecimiento mutuo, lo cual ya ha adquirido forma en la Red Internacio-
nal de Observatorios de Politicas Culturales (RIOPC). Esta red fue creada
por una iniciativa de la UNESCO con objeto de promover vinculos a ni-
vel global entre organizaciones que analizan, recogen y difunden conoci-
miento sobre politicas culturales. El objetivo de la UNESCO, con relacion
a los observatorios, es fomentar la reflexion sobre politicas culturales para
facilitar informacidn objetiva sobre la que basar la toma de decisiones en
cuestiones politicas, educativas y de gestion. Ademds, la propia UNESCO
actia como un observatorio o centro de intercambio de instituciones que
estudia, documenta y promueve politicas culturales.

Los objetivos de RIOPC son establecer interacciones de manera siste-
mdtica a nivel internacional para el intercambio de informacién; mejorar
el conocimiento para el disefio y evaluacion de politicas culturales y pro-
mover el estudio evaluativo con objeto de orientar las politicas cultura-
les. Entre las actividades de esta red podemos citar las siguientes: ofrecer
una plataforma a través de Internet; facilitar una lista para el intercambio
de informacion y ofrecer secciones para proyectos conjuntos (UNESCO,
2001).

Entre las iniciativas de colaboracién internacional encontramos la
Red Internacional de Politicas Culturales (RIPC), un espacio que pro-
mueve el andlisis conjunto de Ministerios de Cultura sobre temas emer-
gentes y cuestiones de politica cultural, asi como la promocién de la di-
versidad cultural en un contexto de globalizacién. La RIPC surgi6é con
vocacion de crear un punto informal de contacto, en el que los Estados
Miembros pudieran intercambiar opiniones. Entre las lineas actuales de
trabajo se encuentra la diversidad cultural y globalizacion, radiodifusién
en el contexto global y el patrimonio cultural. Los miembros de RIPC
han considerado de extrema importancia la creacion de un observatorio
de observatorios, teniendo en cuenta que numerosos gobiernos locales,
regionales y estatales estdn creando observatorios de politicas culturales.
Este observatorio constituye un vinculo entre observatorios y garantiza el
acceso a la informacidn a los responsables de tomar decisiones politicas,
la comunidad cientifica y el publico.

Existen otras iniciativas en esta drea pero se encuentran todavia en es-
tado incipiente, como es el caso de la Red de Observatorios Culturales de
las Américas, que reune parte de los sistemas de informacidn existentes en
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este continente, con objeto de intercambiar informacion y conocimiento
sobre cultura con sus diferencias de contexto'. En el continente ameri-
cano, se estd creando una herramienta en el campo cultural para fortificar
este sector y realizar su potencial en desarrollo regional e integracién: el
Observatorio Inter-Americano de Politicas Culturales.

Contribucion de ENCATC al escenario de observatorios culturales

En 2007 y dentro del contexto europeo, nacié el Grupo de Trabajo so-
bre Observatorios Culturales e Informacion y Conocimiento en el seno de
ENCATC, la Red Europea de Administracion Cultural y Centros de For-
macion. ENCATC es una red dindmica que promueve el intercambio de
conocimiento, metodologias, experiencias, programas de investigacion
comparativa y evaluacion regular de las necesidades de formacidn del sec-
tor en lo que a gestién cultural se refiere, desde una perspectiva europea y
a través de una amplia gama de grupos de trabajo, proyectos, actividades
y eventos. En 2007, ENCATC inicié un amplio proceso de consulta para
explorar las formas de proporcionar a sus miembros una estructura solida
para sus intercambios. Como resultado, la Asamblea General de ENCATC
solicité a su Junta Directiva durante la reunién de Go6teborg, Suecia, del
31 de mayo de 2007 que formalizara la entonces estructura informal de
siete grupos de trabajo, que habfan sido creados como grupos piloto en
2006. Los Grupos de Trabajo de ENCATC son los siguientes:

— Grupo de Trabajo 1: Empresariado creativo y Estudios sobre vida
cultural

— Grupo de Trabajo 2: Interpretacion/Mediacién aplicada a los luga-
res de patrimonio

— Grupo de Trabajo 3: Observatorios Culturales e Informacién y Co-
nocimiento Cultural

— Grupo de Trabajo 4: Politicas sobre el ptiblico en Europa

— Grupo de Trabajo 5: Europa Internacional

— Grupo de Trabajo 6: Gestion Urbana y politica cultural de la ciu-
dad

Tres afios mds tarde se cred un nuevo Grupo de Trabajo sobre «Artes
y Salud».

Cada Grupo de Trabajo ENCATC aborda una cuestion especifica, se-
leccionada como resultado de las consultas a los miembros, por lo que re-

I Participantes en la 1.* Reunién de la Red de Observatorios Culturales de las Améri-
cas. Washington, DC, 24 de agosto de 2005.
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presenta sus principales dreas de interés. Los miembros del Grupo de Tra-
bajo son personas que representan a la institucion de formacién, miembro
de ENCATC, que poseen conocimientos y experiencia relevantes en su
drea correspondiente. Pero los miembros también pueden ser representan-
tes de instituciones externas, fundamentalmente instituciones y organiza-
ciones externas con amplia experiencia o legitimidad en el campo especi-
fico del Grupo de Trabajo (por ejemplo, UNESCO, Consejo de Europa,
Comision Europea, EUROSTAT, Europa Nostra, Interarts etc.). Los Gru-
pos de Trabajo de ENCATC son un reflejo de las prioridades en cuanto a
politicas de la asociacién para el periodo 2008-2010 asi como de aque-
llas establecidas en la agenda europea para cultura adoptadas por el Con-
sejo de Europa el 16 de noviembre de 2007. Después de este periodo, es-
tos Grupos de Trabajo se transformaron en las siguientes dreas temdticas y
grupos de coordinacion de politicas:

— Area Temdtica: Empresariado creativo y Estudios sobre vida cultu-
ral.

— Area Temdtica: Interpretacién/Mediacién aplicada a los lugares de
patrimonio.

— Grupo de Coordinacion de Politicas: Monitores de Cultura.

— Grupo de Coordinacién de Politicas: Museos y Municipios.

— Area Temitica: Europa Internacional.

— Area Temdtica: Gestion Urbana y Politica Cultural de la ciudad.

— Area Temdtica: Artes y Salud.

La Universidad de Deusto preside el Grupo de Coordinacion de Politi-
cas «Monitores de Cultura» de ENCATC, antiguo Grupo de Trabajo sobre
Observatorios Culturales e Informacion y Conocimiento Cultural que fue
oficialmente creado en diciembre de 2007. Su objetivo es que continte el
trabajo llevado a cabo con anterioridad por ENCATC, durante el evento
internacional celebrado en Bilbao y la Conferencia de Bolonia de 2006, y
por representantes de observatorios culturales en Belfast y Budapest. Este
Grupo de Trabajo proporciona la oportunidad de realizar investigaciones
en los sistemas de informacidn utilizados por los observatorios culturales
y debatir el proceso de recogida, gestién y difusion de la informacion y el
conocimiento. También facilita el debate sobre datos, estadisticas e indi-
cadores, marcos comunes, trazado de mapas culturales, estudios de oferta
y demanda, investigacion de metodologias culturales, etc.

Las necesidades y desafios de los observatorios culturales se definie-
ron durante la primera reunion que se celebré en Split en marzo de 2008.
Los debates se basaron en la siguiente definicidn: «Los observatorios cul-
turales son organismos responsables de facilitar el acceso a la informa-
cion y de su conversion en conocimiento cultural para ayudar en la toma
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de decisiones mediante un sistema de informacion sistemdtico» (E.W.G.,
2008). Como resultado, los miembros del Grupo de Trabajo acordaron
que sus desafios deberian consistir en promover el papel, la esencia y na-
turaleza de los observatorios culturales; ayudar en el dmbito de la for-
macion y la educacion para capitalizar los observatorios culturales; y apo-
yar al sistema, es decir, las politicas culturales sobre desarrollo cultural.

En lo que respecta a los miembros, estd abierto a aquellos observato-
rios culturales que deseen alcanzar los objetivos arriba mencionados e in-
corporarse al grupo. Hasta la fecha, constituimos una alianza de mds de
40 instituciones europeas y observatorios culturales en 20 paises diferen-
tes y trabajamos en estrecha sinergia con importantes organizaciones a ni-
vel europeo como EUROSTAT UNESCO, Consejo de Europa, IFACCA,
y también en otros continentes, como el OPCA —el Observatorio de Po-
litica Cultural en Africa— y el OIPC —Observatorio de Politica Cultural
Inter-Americano—. Los miembros del Grupo de Trabajo representan una
mezcla de observatorios europeos antiguos, recientes y emergentes como
ATER Formazione, Culturlink, EUCLID, Interarts, The Budapest Ob-
servatory, LabforCulture, Observatoire des Politiques Culturelles, Osser-
vatorio Culturalle del Piemonte, Fundacion Autor, the Croatian Cultural
Observatory, y observatorios de otros continentes como el Observatorio
Cultural Canadiense.

Con respecto a la actividad del Grupo de Trabajo, después de la pri-
mera reunién en Split en marzo de 2008, tuvo lugar otro encuentro en
Ly6n en octubre de 2008 en el contexto de la Conferencia Anual de EN-
CATC. Organizamos una reunion de expertos adicional en Bilbao en di-
ciembre de 2008, con el nombre de Nuevos Desafios de los Observato-
rios Culturales. Estado de la cuestion y nueva demanda de informacion y
conocimientos culturales en la toma de decisiones con representantes de
Europa y América Latina. La idea era reunir a profesionales, investigado-
res y politicos en un debate sobre los desafios a los que se enfrentan los
observatorios culturales; promover el intercambio de experiencias en el
campo de la informacién y el conocimiento cultural; estimular una nueva
forma de pensar sobre el fendmeno de los observatorios culturales; y pro-
mover la investigacidn conjunta, formacion y difusion entre aquellos res-
ponsables de observatorios culturales e informacién cultural. Un impor-
tante logro de la reunién de expertos de Bilbao fue el Repertorio Bdsico
de Bibliografia y un Mapa de Observatorios culturales en el mundo.

A principios de 2009, organizamos un seminario sobre Estadisticas
Europeas como continuacién de la Conferencia Cientifica Internacional
organizada por la Comisién Europea, sobre el impacto de las nuevas tec-
nologfas en los sistemas de recogida, produccién y difusion de datos esta-
disticos. El objetivo era presentar los recientes hallazgos en estadisticas y
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métodos sobre datos culturales a nivel europeo. Algunos expertos, como
Anna Magraner y Cristina Marcone de la DG EAC de la Comisién Eu-
ropea, examinaron las posibilidades de medir la creatividad. El semina-
rio se vio enriquecido por algunas experiencias, como el proyecto italiano
ORMA, considerado como una referencia de la coordinacién de informa-
cidn cultural entre las regiones de un pais; o la experiencia de comprender
la diversidad de impactos causados por ser la sede de una Capital Europea
de Cultura combinando metodologias e indicadores econdmicos, cultura-
les y sociales. El seminario concluyé con la presentacion de Marta Beck,
de Eurostat, de los Grupos de Trabajo de los estados miembros sobre esta-
disticas asi como la agenda para los préximos dos afios.

En la Conferencia Anual de ENCATC, en Barcelona, se presentaron
los resultados de otro proyecto: el Mapa Global de Observatorios cultu-
rales MMOC, dirigido por la presidenta del Grupo de Trabajo, Cristina
Ortega; Melba G. Claudio-Gonzdlez, investigadora de la Universidad de
Barcelona y Coordinadora del Portal Ibero-Americano de Gestion Cultu-
ral; y Rosa Luz Dadvila, investigadora de la Universidad de Barcelona. El
objetivo de este instrumento es facilitar el conocimiento entre organiza-
ciones con metas y acciones comunes y promover de ese modo el desarro-
llo de proyectos conjuntos. En este mismo marco, presentamos otra herra-
mienta: el blog, y planteamos un debate sobre diferentes temas candentes:
(Cudl es la contribucion de los observatorios culturales a la Agenda Euro-
pea de la Cultura?; ;Como conciben los observatorios culturales la diver-
sidad cultural y la ética en la politica cultural y, qué clase de indicadores
deberfan ser definidos?

En 2010, se publicé el nimero 19.° del Boletin de Gestién Cultu-
ral editado por el Portal de Gestién Cultural Iberoamericano, con contri-
buciones (articulos, entrevistas y estudios de casos) de los miembros del
Grupo de Trabajo y representantes de los observatorios culturales mds im-
portantes: www.gestioncultural.org. Actualmente, estamos acometiendo
un nuevo desafio a través del Programa de Cultura que nos ha permitido
avanzar hacia un Grupo de Coordinacién de Politicas. Su objetivo es pro-
mover el andlisis, la evaluacién o valoracidn del impacto de las politicas
culturales y ofrecer asistencia a aquellos grupos para intercambiar y com-
parar datos y metodologias de evaluacién a nivel nacional/local y producir
nuevas metodologias o datos sobre el tema considerado, asi como maxi-
mizar el impacto y comunicar y difundir los resultados a nivel de la UE.

El Grupo de Coordinacién de Politicas «Monitores de Cultura» de
ENCATC aprovechd esta oportunidad para establecer un marco de debate
(plataforma) e intercambiar mejores prdcticas para perfeccionar el disefio
y evaluacién de politicas culturales en Europa, principalmente a nivel re-
gional. Este libro es uno de los resultados de aquella iniciativa y presenta
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las siguientes cuestiones: resultados de una encuesta para conocer la si-
tuacién de los observatorios culturales en Europa; algunos articulos clave
escritos por expertos en el campo (directrices para el estudio de la cali-
dad, desafios que presenta el observar las industrias culturales, modelos
de observacion de politicas culturales, evaluacién critica del campo cul-
tural, principios del empresariado cultural); y algunos estudios de casos
que ilustran la situacién en Espafa, Italia, Hungria y Bélgica. Se han in-
cluido a modo de anexo las conclusiones de nuestras principales reunio-
nes (Mesa Redonda de Bolonia y Grupo de Expertos de Bilbao) asi como
algunos documentos sobre politicas.

Esperamos que resulte util para aquellos Estados y comunidades au-
ténomas de Europa que consideren un desafio avanzar hacia una socie-
dad del conocimiento, desarrollando nuevas estrategias que les permitan
gestionar y llevar a cabo un uso efectivo de la informacién, con objeto
de avanzar hacia su conversion y transmisién en forma de conocimiento.
Este papel es asumido por los observatorios, tradicionalmente vincula-
dos al estudio de los fendmenos naturales y que en la sociedad del conoci-
miento han evolucionado hasta convertirse en el patrimonio de otras disci-
plinas, como la cultura. Los observatorios se han convertido en uno de los
organismos que tienen que promover la transmision de informacion y su
conversion en conocimiento, a través de su gestion y uso efectivos. Para
ello, los observatorios disponen de sistemas de informacién exhaustivos
que, a través de la captacion, procesamiento y uso inteligente de la infor-
macidn, constituyen la primera etapa para la generacion de conocimiento
y, por supuesto, de metas mds altas de naturaleza estratégica para la toma
de decisiones en las politicas culturales.
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Capitulo 1

Aproximacion a las experiencias
culturales desde los planteamientos

del Ocio Humanista:

pautas para una profundizacion cualitativa

Manuel Cuenca Cabeza

Tras la Declaracion Universal de los Derechos Humanos, el progre-
sivo reconocimiento formal del derecho a la cultura viene unido a la rei-
vindicacién del derecho al ocio!. La pasada década de los setenta gene-
ralizé la idea de que el desarrollo cultural estd directamente relacionado
con el desarrollo econémico, personal y social®>. Mds tarde, con la Decla-
racion Universal sobre la Diversidad Cultural, la cultura se situd en el
centro de otros debates contempordneos, abriéndose a temas tales como
identidad y cohesion social. En el siglo XX1 preocupa la cultura participa-
tiva y de creacion relacionadas con la diversidad cultural defendida por
La Agenda 21 de la Cultura® o La Convencidn sobre la Proteccion y Pro-

I Véanse los articulos 24 y 27 de la Declaracién Universal de los Derechos Humanos.

2 Recuérdese que los primeros debates tienen lugar en la «Conferencia de Venecia so-
bre los aspectos institucionales, administrativos y financieros de las politicas culturales»,
celebrada en 1970. La formulacién oficial de esta idea de desarrollo cultural unido al pro-
greso individual y social, se produce en la Conferencia Intergubernamental de Helsinki de
1972 y en posteriores reuniones internacionales. El Plan de Accién aprobado en 1986 por
la UNESCO recoge ya estos conceptos.

3 La Agenda 21 de la Cultura se aprueba en el IV Forum de Autoridades Locales para
la Inclusion Social de Porto Alegre, en el marco del Forum Universal de las Culturas, Bar-
celona 2004. Se plantea como objetivos promover: la diversidad y el didlogo intercultural;
asf como la cultura como catalizador de la creatividad.
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mocion de la Diversidad de las Expresiones Culturales, de la UNESCO
(2005). Estas propuestas, defendidas por la Agenda Europea de la Cul-
tura* y promovidas por la Unién Europea, son también el objeto de los
observatorios culturales.

Este articulo se escribe pensando en ellos, en los observatorios cultu-
rales, con el dnimo de colaborar con su funcién de dar coherencia y ofre-
cer apoyo a los nuevos modos de entender el disfrute cultural. Creemos
que es dificil pensar en el disfrute sin relacionarlo con las experiencias de
ocio. Ese serd nuestro punto de vista. Se pretende sugerir nuevas opciones
de conocimiento del hecho cultural que vayan mds alld de datos y estadis-
ticas; pero sin olvidar que lo importante es el acceso democrdtico y gene-
ralizado a la cultura, su mejora y el desarrollo de pautas que sean aplica-
bles en distintos contextos y permitan una adecuada comparabilidad.

Ocio y cultura

En las sociedades mds desarrolladas se considera que la cultura contri-
buye al bienestar y la calidad de vida de los ciudadanos; pero esa percep-
cidén subjetiva y colectiva de un mejor modo de vivir nos sitia en el marco
del ocio. En este sentido nos referimos a las manifestaciones culturales de
las que disfrutamos, o podemos disfrutar, en nuestra vida cotidiana y, mu-
cho mds, en nuestros momentos de vacacidn y tiempo libre; es decir lo re-
ferido al disfrute de los bienes culturales, las artes, las publicaciones, las
producciones audiovisuales o los espectdculos.

Durante mucho tiempo el mundo académico universitario ha pensado,
y en muchos casos supongo que sigue pensando, que los términos Ocio y
Cultura son conceptos enfrentados. Sin embargo, cualquier observador
de la realidad actual puede advertir que el desarrollo de la llamada Indus-
tria Cultural estd unido al desarrollo de la Industria del Ocio. Querdmoslo
aceptar o no, la realidad es que la oferta y la actividad cultural compite
hoy con otras ofertas de ocio de diverso cardcter y variopinto calado.
Como indicara W. Rybczynski (1992), el nuevo ciudadano tiene que deci-
dir entre lo que hace y lo que deja de hacer. Y en esa decision interviene
un entramado de factores diversos, entre los que se pueden destacar eco-
nomia, tiempo, cultura, motivacién, cansancio, etc.

La cultura, desde la decision y el disfrute personal del sujeto que la
vivencia, nos permite situarla entre los planteamientos de ocio; pero ni
la cultura como hecho humano es toda ocio, ni el ocio es todo cultura.

4 El Consejo Europeo acordd, el 16 de noviembre de 2007, una Agenda Europea para la
Cultura a partir de las propuestas de la Comisién presentadas en mayo de 2007.
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Como ocurre con otros muchos conceptos y dreas, cultura y ocio han di-
fuminado sus fronteras de manera que sus relaciones se han hecho com-
plejas, dificiles de diferenciar de un modo objetivo. Esta es otra impor-
tante razon para valorar la cultura desde la subjetividad, es decir, desde la
vivencia. La nueva cultura que nos rodea, ha de saber integrar los valores
seculares inherentes a la cultura tradicional con los valores nuevos, pro-
pios de una cultura internacional hecha realidad gracias a las tecnologias
(Levy, 1995).

La transformacion del concepto de ocio ha ido paralela a los cambios
de mentalidad en otros campos de la vida moderna, a los que no es ajena
la concepcion misma de la cultura. Soy consciente que, desde un punto
de vista humanista, el concepto de ocio que se utilizard como referente en
este articulo estd alejado de la estandarizacién que propone la sociedad de
consumo. Pero he querido sefialar la vision positiva y humanista, porque
este planteamiento puede guiar la actuacion en otros enfoques y dimen-
siones.

Ocio Humanista

Durante los ultimos 20 afios he escrito miltiples veces lo que en-
tiendo por ocio y ahora debo hacerlo una vez mds, aunque para ello acuda
a mis propios textos (Cuenca, 2000, 2004, 2006). El ocio es un concepto
con muchas significaciones, por lo que puede ser comprendido de diver-
sas formas. Habitualmente lo identificamos con las acciones diferencia-
das del trabajo diario y, desde este punto de vista, caracterizadas por la no
obligatoriedad, por el disfrute y la diversién. No es habitual que nos pre-
guntemos sobre aquello que entendemos por ocio, pero si nos cuestiona-
mos sobre lo que deseamos hacer y sobre lo que nos gusta.

En el Instituto de Estudios de Ocio de la Universidad de Deusto con-
textualizamos nuestra labor a partir del concepto de Ocio Humanista. Este
es un planteamiento que parte del conocimiento de las aproximaciones
cientificas que permiten profundizar en el conocimiento del ocio en ge-
neral y lo orienta hacia las propuestas de accion que defiendan los valo-
res humanos y la libertad de las personas. Entendemos que el ocio es una
experiencia humana (personal y social) intencional, fundamentada en el
ocio autotélico, entendido como dmbito de desarrollo y Derecho humano,
al que se accede mediante la formacion. El ocio autotélico se corresponde
con las experiencias de ocio que se realizan de un modo satisfactorio, li-
bre y por si mismas, sin una finalidad utilitaria.

El ocio humanista, del que hablamos, tiene sus raices en el concepto
de ocio de la cultura cldsica. La importante elaboracién conceptual lle-
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vada a cabo en la cultura griega, presente en el pensamiento de Platon
y Aristételes, tuvo y sigue teniendo una incidencia trascendental. Para
ellos el ocio no era un mero medio para seguir trabajando sino un fin en si
mismo, la meta y el cauce de una vida feliz. Aristételes defendid en la Po-
litica que el ocio es «el principio de todas las cosas» (VIII, 1338 a 30-35),
en cuanto sirve para lograr el fin supremo del hombre que es la felicidad.
El ocio clésico es un ocio unido al esfuerzo y al ejercicio de la libertad.
Esfuerzo y libertad estan presentes tanto en el ejercicio fisico como en el
intelectual, son valores compartidos que permiten el encuentro entre los
competidores, pero también el intercambio intelectual entre los amantes
del conocimiento y la cultura. Si suprimimos estos dos aspectos del ocio
griego, nos quedamos sin lo esencial.

Se ha comentado antes que el ocio es una experiencia personal, indi-
vidual y social a la vez, que se caracteriza por una serie de rasgos bien de-
terminados: libertad, gratuidad y satisfaccion, lo que, en su sentido clé-
sico, auna el disfrute a la belleza moral. Cuando nos referimos al ocio
humanista, atin debemos afiadir otros elementos: superacion, que lleva
implicito esfuerzo y formacion; mds justicia, en el sentido de defensa del
derecho al ocio de todas las personas.

En resumen, la confluencia esencial que se puede producir entre la cul-
tura y una experiencia de ocio, radica en que ambas comparten los rasgos
enunciados, abriéndonos a procesos de comunicacién entre unas personas
y otras. Esta comunicacion, que no siempre es confluente en el tiempo y el
espacio, se hace realidad satisfactoria y posibilita lo que tantas veces de-
seamos: el encuentro y la comprension de algo ajeno, separado del yo.

Ocio creativo y modos de acceder a él

Desde un planteamiento humanista, el disfrute de la cultura corres-
ponde a un tipo de ocio que denominamos ocio creativo, dado que propi-
cia experiencias unidas a la creatividad. El ocio creativo lo entendemos
como una manifestacion especifica del ocio caracterizada por la vivencia
de experiencias creativas en su sentido mds global, como creacién y re-
creacion. Se relaciona con distintos modos de vivir la cultura y con dmbi-
tos, ambientes, equipamientos y recursos de ocio diferenciados. Es, emi-
nentemente, un ocio cultural, caracterizado por la experimentacién de
vivencias separadas de lo instintivo y lo fécil, que nos introducen en la vi-
sién y disfrute de un mundo mds complejo pero, a largo plazo, mucho mas
enriquecedor, satisfactorio y humano.

En opinién de Csikszentmihalyi (2001), el desarrollo de la compleji-
dad psicoldgica transforma en valioso tanto al ocio como a la creatividad.

22

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



El ocio creativo estd relacionado con experiencias que nos permiten ac-
ceder a altos niveles de complejidad. Cada uno de nosotros tiene un po-
tencial creativo que podemos desarrollar y nos permite llevar a cabo ex-
periencias de vida satisfactorias. La dimension creativa del ocio se hace
realidad a través de dos vertientes complementarias, creacion y «re-crea-
cién». La creacion nos traslada al placer de inventar algo o, simplemente,
a la experiencia gratificante de la creatividad. En el caso de la cultura, la
experiencia creativa corresponde a los autores, actores, directores y res-
ponsables del hecho cultural. La otra vertiente del ocio creativo es la «re-
creacidén» que, en este caso, significa dar vida, re-crear algo creado. L6-
pez Quintds (1977) sefala que el gozo de la «re-creacidon» surge de revivir
el proceso creador artistico; pero ademds del proceso, la vivencia de ocio
nos abre al mensaje de la obra de arte y a su significado personal y cultu-
ral.

Las vertientes creativa y re-creativa son esenciales para entender la
interrelacién entre ocio y cultura. Ambas nos llevan a aproximarnos al
disfrute cultural de un modo diferente; vistas a nivel social, resultan com-
plementarias e interdependientes. No es posible hablar de artes escénicas
sin aficionados, ni de aficionados a cualquiera de las manifestaciones cul-
turales sin referentes creativos que actien de modelos. La carencia de afi-
cionados conduce a la carencia de expertos y sin ellos nos encontramos
ante la ausencia de publico. Las vertientes creativa y re-creativa del ocio
no tienen sentido alejadas de la motivacidn intrinseca de los actores o de
los receptores, de ahi que la formacidn, entendida en su mds amplio signi-
ficado (no necesariamente académica), se constituya en un factor esencial.

Tradicionalmente el ocio ha sido un elemento diferenciador de cul-
turas. Esto se manifiesta en vivencias, en celebraciones y fiestas, en ma-
neras de entender el juego y la diversion y, sobre todo, en valores. El de-
sarrollo de una cultura internacional estd favoreciendo la aparicion de
unas prdcticas culturales y de ocio igualmente internacionales, aunque,
al mismo tiempo, segmentadas. Gran parte de la cultura que se promueve
desde las dreas de desarrollo cultural se vive como prdctica y experien-
cia de ocio. Es, en muchos casos, un ocio de €lite en cuanto que no tiene
nada que ver con el consumo masivo y es propio de una clase social con
un capital cultural determinado. La prdctica de este ocio favorece, segin
palabras de P. Bourdieu (1988), la distincidn de clases; pero, al mismo
tiempo, estimula el desarrollo personal y social. La prictica de la cultura
como ocio va mds alld de 1a mera diversion, para transformarse en un au-
téntico ocio que no es accesible a cualquiera, sino sélo al que estd prepa-
rado para su gozo. Con razon decia José Luis Lépez Aranguren (1992:55)
que «todo el mundo estd capacitado para holgar y divertirse, pero no todo
el mundo estd preparado para elegir el ocio y la aficién». La cultura vi-
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vida como ocio implica un «nuevo humanismo» al que el mismo Ldpez
de Aranguren se ha refirié también en varias ocasiones (Varios: 1957).

La cultura desde el ocio experiencial: Pautas para profundizar
en la experiencia

A comienzos del siglo xXI se puede constatar la existencia de un ocio
generalizado en los paises desarrollados, un ocio entendido como una de
las experiencias mds deseadas y representativas de nuestra época. Sofia-
mos con las vacaciones, con los viajes, el disfrute de la Naturaleza o de
las ofertas culturales, deportivas y recreativas a nivel global. A estas y
otras muchas ofertas de las que podemos disfrutar gracias al desarrollo de
las tecnologias, los medios de comunicacion o las posibilidades de despla-
zamiento, lo denominamos, comercialmente hablando, ocio o, cada vez
mds, experiencias de ocio. Las experiencias de ocio se relacionan tanto
con la propia vivencia personal como con el entorno social en que se vive.

En este contexto experiencial, los economistas del ocio han debido re-
formular el objetivo que los guiaba anteriormente, la produccién o la utili-
dad, porque aqui «la utilidad no mide la necesidad, sino el deseo psicolo-
gico que un consumidor experimenta en relacién a un determinado bien»
(Barret, 1974:79). Este criterio tiene como referente que cualquier per-
sona trata de optimizar sus decisiones, optando por aquello que le propor-
ciona mayor grado de satisfaccidn. La vigencia de esta realidad cotidiana
puede ser una razén que explique por qué nos desplazamos de una econo-
mia basada en la prestacion de servicios, hacia una economia basada en la
experiencia.

Frente a la economia de los servicios, centrada en las actividades in-
tangibles, la economia de la experiencia entiende que la clave estd en los
sujetos que quieren vivir experiencias memorables, porque las experien-
cias son intrinsecamente personales (no son exteriores). Esto tiene una re-
lacién con el estado fisico emocional, intelectual o espiritual, pero tam-
bién con los valores de las personas y de las comunidades. B.J. Pine Il y
J.H. Gilmore (2000), afirman que la economia de la experiencia es el co-
mienzo de una nueva era econdmica en la que cada empresa es un esce-
nario y todas proporcionan experiencias memorables, a través de «puestas
en escena» a las que se asiste previo pago de entrada.

Cuando un individuo compra una experiencia paga para disfru-
tar de una serie de sucesos memorables montados por una compaififa
—igual que en una obra teatral— con el fin de involucrarlo personal-
mente. Las experiencias constituyeron siempre el nicleo de los espec-
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taculos, desde las obras de teatro y los conciertos hasta las peliculas
cinematogrdficas y los programas de televisidén. Sin embargo, en las
dltimas décadas la cantidad de opciones en materia de espectdculos ha
aumentado enormemente, abarcando muchas, muchisimas experiencias
nuevas. A nuestro entender, los origenes de esta expansion de las expe-
riencias se remonta a un hombre y compaiiia por €l fundada: Walt Dis-
ney. (Pine y Gilmore, 2000:19)

En los escasos afios en los que se han introducido estas ideas sobre el
ocio experiencial, se comienza a diferenciar entre «las experiencias de pri-
mera generacidn», caracterizadas por ser ofertas de ocio «prefabricado»,
cercano a las propuestas de Pine y Gilmore antes esbozadas, y las «expe-
riencias de segunda generacidén» que tienen su primer referente en la per-
sona y sus valores individuales culturales y sociales (Boswijk, 2005: 43).
En este segundo planteamiento estaria la propuesta del Instituto de Estu-
dios de Ocio, que se esboza en este articulo.

Sobre el concepto de experiencia

Antes de centrarnos en el concepto de experiencia de ocio creo im-
portante recordar que las acciones de ocio se han denominado tradicio-
nalmente con el término actividad y que, en la reflexion que sigue, es im-
portante diferenciar ambos conceptos. La actividad se relaciona con la
facultad de obrar, se puede definir como acto, operacion o tarea llevada
a cabo por una persona o varias personas (también podria ser una enti-
dad). La actividad tiene un cardcter puntual; no hay ninguna actividad
que garantice experiencias, pero cualquiera posibilita la ocasién de viven-
cia. Desde la psicologia (Vigotsky, 1982; Talizina, 1988) se entiende que
la actividad humana hace posible la relacién entre el ser humano (sujeto)
y la realidad, permitiendo que ésta tltima pueda ser objeto de transfor-
macion. En cualquier actividad humana, el sujeto actia integramente. La
actividad psiquica (interna) y la prictica (externa) son aspectos comple-
mentarios de un todo tnico. La unidad entre ambas formas revela la in-
divisibilidad del ser humano. Nuestra vida estd marcada por las experien-
cias, pero cada experiencia se compone de multiples actividades.

Junto al ocio entendido como actividad, asistimos a un uso abusivo
de la palabra experiencia, que casi siempre se suele utilizar sin convenci-
miento, sin tener conciencia de su significado y sus posibilidades. El dic-
cionario de la Real Academia Espafiola recoge cinco significados dife-
rentes de experiencia: 1. Hecho de haber sentido, conocido o presenciado
alguien o algo; 2. prictica prolongada que proporciona conocimiento o
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habilidad para hacer algo; 3. conocimiento de la vida adquirido por las
circunstancias o situaciones vividas; 4. circunstancia o acontecimiento vi-
vido por una persona y 5. experimento. Partiendo de ellos podemos enten-
der que la experiencia es un «acontecimiento vivido por una persona» que
le proporciona un conocimiento o un cambio personal, como consecuen-
cia de «haber sentido, conocido o presenciado algo».

Se habla de «acontecimiento» en el sentido de algo que ocurre fuera
del sujeto, que es exterior a €l; pero, al mismo tiempo, le afecta intima-
mente transformando su conocimiento y su modo de entender el mundo.
Esa transformacion se debe a la vivencia personal y directa en la que se
implican los sentidos, las sensaciones, sentimientos, conocimientos, con-
ceptos e ideas. La experiencia es siempre experiencia de alguien, pero ese
alguien es permeable, abierto al cambio. Esto permite que deje una huella
en el sujeto que la experimenta. De ahi que Jorge Larrosa (2006) afirme
que el sujeto de una experiencia es un sujeto paciente, pasional.

Experiencia no es igual que actividad

John Dewey (1949) diferenciaba entre las actividades cotidianas y
las experiencias especialmente intensas, unificadas en torno a una situa-
cién, un acontecimiento o un objeto cualquiera. Las experiencias, desde
su punto de vista, siguen un curso procesual, de manera que tienen un
cumplimiento que permite conservarlas como recuerdos perdurables. Los
ejemplos de experiencia que utiliza el autor pertenecen, casualmente, al
ambito del ocio: escribir un libro, llevar a cabo una conversacion satisfac-
toria o jugar una partida de ajedrez. Pero quizd el mejor de los ejemplos
lo tenemos en la realizacidn de un viaje proyectado, realizado y recordado
con carifio. Todas estas vivencias son experiencias que constituyen un
todo independiente, caracterizado por la conciencia de eleccion y volunta-
riedad; de ahf su cualidad individualizadora y autosuficiente.

Afirma A. Fierro (2000:39) que «vivir es experimentar, y esto signi-
fica tanto tener vivencia espontdnea de lo que a uno le sucede, cuanto pro-
curarse, a la manera de un experimentador, vivencias alternativas». La
experiencia no se refiere habitualmente a un vivir pasivo sino todo lo con-
trario, al estar despierto y activo que se relaciona con sentimientos, per-
cepciones, pensamientos o deseos muy personales que resultan dificiles
de objetivar; pero la experiencia es algo bien diferente a un experimento.

Jorge Larrosa precisa que la experiencia, a diferencia de la actividad o
del experimento, no puede planificarse al modo técnico. Asi, utilizando un
ejemplo, «la actividad de la lectura es a veces experiencia y a veces no.
Porque aunque la actividad de la lectura sea algo que hacemos regular y
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rutinariamente, la experiencia de la lectura es un acontecimiento que tiene
lugar en raras ocasiones. Y sabemos que el acontecimiento escapa al or-
den de las causas y los efectos. La experiencia de la lectura, si es un acon-
tecimiento, no puede ser causada, no puede ser anticipada como un efecto
a partir de sus causas, lo tnico que puede hacerse es cuidar el que se den
determinadas condiciones de posibilidad: sélo cuando confluye el texto
adecuado, el momento adecuado, la sensibilidad adecuada, la lectura es
experiencia. Aunque nada garantiza que lo sea: el acontecimiento se pro-
duce con ciertas condiciones de posibilidad, pero no se subordina a lo po-
sible. Por otra parte, una misma actividad de lectura puede ser experien-
cia para algunos lectores y no para otros. Y, si es experiencia, no serd la
misma experiencia para todos aquellos que la hagan.» (Larrosa, 2006: 99)

La experiencia, en cuanto hecho subjetivo y fendmeno transformador
de la persona, no es un experimento al modo de las ciencias experimenta-
les, cada experiencia es singular porque corresponde a un sujeto singular.
Aunque varias personas vivan un mismo acontecimiento, el punto de vista
desde el que lo vivencian siempre es diferente, irrepetible. En sentido
contrario, un experimento es lo que debe ser repetible, que debe significar
lo mismo sin importar el sujeto que lo lleve a cabo. La ciencia trabaja con lo
general, la experiencia se refiere a algo singular: «el afecto por lo singu-
lar, se llama precisamente pasion. Por eso, que en lo singular sélo puede
haber una epistemologia pasional. O una ética pasional. O una politica na-
cional.» (Larrosa, 2006:103). La posibilidad de la experiencia, entendida
desde la subjetividad, implica la suspension de la posicidn genérica, pero
ello no significa que, como veremos luego, no sean generalizables las po-
sibilidades de vivir experiencias de ocio. La ciencia captura la experiencia
y la construye, la elabora y la expone segin su punto de vista, desde un
punto de vista objetivo, con pretensiones de universalidad, por lo que el
lenguaje de la ciencia no puede ser el lenguaje de la experiencia.

Caracteristicas de la experiencia de ocio

En los Estudios de Ocio las primeras aproximaciones a la experien-
cia se realizan desde planteamientos psicolégicos. H.E.A. Tinsley y
D.J. Tinsley (1986) vinculan el ocio como experiencia al bienestar y a
la satisfaccion de las necesidades psicoldgicas. Sin embargo, afios mds
tarde la vision se amplia y se complejiza. En 1998 la revista Journal of
Leisure Research dedica un nimero monogrdfico al ocio como experien-
cia multi-fase.

La experiencia es independiente de sus atributos objetivos, tiene
algo de primera vez y de sorpresa, «se abre a lo real como singular, es
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decir, como identificable, como irrepetible, como incomprensible. Y
también como incomparable, como irrepetible, como extraordinario,
como unico, como insolito, como sorprendente.» (Larrosa, 2006:103).
Sin que se pierda esta unicidad, la experiencia también tiene un cardc-
ter social, relacionado con las experiencias anteriores del sujeto y con
el contexto histdrico, econdmico, cultural y social en el que se inserta.
Esta vertiente, mds generalizable, es la que permite hablar de rasgos co-
munes a cualquier experiencia de ocio. Norbert Elias y Eric Dunming,
en «El ocio en el espectro del tiempo libre» (1988), consideran que toda
experiencia de ocio tiene diferentes rasgos comunes, algo que, cuando
se piensa, parece evidente. Partiendo de los planteamientos comunes
propuestos por estos autores y profundizando en esa reflexion, se puede
afirmar que, en toda experiencia de ocio y, en nuestro caso en la expe-
riencia de ocio cultural, resulta conveniente considerar los siguientes as-
pectos:

1. EL MARCO DE REFERENCIA ES EL PROPIO ACTOR O AGENTE, ES DECIR,
LA PERSONA

La experiencia siempre estd encarnada en alguien, en una persona
concreta, tiene que ver con algo que le pasa a un sujeto. Esto no signi-
fica negar el cardcter social del ocio, implicito ya en el concepto de per-
sona, sino que, aunque en las decisiones sobre las actividades recreativas
importan bastante los otros, la consideracién hacia el propio yo suele ser
mayor que la que se da en el trabajo u otras actividades que no sean de
ocio. N. Elias y E. Dunming precisan que «en una sociedad enfocada al
trabajo, el ocio es la dnica esfera publica en la que los individuos pueden
decidir basados principalmente en su propia satisfaccion», por lo que «el
ocio constituye un reducto para el egocentrismo socialmente permitido en
un mundo no recreativo» (1988:118 y 134). Ello nos permite afirmar que,
para entender el significado de la experiencia de ocio, es esencial partir
del sujeto que la experimenta.

Sin negar el cardcter dnico e individual de las experiencias de ocio,
las personas desarrollamos y compartimos estas experiencias a tra-
vés de un entramado social que facilita la identificacién personal y so-
cial. El ocio creativo, del que forma parte el sector de la cultura, no es
un mundo separado del resto, coexiste con una variopinta oferta de ocio
que se le brinda al ciudadano. Incluso dentro del ocio creativo, compite
con multiples expresiones culturales con las que comparte un contexto
semejante. Es importante considerar que las personas que se caracteri-
zan por una formacién adecuada son ptiblico potencial de las experien-
cias culturales.
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Desde un posicionamiento sociolégico, el nicleo de las experiencias
culturales estd constituido por los creadores y publicos. Para que sea posi-
ble una experiencia de ocio, debe establecerse una comunicacién emocio-
nal entre ellos que les permita reconocerse mutuamente y encontrar sen-
tido en un encuentro que vaya mds alld de la mera transaccién econémica.
Los publicos reconocen una obra, o un hecho cultural, cuando les con-
mueve y es dificil conmover a quien no se conoce, por eso urge trabajar
mds con las audiencias, ir allf donde esté el ptblico.

La demanda de experiencias de ocio relacionadas con la cultura se ha
incrementado en las cuatro ultimas décadas, pero este aumento se rela-
ciona con el aumento de la poblacion que ha recibido una formacion uni-
versitaria. La formacion es el mejor predictor de las audiencias. En Es-
pafia, en el caso del teatro, un ejemplo significativo para el tema que nos
ocupa, tienen estudios universitarios el 15% de la poblacién y, de cada
tres personas que asisten al teatro, una corresponde a ese tipo de pobla-
cion. Podriamos preguntarnos si conocemos sobradamente los gustos y
expectativas de este publico o si los nuevos publicos universitarios estdn
siendo formados con la orientacion cultural y humanistica de sus predece-
sores.

La sociedad de consumo conoce la diferencia entre fans y aficiona-
dos. La satisfaccion que se experimenta desde el mundo de los aficio-
nados tiene mayores posibilidades de sostenibilidad, desde el punto de
vista del ocio, que la de los fans. Econdmicamente puede ser mds renta-
ble que estrellas y lideres acaparen los mercados, pero tiene mayor tras-
cendencia el desarrollo de aficiones que posibiliten experiencias de ocio
sustancial. El dilema que se plantea ante una posible opcidén entre fans y
aficionados recuerda al que se plantea entre cantidad y cualidad. Parece
que, en este momento, darfamos prioridad al segundo, sin que ello nos
lleve a descuidar lo primero.

Sabemos que el estilo de vida del ciudadano «culturado» (Ruiz Ola-
buenaga, 1992) se caracteriza por «estar» introducido en el mundo del arte
y vivir respirando un «aire de cultura». Su incidencia porcentual en la Es-
pafna de 1990 era pequeia, entre el cinco y el diez por ciento; pero, en do-
cumentos posteriores (Ministerio de Cultura, 1995, 2007 y 2008; Herrera
Mora, 2004), se puede comprobar que ha aumentado el nimero de adep-
tos, tal como se esperaba. Son ciudadanos activos que no solo disfrutan
con una determinada préctica cultural, sino de diversas interrelacionadas.
Gran parte de los asiduos al teatro van también al ballet o a la pera o al
concierto de musica. Y aun mas, un buen nimero de ciudadanos de este
grupo compran libros, videos y discos, relacionados con ese estilo de vida
en el que viven. El desarrollo de la oferta en cada una de estas dreas no di-
ficulta el desarrollo de las demas.
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Los estilos de vida de ocio cultural no estdn determinados por la eco-
nomia, aunque esta pueda ser un punto importante. En el caso que nos
ocupa, tiene un mayor peso el nivel de educacion. Cada expresién cultu-
ral tiene su publico y, aunque no hay férmulas ni recetas mdgicas, no cabe
duda que los publicos de la cultura dificilmente existirian sin acciones
formativas. La busqueda de la implicacion personal en las experiencias
culturales, en las sociedades desarrolladas, demanda buscar la confluencia
de intereses de todas las personas implicadas en el hecho cultural, cada
uno desde sus peculiaridades y distintos niveles de compromiso. Técni-
camente se habla del desarrollo de ptiblicos multiples, fisicamente acce-
sibles, participativos, econdmicamente viables y con vocacién de perma-
nencia; pero, como se verd después, sabemos que eso no es posible sin la
formacion.

K. McCarthy y K. Jinnett (2001:24-25) defienden que los modos
de participacion en las actividades culturales se pueden reducir bdsica-
mente a tres: a) realizacion practica, como por ejemplo, formando parte
de un grupo de aficionados; b) asistiendo a espectdculos u otros actos
culturales; c) a través de los medios de comunicacion, por ejemplo, ver
un concierto en television. Este y otros estudios (Kolb, 1998) aseguran
que, cuanto mayor sea la comprension de la actividad artistica, mayor
serd el disfrute de la misma. La afirmacion es extensible a otras expe-
riencias significativas de ocio relacionadas con la creatividad y el de-
sarrollo personal. En ellas se constata que, en cada acto en el que la
persona toma parte, la reaccion se relaciona con experiencias tenidas
e influye sobre las siguientes decisiones a la hora de participar nueva-
mente, pues las experiencias particulares cambian las expectativas de
los sujetos.

2. TIENE UN PREDOMINIO EMOCIONAL

El ocio es una vivencia que se encuadra en el mundo de las emocio-
nes, donde predomina la sensibilidad, la sensualidad y la afectividad. La
experiencia de ocio se fundamenta en la accién gustosa, no en la razona-
ble. Si la experiencia es algo que me pasa, no tanto lo que se hace sino lo
que se padece, se puede decir que lo que mds importa no es la accién, sino
la pasidn. J. Larrosa (2006:108) afirma que «la experiencia no puede cap-
tarse desde la Iégica de la accion sino desde una l6gica de la pasion, desde
una reflexion del sujeto sobre si mismo en tanto que sujeto pasional».
Esto explica que una persona no tenga los mismos gustos (un aspecto que
incide directamente en las decisiones de ocio), ni reaccione a los estimu-
los exteriores con la misma carga emocional en un momento de su vida,
con un contexto determinado, que en otro momento con otro contexto.
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Como sefiala Fericgla (2000:13) la emocion —y en especial los senti-
mientos— nace de la interpretacion de las situaciones, no de las situacio-
nes en si mismas. Este hecho implica la existencia de una relacién muy
estrecha entre las emociones, cognicion (en especial la memoria) y entre-
namiento cultural.

La experiencia de ocio proporciona la posibilidad de sentir un pla-
centero despertar de las emociones. Las emociones estdn en la base del
mundo en que cada uno vive inmerso, influyendo profundamente en nues-
tras percepciones y procesos cognitivos. Sabemos (Fericgla, 2000:24-25)
que las emociones son procesos mentales y fisicos, procesos complejos
y bdsicos en nuestras vidas que tienen distintas dimensiones: fisioldgica,
psicoldgica, cultural, resultado y causa del proceso de enculturacién re-
cibido, y de personalidad. El complejo entrelazado de estas dimensiones
hace que las emociones nos afecten completamente, permitiendo que cul-
tura y biologia se entrelacen de forma inseparable. Vivimos en un mundo
factual y otro mental que interactian credndose y modeldndose mutua-
mente. El hecho de vivir en una cultura nos condiciona para vivir de
acuerdo a emociones determinadas, lo que favorece a su vez unas formas
de ocio concretas.

En el ocio se concede una importancia mayor a la emocién y a la fan-
tasfa que en la vida ordinaria. Las emociones moldean el mundo de signi-
ficados y el entorno de acciones posibles en los seres humanos. Fericgla
(2000:12-13) afirma que «debemos reconocer que detrds de las practicas
y debajo de los hdbitos que definen y dan forma a cada sociedad hay un
propulsor emocional que talla e impulsa la vida social». En este sustrato
emocional conviene diferenciar entre sentimientos, motivaciones y emo-
ciones. Este trio es el nicleo que entrelaza de forma sistémica cultura y
naturaleza humana, incidiendo directamente en las experiencias culturales
de ocio.

3. NO SE JUSTIFICA EN EL DEBER SINO POR LA LIBRE SATISFACCION

En un mundo emocional el deseo y lo que se quiere se relacionan con
lo que gusta. Holbrook y Hirschman (1982) mostraron que la conducta
del consumidor estd motivada mds por el «placer» y la satisfaccion que se
espera obtener que por la funcionalidad (utilidad) propia de los produc-
tos. Las expectativas heddnicas (Arnold y Price, 1993) son muy importan-
tes en la generacidn de una experiencia satisfactoria. La experiencia cul-
tural, vivida como ocio, tiene su razén primera en «que te agrada» y, esto,
le otorga un sentido. A diferencia de la vida rutinaria y el trabajo, el ver-
dadero ocio es una experiencia que se justifica en la satisfaccién que pro-
porciona, independientemente del tipo de actividad que se practique. La
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experiencia de ocio es un espacio de libertad, presupone hacer lo que «me
gusta» «lo que me satisface», no lo que «debiera» hacer. Las acciones de
ocio no demandan ningin compromiso obligado, pero esto no excluye la
perseverancia o el libre compromiso.

En las actividades de ocio existe siempre un campo de goce perso-
nal profundo que favorece que la persona se relaje y desafie la estricta
reglamentacion de la vida rutinizada. Se pasa de una semadntica orien-
tada al exterior a una semdntica orientada al interior. A mediados del si-
glo xx Maslow defendi6 la nocién de desarrollo a través del placer, des-
pués de constatar que las personas sanas tienden a elegir lo que es mejor,
en la medida que sus necesidades son aceptadas y realizadas. La satisfac-
cién de las necesidades bdsicas se identifica a menudo con necesidades
materiales (comida, vestidos, dinero etc.) o necesidades corporales; pero
Maslow defendié que es un error, pues ninguna de ellas satisface por si
misma otras necesidades bdsicas tales como proteccidn, seguridad, de-
pendencia, amistad, amor, respeto, aprecio, dignidad... Lo cierto es que,
aunque las necesidades inferiores y mds urgentes sean de tipo material,
se tiende a generalizar en todas las demds los mismos planteamientos
materialistas, olvidando las necesidades no materiales que también son
bdsicas.

Maslow (1993:193) afirmé que las carencias en la satisfaccion de las
necesidades bdsicas conducen a las personas a la enfermedad; y que su
satisfaccion constante nos hace saludables y previene los problemas oca-
sionados por su carencia. A partir de estos planteamientos, Mihaly Csiks-
zentmihalyi destaca la importancia de las experiencias satisfactorias en
cuanto reafirmadoras del self, del «si mismo», algo de especial importan-
cia en nuestros dfas. Si, como asegura en sus investigaciones, «el disfrute
es la piedra angular de la evolucién» (Csikszentmihalyi, 1998:47), pode-
mos considerar que las experiencias de ocio, en cuanto generadoras de vi-
vencias que tienden a repetirse y mejorar la satisfaccion que nos propor-
cionan, son fuentes de desarrollo humano individual y social. Es decir,
que el ocio, en cuanto experiencia satisfactoria, tiene una incidencia mds
alld de lo personal e individual, extendiéndose también a niveles comuni-
tarios y sociales.

4. SE INTEGRA EN VALORES Y MODOS DE VIDA

El ocio ha de ser algo integrado en la vida de las personas, en su es-
cala de valores y su contexto. Desde otro punto de vista individual y sub-
jetivo, el ocio es un dmbito de realizacion de acciones valiosas, un espacio
idéneo para el desarrollo y la vivencia de valores en sus multiples cam-
pos. No podemos ser «unos» los dias laborables y «otros» los fines de se-
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mana. La vida es un todo continuo y las dicotomfas s6lo conducen a la es-
quizofrenia. Integrar el ocio en nuestras vidas significa considerarlo algo
«tan serio» como el trabajo, la educacién o la salud.

Socialmente, las experiencias de ocio se integran en un contexto. El
contexto es algo que nos rodea desde antes del nacimiento y, como se ha
indicado al hablar de las emociones, condiciona las experiencias cultura-
les. Las personas somos, al mismo tiempo, objetos pasivos y sujetos ac-
tivos respecto al contexto, pues, por un lado, condiciona nuestros actos
y, por otro, podemos actuar sobre él modificdndolo. En cualquier caso,
no cabe duda de la importancia del contexto a la hora de valorar el hecho
cultural.

El disfrute de una experiencia de ocio creativo requiere de un tiempo
y un espacio vital propio que importa conocer y cuidar. Sin embargo, el
contexto cambiante en el que vivimos es una realidad de la que participa-
mos todos. En el caso de las experiencias culturales afecta tanto a los ar-
tistas, como a los publicos, por lo que se hace necesario instalar las «an-
tenas», utilizar las herramientas tecnoldgicas que nos permitan establecer
nuevas redes sociales, que nos proporcionen nuevas posibilidades de did-
logo. El espacio de la cultura y las artes, integrado plenamente en los ha-
bitos de ocio de los ciudadanos, se ha abierto y ha evolucionado hacia
otros espacios sociales.

Las experiencias culturales no pueden ignorar las posibilidades que
ofrecen los medios de comunicacion de masas o las tecnologias digita-
les. La ciudadania de nuestros dfas estd inmersa en un entorno medid-
tico que ha permitido el desarrollo de una cultura convergente (Jenkins,
2008) que tiene que ver con flujos de contenidos, mezcla de culturas,
confluencia de espectadores y utilizacién de los nuevos medios y recur-
sos. La cultura de la convergencia pone en entredicho la tradicional re-
lacion entre productores y distribuidores y difumina las fronteras entre
los profesionales y los aficionados. En ese contexto, gana importancia el
protagonismo del publico y los valores propios de las vivencias de ocio
enmarcadas en la cultura del conocimiento defendida por Lévy (1997),
cuando habla de la inteligencia colectiva. Jenkins asegura que «los produc-
tores que no logren reconciliarse con esa nueva cultura participativa veran
decrecer su clientela y disminuir sus ingresos. Las luchas y los acuerdos
resultantes definirdn la cultura publica del futuro.» (Jenkins, 2008:34)

La actual produccion de experiencias de ocio tiende a la co-creacion.
Eso significa que los ciudadanos pueden y quieren participar en su propio
hecho cultural. El publico es inteligente y se puede dialogar con €l, aun-
que no estemos acostumbrados. Entender, acercarse a la obra artistica, im-
plica disfrutarla, hacerse cémplice, crear comunidad de ocio, que es al fi-
nal a donde queremos ir.
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5. SE EXPERIMENTA EN DISTINTOS NIVELES DE INTENSIDAD

Una experiencia de ocio puede oscilar desde la mera aceptacion de la
experiencia —realizar algo que me gusta, sin mds—, a la inmersién recep-
tiva y contemplativa, capaz de proporcionarnos una experiencia intensa,
inolvidable, catdrtica. La psicologia humanista de Maslow y sus seguido-
res hicieron ver hace tiempo la importancia que tienen para las personas
estas ultimas, denominadas experiencias cumbre o experiencias Optimas.
Desde sus posicionamientos el ocio puede ser un dmbito en el que cultivar
el cuerpo y el espiritu para llevar a cabo una vida mejor y de mayor cali-
dad, tanto a nivel personal como comunitario.

La intensidad con la que se vive una experiencia estd relacionada con
la novedad, el contexto sociocultural, el grado de conocimiento y otros as-
pectos, subjetivos y objetivos, entre los que resaltaremos la propia calidad
de la experiencia. La experiencia cotidiana se transforma en un aconteci-
miento gracias a la novedad. Thomas Mann dibuja magistralmente este
aspecto cuando, en La montaria mdgica, describe la incidencia que tiene
un viaje en la vida de una persona.

Los primeros dias de permanencia en un lugar nuevo tienen un
curso joven, es decir, robusto y amplio y son unos seis u ocho dias.
Pero luego, en la medida en que uno se aclimata, se comienza a sentir
como se abrevian; (...) los primeros dias que pasamos en nuestra casa,
después de ese cambio, nos parecen también nuevos, amplios y jévenes,
pero solamente algunos, pues uno se acostumbra mds deprisa a la regla
que a su interrupcién. (Mann, 1988: Cp.4:118-119)

El ejemplo del viaje sirve para ilustrar la incidencia de la novedad en
la intensidad de las experiencias. La novedad es un factor de motivacion
que nos permite acceder a vivencias desconocidas como si fueran aconte-
cimientos extraordinarios. La primera vez que fuimos al colegio, que co-
gimos un autobus, que vimos a la persona amada... dejan una huella que
no se olvida.

Sin embargo, mds alld de la vivencia particularizada, subjetiva y espe-
cificamente personal de la novedad, la experiencia vital no se explica sélo
en s misma sino en cuanto inserta en sus coordenadas espaciotemporales.
La persona no vive tnicamente su vida como individuo, sino que también,
consciente o inconscientemente, participa de su época y de sus contempo-
rdneos. Las experiencias vitales se perciben y se viven con un horizonte
espaciotemporal que afecta tanto a la persona como a la comunidad en la
que vive. Esta encrucijada de entramados personales y sociales, subjeti-
vos y de época, nos permiten comprender la complejidad del 4mbito en
el que nos encontramos y en el que entendemos que se debe ubicar la ex-
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periencia de ocio. Tanto en la vivencia como en la expresion de las emo-
ciones intervienen importantisimos factores socioculturales. Cada cultura
premia la expresion de determinadas emociones y castiga otras. Fericgla
(2000:16-17) precisa que algunas emociones estdn presentes desde el na-
cimiento, o aun desde antes, pero otras aparecen tardiamente.

Conocimiento

Junto a la novedad y el contexto sociocultural, la intensidad de la ex-
periencia de ocio estd relacionada con el grado de conocimiento y habi-
lidad adquiridos en la aficién que se practique. Las investigaciones de
R. Stebbins (1992) y Alan Tomlinson (1993), hacen ver la importancia
de diferenciar el ocio serio (que a veces denomino ocio sustancial) del
casual. El primero se identifica con la prdctica sistemdtica y voluntaria
de una determinada actividad amateur, de voluntariado o un hobby. Steb-
bins, en su libro New directions in the theory and research of serious lei-
sure, clasifica los hobbies culturales como un subtipo de ocio serio y los
define como «la bisqueda de conocimiento sistemadtica y ferviente reali-
zada durante el tiempo libre para el disfrute propio de cada uno» (Steb-
bins, 2001: 28).

Opuesto al ocio serio estaria el ocio casual, referido a una préctica
puntual de ocio. Entre uno y otro podriamos situar los cuatro niveles de
especializacién de Bryan (1979), quien encontré que los participantes en
una actividad de ocio podria clasificarse en:

1. Principiantes (se interesan por conseguir algunos resultados).

2. Los que empiezan a ganar competencia y se marcan otros retos
mds dificiles.

3. Especialistas en algo (con un interés especializado).

4. Personas que hacen de sus pricticas de ocio un motivo de identifi-
cacién.

Es evidente que el grado de conocimiento y satisfaccion en cada esta-
dio no es el mismo, por lo que una adecuada oferta de ocio nunca debiera
ignorar estos planteamientos, directamente ligados a las demandas de ca-
lidad.

R. Stebbins (2008:xii; 2006:2) matizard, afios mds tarde, la oposi-
cién entre ocio serio y casual al reconocer el ocio basado en proyectos
como un tipo de ocio, «a corto plazo, razonablemente complicado, reali-
zado una dnica vez u ocasionalmente, pero que, a pesar de su escasa fre-
cuencia, lleva a cabo un proyecto creativo durante el tiempo libre o du-
rante el tiempo libre de obligaciones desagradables». La diferencia mds
destacada entre las tipologias de ocio sefialadas seguramente radica en
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el tiempo de dedicacidn, pues mientras el ocio casual puede asociarse a
la prictica de actividades, el ocio sustancial, en el que podriamos incluir
tanto al ocio serio como al basado en proyectos, deberian ser considera-
dos como experiencias, dado su cardcter procesual y su mayor posibili-
dad de dejar una huella perdurable.

Walter Benjamin (1973), en un articulo publicado en 1933, precisa la
oposicion entre experiencia y vivencia que, en este caso, puede ayudarnos
a matizar la diferencia entre el ocio serio y el basado en proyectos. Para
él, la experiencia tiene una larga historia y se refiere a la accion esforzada,
sistemdtica y acumulativa, propia del ocio cldsico. La vivencia, mds no-
vedosa y reciente, se refiere también a la prdctica gozosa y libre, pero se
caracteriza por la discontinuidad, la espontaneidad y la falta de sistemati-
zacion. Parece claro que el ocio serio se relaciona con la experiencia y el
basado en proyectos responde mejor a lo que Benjamin denomina viven-
cia. Trasladado a un lenguaje de nuestros dias, podriamos hablar de estas
vivencias como experiencias de ocio de consumo, contrapuestas a las ex-
periencias de ocio sustancial. Frente a la estabilidad y la sistematicidad de
estas ultimas, las primeras se caracterizan por la inestabilidad, asistemati-
cidad y por el predominio del hedonismo, la unicidad, la fugacidad y sa-
tisfaccion inmediata.

El ocio de consumo, visto como experiencia, es un acontecimiento
que se nos da en forma de shock, de choque, de estimulo, de sensacién
pura, en forma de la vivencia instantdnea, puntual y desconectada. Si-
guiendo los planteamientos de Bauman (1999), Larrosa (2006, p106) se-
fala que «la velocidad en que se nos dan los acontecimientos y la obse-
sion por la novedad, por lo nuevo, que caracteriza el mundo moderno,
impide su condicidn significativa. Impide también la memoria, cada acon-
tecimiento es inmediatamente sustituido por otro acontecimiento que
igualmente nos excita por un momento, pero sin dejar ninguna huella. (...)
Por eso la velocidad y lo que acarrea, la falta de silencio y de memoria, es
también enemiga mortal de la experiencia». Es evidente la diferencia en-
tre el ocio como experiencia de consumo, que también puede ser reitera-
tiva y, por tanto, no sélo ocasional, y el ocio sustancial, sistemdtico, per-
severante y motivo de identificacion.

Frente a los planteamientos simplistas del ocio, relaciondndolo exclu-
sivamente con la diversion o la risa, los buscadores de experiencias re-
quieren planteamientos complejos, implicacion e interrelacion. F. Colber
(2003), considera que existen cuatro factores que influyen en el disfrute
de los productos culturales complejos: los valores familiares que fomen-
tan o rechazan las prdcticas culturales; el contexto educativo util; el he-
cho de haber asistido en la infancia a espectdculos teatrales y museos; y la
préctica no profesional de actividades culturales. Los cuatro tienen rela-
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cion con la educacién del ocio de las personas y estdn encaminados al de-
sarrollo de ocios sustanciales.

La intensidad guarda relaciéon con el mayor o menor significado per-
sonal que se le otorga a una experiencia. Esto quiere decir, siguiendo a
Csikszentmihalyi, que la persona es, en dltimo término, la que determina
si una experiencia es aburrida, gratificante u Sptima. Generalizando se
puede afirmar que la calidad del consumo vivencial sélo puede ser de-
terminada por el consumidor, no depende de la calidad objetiva del pro-
ducto, que puede ser medida por un experto. Las teorfas de Maslow o
Mihaly Csikszentmihalyi nos enseflan que las personas necesitamos moti-
vaciones que den sentido, en todos los niveles sociales y en todas las épo-
cas. Uno de los retos de las experiencias culturales lo tenemos en aumen-
tar su significado y una pregunta de interés en ese sentido seria ;qué es lo
que hace que la cultura sea interesante para nosotros?

Calidad

Entiendo que, entre las multiples respuestas a esa pregunta, actual-
mente tiene relevancia la calidad. Importa, y mucho, el rigor con el que
se hacen las cosas; asi, en el caso del teatro, importan los buenos decora-
dos, buenas actuaciones, buena musica, buenas interpretaciones, buenos
directores... asi se tiene mds posibilidades de no defraudar, de sembrar sa-
tisfaccion y crear aficionados, un resultado prometedor a largo plazo. El
desarrollo de los publicos tiene mds que ver con la calidad que con la can-
tidad. La calidad permite aumentar la intensidad de una experiencia, aun-
que la intensidad de la emocidn vivida no se pueda medir por la intensi-
dad de su expresion. Una persona extrovertida comunica mucho mds su
alegria o su rabia que una persona introvertida, pero ;se puede decir que
esta emocion sea mds acentuada en un sujeto que en otro?

Cualquier orientacion sostenible de la cultura destaca la importancia
de optar por la calidad. Desde el punto de vista de la oferta, el objetivo no
es ser mejores en todo, que serfa poco menos que imposible, sino trabajar
cooperativamente y ser buenos en algo distinto. Desde el punto de vista
del ocio puede decirse que el buen aficionado exige una calidad mayor
que el aficionado incipiente. El ocio sustancial tiene mayores posibilida-
des que el casual de proporcionar a los sujetos experiencias optimas.

Las experiencias optimas son experiencias extraordinarias que nos
permiten acceder al mdximo grado de intensidad experiencial. Son las
experiencias cumbre, de las que hablaba Maslow, o las experiencias 6p-
timas, que estudia Mihaly Csikszentmihalyi, que pudieran relacionarse,
en cierto modo, con la catarsis. Desde la antropologia, Josep M." Fericgla
(1989) considera que es muy probable que esas experiencias sean el tnico
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espacio emocional inequivocamente humano, porque se trata de unas ex-
periencias emocionales de primer orden en todas las culturas, buscadas
por practicamente todas las religiones y chamanismos cldsicos.

Cinéndonos al dmbito del ocio, conviene recordar los estudios de Mi-
haly Csikszentmihalyi sobre las experiencias dptimas o experiencias de
«flujo», término utilizado por muchas de las personas entrevistadas, al
describir lo que sienten. Para este autor las experiencias dptimas se alcan-
zan «cuando todos los contenidos de la conciencia se encuentran en armo-
nia entre s y con las metas que define el self de la persona» (Csikszentmi-
halyi, 1998:38). Estas son las condiciones subjetivas que permiten acceder
al placer, la felicidad, la satisfaccion y el disfrute.

Las conclusiones a las que llega Csikszentmihalyi sobre la experien-
cia Optima son aplicables directamente a las experiencias de ocio cultural.
Para que una experiencia pueda ser 6ptima, una persona debe percibir qué
quiere y debe hacer algo (percepcion de desafio) que es capaz de hacer
(que tiene habilidades para ello). El interés de la experiencia de ocio estd
tanto en los «desaffos» que proporciona a la persona como en el disfrute
de su realizacion. Los estudios Csikszentmihalyi (1998:46.) determinan
que las caracteristicas mds habituales de esas experiencias dptimas son las
siguientes:

— Equilibrio entre «desafios» y habilidades.
— Metas claras.

— Feedback inmediato.

— Satisfaccion para quien las vivencia.

— Alto nivel de motivacion.

— Olvido o distorsion del tiempo.

Las consecuencias de vivir una experiencia éptima de ocio tienen una
amplia y rica bibliografia conocida bajo la denominacién de beneficios
del ocio, de los que no nos vamos a ocupar ahora. Si interesa resaltar, en
cambio, que, aunque la vivencia de una experiencia cumbre, 6ptima o de
éxtasis, sea una cuestion personal, individualizada y subjetiva, los estu-
dios de Csikszentmihalyi nos aportan unas pautas interesantes sobre «con-
diciones de posibilidad» para llevar a cabo una experiencia de ocio o, si se
prefiere, un proyecto experiencial.

En este sentido destacariamos las cinco primeras caracteristicas antes
anunciadas (Alto nivel de motivacién; Equilibrio entre «desafios» y ha-
bilidades. Metas claras; Satisfaccion para quien las vivencia; Feedback
inmediato). Obsérvese que, en este caso, optamos por una ordenacion
distinta y no consideramos el «olvido o distorsién del tiempo» porque en-
tendemos que es una caracteristica que se da cuando la persona ha vivido
realmente una experiencia 6ptima. En la experiencia extraordinaria de
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ocio cultural importa también la construccion exitosa de una narracién en
torno a los temas relacionados con ella, una narracién marcada por pautas
semdnticas implicitas, apropiadas a los destinatarios, que han de estar cul-
turalmente preparados para ello.

6. CARACTER PROCESUAL

Un rasgo esencial en las experiencias significativas es su caracter pro-
cesual, lo que hace que formen parte de nuestras vidas a través de un did-
logo temporal entre presente, pasado y futuro, en cualquier direccion. Este
cardcter procesual es uno de los aspectos fundamentales que diferencian
las actividades, o las vivencias, de las experiencias que dejan huella y las
experiencias memorables. A modo de explicacion metaférica de esta hue-
Ila, apunta A. Fierro que la experiencia es como «un tejido con figuras, un
tapiz donde hilos variopintos se entrelazan para dibujar perfiles y colores.
Cabe hablar de una urdimbre afectiva y también cognitiva, dispuesta en el
telar de la existencia, y donde se van tejiendo las vivencias y la biografia
del individuo. Pero no es tapiz ya hecho y concluido en alglin momento,
aunque tampoco tela de Penélope en continuo tejer y destejer. Se halla
siempre inconcluso, por terminar, sin figura definitiva; es tapiz movil, en
devenir, desarrollado en el tiempo» (Fierro, 2000: 57-58). La huella de la
experiencia memorable se manifiesta en el tiempo que sigue a la realiza-
cién de las acciones y perdurard, mds o menos tiempo, en funcién de la
intensidad con la que se haya vivido.

Tinsley y Tinsley (1986) distinguen entre los antecedentes de la expe-
riencia, los atributos y las consecuencias (que identifican con beneficios).
La experiencia no puede ser anticipada, pero si puede ser «facilitada» en
funcién de unos antecedentes y, como se indicaba en el punto anterior,
unas condiciones de posibilidad. La experiencia de ocio fija su realidad
en el presente, pero se enriquece en la medida que incorpora significativa-
mente el pasado y el futuro que le corresponde. Es decir, el tiempo que es-
tamos proyectando o deseando y el tiempo posterior en el que disfrutamos
recordando o rememorando. La vivencia plena de ocio se produce cuando
se lleva a cabo como experiencia completa y con sentido, lo que requiere
un inicio, desarrollo y final.

Centrandonos en las experiencias de ocio cultural, resulta interesante
la propuesta de K. McCarthy y K. Jinnett (2001) y Motos (2009), por su
incidencia en el proceso de toma de decisiones. Segun estos autores, este
proceso estd configurado por cuatro fases: antecedentes, perceptual, prac-
tica y experiencial. Cada una de ellas estd afectada por diferentes factores.
La Fase de antecedentes responde a las actitudes generales de las personas
hacia las artes y la consideracion de las mismas como una actividad de
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ocio potencial. En ella inciden factores socio-demogréficos (educacion,
ingresos, puesto de trabajo, género, edad, ciclos de vida), de personalidad,
la experiencia anterior en ese campo y otros factores socio-culturales rela-
cionados con pertenencia a un grupo o identidad.

La fase perceptual, relacionada con la predisposicién a participar,
estd basada en la valoracién de los beneficios (personales y sociales) y
en los costes que ello supone. Esto puede variar desde una fuerte inclina-
cion a un fuerte rechazo. Aqui hay que considerar que las actitudes indi-
viduales estdn formadas por las propias creencias y por las actitudes del
grupo social con el que cada uno se identifica. En esta fase perceptual las
personas que practican un ocio sustancial, a los que habitualmente llama-
mos aficionados, son los que estdn mds inclinados a asistir a actos cultu-
rales que el grupo de los asistentes ocasionales, aunque también influye
el esfuerzo que ello suponga.

En la fase prdctica, la persona evalia las oportunidades concretas de
participacion y decide asistir o no. En ella inciden obstaculos tales como
falta de informacion sobre la programacidn, costes, falta de tiempo, etc. A
pesar de los obstdculos, la decision dependerd de la fuerza de la inclina-
cién personal a participar. Las personas con una inclinacion fuerte (ocio
sustancial) es menos probable que sean disuadidas por los obstdculos que
los de una inclinacién mds débil (ocio ocasional).

Finalmente la fase experiencial se determina a partir de la decisién
anterior que conduce a la realizacién de la experiencia y la valoracién
que hace la persona sobre la misma. Las opciones, evidentemente, va-
riardn dependiendo de un gran nimero de factores: el conocimiento que
se tenga, las circunstancias del momento, el valor social que se dé a esa
experiencia, el grado de desarrollo personal alcanzado a través de las ex-
periencias anteriores etc. Las cuatro fases, pero, especialmente las tres
primeras, formarian parte de lo que antes hemos llamado anteceden-
tes de la experiencia, pero, en el caso de las experiencias de ocio cultu-
ral, aportan unos valiosos referentes como condiciones de posibilidad
de proyectos experienciales orientados al €éxito. El cardcter procesual
posibilita trascender la vivencia del ocio a experiencia dindmica y, con-
siguientemente, creativa. La vivencia de ocio cultural gana significa-
cién, importancia y calidad en la medida que se separa del mero «pa-
satiempo» y se incardina en nuestras vidas rompiendo las barreras del
tiempo objetivo.

7. REQUIERE CAPACITACION

Aunque el ocio puede ser una vivencia espontdnea sin mds, la expe-
riencia de ocio humanista requiere capacitacion. Esta capacitacion re-
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sulta mds evidente cuando se trata de las experiencias de ocio cultural.
Los anuarios estadisticos de précticas y hdbitos culturales nos recuerdan
cada afio la estrecha relacién entre formacion personal y consumo cultu-
ral. Sociolégicamente los publicos se hacen, no nacen. Un estudio sobre
las acciones formativas que se estdn llevando a cabo en las Gperas euro-
peas (Eizaguirre-Cuenca, 2010), presentado en el dltimo foro OcioGune?,
muestra que todas las organizaciones estudiadas tienen programas diddc-
ticos dirigidos a estudiantes de distintos grados, asi como estrategias para
desarrollar el interés por la 6pera entre profesores, padres y jévenes. Todo
ello ademds de otras acciones importantes para aproximarse a nuevos pu-
blicos, tales como adaptaciones de la obra al publico infantil, desarrollo
de programaciones en torno a nucleos temadticos o precios especiales para
jovenes y universitarios. Es evidente que el paulatino aumento de los afi-
cionados a la Gpera tiene que ver con estas acciones.

La sociedad moderna ofrece mayores posibilidades para la realizacién
del ocio cultural, pero cada persona puede aprovecharlas de un modo di-
ferente. La actitud de la persona, sus intereses y su capacidad de disfrute
estd mds asociada a su formacion que a lo que objetivamente se le ofrece.
La formacion permite el desarrollo de valores, actitudes y destrezas que
mejoran la capacidad de disfrute y la calidad de vida de las personas. De
ahf que la educacion del ocio no se refiera sélo a la infancia, sino que
afecte a todas las edades. Un ocio maduro y consciente ayuda a las per-
sonas a liberarse de sus barreras, recompensa su existencia de carencias y
sinsabores y facilita la salida del dmbito cerrado de la propia cotidianei-
dad.

La formacién no se relaciona sélo con la posibilidad de acceso a un
determinado tipo de experiencia, sino que también afecta a la intensidad.
Al tratar este aspecto se ha hecho referencia a un ocio casual (Stebbins,
2001:111) consecuencia de una actividad que ofrece una recompensa in-
mediata y que no requiere o requiere muy poco entrenamiento especifico
para su disfrute, que se contrapone al ocio serio, o sustancial, consecuen-
cia de un entrenamiento o preparacion previos, que los participantes en-
cuentran de un gran atractivo en continuar adquiriendo conocimientos y
destrezas. Las prdcticas culturales requieren puiblicos comprometidos, que
aprovechen las ofertas desde una aficién arraigada.

En este contexto de formacion para el disfrute cultural, interesa re-
cordar las ideas de Francois de Closets (1996), quien afirmaba que no
importa lo que se ensefie, con tal de que se despierten la curiosidad y el
gusto. Este es un primer requisito esencial en los aprendizajes de ocio,

5 El Foro Ociogune 2010, sobre el tema «Ocio y valores», tuvo lugar en la Universidad
de Deusto (Bilbao, Espaiia) del 9 al 11 de junio de 2010.
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el segundo es que no se puede pasar de la nada a lo sublime sin paradas
intermedias. No debe exigirse que quien nunca disfruté del teatro empiece
por Shakespeare, como quien nunca ha pisado un museo se entusiasme
por Mondrian. Antes que aprender a disfrutar con los mejores logros in-
telectuales hay que aprender a disfrutar intelectualmente. Esta es la receta
que sabiamente propone F. Savater (1997: 126), aprovechando los conse-
jos de George Steiner.

En sintesis, las experiencias culturales, vistas desde el ocio, se nos
muestran como ambitos de disfrute a través del conocimiento, la autorrea-
lizacion y el desarrollo personal. Podriamos decir que esto sélo se puede
entender consecuencia de una formacién previa que permite crear o re-
crear algo que estd lleno de sentido, tanto para una parte como para otra.
La experiencia cultural es también el momento del encuentro imprescindi-
ble entre aficionados (a veces profesionales) que crean y aficionados que
re-crean. De la posible confluencia de ambos dmbitos surge la magia del
encuentro y su razon de ser.

No quisiera terminar este apartado sin recordar que es imposible en-
tender las manifestaciones del ocio experiencial dentro del marco de una
ciencia humana especifica, sea la sociologia, la psicologia, la biologia o
cualquier otra. Elias y Dunning piensan que la separacion de los cono-
cimientos que nos proporcionan las ciencias «ha conducido, inevitable-
mente, al olvido de grandes conjuntos de problemas, uno de los cuales es
el problema del ocio» (1988:138). Para ellos, el estudio del ocio es impo-
sible sin la interconexién de saberes. Este planteamiento interdisciplinar
ha sido un principio bdsico del Instituto de Estudios de Ocio de la Univer-
sidad de Deusto.

Consideraciones finales

Hemos llegado al final y conviene ahora revisar las ideas principales,
enunciadas a lo largo del texto, con el fin de clarificar algunas pautas que,
segtin lo razonado, faciliten, a los observatorios culturales interesados, un
conocimiento mds profundo de las experiencias culturales.

La primera reflexién que conviene recordar tiene que ver con lo que
es y significa una experiencia. Seglin hemos visto, la experiencia forma
parte del mundo subjetivo y personal, por lo que, desde ese punto de
vista, su caracteristica esencial es la unicidad. A diferencia de las activida-
des, cada experiencia es Unica y, en el caso de hechos similares, cada per-
sona los vive de un modo diferente. Esto significa que las instituciones,
o la iniciativa privada, no pueden garantizar en ningin caso que lo expe-
riencial, en su sentido mds profundo, se haga realidad en ninguna persona.
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Lo que si pueden hacer es conocer y favorecer las condiciones de posibili-
dad de las experiencias.

Desde un punto de vista social, las experiencias de ocio se pueden en-
tender como proyectos experienciales de ocio. Estos actian a modo de
modelos favorecedores de la realizacion de experiencias personales, a
partir de un contexto y unas condiciones de posibilidad. Esto nos permite
afirmar que las caracteristicas de la experiencia de ocio, descritas en este
texto, recogen referencias que ayudan a profundizar cualitativamente en
las experiencias culturales. Esencialmente, la experiencia cultural, anali-
zada desde el ocio humanista, llama la atencion sobre cuatro aspectos: su-
jeto, sensibilidad, contexto y proceso.

Sujeto. Las experiencias siempre estdn encarnadas en alguien, de ahi
que sea esencial conocer, cuanto mds mejor, las caracteristicas de los su-
jetos: ;Cudl es la situacion de un hipotético sujeto respecto a una posible
experiencia cultural? Hemos visto que, ademds de la novedad, importa el
grado de conocimiento y habilidades adquiridos. No es lo mismo pensar
en principiantes, que en personas con cierta competencia, diferentes a las
especializadas o a aquellas que se interesan por el tema con el entusiasmo
propio de un ocio sustancial. Cada grado de iniciacidn tiene unas expecta-
tivas diferentes de satisfaccion. Como se ha indicado anteriormente, cual-
quier manifestacion cultural que se ofrece como ocio debiera identificar el
publico al que se dirige y las competencias minimas que se requieren para
ser un espectador activo y reflexivo. Las experiencias culturales requieren,
al menos idealmente, publicos comprometidos y las aficiones arraigadas

Sensibilidad. La experiencia es independiente de sus atributos obje-
tivos, depende de la sensibilidad del sujeto. Se accede a ella a través del
conocimiento de las emociones, sentimientos y motivaciones. Se sabe
que, a mayor comprension de la actividad cultural, se percibe mayor dis-
frute. Las emociones y sentimientos que despierta una experiencia cul-
tural nacen de la interpretacion de la situacion, no de la situacion en si
misma. La formacidon es el mejor predictor de las audiencias culturales,
por lo que interesa diferenciar entre fans y aficionados. El cultivo de una
sensibilidad favorecedora de experiencias culturales se fomenta a través
de la realizacidn préctica (aficionados), la asistencia a espectdculos u ac-
tos culturales o través de los medios de comunicacién (especialmente ra-
dio, television e internet). Esto hace ver la importancia del contexto y los
valores familiares, la incidencia del tipo de educaciéon recibida y el am-
biente que se desarrolla entre los aficionados. A nadie se le oculta hoy
dfa el papel educativo de los medios de comunicacién y las nuevas tec-
nologias. El conocimiento de los hdbitos culturales de un pafs pasa por
conocer la funcion que asumen los medios de comunicacién en la difu-
sion y la formacidn cultural.
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Contexto. Cada experiencia tiene su tiempo y su espacio adecuado,
pero la experiencia cultural también guarda relacién con las experien-
cias anteriores y con el contexto histdrico, econdmico, social y cultural en
el que se inserta. Las experiencias de ocio cultural se asocian a valores y
modos de vida, lo que anteriormente nos ha llevado a diferenciar entre vi-
vencias, o experiencias de ocio de consumo, contrapuestas a las experien-
cias de ocio sustancial. Hemos indicado que frente a un contexto de esta-
bilidad y sistematicidad de estas ultimas, las primeras se contextualizan
en el cambio, la discontinuidad, el predominio del hedonismo y satisfac-
cion inmediata. La forma de expresar las emociones depende de la cultura
y del proceso de socializacidn recibido.

Proceso. Las experiencias culturales de ocio se diferencian de las ac-
tividades por su cardcter procesual. En el proceso experiencial importan
los antecedentes, la realizacion de la experiencia y las consecuencias. Los
antecedentes explican las actitudes de las personas hacia las ofertas cultu-
rales y su consideracion como fuente de satisfaccion personal. En ello in-
cide, como se ha indicado antes, la educacion, el estatus social, la edad, el
género y otros aspectos relacionados con la personalidad, la experiencia
anterior o la pertenencia a un grupo determinado. La realizacion de una
experiencia serd exitosa en funcion del nivel de motivacion del sujeto, la
claridad de las metas, el equilibrio entre «desafios» y habilidades, el feed-
back recibido y la satisfaccion experimentada. En la satisfaccién incide la
calidad. Las consecuencias se asocian con los beneficios y la intensidad
del recuerdo, lo que hace que sea mds o menos memorable o que la ex-
periencia adquiera un grado positivo, e incluso éptimo. Las experiencias
optimas se dan, fundamentalmente, entre los iniciados. Desde el punto de
vista del ocio dirfamos que es mds posible entre los que practican expe-
riencias de ocio cultural sustancial.

Los observatorios culturales que se interesen por un mayor conoci-
miento de los procesos experienciales de las ofertas de ocio cultural deberdn
encontrar, a partir de esta propuesta, indicadores de medida que les posibi-
liten aproximarse a estos cuatro aspectos que acabamos de sefialar (sujeto,
sensibilidad, contexto y proceso). Es evidente que muchos de los datos que
se requieren ya estdn recogidos en bases de datos y estadisticas oficiales,
pero otros no. Y sobre todo, lo que me parece ain mds importante es la co-
rrelacion y la lectura integrada de datos (muchas veces disponibles) desde
los nuevos pardmetros experienciales y desde planteamientos de ocio mds
acordes con los valores y las funciones del ocio en la sociedad actual. Esen-
cialmente la experiencia cultural, analizada desde el ocio humanista, llama
la atencidn sobre el protagonismo del sujeto de la experiencia y la finalidad
de desarrollo personal y social de la misma; de ahi que se defienda la parti-
cipacion o la co-creacion, y que no se confunda desarrollo con utilitarismo.
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El ocio creativo arranca de lo que significa a cada persona, porque
creatividad y «re-creacion» son dmbitos de ocio dependientes de una for-
macion interesada, intrinsecamente curiosa. En el caso de las acciones
culturales, dificilmente pueden convertirse en satisfactorias sin una fuerte
carga experiencial. Este requisito tiene que ver con la capacidad para en-
tender una determinada manifestacion cultural. Cualquier oferta cultural
que se ofrezca como ocio debiera identificar si el publico al que se dirige
tiene competencias minimas para ser un espectador activo y reflexivo, ca-
paz de valorar y disfrutar del hecho cultural en sus diversas dimensiones.
También debiera complementarse con programas para desarrollar las ha-
bilidades propias de la prdctica como aficionado. En nuestras sociedades
post-industrializadas ésta también debiera ser una tarea de la television y
demds medios tecnoldgicos audiovisuales al alcance de todos. Ellos, junto
a la familia, son los principales vehiculos transmisores de valores, simbo-
los y aprendizaje emocional.
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Capitulo 2

Caracteristicas y retos de la observacion
sobre industrias culturales

Lluis Bonet

Introduccion

Las industrias culturales son responsables de la mayor parte de los bie-
nes y servicios culturales consumidos por la ciudadania, asi como de una
porcion no menospreciable de las propuestas y servicios que ofrecen las
instituciones culturales publicas. Conocer las caracteristicas y dindmicas
de un sector que va mucho mds alld de la tradicional produccion seriada es
un asunto vital para la buena salud de una cultura. En especial, cuando la
digitalizacién de buena parte de la produccién cultural y su circulacién por
todo tipo de redes transforma las cadenas de valor e impone nuevos mode-
los de negocio y de acceso a los contenidos culturales. Las industrias cul-
turales y creativas han conseguido en los tltimos quince afios una popula-
ridad sin precedentes, aunque subsistan diversos problemas en referencia a
su definicion, conceptualizacion y disponibilidad estadistica que dificultan
su observacion (Hesmondhalgh & Pratt, 2005).

Monitorizar su funcionamiento y evolucidn, asi como la interaccién
con las estrategias de las politicas gubernamentales, deberia ser una de
las misiones fundamentales de la observacion cultural con vocacién de
servicio publico (Girard, 1979). Su efecto sobre el mercado de trabajo,
sobre los contenidos y los procesos de reconocimiento, o sobre la circu-
lacién, recepcidn y apropiacion por parte de la ciudadania atafie los obje-
tivos clave de una politica cultural consciente. En este contexto de cambio
constante, discernir sobre las variables clave a observar y a interpretar es
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fundamental para garantizar un espacio de produccién cultural autéctona
competitivo, en interaccidén con unas audiencias locales e internacionales
cada vez mads interrelacionadas y especializadas. Por esta razén, el trabajo
de observacion no solo debe orientar las politicas gubernamentales sino
ayudar también a definir las estrategias de los profesionales y las empre-
sas del sector.

Con el objetivo de presentar los principales retos de la observacion
en dicho dmbito, el presente texto se estructura en un formato que resigue
distintas cuestiones clave, desde el qué vamos a observar, al porqué, para
quién y como se realiza. También se analizan algunos problemas especi-
ficos de la observacion referida a las industrias culturales. El documento
concluye con algunas recomendaciones para los responsables de las insti-
tuciones que estudian y difunden la realidad y la complejidad del sector.

. Qué vamos a observar? El problema de los limites del campo
«industria cultural»

Tanto el concepto de industria cultural, como el propio término cul-
tura, se caracterizan por su polisemia y por disponer, consecuentemente,
de multiples acepciones. Los cambios tecnoldgicos, con su impacto en
los modelos de negocio, asi como los volubles intereses gubernamenta-
les en el desarrollo de dichas industrias, explican la dificultad para alcan-
zar un acuerdo de estandarizacion del término: una definicion candnica
ampliamente aceptada por parte de la comunidad cientifica y las enti-
dades profesionales y gubernamentales responsables. El concepto nace,
ademds, con el estigma de la Escuela de Frankfurt, que ve en el proceso
de industrializacién y mercantilizacion una degradacion del valor de la
obra de arte (Adorno & Horkheimer, 1979 [1947]). Serd necesario espe-
rar a la década de los setenta, con el desarrollo de las primeras acciones
sistemadticas de diagndstico y evaluacidn de las politicas culturales publi-
cas, para que se incorpore en dicho esfuerzo el interés por las activida-
des industriales de la cultura (Girard, 1973, 1979). El objetivo consiste
en observar y conocer su situacién y dindmicas, desde una perspectiva
prospectiva, con la finalidad dltima de evaluar la eficacia de la interven-
cién gubernamental. Sin embargo, éste no serd un proceso generalizado,
pues en muchos paises la plena incorporacion de las industrias cultura-
les como parte integral de las politicas culturales democrdticas no se dard
hasta medianos de la década de los ochenta.

La acepcién de industria cultural utilizada en este periodo (Girard,
1979; Anverre et al., 1982), se limita a aquellos productos capaces de ser
reproducidos en serie por medios mecdnicos o electrénicos; es decir, sec-
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tores como el libro, la prensa, la fonografia o el audiovisual. Dicha defi-
nicion utiliza la clasificacion cldsica que diferencia entre manufactura y
servicio, aunque en algunos aspectos vaya mds alld de la produccién de
bienes para incorporar la produccion y difusion de servicios como la ra-
diodifusion. En este sentido, la confluencia de intereses entre el anali-
sis del sector cultural y los estudios de comunicacion ha permitido, a lo
largo de los ultimos cuarenta afios, el desarrollo de miradas complemen-
tarias, mutuamente enriquecedoras, de observacién y andlisis de las po-
liticas, los contenidos y las estructuras econdmicas y sociales de los me-
dios de comunicacion y las industrias culturales. En definitiva, el término
industria cultural se contraponia al de los sectores culturales tradiciona-
les, de produccion artesanal y no seriada: las artes visuales, el espec-
tdculo en vivo, los museos y los servicios de patrimonio, las bibliotecas y
los archivos, etc.

Con la eclosion de las tecnologias digitales en el dmbito de la infor-
macion y la comunicacion, la capacidad de reproduccion seriada que ha-
bia diferenciado las industrias de los sectores artesanales de la cultura
empieza a desaparecer. Al mismo tiempo, los limites tradicionales de las
actividades culturales —aquellas con un aura o valor histdrico o estético
que genera derechos de autor— tiende a mezclarse con el conjunto de ac-
tividades creativas, aquellas «originarias en la creatividad, capacidad y ta-
lento individual con un potencial de creacién de riqueza y empleo a tra-
vés de la generacion y explotacion de la propiedad intelectual», segin la
definicion de industria creativa del Departamento de Cultura, Medios y
Deporte del Reino Unido (DCMS, 1998:4). Cabe tener en cuenta que en
esta definicion, junto a sectores culturales cldsicos como el audiovisual o
la musica, se incluye la moda, la gastronomia o el diseflo de software in-
formdtico. No es extrafio que el creciente predominio del término indus-
tria creativa frente a industria cultural, en especial en los paises de mayor
influencia anglosajona, haya desatado un debate critico sobre los usos de
ambos términos (Galloway & Dunlop, 2006; Segers & Huijgh, 2007).

En todo caso, la substitucion en los paises desarrollados de la produc-
cién manufacturera por una economia de servicios implica la generaliza-
cion del término «industria» al conjunto de ramas productivas o sectores
econdmicos. Por otro lado, la produccidn, distribucién y consumo de pro-
ductos culturales con alto contenido simbdlico deja de ser una anomalia
econdmica, para convertirse en el nicleo de la nueva economia. Tal como
ya predecia Galbraith en 1974, en la medida que la produccién cultural se
industrializa, aumenta su interaccidn con sectores estratégicos y de futuro
como las telecomunicaciones, generando empleo y crecimiento econd-
mico —y consecuentemente, interés hacia ella por parte de responsables
gubernamentales y economicos—.
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En la actualidad, la acepcion mayoritaria del término «industria cul-
tural» engloba el conjunto de agentes y actividades mercantiles de pro-
duccién y distribucion de bienes y servicios culturales puestos a dis-
posicion del mercado. El término incluye tanto la actividad artesanal
tradicional como la produccion en serie; es decir, incorpora tanto los dm-
bitos de la arqueologia, la museografia, las artes visuales o el espectdculo
en vivo, como el mundo de la edicion, la fonografia, los telefilmes o el
video-juego. Los agentes que proveen estos bienes y servicios son pro-
fesionales independientes, empresas, asi como instituciones privadas sin
dnimo de lucro. Sin embargo, la denominacién «industria cultural» no
acostumbra a incluir aquellas instituciones de titularidad gubernamental
que asimismo producen y proveen bienes y servicios culturales (museos,
teatros o bibliotecas publicas, por ejemplo). Es decir, el concepto de in-
dustria se asimila al dmbito privado, mientras que el término sector cul-
tural incluye tanto la provision puiblica como la privada. Por lo que se re-
fieren a la demanda, el destinatario o cliente de las industrias culturales
es tanto el consumidor final, como la administracion publica, asi como
otras empresas o entidades sin fines de lucro, culturales o no culturales.

En consecuencia, la observacién sobre industrias culturales solo deja
fuera de su alcance la provision publica de servicios culturales y las for-
mas de participacidn social que no tienen cardcter mercantil. De todas
formas, tal como ya se ha comentado, no existe un consenso sobre el
uso del término, y mientras que el Reino Unido —y otros muchos paises
bajo su influencia— han adoptado el término industrias creativas, otros
prefieren referirse a las industrias generadoras de derechos de autor, o
bien sectores de economia de la experiencia, o aun otros continuar con la
acepcion tradicional de industria cultural limitada a la produccion seriada
(KEA et al., 2006: 48).

(Por qué dedicar recursos a observar una realidad que funciona
por si sola?

A aquellos que nos dedicamos a investigar, nos parece algo obvio e
imprescindible disponer de unos minimos recursos para hacer avanzar el
saber y ayudar a planificar mejor. Pero para el ciudadano que paga im-
puestos puede parecerle improcedente destinar recursos publicos suple-
mentarios al andlisis detallado y prospectivo de una industria de por si ya
subvencionada. En especial, cuando el propio mercado indica qué merece
el interés de las audiencias, y cudles son los modelos de negocio viables y
competitivos. La industria cultural no es, ni mucho menos, la tdnica en be-
neficiarse del apoyo gubernamental, pero siempre es dificil justificar por
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qué una actividad privada lucrativa (y buena parte de su actividad lo es)
merece dicho apoyo. Entonces, ;Como se justifican los recursos necesa-
rios para monitorizar las industrias culturales?

Dificilmente se puede deslindar el porqué, del objeto que quiere ob-
servarse, ni de los destinatarios o beneficiarios del mismo. Por ejemplo,
en la mayoria de estudios de mapificacion de las industrias culturales y
creativas, en especial en el contexto local y regional, el esfuerzo se cen-
tra en medir la capacidad de las mismas en términos de generacion de
empleo, volumen de facturacion, valor afladido, o capacidad exporta-
dora (Higgs & Cunningham, 2007). En estas situaciones, la razén que ex-
plica el interés, y legitima el apoyo gubernamental al sector, es el desarro-
llo econémico. En otras ocasiones, en la actualidad menos frecuentes, las
cuestiones que focalizan el interés de las investigaciones son los aspectos
estéticos o tecnoldgicos del producto, la contribucidn de la creatividad lo-
cal al mismo, o la interaccion entre creadores y usuarios. En estos casos,
las variables analizadas tienen una menor componente econdmica fijan-
dose en aspectos tales como la capacidad innovadora, la nacionalidad o
residencia de los creadores, o el grado de interaccion entre usuarios.

A menudo, la propia denominacién del observatorio determina su
orientacidn o especializacion, asi como la evolucién de su propia razon de
ser. En la mayoria de ocasiones, el andlisis de las industrias culturales es
solo una de las componentes de observatorios culturales mds generalistas.
En otros casos, el nombre proclama la finalidad especifica para la que fue
creado (observatorio de libro, observatorio del audiovisual...), y la evo-
lucién de su denominacidn refleja los nuevos intereses del mismo. Por
ejemplo, el Observatorio de las industrias culturales de la ciudad de Bue-
nos Aires, con el cambio de color politico del gobierno de la capital en el
afio 2007, transformo su nombre en Observatorio de industrias creativas.

La consolidacion y moda del término «observatorio» hace que di-
cha denominacidn, pensada para describir un departamento o institucién
con una estructura permanente de recogida y andlisis cultural, se utilice
también para determinados estudios. Este es el caso del informe titulado
Observatorio de la pirateria y los hdbitos de consumo de contenidos di-
gitales (junio de 2010), realizado por una consultora especializada por en-
cargo de la Coalicion Espafola de Creadores e Industrias de Contenidos
(que agrupa a los principales entes de gestion de derechos de autor, las
discogréficas y la federacion antipirateria). Se trata de un informe semes-
tral, al servicio de una finalidad muy concreta, pero que no conlleva nin-
guna estructura permanente de andlisis.

Por otro lado, la mayoria de servicios de estudios y estadistica cultural
cumplen con las premisas de los observatorios sin utilizar dicho nombre.
En dltima instancia, la denominacidén y las caracteristicas de los observa-
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torios depende de la razén que los cred. En este sentido, el gran nimero
de instituciones o departamentos de estudios de titularidad (o financiacién
mayoritaria) publica se explica por la necesidad de evaluar el buen uso de
los recursos gubernamentales implicados en el desarrollo de las industrias
culturales. La Iégica contempordnea de la buena gobernanza exige auditar
el uso de dichos recursos, tanto para valorar la consecucidn de los objeti-
vos previstos —evaluacion de la eficacia de la accion piblica— como en
términos de eficiencia en relacion a los procesos utilizados. Invertir mds
o menos recursos adicionales a dicha tarea exige encontrar el justo equili-
brio entre el coste del esfuerzo auditor (desde el disefio de los indicadores
a la recogida, sistematizacion y andlisis de la informacion) respecto del
volumen de los recursos ptiblicos puestos a disposicion de la politica. Sin
embargo, la evaluacion expost no es suficiente, ya que acertar en el disefio
de una politica requiere de un buen conocimiento previo de la realidad so-
bre la que se va a operar; y esto no se improvisa.

;Para quién se observa?

Tal como ya se ha sefialado, es dificil deslindar el porqué se observa
del para quién se observa, y en este sentido es ldgico que sean los res-
ponsables ptiblicos los primeros interesados en evaluar la idoneidad y
eficacia de los instrumentos implementados de apoyo al sector. Es decir,
en la medida que existen politicas gubernamentales, es necesario dispo-
ner de informacién contrastada, lo mds objetiva posible, sobre la situa-
cion de partida y su evolucion, e indicadores que permitan evaluarla.

Pero en un ambito como el de las industrias culturales, en constante
transformacion tecnoldgica, productiva y social, los principales benefi-
ciarios del proceso de observacién son los propios actores empresaria-
les y profesionales implicados. Disponer de informacion contrastada y de
un buen andlisis sistemdtico, neutral y objetivo de la realidad de la pro-
pia rama de actividad, asi como de las colindantes, es enormemente eficaz
en términos prospectivos y estratégicos. Sin embargo, no siempre es facil
comprometer a los actores privados en el proceso de recogida y diagnos-
tico. Muchas empresas, en especial aquellas de mayor tamafio, a menudo
no colaboran en el proceso de recogida de datos imprescindibles para el
andlisis sector. La razon es probablemente muy simple: en la medida que
ya disponen de informacion confidencial sobre el mismo, no estdn intere-
sadas en compartirla con la competencia o con las autoridades publicas.
Un diagndstico independiente podria generar formas de intervencidén me-
nos beneficiosas para los intereses particulares respectivos. En la medida
que ellos nutren de informacion, e inciden con una interpretacidn intere-
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sada, ante las autoridades y otros actores clave (medios de comunicacidn,
industria publicitaria, asociaciones de creadores o sindicatos), el status
quo favorable se mantiene. Las relaciones de dependencia —a menudo
clientelares— entre administraciones publicas y empresas (y en general
el conjunto de agentes culturales) no acostumbra a facilitar una cultura de
estudios criticos transparentes (Bonet & Négrier, 2003).

Por este motivo, en las tareas de observacidn, es preferible generar
procesos de confianza mutua y de colaboracion participativa. Crear es-
pacios donde la objetividad y la transparencia entre los distintos agentes
involucrados, pero también cierta discrecidn en la disponibilidad de de-
terminados datos sensibles, sean posibles. Recoger y sistematizar perio-
dicamente el conjunto de informacion necesaria para el andlisis del sector
y sus actores conlleva costes notables que es bueno compartir entre todos.
Por ello, merece la pena disponer de un observatorio especializado o de
estructuras de observacion consorciadas, con la triple participacién guber-
namental, profesional-empresarial y académica. Su principal misién seria
la recogida de la informacién mds costosa, la elaboracién estadistica pos-
terior, y el andlisis y difusion de los principales resultados. A partir de es-
tos datos, los gabinetes ministeriales o de las asociaciones profesionales y
empresariales, asi como los investigadores universitarios, pueden desarro-
llar informes o investigaciones mds especificas. Con ello no solo se com-
parten los costes, los saberes y se consensuan los criterios de recoleccién
de la informacidén de base, sino que se salvaguardan los intereses respecti-
vos. A veces, la observacion en manos de una unica institucion —sea em-
presarial o gubernamental — puede llevar a las consultoras o a los acadé-
micos implicados a comportarse como brazo armado legitimador de los
intereses (a menudo parciales) de los grupos de interés (stakeholders) mds
poderosos.

Uno de los grupos de interés potencialmente mds peligroso, y a la vez
necesario dada su notable cuota de mercado, es el formado por las grandes
corporaciones de la comunicacién y la cultura. A través de sus periddicos,
radios y televisiones, normalmente con mayor audiencia y potencial fi-
nanciero que sus competidores, dichos grupos disponen de una gran capa-
cidad para influir en la opinién piblica y mediatizar a los gobernantes con
informaciones y articulos de opinién con una mirada parcial o interesada
sobre los temas que les atafien (Croteau & Hoynes, 2006).

(Qué escala de observacidn, local-regional-nacional-continental-mun-
dial, es la mds adecuada para descifrar el comportamiento y las estrategias
de intervencidn sobre las industrias culturales?

Uno de los grandes retos de la observacién cultural es la comparabi-
lidad temporal y espacial, tanto cualitativa como cuantitativa. Cada con-
texto explica buena parte de las dindmicas de creacion, apropiacion y
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consumo que conforman la vida cultural. La importancia del contexto
territorial en la implementacion de buena parte de las estrategias de poli-
tica cultural, explica que una de la principales preocupaciones de los ob-
servatorios culturales existentes sea el impacto a escala local y regional
(Ortega, 2010). Este enfoque se refuerza con la generalizacidn de estrate-
gias urbanas o regionales de apoyo a las industrias culturales y creativas
locales, siguiendo la estela de pensadores de moda como Porter y Florida
(Porter, 2000; Florida, 2002). El objetivo de los llamados clusters de em-
prendeduria creativa consiste en intentar especializar sus respectivas ciu-
dades o regiones en actividades creativas, favorecedoras de singularidad,
regeneracion urbana y social, y con un sistema productivo mds competi-
tivo y con mayor capacidad de crear valor afiadido. En algunos casos, no
muchos, se han creado pequefios observatorios o unidades de medicién
del impacto alcanzado. Las experiencias consideradas mds exitosas se
acostumbran a dar en ciudades con cierta tradicion creativa y emprende-
dora (Sacco & Pedrini, 2003; Cooke & Lazzeretti, 2007). Sin embargo, el
propio concepto de €xito, asi como el de buena préctica, no son féciles de
medir. Vivimos una época en la cual disponer de un distrito cultural estd
de moda y ninguna autoridad gubernamental acepta explicitamente el fra-
caso de sus experiencias en este campo. Por otro lado, las tasas de éxito
de las incubadoras de nuevas empresas creativas, aun y siendo superiores
a las iniciativas nacidas fuera de dicho paraguas protector, no son especta-
culares.

Sin embargo, la especificidad de las industrias culturales podria ha-
cer pensar en la necesidad de contar con datos y capacidad de andlisis de
alcance mds amplio, tal como se da, por ejemplo, en el Observatorio Eu-
ropeo del Audiovisual. Efectivamente, las industrias culturales producen
para, y se alimentan de mercados mucho mds vastos, con dindmicas gene-
ralizables a escala internacional. Asimismo, su principal marco normativo
de referencia, asi como buena parte de los fondos financieros de apoyo,
acostumbran a ser —en la mayoria de paises occidentales— de dmbito
nacional. Uno de los principales argumentos que justifican las estrategias
gubernamentales a las industrias culturales es la defensa de un espacio na-
cional propio de expresién y consumo cultural frente a la invasién de pro-
ductos importados que no reflejan las tradiciones, los valores y la creativi-
dad contempordnea local.

Esta ha sido, asimismo, la razén histérica del escaso desarrollo de las
politicas culturales a escala europea, con la excepcion de aquellos secto-
res o procesos —el audiovisual o las negociaciones comerciales interna-
cionales— donde solamente una estrategia comunitaria resultaba eficaz
o posible. La Agenda Europea para la Cultura en un mundo globalizado
de noviembre de 2007 implica la superacion de este estadio. De sus cinco
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prioridades, cuatro tienen que ver con las industrias culturales y su obser-
vacién: la mejora de las condiciones de movilidad de los profesionales
culturales; el desarrollo de la informacion, las estadisticas y la compara-
bilidad del sector; la maximizacidn del potencial de la cultura y las indus-
trias creativas, en particular las PYMES; y la promocién e implementa-
cién de la Convencién de Unesco sobre la proteccion y promocion de la
diversidad de expresiones culturales. Este nuevo marco de referencia, re-
lacionado con los desafios de la estrategias 2020 de la Union, empieza a
tener una notable incidencia en los planes estratégicos de buena parte de
los distintos niveles de gobierno europeos.

Desde una perspectiva analitica, estd claro que los indicadores a utili-
zar —Yy su interpretacion— estdn en funcion de los objetivos previstos, los
recursos disponibles, el contexto social y econdmico de partida, y la co-
yuntura econdmica. Situar el foco a una escala mds o menos local, regio-
nal, nacional o internacional dependerd, en iltima instancia, del nivel de
gobierno con mayor competencia o capacidad de iniciativa en este campo.
Su capacidad para aunar esfuerzos con otras instituciones sociales (aso-
ciaciones empresariales y/o profesionales, sindicatos, universidades, ins-
tituciones financieras, fundaciones, etc.) o con otros niveles de gobierno
serd determinante.

(En qué consiste observar?

Como ya anunciaba Agustin Girard hace casi cuarenta afios, «La ne-
cesidad de prospectiva en materia de desarrollo cultural nace de la gran
incertidumbre que pesa sobre el establecimiento de politicas culturales
eficaces. (...) Aquello que estamos llamados a buscar es la apertura de hi-
potesis nuevas, permitir la puesta en cuestion total, compensar los olvi-
dos». Y al mismo tiempo, tanto hoy como entonces, «existe la necesidad
de argumentar el nuevo lugar del presupuesto de cultura en el presupuesto
nacional, o bien el nuevo lugar del Ministerio de la Cultura en relacion a
los otros grandes agentes culturales que son los medios de comunicacidn,
las industrias culturales o las otras administraciones (la educacion, la pla-
nificacion territorial, las infraestructuras, etc.).» (Girard, 1973).

Treinta afios después, merece la pena recoger como autodefinen sus
funciones algunas experiencias de observacion cultural. Para el Observato-
rio cultural de Yorkshire, su funcion consiste en ser aquel servicio prima-
rio (a first stop shop) proveedor de datos e inteligencia sobre el sector cul-
tural, que permita el acceso y la actuacién con informacidn de alta calidad
que afiada valor a las decisiones de inversion realizadas a aquellos con una
responsabilidad estratégica en el dmbito cultural. Por su lado, el Observa-
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torio de industrias creativas de la Ciudad de Buenos Aires enumera entre
sus funciones: la obtencion, elaboracion y difusion de informacion cuanti-
tativa y cualitativa sobre las industrias creativas locales; la publicacién de
un Anuario de industrias creativas (con informacién sobre valor agregado,
empleo, exportaciones, produccion, consumo y contenidos por subsectores
creativos) y una coleccion de estudios sectoriales (con diagndsticos, pro-
puestas de desarrollo y herramientas para la gestion); asimismo, organiza
foros y seminarios con la participacién de actores de las industrias creati-
vas, gestores publicos y académicos. Dicha mision y funciones se repiten
de forma mds o menos similar en los distintos observatorios existentes.

Ahora bien, ;{Qué caracteriza especificamente las tareas de observa-
cion, estudio y difusion de las industrias culturales? Una simple mirada al
documento marco de las estadisticas culturales de la Unesco (Unesco Insti-
tute for Statistics, 2009) parece indicar que la tarea estadistica fundamental
consiste en medir la dimensién econdmica de la cultura, y en mucho menor
medida su dimensién social. En el caso que nos atafie, el propio concepto
de «industria» parecerfa indicar que la dimension econémica debe ser la
dominante, aunque a nuestro entender en absoluto la tnica. El documento
marco del UIS recomienda fijar la mirada en los sucesivos estadios del ciclo
produccién-apropiacion cultural: creacion, produccidn, diseminacion, exhi-
bicién/recepcion/transmision, y consumo/participacion. En cada uno de los
estadios del ciclo es posible observar tanto las caracteristicas del producto
como los mecanismos de distribucidn, interaccion o comercializacion, asi
como las habilidades y nivel de formacién de los agentes que participan
tanto del proceso de produccién como de apropiacién o consumo.

Las cuestiones clave a evaluar tienen relacion directa con los objeti-
vos de la observacion. Asi pues, conocer el mercado de trabajo implica
profundizar en variables como el empleo, la calificacién y nivel formativo
de los profesionales implicados, su remuneracion, o la distribucién por
edad y género, entre otros. Pero la cuestion fundamental es saber qué nos
interesa realmente saber, y para qué (mejor calidad de vida, igualdad de
oportunidades, competitividad, generacidn de valor econdmico...). Asi, la
informacion y los estudios sobre la formacion de los profesionales de las
distintas industrias culturales o sobre el impacto de la educacion artistica
en el consumo de las mismas pueden tomar distintas orientaciones. Otra
de las cuestiones mds evaluadas tiene que ver con el impacto territorial y
los flujos comerciales. De nuevo, conocer los factores de localizacién o el
impacto de los acuerdos comerciales en la cuota de mercado nacional estd
relacionado tanto con cuestiones econdmicas como con la capacidad de
expresion y recepcidn de contenidos locales. Esta situacién se reproduce
en otros campos de andlisis posibles, desde la reflexién sobre las dindmi-
cas creativas y la innovacidn, al estudio del efecto de los nuevos modelos
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de apropiacion social sobre los derechos de autor, o la evolucién de los
hébitos culturales sobre la demanda del sector.

El contenido y los objetivos del trabajo de observacion dependen, en
dltima instancia, del enfoque —socioldgico, econdmico o politico, entre
otros muchos posibles— que va a dominar el proceso, pues las cuestio-
nes a plantear y los modelos interpretativos a usar serdn distintos (Bonet,
2004). Cabe tener en cuenta, asimismo, que ¢l nivel de interdependencia,
internacionalizacién y complejidad de los mercados culturales, asi como
la cantidad de agentes e intereses dispersos implicados, hace muy dificil
conocer la estructura y las dindmicas de cada uno de los subsectores de la
industria cultural a evaluar.

Problemas especificos de la observacion sobre industrias culturales

El primero de los problemas a resefiar es sobre la disponibilidad esta-
distica. Hasta hace relativamente pocos afios, no solo las estadisticas cul-
turales eran escasas y con problemas de comparabilidad entre subsectores
y a escala internacional, sino bastante desiguales en su cobertura y trata-
miento (Schuster, 2003). Disponemos de series histdricas mds 0o menos
comparables sobre los equipamientos y las actividades de titularidad o
gestién gubernamental (museos, archivos, bibliotecas o teatros publicos).
También sobre aquellas actividades privadas subvencionadas cuyos meca-
nismos de apoyo requieren de datos de control fiables (taquilla cinemato-
gréfica, o nimero de periddicos y libros impresos, entre otros). Contraria-
mente, casi no disponemos de informacion sobre aquellas actividades mds
emergentes o con escasa dependencia del apoyo gubernamental (el mundo
de los video-juegos, por ejemplo).

Para disponer de diagndsticos integrales continda siendo necesario
agregar, sin criterios estandarizados, datos de actividades industriales (en
el sentido cldsico del término) y de actividades de servicios. Al mismo
tiempo, cabe desgajar entre las 16gicas organizativas de la provision gu-
bernamental —y la contabilidad publica— de aquellas que corresponden
a la produccién privada de bienes y servicios para el mercado, tal como se
constata cuando se mide la aportacion en términos de valor afiadido de la
produccién publica.

Por lo que atafie a la demanda, las encuestas de hdbito de consumo
apenas hace unos pocos afios han empezado a introducir los nuevos com-
portamientos nacidos con el mundo digital (Donnat, 2009). Las razones
que llevaron a iniciar este tipo de ejercicios —apoyo a los sectores cldsi-
cos de la cultura— y la necesidad de contar con series histdricas explican
que buena parte de las cuestiones que incorporan se centren en las prac-
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ticas sociales relacionadas con la oferta cultural convencional (lectura,
visitas a museos y monumentos, asistencia a conciertos, proyecciones
cinematograficas o teatro, etc.). El alto coste de los trabajos de campo di-
ficulta asimismo una observacion continua o muy detallada por tipologias
de ciudadanos. Mds alld de las encuestas financiadas por el sector publico
(de cardcter institucional o de comtn acuerdo con determinadas agru-
paciones sectoriales) el sector privado acostumbra solamente a hacerse
cargo de las que miden audiencia para sus estudios de mercado o para jus-
tificar los aportes de la industria de la publicidad.

Una segunda cuestidn, no ajena al problema ya citado de limites del
término industria cultural, consiste en diferenciar la dimension creativa
de la produccion o el empleo, de la de los sectores afectados. Una parte
importante de los profesionales artisticos no trabajan para el sector cultu-
ral, sino aportando su creatividad (disefio, musica o capacidad expresiva)
a otros productos o actividades. Por su lado, en las industrias propiamente
culturales trabajan muchos profesionales que poco tienen que ver con la
creatividad. Conocer y analizar las relaciones de mutua dependencia entre
actividades, profesiones y ambiente cultural es una de las cuestiones de
mayor dificultad dados los multiples aspectos cualitativos que configuran.

Una tercera cuestion importante tiene relacién con la seleccion de
los indicadores que permitan evaluar la eficiencia y eficacia de las poli-
ticas de apoyo de las industrias culturales, asi como comparar temporal
y espacialmente la situacién y evolucién de aquellas magnitudes o va-
riables consideradas clave. En el primer caso, los indicadores dependen
o tienen relacion directa con los objetivos de las politicas que se persi-
guen, y por lo tanto conllevan un cierto sesgo (legitimo) de tipo ideolo-
gico, o bien ligado a la cultura administrativa dominante. Cabe tener en
cuenta que mientras los indicadores son una herramienta de control de
gestion para los administradores publicos, los responsables politicos los
utilizan para justificar su accion o demoler la del contrincante.

En el segundo caso, cuando lo que se pretende es el conocimiento de
una situacién o dindmica —independiente de la accion—, las variables
que se evalian dependen del interés cientifico o estratégico del observa-
dor. En el ambito cientifico, las variables a estudiar estan habitualmente
en funcién de la disciplina académica o la escuela de pensamiento que
orienta la investigacion. En todo caso, la disponibilidad de datos secun-
darios especificos —fruto de censos, registros o encuestas instituciona-
les periddicas— condiciona los indicadores que permiten la comparacién
temporal o espacial. La especificidad de las cuestiones o hipdtesis que
nacen de trabajos de campo concretos, alimentadas con datos primarios
mucho mds precisos, dificilmente pueden incorporarse en un cuadro de
mando de monitorizacién permanente de una politica cultural.
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Modelos interpretativos y seleccion de indicadores

Sistema de datos;

evolucion

modelo
interpretativo ;
ideologia, interes
objeto a analizar
hipotesis
metodologia

Sistemia de datos
i v -

estrategias «—— OBJETIVOS <+

Bonet, 2004.

La cuarta cuestion a tener en cuenta es la de los estudios interpretati-
vos. Las estadisticas y los indicadores no permiten entender y profundi-
zar por si solos las dindmicas de una realidad cultural, econdmica y social
en intensa transformacidn. El papel de la comunidad cientifica es intentar
descifrar las complejidades de las relaciones existentes. Sin embargo, la
cantidad de investigadores especializados es bastante escasa, tal como se
puede constatar observando el limitado nimero de investigadores y comu-
nicaciones presentadas en los distintos congresos académicos internacio-
nales sobre el tema. Por otro lado, la mayor parte de los recursos disponi-
bles se invierte en estudios a la carta encargados por gobiernos, gremios o
empresas a gabinetes de consultoria. Muchos de estos trabajos, sesgados
ya de entrada en funcién de los objetivos perseguidos (estudios de mer-
cado, planes de desarrollo, etc.), no llegan al resto de agentes interesados
ni a la comunidad cientifica. En alguna ocasion el elevado coste de adqui-
sicién estd fuera del alcance de un joven investigador universitario.

Finalmente y a diferencia de la observacion cultural general, el es-
tudio de las industrias culturales exige un intenso esfuerzo de compa-
racion internacional. La mirada local o regional solamente se entiende
si se contrasta con la de otros territorios, pues €stas son unas industrias
plenamente globalizadas. Pero comparar contextos distintos no es nada
facil (Schuster, 1987).
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Seis recomendaciones en forma de conclusion

62

Las industrias culturales entendidas tanto en su faceta de pro-
veedoras de contenido como en su capacidad para condicionar el
sistema de consumo y practicas culturales conforman una dimen-
sién imprescindible de la realidad cultural. Consecuentemente,
cualquier esfuerzo para conocer e interpretar el funcionamiento
y dindmicas de la vida cultural —tarea esencial de cualquier uni-
dad con funciones de observatorio— deberia incorporar su andli-
sis.

La dimensién mercantil y la finalidad fundamentalmente lucrativa
de las empresas implicadas, principales proveedoras de la infor-
macidén para la observacion, conlleva una notable tarea de didlogo
y negociacién a lo largo de todo el proceso de recogida, elabora-
cién y difusion de los resultados. Disponer de una relacién fluida
con los distintos portavoces de la industria cultural, no sélo garan-
tiza una mayor calidad del trabajo de campo sino también un ma-
yor impacto del esfuerzo de observacion sobre las decisiones em-
presariales y la competitividad global del sector.

Una forma de conllevar el conflicto de intereses entre el andli-
sis académico critico y las conveniencias parciales de gobiernos
y grupos empresariales consiste en separar el trabajo de observa-
cion y difusion de base (la recogida de informacion, la elabo-
racion de estadisticas y la difusidn de los resultados generales)
del fomento de trabajos de mayor calado cientifico, por natura-
leza critica e independiente. Ambos son necesarios y se retroali-
mentan, pero no siempre son posibles en el seno de una tnica ins-
titucién. En todo caso, es importante garantizar los recursos y la
difusion de la investigacién mds critica, asi como la interaccion
entre todos los investigadores y responsables institucionales im-
plicados.

Trabajar en red con otras instituciones con objetivos compartidos,
a escala local, regional e internacional. Es recomendable disefar
proyectos comunes, compartir metodologias e hipétesis, asi como
intercambiar investigadores, pues las problemdticas de las indus-
trias culturales son semejantes y la posibilidad de socializar costes
y enfoques es altamente enriquecedora.

Las particularidades de cada subsector o mercado cultural, asi
como la habitual baja comunicacién entre los agentes de las distin-
tas ramas de actividad, hace recomendable la difusion de informes
a escala subsectorial, con independencia o junto a los diagndsticos
—imprescindibles— para el conjunto del sector.
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6. En paralelo con los diagndsticos por ramas de actividad y sector,
es fundamental emprender andlisis transversales centrados en as-
pectos como:

— El mercado de trabajo.

— La oferta y demanda de formacidn: transformacién de formatos
y necesidades.

— Las dindmicas de localizacién y comercio internacional (distri-
tos creativos, competitividad local, capacidad exportadora, flu-
jos comerciales...).

— Las dindmicas creativas y de innovacion.

— El funcionamiento e impacto de las politicas publicas (provi-
sién, contratacidn, incentivos, regulacion, imposicién e inspec-
cion).

— Los derechos de propiedad intelectual (regulacién, implementa-
cién, modelos de negocio).

— EI cambio organizativo, las estrategias competitivas y los mo-
delos de negocio.

— La demanda y los hdbitos de consumo cultural.

En sintesis, la recogida sistemdtica de informacion sobre las distintas
industrias culturales de un territorio, su estudio y difusién, su justa con-
textualizacion, asi como su comparacion con otras realidades, deberia ser
una de las tareas bdsicas de un observatorio cultural contempordneo. En
los ultimos afios se han realizado diversas experiencias regionales —a es-
cala general o subsectoriales— de gran interés. Faltaria sistematizar y ge-
neralizar a otros territorios dichas experiencias para un mejor disefio de
las politicas culturales y de las estrategias profesionales y empresariales
llevadas a cabo.
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Capitulo 3

Modelos de observatorio y politicas
culturales en Europa

Michele Trimarchi

1. Perfiles generales

En el contexto europeo operan numerosos observatorios culturales.
Los modelos organizativos adoptados resultan extremadamente variados
y cubren una gama muy amplia de opciones que van desde la oficina in-
terna hasta las fundaciones auténomas, pasando por la administracién pu-
blica local. Algunos producen informes estadisticos sintéticos sin comen-
tarios, tal como los encargan las propias administraciones de referencia, y
otros ponen a disposicion del publico en general informacién y valoracio-
nes criticas sobre multiples aspectos del sector cultural.

El dato dominante es, por lo tanto, el de la variedad y si se quiere,
también el de la dispersion. Sin embargo, esto no es algo negativo; de he-
cho, se debe considerar que dicha variedad sirve para mostrar la compleji-
dad de los problemas y de las cuestiones relativas al sector cultural, a sus
tendencias econdmicas y a las dindmicas que caracterizan el gasto publico
de apoyo. Es comprensible que haya opiniones y exigencias diferentes en
un contexto continental tan variado como el europeo, donde durante mu-
chos siglos se ha ido desarrollando una cepa cultural comun que ha ido
adquiriendo formas y modos relacionados con la historia y las raices de
cada territorio.

Las cuestiones que se exponen, con respecto al tema de los modelos
de observatorio cultural, son variadas y todas ellas de notable pertinencia.
En primer lugar, se deberd sefialar la propia definicion de cultura, que se
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ha mantenido mds bien uniforme durante muchos decenios, pero que en
los ultimos afios estd siendo objeto de profundizacién y especificacion,
también con relacién al reciente fendmeno de la produccién de conteni-
dos culturales de bajo coste y elevada calidad, facilitado por Internet y sus
instrumentos.

La cultura, inevitablemente unida a la identidad y a las raices, pero
reveladora en sustancia de un proceso de cultivo (percepcidn, aprendi-
zaje y multiplicacién del valor), ha sido durante los dos siglos preceden-
tes una lista de contenidos «elevados», convencionalmente definidos por
expertos y técnicos, relacionada en buena parte con la belleza, con el va-
lor estético y a veces ético, con los principios que regulan la sociedad.
No es casualidad que haya estallado un encendido y amplio debate sobre
la definicion de las raices culturales europeas, casi para contraponerlas
en vez de para integrarlas con las raices culturales del resto del mundo.
Esta vision protectora de la cultura ha contradicho en buena parte la pro-
pia naturaleza evolutiva y, al mismo tiempo, ha cristalizado los conteni-
dos en las manifestaciones culturales «highbrow» (épera, musica cldsica,
prosa, danza, museos y parques arqueoldgicos, etc.) en contraposicion
a la cultura popular, etiqueta en parte oximordnica en la que al adjetivo
tiende a limitar, si no a negar, el sustantivo.

2. Definiciones de cultura

La cuestion de las definiciones sobrepasa los limites de estas paginas.
Sin embargo, tratdndose de una delimitacién de campo que tiene conse-
cuencias relacionadas con, por ejemplo, la identificacidn de las dreas y de
los limites de la accion publica de apoyo al patrimonio y a las actividades
culturales, parece oportuno reflexionar brevemente sobre la evolucién del
propio concepto y sobre el consiguiente crecimiento exponencial de los
posibles significados que le son atribuidos.

La razon por la cual la definicion de cultura sigue ocupando un
puesto central en el debate sobre los observatorios culturales estd rela-
cionada, sobre todo, con el radical cambio funcional que estd experimen-
tando el sector cultural en su conjunto. Asi, por una parte, la ampliacién
natural con formas y modos innovadores e inéditos del concepto de cul-
tura expande el espectro, acrecentando la heterogeneidad de los mode-
los organizativos, productivos y distributivos. Por otra parte, el hecho de
que la cultura deba salir del cauce contemplativo y referencial en el que
se ha visto confinada durante los dos siglos precedentes, implica el re-
conocimiento —y por consiguiente, la medicion y la valoracion— de las
funciones y de los roles que, con el fin de satisfacer las necesidades y de-

68

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



mandas de una sociedad compleja y filoséficamente inquieta, recupera
la cultura: el placer de la contemplacion estética y, si se quiere, la satis-
faccion de la escala jerdrquica de valores, que ceden el paso progresiva y
decididamente a la inclusién social, al didlogo multicultural, al cuestio-
namiento de los paradigmas consolidados y a la participacion colectiva
en el juego creativo.

El punto crucial reside en el desplazamiento, bastante evidente, del
punto focal de la definicion de cultura de su contenido a su funcién. De
ello se desprende, entre otros efectos importantes, una dilucién del papel
que se atribuye tradicionalmente a la convencién y a la valoracién de los
expertos y de los técnicos, para encaminarse hacia una definicién blanda
en la que el valor de las percepciones subjetivas se vuelve muy impor-
tante. El fendmeno se debe a dos causas interrelacionadas.

En primer lugar hay que considerar el fuerte e irreversible cambio en
la escala de valores procedentes del paradigma econdmico dominante, que
ha permanecido anclado al modelo del capitalismo manufacturero y del in-
dividualismo metodolégico durante dos largos siglos; liquidados como ex-
cepciones todos los fenémenos de signo contrario, después de la enésima
crisis y el redisefio del orden econdmico mundial, se comienza a compren-
der que aquel mecanismo que funcionaba perfectamente en un sistema ba-
sado en las dimensiones ya no puede funcionar como regulador y como ge-
nerador de valores en un mundo orientado a la calidad. El valor funcional
de las mercancias ha sido sustituido a escala mundial por el valor cogni-
tivo de la informacion, y ello comporta un reposicionamiento de la cultura,
que de decoracion valiosa pasa a pivote cognitivo y relacional.

Dicho cambio viene acompafado de otro, mds especifico, en el que se
concilian los presupuestos filoséficos de la necesidad de cultura con las
oportunidades materiales y tecnoldgicas del fendmeno cultural. La oferta
cultural, en este sentido, se caracteriza por un movimiento general de con-
vergencia entre instrumento y soportes, que permite a cada texto avanzar,
regenerdndose de una forma expresiva a otra: la interaccion creativa e in-
terpretativa de literatura, cine, television, discografia e Internet es tnica-
mente la mds simple de las posibles cadenas a lo largo de las cuales se
forma, se define y se enriquece el valor del texto cultural. Ignorar este fe-
némeno nuevo y cada vez mds amplio conduce a una visién parcial e in-
suficiente del valor también econdmico de la cultura.

Paralelamente, en el plano de la demanda, se asiste a fendmenos mi-
gratorios, de alcance antes impensable, entre formas y géneros. La bi-
blia cultural de finales del siglo diecinueve nos ha habituado al modelo
de consumidor cultural mds o menos especializado en formas especifi-
cas de goce; se trata, evidentemente, de un modelo totalmente imperfecto
incluso con relacién al consumo cultural tradicional y que, sin duda, ya
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no se corresponde con el usuario contempordneo, que estd cada vez me-
nos aferrado a la naturaleza especifica del soporte y que cada vez es mds
capaz de integrar la propia experiencia cognitiva a todos los medios a su
disposicion.

Por poner un ejemplo, el apasionado de la dpera que en el siglo dieci-
nueve acudia al teatro y, como mucho, escuchaba fragmentos de dpera sa-
cados de contexto en las veladas musicales de todos los salones europeos,
hoy integra la experiencia teatral —enriquecida con subtitulos, libretos de
sala, exposiciones y otras iniciativas simultdneas— con la visién en alta
definicién de los estrenos internacionales en salas cinematograficas tecno-
I6gicamente equipadas, con la comparacion de las interpretaciones en ca-
nales temdticos de YouTube.com o con las numerosas pdginas web dedi-
cadas a la lirica, con la vision de obras en homevideo y, naturalmente, con
la audicién radiofénica y discografica.

Con esta variedad de opciones temdticas, es muy fécil que el apasio-
nado de la dpera esté al mismo tiempo interesado en otras formas cultu-
rales y que, por lo tanto, varie continuamente de modelos, lenguajes y
contenidos gracias, por una parte, a la evolucion paralela de las oportu-
nidades técnicas y del acceso a bajo coste y, por otra, a las expectativas
cognitivas e hipertextuales.

De ello resulta un modelo de cultura completamente nuevo respecto
al tradicional. Tanto los andlisis criticos como las acciones publicas deben
sacar consecuencias especificas al respecto.

3. Observar la cultura

El nacimiento y desarrollo de observatorios culturales en muchos pai-
ses y regiones de Europa se debe a la tendencia, surgida en los afios se-
tenta y que explotd literalmente en los afios ochenta, de considerar la
cultura desde una perspectiva econdmica. La exigencia de analizar y com-
prender los mecanismos econdmicos de la produccion y del consumo cul-
tural se ha desplazado velozmente sobre el plano —mucho menos in-
teresante y en definitiva mds mecdnico— de las finanzas culturales. La
pregunta de fondo tenia que ver con la posibilidad de que la cultura pro-
dujese rendimiento, de ahi la infinidad de estudios de impacto en los que
algunos resultados, a fin de cuentas fungibles, fueron presentados como si
la cultura estuviera siempre conectada con el turismo internacional y con
el comercio de una variedad de objetos y servicios.

El predominio de una visién dimensional y financiera ha hecho que
el centro del debate —y, por lo tanto, el centro de las actividades inicia-
les de muchos observatorios— estuviera presidido por las condiciones del
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balance y las dimensiones del ptblico. Ello ha introducido una especie de
vision muscular de la cultura en la que, por una parte, el fetiche del ba-
lance de cuentas en cuanto tal, sin consideracidon alguna por los detalles
productivos y organizativos, y por otra, la orientacién popular de las ini-
ciativas, que podian de este modo garantizarse publicos numerosos y va-
riados, han ocupado la escena analitica e interpretativa.

En lo que respecta al método, se ha reconocido que las variables fi-
nancieras arriba indicadas resultan en todos los casos mds fdcilmente
mensurables que la serie de perfiles y magnitudes, muy pertinentes de por
si, que caracterizan la oferta y la demanda de cultura (por no mencionar al
gran ausente de los indicadores desarrollados hasta aqui, es decir, el im-
pacto cultural, social y econdmico de la accion publica en el campo cultu-
ral). La eleccién de proyectos y producciones, como por ejemplo la selec-
cién de las obras a escenificar o exponer, el valor interpretativo que se les
asigna en la cadena del valor cultural inmediatamente después de tales se-
lecciones, con la ambigua pero importante capacidad de influir decidida-
mente en la calidad final del producto, la reaccién cognitiva del publico,
las elecciones correspondientes al consumo conjunto de otros bienes y
servicios, todo ello, es cierta y directamente visible pero no mensura-
ble de modo objetivo e incontrovertible (eso que los economistas definen
como «untested experience»).

Por lo tanto, considerando juntas la orientacion financiera y el dife-
rente grado de mensurabilidad de las magnitudes en juego, se compren-
den con claridad los motivos por los que los observatorios culturales se
han concentrado en el andlisis de los balances y de los datos relativos a la
produccién y al consumo, es decir, a los gastos y a los ingresos, prestando
una atencidn inevitable a las cuotas de autonomia financiera resultantes
de la comparacion entre las proporciones del balance ocupadas, respecti-
vamente, por las subvenciones ptublicas y por los ingresos de mercado.

En el plano sincrénico resulta por lo tanto importante subrayar que el
simple registro de ingresos y gastos, en la medida en que el andlisis de su
composicién permite sin duda muchas valoraciones significativas (pense-
mos, por ejemplo, en el peso relativo de los diversos componentes de la
mano de obra, también a la luz de la relacidn entre trabajadores asalaria-
dos y profesionales contratados ad hoc), estd integrado y enriquecido con
indicadores relativos a actividades que todavia necesitan de una elabora-
cién compartida y de una adopcion experimental.

Dado que los observatorios culturales suministran datos e interpretacio-
nes significativas y ttiles, la perspectiva a privilegiar seria entonces la del
plazo medio. Las mediciones serian repetidas y comparadas a lo largo de un
arco temporal amplio. Para comprender la dramdtica necesidad de un andli-
sis diacronico capaz de fotografiar criticamente las dindmicas y las tenden-
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cias relativas a fin de captar con un grado de precisién suficiente los nexos
causales —no siempre claros y objetivos e intercurrentes entre las diversas
magnitudes examinadas— se puede hacer referencia a los datos bursdtiles
que suelen publicarse regularmente en los medios de todo el mundo. Que
una bolsa registre incrementos o decrementos de pocas décimas de punto
porcentual en el curso de dos dias tiene sin duda un significado, pero
no dice gran cosa sobre las tendencias de la economia; los datos publicados
pueden ser importantes para quien especula en bolsa o para captar sintomas
inmediatos y arriesgar interpretaciones estratégicas; pero si se quiere com-
prender la tendencia de la economia en su conjunto mediante un andlisis de
los valores de la bolsa, sin duda es necesario hacer referencia a un periodo
de larga duracién que supere las contingencias derivadas de la especulacion
basada en valores financieros y que refleje, al menos en parte, las dindmicas
de los valores reales de la economia.

Del mismo modo, es oportuno que los observatorios culturales de-
claren de forma explicita que las recopilaciones de datos periddicas efec-
tuadas solo permiten algunas reflexiones, y que conducen hacia inter-
pretaciones que son confirmadas o articuladas a la luz de las pruebas del
medio y largo plazo. El recorte de fondos ocasional, asi como el aumento
o la disminucion del publico durante una temporada, o el éxito excepcio-
nal de una exposicién se consideran en este sentido sintomas relevantes,
aunque contingentes, y son descifrados y valorados a la luz de evolucio-
nes mds largas.

4. El papel de los observatorios culturales

Como telon de fondo se sitda la cuestion principal, de cuya respuesta
dependen (o deberian depender) las elecciones relativas a la estructura or-
ganizativa y al modo de funcionar de cada observatorio. Si por una parte
la dispersion de los modelos resultante de la investigacidn sobre observa-
torios europeos muestra la notable vitalidad y variabilidad de los modelos
y de las actividades de los observatorios culturales, por otra pone sin duda
de manifiesto grandes incertidumbres en cuanto a la correspondencia en-
tre objetivos estratégicos y modalidades organizativas: todavia falta mu-
cho para alcanzar un disefio 6ptimo de los observatorios.

Naturalmente, esta discusion asume una auténtica importancia en la
medida en que los observatorios estdn dotados de los recursos tecnolo-
gicos adecuados. Todo razonamiento sobre observatorios culturales debe
dar por descontado que los datos estadisticos y las valoraciones econd-
micas, sociales y culturales (segtn el grado de minuciosidad elegido o re-
querido por el cliente publico) se efectian de forma correcta y pertinente.
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Un observatorio que no logra, internamente o mediante relaciones institu-
cionales externas, aportar datos fiables, confrontarlos con las metodolo-
gias correctas y por ultimo elaborar las valoraciones necesarias, es inca-
paz de cumplir su funcién.

Bajo este perfil, también queda claro que la recopilacion y sistematiza-
cién de los datos estdn consideradas actividades de importancia esencial,
pero insuficientes en s{ mismas para generar el nivel de profundizacion cri-
tica que se debe exigir a un observatorio. El peligro es bastante evidente
desde el momento en que andlisis aparentemente asépticos y objetivos ter-
minan por prestarse a todas las interpretaciones posibles, incluso a la luz
del interés cada vez mds enfermizo por datos y nimeros, como si una rea-
lidad compleja como es la cultural pudiera captarse en una tabla. En este
sentido, el mayor riesgo es que el observatorio cultural se utilice como caja
de resonancia de la accion publica, como confirman, por ejemplo, los estu-
dios de impacto, cada vez mds frecuentes a pesar de la extrema sensibili-
dad metodoldgica y la intrinseca debilidad heuristica, pero difundidos por
cuenta de las propias administraciones publicas, preocupadas por demos-
trar que los gastos en cultura no son «intitiles».

En definitiva, resulta claro que los observatorios culturales pueden lle-
var a cabo su propio papel de suministrar informacién y evaluacién, pero
también ese otro —no menos importante— de elaborar directrices para re-
disefiar las politicas y las estrategias culturales del propio territorio con ma-
yor eficacia, siempre y cuando la estructura juridica, organizativa y de toma
de decisiones se mantenga separada de la administracion publica de refe-
rencia. No se trata de garantizar una presunta e indemostrable «objetivi-
dad», sino una actitud imparcial que se pueda reflejar en valoraciones y jui-
cios explicitamente expresados y naturalmente impugnables.

Dicha actitud imparcial puede representar, por lo tanto, una caracterfs-
tica dirimente, un pacto por el cual la administracion publica asuma para
si la responsabilidad de presentar las preguntas estratégicas y de indicar
los objetivos finales de su propia accién. Conocer los datos como tales, o
peor aun, referirse a las valoraciones técnicas de un observatorio sin haber
determinado previamente las motivaciones ultimas y las directrices posi-
bles que se desprenden de los resultados de las encuestas sirven de poco
y se puede considerar un despilfarro del dinero publico. Ello no significa,
sin embargo, que el destinatario unico de las actividades del observatorio
deba ser la administracion publica.

En efecto, con el tiempo, las relaciones informativas y evaluativas
aplicadas entre los mismos observatorios y los operadores del sector cul-
tural, gestores, profesionales, artistas han adquirido un peso relevante en
las experiencias de los observatorios europeos. El objetivo es, manifiesta-
mente, aumentar el grado de concienciacion critica de un sector que nor-
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malmente es indulgente con las propias caracteristicas de dificultad de
descripcion y de valoracion. En cambio, en los territorios donde los obser-
vatorios operan desde hace afios, se registra un aumento de la lucidez téc-
nica y operativa de quienes efectian los trabajos, con las evidentes ven-
tajas que ello supone en el plano de las relaciones entre la administracién
publica y los destinatarios de las acciones de ayuda financiera y soporte
reglamentario a la cultura.

De ello resulta claramente que el modelo éptimo de observatorio cul-
tural tiene que hacer referencia a las condiciones contingentes del territo-
rio en el que opera. La variedad y la dispersién de los modelos adoptados
en Europa, que cubren una gama muy amplia de opciones, puede ser con-
siderada, en buena parte, el sintoma de una cierta inmadurez de las admi-
nistraciones territoriales y, si se quiere, de una cierta renuencia a delegar
funciones delicadas, sobre todo, ante el riesgo de que las valoraciones cri-
ticas elaboradas por el observatorio local no coincidan con las estrategias
de comunicacion de la propia administracion. Queda dicho, por otra parte,
que los observatorios mds vitales y capaces de andlisis minuciosos, y por
lo tanto utiles, son aquellos que ocupan una posicién de independencia
con respecto a las administraciones locales, mostrando una evolucién im-
portante hacia una efectiva democracia cultural.

5. Opciones y dilemas

El papel de los observatorios culturales es crucial y al mismo tiempo
delicado. A la necesidad de estructurar de forma eficaz y cientificamente
pertinente una red de relaciones institucionales y organizativas que permi-
tan el mantenimiento y el reforzamiento de las funciones analiticas de los
propios observatorios, se aflade una serie de dilemas que terminan por si-
tuar a los observatorios, asi como a la administracién publica en sentido
ascendente y a los operadores culturales en sentido descendente, ante una
serie continua de alternativas. La independencia es sin duda un valor a al-
canzar, y la neutralidad corre el riesgo de ser la coartada de una posicion
cobarde y poco creible de los observatorios culturales.

Naturalmente, queda claro que neutralidad no debe significar nunca
parcialidad. Los observatorios culturales seguirdn siendo creibles en la
medida en que continden representando un punto de vista técnico, cienti-
ficamente sdlido y politicamente externo con respecto a la relacion entre
ayuda publica y actividades culturales. Por otra parte, es dificil plantear
un observatorio cultural que limite la propia actividad a la mera compro-
bacion de datos, presentando la sintesis de modo completamente aséptico;
en este caso dejarfa la carga y la oportunidad de interpretacion a sujetos

74

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



en gran medida menos imparciales; a la prensa en busca de noticias im-
pactantes y de nimeros a cualquier precio, y a los propios operadores cul-
turales que podrian utilizar los datos, incluso de buena fe, de acuerdo con
su propio enfoque y filosoffa. Como observa el premio nobel de economia
Ronald Coase: «a fuerza de torturar los datos, la naturaleza termina por
confesar».

En cuanto al dilema entre la comprobacién y la interpretacion de los
datos recogidos, se puede poner el ejemplo de los andlisis que tienen por
objeto los balances de las organizaciones culturales. En los tltimos afios a
menudo han sido el centro de los razonamientos que ponian de relieve el
grado de solidez del balance, basando las propias conclusiones en la evi-
dencia «objetiva» de la mayor o menor cercania al equilibrio del propio
balance. El argumento refleja uno de los limites mds llamativos de mu-
chos enfoques econdmicos: el equilibrio presupuestario, el cual, posible-
mente a falta de aportaciones provenientes de fuentes ptublicas, es el signo
objetivo de virtud en la gestion, mientras que la presencia y el nivel de dé-
ficit muestran una fragilidad de gestion y administrativa evidentes, cuando
no una vocacion de quiebra.

Teniendo en cuenta que los datos del balance tienen, obviamente, una
objetividad propia, hay que indicar que su andlisis no puede prescindir de
una serie mds bien compleja de otros datos e informaciones que estable-
cen un canal interpretativo entre el balance como documento contable y la
situacion productiva y financiera como realidad; el propio equilibrio o el
mismo nivel de déficit pueden remitir a las situaciones mds diversas, des-
cribiendo, por ejemplo, tanto una organizacion lastrada por costes fijos e
incapaz de funcionar, como una empresa que invierte en tecnologia, in-
fraestructuras y formacion pero que se mantiene flexible y dgil. Es anali-
zando la realidad como se percibe el valor econdmico de la cultura, y no
limitdndose a los meros datos del balance.

Un observatorio que tuviera pretensiones de neutralidad no podria
mds que sintetizar y difundir los datos del balance, sin ningtin andlisis ul-
terior. Pero la cosa dirfa bien poco e incluso comportaria el riesgo de juz-
gar de modo idéntico o similar situaciones completamente diferentes y
—como sucede normalmente en el sector cultural — incomparables. Inter-
pretar es, por lo tanto, una fase ineludible de la actividad de un observato-
rio cultural. El punto crucial tiene que ver, mds bien, con la propia inter-
pretacion. La alternativa estd muy clara: una posible solucidn es que sea la
administracién publica quien encargue la actividad del observatorio, quien
«plantee las cuestiones», 0 sea, quien solicite explicitamente los perfiles y
los aspectos que se espera sean sometidos a andlisis interpretativo (la evo-
lucién de los propios recursos con respecto al balance total, la dindmica
del publico o su composicion, el grado de cooperacién de las organiza-
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ciones culturales con empresas homdlogas, etc.). En la vertiente opuesta,
puede ser el observatorio cultural quien establezca las directrices analiti-
cas sobre las que realizar la interpretacion critica, identificando aquellas
que manifiestan en el plano técnico las prioridades del campo productivo,
distributivo, financiero.

Se debe tener en cuenta que, en el caso de que las relaciones entre la
administracion publica y el observatorio cultural se sitien de modo claro
en uno u otro extremo, tales relaciones muestran mas de un elemento de
fragilidad. En efecto, un observatorio puede resultar creible en el plano
cientifico y al mismo tiempo sélido en el plano estratégico si logra inte-
grar las exigencias contrapuestas. Si es la administracion publica quien
dicta la agenda, existe el riesgo de que se acabe por aplicar potencial-
mente la censura a la actividad de recopilacion y elaboracion de la infor-
macion relevante; si es el observatorio quien se tiene que hacer cargo de
las directrices interpretativas, el riesgo es la indiferencia de la administra-
cion publica y el consiguiente uso del trabajo del observatorio unicamente
en tanto que comunicacién. Por norma no se deberfa temer la vision estra-
tégica de la administracion publica, ni la subjetividad cientificamente fun-
dada del observatorio cultural.

6. El contexto institucional y territorial

La heterogeneidad de los observatorios europeos, ya sefialada an-
teriormente y confirmada por los resultados de la investigacion SACO,
no afecta solamente a los modelos organizativos, a las tipologias insti-
tucionales y a los contenidos cientificos, sino también a la distribucion
en el territorio y entre las dreas de competencia. Ello comporta, por una
parte, una fuerte irregularidad entre observatorios y, por otra, entre las
actividades del sector cultural, con llamativos llenos y vacios, con su-
perposiciones y duplicaciones, pero también con dreas del territorio y
actividades que permanecen totalmente ignoradas o incluso ocultas. Na-
turalmente, esta evidencia no puede corregirse por decreto, pero algunas
indicaciones pueden ser utiles para racionalizar y optimizar los esfuer-
zos financieros de la administracién publica, asi como los esfuerzos pro-
ductivos de los observatorios culturales.

En primer lugar, una reflexion va dirigida —ojald también en el plano
institucional — hacia la denominacién misma del observatorio. Como es
sabido, hay organizaciones que actian como un observatorio cultural sin
llevar formalmente la etiqueta, y al contrario, organizaciones que se dicen
observatorios desarrollan actividades varias sin integrar aquellas que po-
drian ser consideradas como requisitos minimos de un observatorio cul-
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tural. Naturalmente, se puede debatir largo y tendido sobre el tema y se
puede esperar que surjan posiciones no necesariamente convergentes. El
problema sigue subsistiendo, y hasta cierto punto seria deseable que en la
Union Europea se delineara el «carné de identidad» de los observatorios
culturales, aunque solo fuera en forma de directrices y recomendaciones.

La imagen que resulta de esta situacidn estd constituida por una mul-
tiplicidad de organizaciones, publicas, privadas y sin dnimo de lucro,
que desarrollan actividades de reconocimiento critico de los datos relati-
vos a la oferta, la demanda, la financiacion, las infraestructuras, las rela-
ciones y los programas en el sector cultural. Esta cosecha de datos, que
responden fundamentalmente a exigencias especificas y contingentes,
y que muy a menudo permanecen confinados a un drea mds bien limi-
tada del territorio nacional y europeo, podria contribuir a generar una vi-
sién de conjunto muy precisa y eficaz, si se activase un proceso gradual
pero univoco de colaboracion e intercambio entre las organizaciones en
cuestion. No se trata tanto de establecer protocolos formales de entendi-
miento, sino de ponerse de acuerdo en cuanto al enfoque metodoldgico, a
las técnicas de recogida de datos, a los criterios de valoracion y a las filo-
soffas de direccion.

Son muchos los casos en los que, por ejemplo, los mismos datos son
recogidos varias veces. En la experiencia italiana, el Istituto Nazionale di
Statistica recoge datos relativos a la produccion y al consumo de espec-
tdculos y bienes culturales, asi como datos relativos al turismo interno e
internacional; la Societa degli Autori ed Editori desarrolla registros and-
logos en lo que concierne al espectdculo en directo. EI Observatorio del
Espectdculo dependiente del Ministero per i Beni e le Attivita Culturali
da cuenta anualmente al Parlamento de la consistencia de la oferta y de la
demanda del espectdculo en directo y del cine, asi como de la dimension
y distribucién de la financiacidn estatal. Los Observatorios Regionales
desarrollan con diverso grado de profundidad y de extension los mismos
registros de datos, afladiendo normalmente datos criticos ttiles. No hace
falta decir que entre estos organismos no existe ninguna conexidn institu-
cional ni estructural. Solo desde hace un par de afios algunas de estas or-
ganizaciones han puesto en marcha un didlogo interno que, si prospera, en
los préximos afios se traducird en una operacién de optimizacién y com-
paracién capaz de generar resultados mucho mds sélidos al estar cruzados
y compartidos, aligerando en gran medida el esfuerzo.

También en este caso se debe resaltar lo importante que es preservar la
libertad de eleccion y de accidn de los observatorios culturales en cuanto
a la interpretacion y la valoracion de los datos considerando, sin embargo,
que —paraddjicamente— esta libertad puede ejercerse plenamente si los
mismos observatorios se muestran inclinados a la colaboracién horizon-
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tal con las otras organizaciones que desarrollan actividades homoélogas; en
este caso resultard evidente que el registro y la comprobacién de datos son
actividades delicadas, aunque en alguna medida puramente mecdnicas, y
que la importancia de los observatorios reside en su capacidad, cientifica-
mente fundada y estratégicamente subjetiva, de elaborar valoraciones que
permitan una comprension de las dindmicas del sector cultural en un hori-
zonte a medio y largo plazo.

Finalmente, hay que decir que los observatorios culturales pueden dar
a los clientes publicos, asi como a la comunidad de operadores cultura-
les y a la sociedad en general, los mejores resultados de su compleja ac-
tividad si aceptaran aventurarse de modo pertinente, pero decidido, en el
dmbito de las indicaciones estratégicas y de las directrices para dirigir la
cultura. Sobre todo en una fase en la que los cambios que afectan a todo
el sector cultural son percibidos con dificultad y valorados con reservas y
miedos, parece indispensable que las organizaciones que conjugan por su
propia naturaleza independencia de juicio y solidez cientifica deban ela-
borar una visién proactiva del futuro. Ello resulta crucial si se considera
que tanto los vértices de la administracion publica, cuyo horizonte tem-
poral estd definido por los plazos electorales, como el sector cultural, que
estd obligado a gestionar balances y programas de poca envergadura a
causa de las restricciones econdmicas endémicas del propio sector, formu-
lan sus propias opciones de modo mds tdctico que estratégico, y sin duda
con referencia a un arco temporal breve.

En este sentido, la palabra la tienen los observatorios culturales y la
burocracia ptiblica, asi como los operadores culturales mds avanzados
cuya orientaciéon cosmopolita y labor técnica imponen un horizonte mds
largo y estable. De una alianza estratégica entre estos sujetos podria sur-
gir una agenda eficaz para las politicas y las acciones culturales que, res-
petando las libertades individuales y reciprocas, actie dindmicamente en
una sociedad y en una economia que cada vez se parecen menos al co-
modo y estdtico ecosistema de los dos siglos que acaban de transcurrir.
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Capitulo 4

Por un uso critico de la observacion
y de la evaluacion en el ambito cultural

Cécile Martin

(Cudles son las razones por las que la observacién y la evaluacién en
el sector cultural suscitan hoy en dia, ya sea por turnos o incluso simultd-
neamente, entusiasmo, reticencia o polémica?

Este articulo propone una reflexion a partir de la experiencia y de los
trabajos llevados a cabo desde hace mds de 20 afios por el Observatorio
de las Politicas Culturales. La mision de este observatorio, organismo na-
cional implantado en Grenoble, es acompaifiar la reflexién de los profesio-
nales del arte y de la cultura sobre los retos y las modalidades de disefio y
de puesta en préctica de las politicas culturales. Con este objeto, se apoya
principalmente en un estrecho partenariado con el mundo de la investiga-
cion en Francia y en Europa.

Este articulo se inscribe dentro de los debates en curso sobre estas te-
madticas. El caso francés presenta a la vez similitudes y caracteristicas pro-
pias con relacién a otros paises. No trataremos aqui de establecer gene-
ralidades que se apliquen a todos, sino mds bien de presentar, a partir de
algunos ejemplos, singularidades que permitan reflexionar de forma mads
general.

A qué nos referimos cuando hablamos de evaluacion u observacion
cultural?

Las misiones y estructuras de observacion que surgieron en Fran-
cia y en Europa a partir de finales de la década de 1980 son de naturaleza
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muy diversa: instituciones especificas, departamentos de colectividades,
servicios relacionados con universidades... Igualmente, sus territorios
geograficos, sus perimetros de intervencidn (a menudo los espectdculos
en directo, pero en otros casos el sector cultural en su conjunto, el patri-
monio...) y sus misiones, son muy heterogéneos. Sin embargo, en su ma-
yor parte, tienen en comtin el hecho de ser organismos productores de da-
tos (principalmente cuantitativos), sobre un objeto preciso de forma mds o
menos regular.

La observacion cultural consiste, en efecto, en producir y capitalizar
la informacion y los andlisis a escala del territorio concernido, y en poner
a disposicion de los responsables de tomar decisiones y de los actores lo-
cales esta informacion sobre la actualidad cultural. Para ello, la observa-
cién debe respetar criterios de fiabilidad cientifica, de complementarie-
dad de la informacion, de regularidad de la produccién de datos, y por
dltimo, de restitucion y difusion de esta informacidn.

La observacién cultural es, por todo esto, un enfoque construido y co-
lectivo (implica numerosos partenariados) que tiene por objeto suscitar y
capitalizar informacidn y andlisis al servicio del conjunto de los actores de
la vida cultural y del publico en general. Los principales temas abordados
hoy por los observatorios territoriales son la oferta cultural, el empleo y la
formacidn, o incluso la financiacién publica y la economia de la cultural.

La creacién de observatorios o de misiones de observacion de la cul-
tura desde hace una veintena de afios se explica mediante varios elemen-
tos contextuales. De este modo, el desarrollo de las politicas culturales a
escala territorial y la implicacion creciente a todos los niveles de colec-
tivos en el sector cultural, han aumentado la complejidad de los parte-
nariados resultantes de las politicas interministeriales e intersectoriales.
Esta diversificacion y este crecimiento han tenido también como corola-
rio el aumento del gasto publico a favor del sector cultural. Mds reciente-
mente, la crisis del empleo cultural en Francia (en particular en el sector
del espectdculo en directo) ha acelerado atn mds la necesidad de obser-
vacion del sector cultural, en particular a escala territorial.

Todos estos elementos son factores que han hecho necesaria una re-
flexion sobre el sentido, la coherencia y la complementariedad de la ac-
cion publica en el d4mbito cultural. La nocioén de observacion fue cada vez
mds utilizada en la década de 1980, y todavia mds en la de 1990, parale-

' Observer la culture en région. Contribution du groupe de travail sur I’observation
culturelle en région, DDAT-DEP Ministerio de Cultura y Comunicacién, 2003. Jean-Pierre
Saez, L’Observatoire des politiques culturelles: un outil au service de 1’évaluation et de
I’observation culturelle territoriale, comunicacion en el seminario de Montpellier, 5-6 de
julio de 2002, OPPES, «L’observation régionale des politiques culturelles».
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lamente a la nocién de evaluacidn de las politicas culturales. La moviliza-
cion de estas dos nociones de forma simultdnea tuvo como consecuencia
la orientacidn de los observatorios culturales hacia la produccién de datos,
principalmente cuantitativos, a fin de suministrar fundamentalmente «ma-
teria prima» para la evaluacion de las politicas culturales.

Por otra parte, desde hace unos afios el sector cultural estd sometido
a una presion cada vez mds fuerte para que produzca cifras e indicadores,
herramientas de ayuda para tomar decisiones e instrumentos de evalua-
cion. Esta presion emana a la vez de la Comisién Europea, de los gobier-
nos nacionales?, de los colectivos territoriales en el marco de diferentes
directrices o programas (desarrollo de servicios prospectivos y de evalua-
cidén), sin que los usos ni el auténtico objeto de la evaluacién estén siem-
pre claramente identificados.

En este sentido, hay que insistir en la polisemia del término «evalua-
cién», como se recuerda frecuentemente en los trabajos que se dedican a
este tema®. Evaluacion significa estimar, juzgar para determinar el valor
de un objeto, de una accion o de una politica... lo que deja cierta libertad
a la apreciacion subjetiva. Pero también se emplea a menudo en el sentido
de auditoria, de control, en una perspectiva de cuantificacion y de racio-
nalizacion procedente de la tradicion anglosajona.

A esta polisemia corresponde por lo tanto una multiplicidad de enfoques
que a veces no tienen en comun mds que su terminologia. En efecto, ;qué
tienen en comtun el balance realizado por un mediador cultural tras realizar
un taller de sensibilizacion con el arte contempordneo para el piblico joven,
el informe de un investigador que descifra los efectos de esta accién so-
bre este mismo ptiblico, la misién de un inspector general del Ministerio de
Cultura en ese museo, el trabajo de un asesor contratado por los responsa-
bles de comprobar el uso del dinero publico o, incluso, un proceso de con-
certacion realizado con el personal y los socios, o con el ptiblico del museo,
para desmenuzar y mejorar el funcionamiento, los objetivos, los usos...?

Existen por lo tanto cierta ambigiiedad y limites borrosos entre las no-
ciones de evaluacion y de observacién que no se corresponden a concep-
tos bien establecidos, aunque sean antiguos y se hayan construido mds o
menos simultdneamente. Para simplificar, podemos recordar aqui que la
evaluacién consiste en relacionar los objetivos, los medios y los resulta-

2 Es preciso observar el refuerzo de esta tendencia en Francia desde que se vot6 la ley
orgdnica relativa a las leyes de finanzas de agosto de 2001 y después del programa de revi-
sién general de las politicas publicas emprendido en 2007.

3 Citemos, por ejemplo: Xavier Dupuis, Les enjeux de [’observation culturelle régio-
nale. Observer et évaluer les politiques culturelles: pourquoi, comment?, en Jean-Pierre
Saez (dir.), Culture et Société, tome 1, éditions de 1’ Attribut, 2008.
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dos de una accién o de una politica. Por su parte, la observacion corres-
ponde a un programa de trabajo en el tiempo situado antes de la eva-
luacion y que produce datos destinados a alimentar el debate publico y
aclarar la toma de decisiones politicas.

Parece, por lo tanto, que una de las primeras fuentes de confusion y
malentendidos en los informes entre el sector cultural y la evaluacidn, re-
side en esta polisemia, y en el uso de una misma terminologia para prac-
ticas sociales y profesionales muy heterogéneas. Si queremos avanzar en
las cuestiones de evaluacién de las politicas culturales a escala europea y
en el rol de los observatorios en esta dindmica, habria que precisar ciertos
términos (evaluacidn, observacion...) aunque este ejercicio se haya vuelto
aun mds complejo por los problemas de traduccidn, asi como por las dife-
rencias nacionales de definicién de los campos artisticos y culturales.

. Qué sistema de referencias comunes cabe emplear para la evaluacion
de las politicas culturales?

El desarrollo de la oferta artistica y cultural y la creciente inversion
de los poderes ptblicos en este dmbito, se han traducido en modos de fi-
nanciacién y de gestion de los proyectos de gran complejidad. Al mismo
tiempo, el reconocimiento del lugar que ocupan las actividades culturales
en el plano econdmico y el supuesto rol de la cultura en el desarrollo de
los territorios han producido intentos de cuantificar el impacto de las acti-
vidades artisticas y culturales y de sus consecuencias inducidas.

Esta necesidad se ha traducido, como lo hemos visto anteriormente,
en una orientaciéon dominante de los observatorios culturales hacia la pro-
duccion de datos cuantitativos, confundiendo aun mas los limites entre
observacion, evaluacion y control. Sin embargo, aunque sea muy ttil de-
mostrar el interés econdomico de las actividades artisticas y culturales, a
nadie se le escapa que ello no es su tnico interés ni su tnico objetivo. En-
tonces, ;como se puede responder a esta demanda de evaluacion global
del sector cultural? ;Cémo evaluar el papel social de la cultura? ;Cémo
trabajar sobre los efectos de las acciones artisticas y culturales?

Estos interrogantes suscitan la cuestion del sentido y del valor de
las politicas culturales, que deberia ser el centro de nuestras reflexiones
cuando hablamos de evaluacion. En cambio, en la prdctica, los referen-
tes actuales de la evaluacién evitan cuidadosamente este tema*. Poniendo

4 Corroboramos aqui las palabras de Jean-Michel Lucas, Hétérogénéité, complexité et
évaluation en politique artistique et culturelle, Coloquio «Complexité, hétérogénéité, éva-
luation», Fondation des Treilles, Tourtour (Var-France) del 20 al 25 de octubre de 2008.
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a un lado los conocimientos artisticos y a otro la evaluacion de las politi-
cas publicas en términos de rendimiento, ;no corren el riesgo las politicas
culturales de perder su sustancia intrinseca?

Para evaluar una accién, una politica, es necesario responder a algu-
nas cuestiones: ;Cudl es en concreto el objeto de evaluacion? ;A qué ob-
jetivos responde esta accion o esta politica? ;A partir de qué valores se
desea evaluar? Estas preguntas parecen sencillas y, sin embargo, a me-
nudo resultan muy dificiles de responder. Conocemos por udltimo una si-
tuacion paradéjica en la que el sentimiento de la pérdida de referencias y
de valores de referencia no deja de aumentar (;quién no ha escuchado la
exclamacion: «jvete td a saber lo que es!» frente a una obra de arte con-
tempordneo y sobre la que no ha dejado de aumentar la presion para que
se realice una evaluacion?).

Nuestro sistema de valores es, en efecto, cada vez mds complejo o in-
cluso se encuentra dividido entre polos contradictorios. Asi, los udltimos
estudios sobre las prdcticas culturales de los franceses demuestran clara-
mente cémo ha evolucionado en estos ultimos afios la relacion entre los
individuos y el arte, la cultura y las nociones de legitimidad hacia una ma-
yor individualizacién de las prdcticas y hacia una apropiacién de todas las
formas de cultura (cada uno decide sus practicas y lo que «es» arte o cul-
tura en funcién de una combinacién de influencias bastante personal)®. A
esta evolucion socioldgica le corresponde un desplazamiento ideoldgico a
nivel institucional, particularmente en Francia, con el paso de un objetivo
de «democratizacién de la cultura» simbolizado por la creacion del minis-
terio de asuntos culturales a final de la década de 1950, a un objetivo de
«democracia cultural» en la década de 1980, relevado hoy por el concepto
de «diversidad cultural» o incluso de los «derechos culturales»®.

Conviene resaltar también que la toma de conciencia progresiva de la
diversidad cultural de nuestras sociedades’ conduce a un reconocimiento
gradual de nuevas formas artisticas y culturales y, sobre todo, de relacio-
nes con el arte y la cultura fundamentalmente diferentes. En nuestras so-

5 Olivier Donnat, Les pratiques culturelles des Francais a ’ére numérique: enquéte
2008, Paris, La documentation frangaise, 2009. Jean-Paul Bozonnet, Christine Detrez, Sa-
bine Lacerenza, Pratiques et représentations culturelles des Grenoblois, Observatoire des
politiques culturelles-éditions de 1’Aube, 2008. Bernard Lahire, La culture des individus:
dissonances culturelles et distinction de soi, éditions La Découverte, 2006.

% Convencién de la UNESCO sobre la proteccion y la promocién de la diversidad de
las expresiones culturales (Parfs, 2005). Declaracién de Friburgo sobre los derechos cultu-
rales (Observatoire de la diversité et des droits culturels en collaboration avec I’'UNESCO,
2007).

7 Michel Wieviorka, Une société fragmentée? Le multiculturalisme en débat, Paris, La
Découverte, 1996.

83

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



ciedades multiculturales, en las que las diferencias no dejan de aumentar,
(cudles serfan los valores comunes a partir de los cuales evaluar 4mbitos
tan social y politicamente sensibles como el arte y la cultura?

Por dltimo, el movimiento de integracion de las politicas culturales
en politicas mds generales (politicas educativas, sociales, urbanas, de de-
sarrollo econdmico o turistico...) plantea la cuestion de la consideracion
de valores y de objetivos especificamente «culturales» dentro de los sis-
temas de evaluacion de estas politicas. No se trata, por supuesto, de po-
ner en cuestion la necesidad de una concepcion abierta y transversal de
las politicas culturales, ni de reactivar debates sobre la instrumentaliza-
cién del arte por la economia o lo social... Se trata mds bien de intentar
de preservar el lugar del arte y la cultura en un contexto econémico cada
vez mds exigente.

A estas dificultades estructurales de evaluacion en el sector cultu-
ral hay que afadir otros elementos. Citaremos solamente, aqui, la difi-
cultad de comparacion tan grande con la que se encuentran los especia-
listas en observacion y evaluacion. En efecto, para ser interpretados, los
datos producidos tienen que ser puestos en perspectiva y confrontados
con otros trabajos realizados en territorios mds o menos similares. Esta
dificultad se acentda atin mds a escala europea, como lo demuestran, la-
mentablemente con frecuencia, los trabajos de Eurostat, debido a lo di-
ferentes que son los perimetros de los sectores artisticos y culturales de
cada pafs.

Todas estas cuestiones remiten directamente al sentido y a las finali-
dades de las politicas culturales, pero también al planteamiento artistico
y al soporte politico en este campo. Asi, la cuestion de la elaboracién, no
de un modelo tnico sino mds bien del marco o de referentes comunes
que integran las caracteristicas especificas de cada pafs, nos parece uno
de los desafios a los que deben enfrentarse los observatorios culturales a
escala europea.

La evaluacion: una apuesta crucial para los profesionales

Sin embargo, a pesar de estas reservas y de la dificultad que entrafia el
ejercicio, nos parece fundamental mejorar las pricticas de evaluacién en
el sector cultural. En efecto, hoy es imposible quedarse en el dmbito de la
intuicion, como sucede con demasiada frecuencia.

Por no dar mds que un solo ejemplo, el sector del empleo cultural,
aunque se encuentre en el centro de atencion de los poderes ptiblicos, si-
gue siendo mal conocido a pesar de las encuestas nacionales y regiona-
les que no siempre tienen en cuenta las mismas definiciones: las cifras del
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Instituto nacional de estadistica y de los estudios econdmicos en Francia
(INSEE) aglomeran profesiones muy diferentes entre si pero no contabi-
lizan a las personas encargadas de la administracién cultural en los colec-
tivos territoriales, efectivos que distan de ser despreciables. Ademds, a
escala europea, a pesar de algunos trabajos (Eurostat), las dificultades si-
guen estando patentes?...

Sin duda, todavia existe una gran reticencia de los profesionales de la
cultura frente a las operaciones de evaluacion, particularmente en Francia.
Sin embargo, con respecto a la presion existente (y por supuesto, a la le-
gitimidad de la evaluacion para el buen funcionamiento de un sistema de-
mocrdtico), nos parece que estos profesionales estdn muy interesados en
no sufrir este proceso, en no dejar la evaluacion en manos de los gestores
y administradores culturales, sino en organizarse para participar en la defi-
nicion de los principios y de las herramientas de evaluacion de su campo.

Se trata a la vez de una cuestién de reconocimiento (hacer que se re-
conozcan sus competencias en tanto que evaluadores, sus conocimientos
especializados en sus propios dmbitos) y de una cuestion de produccion
de conocimientos que permitan esgrimir razones para defender posicio-
nes, combatir ideas preconcebidas... Algunos sub-sectores de la cultura
(como las bibliotecas...) se han organizado en este sentido desde hace
muchos afios, pero otros, como el espectdculo en directo, por ejemplo, si-
guen todavia muy ajenos a estos modelos.

Para los profesionales, se trata también de preocuparse por el uso de
los resultados producidos a fin de que contribuyan a la reflexién sobre los
retos de sus propios sectores, que sirvan para elaborar estrategias colecti-
vas de estructuracion de un campo y no para que sean utilizados para san-
cionar tal o cual organismo o accion.

En tanto que estructura recursos, el Observatorio de las Politicas Cul-
turales es utilizado cada vez mds por asociaciones o federaciones de pro-
fesionales que desean asumir las condiciones de su propia evaluacidon y
la definicién de los indicadores correspondientes. Esta toma de concien-
cia nos parece especialmente pertinente ya que permite plantear la pre-
gunta de la evaluacidn de un sector a través de estos multiples aspectos
(artistico, social, politico, econdmico...), y pensar antes las cuestiones de
uso y de reparto de la evaluacidn. Permite también plantear mds serena-
mente la cuestion de las herramientas de evaluacidn.

En términos de método, el Observatorio de las Politicas Culturales de-
fiende, desde su fundacion, la integracion de enfoques cualitativos junto

8 Para un andlisis detallado de esta cuestién, ver Jean-Pierre Saez, Emploi artistique et
culturel et formations, en Philippe Poitrier, Politiques et pratiques de la culture, La docu-
mentation frangaise, 2010.
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a los enfoques cuantitativos mds tradicionales. Nos parece fundamental ir
mds alld de los enfoques basados principalmente en indicadores basados
en cifras, si no estdn acompanados e interpretados por andlisis mds minu-
ciosos.

A fin de aclarar estos conceptos, nos parece Uutil presentar brevemente
tres ejemplos de enfoques de observacidn-evaluacion, muy diferentes
unos de otros, que abren perspectivas interesantes para construir dispositi-
vos en este dmbito.

Enfoque participativo y enfoque de estructuracion: la observacion
participativa compartida de las miisicas contempordneas o amplificadas

Citemos en primer lugar la Fédurok (federacion que retine a mds de
80 lugares de musicas amplificadas o contempordneas en Francia), que en
la década de 2000 puso en marcha un dispositivo de observacion partici-
pativa compartida®. Partiendo de la constatacion de la falta de datos dispo-
nibles en su campo de actividad, y la falta de un organismo privado o pu-
blico capaz de suministrar o producir estos datos, la federacién se puso a
elaborar un dispositivo relativamente complejo a fin de subsanar esta ca-
rencia y permitir a sus miembros acceder a un mejor conocimiento de su
realidad.

Este ambicioso proyecto fue desarrollado durante cinco afios, cola-
borando con los miembros de la federacion en cada etapa de definicién y
de validacion del dispositivo. Se caracteriza por la voluntad de crear un
sistema que permita a cada actor dominar la informacién producida im-
plicandose en la elaboracion, la realizacion y la utilizacion de la herra-
mienta. La Fédurok deseaba también racionalizar este enfoque de obser-
vacion-evaluacién haciendo que se compartieran los medios necesarios,
y ocupdndose de que existiera, de forma permanente, un dispositivo que
constituyese en si mismo una herramienta de estructuracion de la red a
largo plazo.

Esta herramienta de observacidn participativa y compartida se apoya
sobre varios principios: campos de investigacion definidos colectiva-
mente, la utilizacién de metodologias de encuesta cuantitativas y cua-
litativas, medios informdticos y humanos compartidos y, por ultimo,
tiempos de recuperacion anuales y personalizados en funcién de las de-
mandas de los miembros de la red. Hay que resaltar también la contri-
bucion de otras redes regionales y nacionales implicadas en la economia

° Los detalles de este dispositivo del OPP estdn en la pdgina web de la Fédurok: www.
la-fedurok.org

86

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



cultural, cuyo objetivo principal es compartir experiencias y llegar a ho-
mogeneizar los cuestionamientos recurrentes que aparecen en la mayor
parte de los soportes de encuestas, a beneficio tanto de los encuestados
como de los encuestadores.

Aunque esta experiencia comporta Iimites y no se corresponde inte-
gramente con su proyecto inicial, cabe destacar la inteligencia y la perti-
nencia de la operacion, asi como, una vez mds, el papel del sector de las
musicas actuales en materia de innovacion en el dmbito de las politicas
culturales.

Combinar los enfoques estadistico y etnogrdfico para un andlisis minucioso
de prdcticas desconocidas: los mundos de la armonia en Alsacia

Siguiendo en el sector musical, veamos ahora un ejemplo de otro
planteamiento aplicado a partir de interrogantes similares. En 2002, al
constatar la falta de conocimiento de las practicas musicales amateurs y
al sentir la necesidad de disponer de argumentos nuevos para relanzar el
didlogo con sus socios, la federacion de sociedades de la musica amateur
en Alsacia (FSMA) acudié al Observatorio de las Politicas Culturales para
poner en marcha un gran estudio socio-politico entre sus miembros.

Esta federacion regional de orquestas de armonia agrupa a mds de
300 asociaciones que constituyen el marco de la formacién y de la activi-
dad musical de aproximadamente 10.000 amateurs de todas las edades. A
pesar de esta vitalidad, el mundo de las musicas de armonia sufre por te-
ner una imagen relacionada con un mundo rural y popular. El observato-
rio puso en marcha una gran encuesta basada en métodos a la vez estadis-
ticos y etnogrdficos para medir las ideas preconcebidas y la realidad de
una prdctica que sigue estando ampliamente extendida en algunas regio-
nes europeas.

Este trabajo, de larga duracién (el conjunto del proceso abarcé un
periodo de cuatro afios), ha permitido identificar las representaciones
que rodean este tipo de prdcticas, la sociologia de los musicos y de los
responsables de las sociétés d’harmonie, sus trayectorias y sus motiva-
ciones. La encuesta también permitié analizar el funcionamiento de las
asociaciones y el lugar que ocupan en las politicas culturales locales,
los proyectos artisticos que desarrollan y sus perspectivas de evolucion.
Por dltimo, los responsables del trabajo se esforzaron por comprender
de manera mds general las relaciones entre jerarquias culturales y trans-
formaciones sociales.

Como deberfa pasar con todo trabajo de observacidn, esta encuesta se
ha beneficiado de varias etapas de restitucion y de puesta en debate, pri-
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mero a escala local con las asociaciones concernidas y luego a escala na-
cional y europea con ocasion de un coloquio que permitié poner en pers-
pectiva enfoques territoriales y nacionales, y comparar diferentes campos
de prdcticas artisticas. Estos tiempos de debate, asi como las publicacio-
nes resultantes de la encuestal®, también permitieron trabajar en pro de
su utilizacién estratégica y politica, tanto en lo que concierne a los prota-
gonistas como a sus numerosos socios publicos. Mediante esta iniciativa
poco corriente, la FSMA se doté también de una herramienta de trabajo a
la vez estratégica, pedagdgica y politica que ningtin marco de indicadores,
aunque fuera anual y bien documentado, podria igualar.

Una mision de localizacion para una reflexion compartida a escala
regional

El tercer y tltimo ejemplo es el de una misién ligera, de localiza-
cion, realizada por el Observatorio de las Politicas Culturales en 2007
por iniciativa de ARCADI, organismo encargado de acompaiar a los ac-
tores culturales de fle-de-France, y en partenariado con la comisién de
cultura de la Asociacion de Regiones de Francia. Esta mision partia de
una intuicion: la de la importancia y diversidad de las intervenciones re-
gionales en el dmbito cultural, y de una constatacion: la de la ausencia
de datos sobre las modalidades de intervencion y funcionamiento de la
vida artistica de estos colectivos.

El objetivo de esta encuesta consistid, por lo tanto, en elaborar un es-
tado de la cuestion de las politicas implementadas por los consejos regio-
nales en favor del espectdculo en directo, a fin de establecer una herra-
mienta de trabajo comun para facilitar la circulaciéon de la informacion
entre los servicios y los responsables politicos de las regiones, y alimen-
tar la reflexion de los diferentes actores y socios de estas politicas publi-
cas. Esta localizacion no tenfa como objeto establecer datos comparativos,
sino mds bien identificar las grandes tendencias, las similitudes y las ca-
racteristicas especificas de los modos de intervencion de las regiones. Se
trataba de reunir informacién disponible en los servicios regionales sobre
algunas temdticas consideradas prioritarias, en plazos cortos (seis meses)
a fin de constituir una base de referencia para la eventual realizacién de
estudios mds minuciosos.

10 Los resultados de este estudio han servido de base a una obra: Vincent Dubois, Em-
manuel Pierru, Jean-Matthieu Méon, Les mondes de I’harmonie, éditions La Dispute,
2009. Un resumen de este trabajo estd disponible en la pdgina web del Observatoire des
politiques culturelles: www.observatoire-culture.net
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Este trabajo mostrd el aspecto transversal e innovador de las politicas
regionales en este dmbito. Ha sido restituido al conjunto de los colectivos
concernidos en forma de una jornada de trabajo, de un informe completo
y de un documento de sintesis'!. Demuestra, por otra parte, el gran interés
que tiene para los profesionales responsables de la cultura en los colec-
tivos el poner en comtun los medios financieros y humanos para realizar
esos trabajos que faltan y que tan necesarios son para reflexionar sobre el
porvenir de las politicas culturales. Subrayemos aqui todo el interés que
este enfoque podria tener a escala europea para investigar temadticas fun-
damentales para las politicas culturales «interpretadas» de forma diferente
a escala nacional, como por ejemplo, los estudios sobre arte y cultura.

Estos tres ejemplos demuestran la necesidad de una fuerte implicacién
profesional en los procesos de observacion y de evaluacion de las politi-
cas culturales. Presentan también la abundancia de encuestas que recurren
a metodologias complementarias que van mucho mds alld de lo que po-
dria hacer un enfoque exclusivamente administrativo.

Como conclusion a este articulo, deseamos insistir en el papel que los
observatorios culturales pueden desempefiar para establecer planteamientos
de evaluacioén de las politicas artisticas y culturales que permitan arrojar au-
téntica luz sobre la toma de decisiones ptiblica y las opciones de los profesio-
nales. Establecidos sobre la base de referentes respetuosos con los valores in-
trinsecos de estos campos de accion publica, estos planteamientos sistémicos
y de asociacion, que recurren a la investigacidn cientifica y dedican tiempo
al andlisis y al cotejo con el conjunto de los actores, aportan una vision glo-
bal que deberfa permitir a todos reflexionar sobre el futuro de este sector. A
escala europea, la experimentacion de los protocolos de trabajo comtin sobre
temadticas precisas, podria ayudar también a los observatorios a dotarse de
herramientas de conocimiento que transciendan las fronteras nacionales...

Bibliografia

«Charte de I’évaluation des politiques et des programmes publics». Paris: Société
Frangaise de 1’évaluation, 2006. Disponible en http://www.sfe-asso.fr/sfe-
evaluation.php?menu_id=191

DAL POZZOLO, L. (2002). Réseaux, systéemes, milieux: les défis de I’analyse et
de I’évaluation, colloque international sur les statistiques culturelles, p. 15.
Montreal.

' Pascale Chaumet, Cécile Martin, Premiers repérages sur les politiques des conseils
régionaux en faveur du spectacle vivant, OPC, 2009. Estos documentos también estdn dis-
ponibles en la pagina web del OPC: www.observatoire-culture.net

89

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



DEUBEL, P; DUJARIER, M.A. y DUTRENIT, J.M. (2005). Evaluer I’évalua-
tion: Emprises, déploiements, subversion. Paris: Espaces Temps.

DUPUIS, X. (2008). «Observer et évaluer les politiques culturelles: pourquoi,
comment?» en SAEZ, J.P. (dir.). Culture et société, un lien a recomposer,
p. 208. Toulouse: Editions de 1’attribut.

EUROPEAN CAPITALS OF CULTURE POLICY GROUP (2009-2010). Key
Recommendations: An international framework of good practice in research
and delivery of the European Capital of Culture programme. Liverpool.

GIRARD, A. (1992). Indicateurs culturels: quelques exemples. Paris: Ministére
de la Culture, Département des études et de la prospective, Conseil de 1’Eu-
rope.

«Indicateurs culturels et agenda 21 de la cultura». Disponible en http://www.
agenda?2lculture.net

LUCAS, J.M. (2008). Hétérogenéite, complexité et évaluation en politique artis-
tique et culturelle, Coloquio «Complexité, hétérogénéité, évaluation«. Fonda-
tion des Treilles, Tourtour (Var-France) del 20 al 25 octubre 2008.

MARTIN, C. y PERIGOIS, S. (2008). «Partager des connaissances, quels outils
de mutualisation?». [’Observatoire n.° 34, Décembre 2008. Grenoble.

OBSERVATOIRE DE LA CULTURE ET DES CONMUNICATIONS DU QUE-
BEC (2007). Le systeme d’indicateurs de la culture et des communications au
Québec. Premiere partie: Conceptualisation et élaboration concertée des in-
dicateurs. Montréal: Institut de la statistique Québec.

Observer la culture en région. Contribution du groupe de travail sur 1’observation
culturelle en région, novembre 2003, Paris: DDAT, DEP , Arteca , Musique et
danse en Poitou-Charentes , Oppes , Observatoire des politiques culturelles,
2004, p. 71.

POIRRIER, P. (dir.) (2010). Politiques et pratiques de la cultura. Paris: La docu-
mentation frangaise.

ROTTERDAM, M.; CECILE, M. y PERIGOIS, S. (2009). «L’observation de
I’emploi culturel est-elle utile a la prise de décision publique». [’Observatoire,
n.° 36, Hiver 2009-2010. Grenoble.

SAEZ, J.P. (2002). L’Observatoire des politiques culturelles: un outil au service
de l’évaluation et de I’observation culturelle territoriale. Comunicacién en
séminaire de Montpellier, 5-6 juillet 2002, OPPES, «L’observation régionale
des politiques culturelles».

Statistiques culturelles en Europe, Paris: Département des études, de la prospec-
tive et des statistiques, Ministere de la Culture et de la Communication. Délé-
gation au développement et aux affaires internationales, 2007, p. 186. Dispo-
nible en http://www2.culture.gouv.fr/deps/fr/stateurope07 1 .pdf

TURBIDE, J. y LAURIN, C. (2009). «Performance Measurement in the Arts Sec-
tor: The Case of the Performing Arts». International Journal of Arts Manage-
ment, vol-11, n.° 2, Winter 2009.

WIEVIORKA, M. (1996). Une société fragmentée? Le multiculturalisme en dé-
bat. Paris: La Découverte.

90

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



Capitulo 5

Sobre los principios del empresariado
cultural: mantener el equilibrio
entre imaginacion y beneficio financiero

Giep Hagoort, Rene Kooyman

Introduccion: el empresariado cultural en su contexto

1.1. Una compaiita de teatro pierde la subvencion puiblica y un
patrocinador

El mensaje se entendia perfectamente y llegaba en un momento ines-
perado: el Director de la Compaififa de Teatro local acababa de enterarse
de que el gobierno municipal estaba pensando recortar las subvenciones
hasta un inaudito 20%. No, no se debia a la crisis econdmica —que desde
luego habia repercutido sobre el préximo presupuesto anual— sino a la
nueva direccidn politica del ayuntamiento; las instituciones subvenciona-
das tenfan que ser menos dependientes de las ayudas y generar ingresos
propios. Lo que el ayuntamiento no sabia era que el Director habia man-
tenido una seria conversacion con el Director del Banco local, que habia
sido su patrocinador durante afios. No es que el banco no estuviera satis-
fecho con los resultados de sus actividades como patrocinador, pero en la
sede central se habia decidido que la cultura tenfa que dejar de ocupar el
puesto central en la lista de prioridades. El banco tenfa que volverse hacia
el deporte, las empresas sostenibles y la cohesion social.

En total, el contrato de patrocinio representaba aproximadamente el
10% del presupuesto anual de la compaiiia de teatro. Haciendo un cdlculo
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rdpido el Director se dio cuenta de que tendria que hacer frente a un dé-
ficit del 25% el afio préximo. No bastarfa con recortar aqui y alld. Habia
que tomar medidas mds contundentes. El Director decidié exponer la si-
tuacion a su plantilla. Informé inmediatamente al Equipo Directivo, y las
instituciones publicas tendrian que ser informadas en breve.

1.2. Una empresa de desarrollo de juegos tiene que hacer inversiones

No lejos del teatro tiene lugar una escena diferente. Una empresa de
Desarrollo de Juegos da vueltas a la cuestidon de si aceptar o no las con-
diciones de préstamo que ofrece el banco local. Debido a la creciente
demanda internacional, necesitan urgentemente mds dinero —al menos
50.000 euros— para invertir en equipo, hacer viajes de marketing para
vender sus productos, y contratar los servicios de un especialista local.
Existen enormes expectativas de crecimiento, y los miembros del Equipo
Directivo tendrdn que avalar el préstamo bancario con su garantia perso-
nal. La ayuda financiera personal de la familia y amigos ha funcionado
bien en un principio, pero ahora hay que iniciar una nueva fase. Ademas
de este debate financiero, estd el tema de los valores artisticos; ;Es real-
mente el crecimiento nuestro objetivo principal, o deberfamos estar satis-
fechos con la forma en que han funcionado las cosas hasta ahora? De he-
cho, la gente no cobra grandes salarios pero todo el mundo estd motivado
por la calidad de los productos que hacen. ;No perderemos nuestra inde-
pendencia si entramos en el juego del dinero? El equipo no es capaz de to-
mar una decisién y pedird la opinién de un colega conocido y con mucha
experiencia.

1.3. Reorganizar un Museo Regional

Con ocasién del nombramiento del nuevo Director Gerente, el Mu-
seo Regional ha salido varias veces en la prensa local, con el resultado de
una imagen y de una reputacion negativas. El periddico local ha sacado
incluso las noticias en primera plana; el personal del museo no acepta
la nueva reorganizacion ni el nombramiento del nuevo director. Para el
nuevo director esta oposicidn fue una auténtica sorpresa. El personal y la
junta directiva se habfan mostrado muy positivos, su perfil encajaba per-
fectamente en la lista de requisitos; espiritu empresarial, atraer nuevos
grupos de destino, crear una relacion con la comunidad empresarial, me-
jorar la cooperacién con las otras instituciones culturales de la region (el
centro de archivos, colegios, el museo, etc.). Estd claro que la Junta Di-
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rectiva apoya al nuevo director, pero también quiere evitar conversaciones
desagradables con el personal. Junto con el Secretario, el Presidente ha
decidido poner la cuestion en el orden del dia de la siguiente Reunion de
la Junta, para estudiar el asunto una vez mds.

1.4. Desarrollar el empresariado cultural

En los casos esbozados mds arriba hemos visto un destello de cémo se
conforma el empresariado cultural. Los ejemplos muestran que se trata de
aprovechar las fuentes de financiacion, crear un ambiente empresarial en
la organizacidn, llegar hasta nuevos grupos de destino potenciales, y por
encima de todo, realizar un esfuerzo colectivo para conformar una cultura
empresarial dentro de la organizacién como tal. Ademds, los organismos
publicos y las juntas gubernativas deben llegar a participar activamente en
las politicas y acciones empresariales.

En las organizaciones existentes no siempre es fdcil crear y poner en
préctica una cultura empresarial; a menudo encontramos oposicion y téc-
ticas de resistencia. Tenemos que solicitar que los miembros del personal
adopten una actitud empresarial; desarrollar un buen programa, mantener
las instalaciones en orden y realizar un buen informe financiero no bastard
para ser un empresario cultural.

1.5. Estructura de este ensayo

En este ensayo esbozaremos los contornos del empresariado cultural.
Utilizaremos un enfoque prdctico y ocasionalmente introduciremos algo
de teorfa. Estas nociones tedricas nos proporcionardn la informacién ne-
cesaria para situar la conducta empresarial en el centro de la escena.

La estructura es la siguiente: en el apartado 2 analizaremos la rela-
cidén entre arte, cultura y espiritu empresarial. Explicaremos desde cudn-
tas perspectivas diferentes podemos analizar el empresariado cultural. La
economia creativa serd tratada en el apartado 3. Este apartado nos propor-
cionard el contexto en el que poder debatir sobre el empresariado cultural.
Prestaremos atencion a las cuestiones de como y por qué se puede con-
figurar una industria creativa. En el apartado 4 se tratardn una serie de
cuestiones importantes, ttiles para analizar las tendencias que vienen. En
el epilogo reflexionaremos desde una cierta distancia sobre los temas tra-
tados y analizaremos la otra cara de la empresa creativa. Este articulo estd
basado en un planteamiento multidisciplinar. Utilizaremos aspectos de la
Administraciéon de Empresas asi como razones politicas, culturales y eco-
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némicas para comprender mejor el tema. Esta comprensidn nos ayudard a
mejorar los resultados prdcticos del empresario cultural. Por ultimo, pre-
sentaremos la bibliografia utilizada e indicaremos fuentes adicionales de
informacion.

Recuadro 1. ;Soy un empresario cultural?

En una encuesta a nivel europeo sobre empresariado cultural en los
27 pafses miembros, se identificaron cinco componentes bdsicos: Estas
cinco caracteristicas centrales pueden encontrarse en las siguientes pregun-
tas:

1. ;He desarrollado dentro de mi organizacion o empresa una vision
cultural a largo plazo (para los proximos cinco afios)?

2. (Tengo las competencias necesarias para explorar las posibilidades
de nuevos productos/mercados/grupos de destino?

3. (Soy capaz de convertir ideas creativas y culturales en resultados
financieros (rendimiento de la creatividad)?

4. (Tengo las competencias necesarias para comunicarme efectiva-
mente con las diferentes partes implicadas en nuestros esfuerzos?

5. (Tengo las capacidades empresariales necesarias y soy capaz de
fomentar el trabajo en equipo necesario?

1.6. Advertencia

Es necesaria una advertencia con respecto a los conocimientos rela-
cionados con el empresariado cultural. Su corpus tedrico es relativamente
reciente. No podemos aplicar conceptos, cddigos, técnicas y metodologias
internacionalmente aceptados y faltan datos fiables a gran escala. Gran
parte de la informacion procede de investigadores particulares carentes de
un planteamiento programatico.

Algunos temas son conocidos y han sido ampliamente debatidos:
marketing, financiacion, politicas culturales. Otros temas han sido menos
desarrollados, por como ejemplo, el empresario cultural individual. Tendre-
mos que arregldrnoslas con las ideas procedentes de las teorias generales
sobre administracién de empresas. Por esta razén —y a fin de crear una
imagen realista del sector— es esencial reunir «literatura gris». Hemos
recogido literatura gris mediante busquedas especializadas en Internet,
conferencias y presentaciones grabadas, blogs personales, entrevistas, ar-
ticulos y ensayos no publicados, etc.
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Este articulo pretende resultar de ayuda para el profesional individual.
El texto evitard —si es posible— notas y referencias a pie de pdgina. Para
quienes deseen profundizar en las catacumbas tedricas ofrecemos una lista
bibliografica al final del articulo.

Los conceptos con multiples capas como arte, cultura, creatividad, in-
dustria, espiritu empresarial tendrdn que ser analizados dentro del con-
texto en que son utilizados.

2. Arte, cultura y espiritu empresarial
2.1. Expresiones humanas especificas

Se pueden considerar el arte y la cultura como una coleccién de ex-
presiones humanas especificas que dan sentido a la forma en que los gru-
pos viven y se comunican entre si. En general, estas expresiones cultu-
rales pueden ser identificadas dentro de las diferentes formas de teatro,
musica, artes escénicas y visuales, danza, arquitectura, moda, etc. Por me-
dio de las innovaciones tecnoldgicas, estas disciplinas se ven enriquecidas
por nuevos medios, géneros y organizaciones sociales. Todas estas expre-
siones tienen en comun que estdn basadas en la imaginacién individual y
en un trabajo especializado, aunque puedan ser ejecutadas por organiza-
ciones colectivas, como son las compaiias de teatro, estudios cinemato-
gréficos, etc. La imaginacién se combina con sensibilidad artistica, pose-
sion de talento y con cdmo se organiza la apreciacion externa en torno a
estas diferentes expresiones.

Los objetos hechos por artistas no tienen que ser «bellos» per se. La
naturaleza, una mdquina, una reunion social, también pueden ser «bellas».
Pero nosotros reconocemos —como menciona Umberto Eco— la posicion
especial de los artistas para explicar la belleza, porque los artistas, junto con
los poetas y autores, nos han explicado durante siglos qué es para ellos la
«belleza» y han producido sus ejemplos de experiencias y objetos bellos.

2.2. Empresariado cultural y politica cultural

El concepto de empresariado comporta la idea de satisfacer una ne-
cesidad social como punto de partida. El reconocimiento de estas necesi-
dades no puede proceder de informes, andlisis y documentos politicos
estdticos, sino que tienen que ser identificadas por personas pertenecien-
tes al mundo empresarial y sus organizaciones. Nuestra sociedad ha de-
sarrollado una serie de dreas en las que el empresariado puede desem-
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pefar un papel constructivo. Tradicionalmente, esto es lo que sucede en
el campo de la oferta y la demanda, pero en los ultimos afios este con-
cepto ha sido aplicado a sectores como la energia, la educacidn, la aten-
cidén sanitaria, etc. Arte, cultura y diseflo no son una excepcion. Lo cual
no significa que podamos aplicar simplemente los principios empresa-
riales provenientes de los sectores industriales a los sectores del arte y
la cultura. La esencial del arte, cultura y disefio es que los productos se
desarrollan en una relacion espontdnea entre el artista o disefiador indi-
vidual y su entorno. Empresariado cultural significa en este caso que se
parte de una vision y mision culturales, manteniendo el equilibrio entre
ambiciones artisticas y oportunidades economicas y asumiendo la res-
ponsabilidad sobre la infraestructura cultural circundante.

Este empresariado cultural no significa que el gobierno se retire to-
talmente de escena como proveedor de recursos financieros y como orga-
nismo regulador. La aportacion inmaterial, simbdlica del arte y la cultura,
que enriquece la sociedad local de una manera independiente, crea —se-
gtin los estdndares europeos— un compromiso obligatorio y perdurable
de los gobiernos nacionales y locales. Estas responsabilidades publicas
estdn recogidas en politicas especificas sobre implicacion cultural, como
parte de la participacion global del gobierno.

2.3. Un enfoque interdisciplinario

La importancia del empresariado cultural puede ser analizada desde al
menos cuatro perspectivas. Desde el punto de vista histérico-cultural, se
puede analizar desde cudndo han dado forma las civilizaciones a los as-
pectos empresariales de sus organizaciones culturales. Adicionalmente,
analizaremos los aspectos econdmicos del empresariado cultural. Estos
aspectos pueden extraerse de los andlisis macro-econdmicos (caracteris-
ticas generales del empleo y crecimiento financiero) y de la esfera micro-
econdmica (organizaciones individuales). La tercera perspectiva es la re-
lativa a la administracién: jcomo pueden funcionar las organizaciones
culturales bajo el paraguas empresarial y administrativo? La cuarta y ul-
tima perspectiva estard centrada en la politica cultural —la atencién dis-
pensada por el gobierno al arte y la cultura— en su relacién con un enfo-
que organizativo del espiritu empresarial.

2.3.1. ANALISIS HISTORICO-CULTURAL

La iniciativa empresarial es una cualidad esencial de la vida cultural.
Desde las primeras pinturas rupestres de la Prehistoria hasta la forma en
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que los artistas, disefladores y directores artisticos promocionan sus pro-
ductos y servicios en la sociedad del siglo xx1, la actitud empresarial en la
organizacion cultural fue y sigue siendo una importante fuerza motriz.

El artista-cazador prehistdrico describe sobre la piedra su mundo lleno
de animales y sin duda no podria haberlo hecho sin una cierta divisién del
trabajo basada en una diferenciacion de talentos: la persona que hacia las
pinturas no tenfa que cazar.

Esta division del trabajo estaba mds elaborada en el planteamiento em-
presarial de los Certdmenes Griegos en 500 a.C., y exist{a un nivel mds es-
pecifico de coordinacién. Al evaluar estos certdmenes es importante con-
siderar la forma en que estaban financiados. La financiacion se realizaba
mediante el nombramiento del choregus cuya funcién principal era finan-
ciar el festival (a), de jurado independiente para que dictaminara sobre los
espectdculos (b) y la organizacion del certamen para gestionar la asistencia
de unos 10.000 visitantes (c). El director griego Thepsis innové en el tea-
tro en aquella época introduciendo el actor individual y las mdscaras para
crear identidades separadas durante la representacion. También los ro-
manos nos ayudan a reconocer la iniciativa empresarial con su forma de
organizar espectdculos y juegos ptiblicos al comienzo de nuestra era.

En la Edad Media se observa una impresionante actividad en torno a
las obras de donde surgen las catedrales. El abad francés Suger de St De-
nis en Parfs, realizé en el siglo X1 una campaifa de 13 afios para financiar
la restauracion de su iglesia romdnica. Suger transformd la iglesia en una
catedral gotica y fundo centros innovadores en los que artesanos de toda
Europa crearon obras en vidrio, basadas en nuevos métodos de trabajo.

Los artistas renacentistas de Italia, como lo recogié su contempora-
neo Vasari, muestran que una prdctica artistica polifacética tiene que estar
combinada con el trabajo en red y con la creacién de relaciones con comi-
sionados (del clero) y financieros. Un gran ejemplo es el pintor El Greco,
oriundo de Creta, que realizd varias obras artisticas en la muy competitiva
Italia pero encontré un mercado nuevo y rentable en Espafia. El Greco de-
muestra iniciativa empresarial en su forma de organizarse, venderse y apro-
vechar su marca, en la que se combinan valores artisticos y econdmicos.

El dramaturgo Shakespeare de Inglaterra, y los pintores Rubens
y Rembrandt de los Paises Bajos —y que vivieron en el siglo xvii—
desarrollaron sus propios negocios creativos en que los combinaron dife-
rentes disciplinas: teatro en combinacion con la propiedad inmobiliaria;
artes visuales con instalaciones para alumnos, tareas especiales para ayu-
dantes en el estudio y otras actividades no creativas como la diplomacia
(Rubens) o coleccionista y comerciante de curiosidades (Rembrandt).

En los siglos xviil y XIX en las principales ciudades occidentales surge
un nuevo humanitarismo empresarial: ciudadanos progresistas y relativa-
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mente acomodados crearon posibilidades para que surgieran nuevas repre-
sentaciones teatrales y conciertos musicales que enriquecieron la calidad
de la vida cultural. La historia nos muestra cémo el empresariado cultural,
con su divisién de trabajo, innovacion, redes de relaciones con clientes y
financieros siempre ha estado presente en las actividades culturales.

2.3.2. PERSPECTIVA ECONOMICA

El andlisis histdrico-cultural nos ha demostrado que existe un mal-
entendido respecto al empleo de la perspectiva econémica como princi-
pio rector del empresariado cultural. A menudo nos vemos implicados en
un principio organizativo que responde al ciclo de creacién de valor den-
tro del arte y la cultura: creacidn, produccion, distribucidn y presentacion
ante el publico. Este malentendido procede el error de enfocar la iniciativa
empresarial como un mero fendmeno econdmico. Situaremos la perspec-
tiva econdmica en paralelo con las otras perspectivas relevantes, a fin de
crear una vision general adecuada del empresariado cultural.

Desde el punto de vista econémico, usamos especificamente dos ob-
jetos diferentes de interés; el enfoque macro y micro-econémico. Visto
desde un enfoque macro-econémico, nos concentramos en la importan-
cia del empresariado cultural en lo que respecta al gasto econdmico,
las cifras de empleo y el crecimiento industrial. Dentro de este enfoque
macro-economico la cuestién pertinente es cudl es el impacto econo-
mico del sector cultural. En general, todos los estudios sobre su impacto
muestran los mismos resultados generales: cada inversidn en arte y cul-
tura genera una gama subsiguiente de gasto en sectores no culturales como
por ejemplo las industrias del ocio, bares y restaurantes, turismo, etc.

Otra aportacion de las industrias creativas procede del efecto sobre
el PIB anual. Los estudios demuestran que en las dos udltimas décadas la
aportacion del sector cultural ha mostrado un crecimiento continuado, in-
cluso en ocasiones en que el resto de sectores econdmicos se han visto
obligados a decrecer (acerias, agricultura, servicios financieros, etc.). Am-
pliaremos esta cuestion en el apartado 3.2.

Como tercer argumento podemos indicar la aportacion del sector cul-
tural al desarrollo de las zonas urbanas y el marketing ciudadano. Las ciu-
dades se perfilan a s{ mismas en torno a su identidad cultural para atraer
turistas y convencer a las empresas de que se instalen en su periferia. Es-
tas empresas no sélo buscan argumentos funcionales para instalarse, sino
que también sopesan los aspectos secundarios de una ciudad: la presencia
de un ambiente cultural y creativo.

Recientemente, se ha desarrollado una alternativa urbana, dentro de
los andlisis de impacto, sobre el efecto que tiene la clase creativa en la
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Recuadro 2. Capitales Culturales de Europa

Europa ha puesto en marcha un programa de Capitales Culturales. Es-
tas Capitales, nombradas anualmente por el Consejo de Europa, difunden
el conocimiento de Europa como patrimonio cultural y fomentan el cono-
cimiento entre los ciudadanos europeos. En realidad, la eleccién de una ca-
pital cultural es resultado de las operaciones de los responsables del marke-
ting urbano, quienes —dirigidos por los gobiernos municipales— tratan de
situar a su ciudad en el panorama internacional. En Holanda, Amsterdam
(1987) y Rétterdam (2001), en Flandes, Amberes (1993) y Brujas (2002)
han sido Capitales Culturales. Las capitales culturales ofrecen un prove-
choso campo a los empresarios culturales, aunque los Directores Geren-
tes de las instituciones culturales establecidas son mds reacios a subirse al
carro, por miedo a perder (parte de) sus recursos cuando la financiacién es
reasignada hacia la iniciativa de las capitales culturales. Existen sin em-
bargo grandes oportunidades de crear alianzas estratégicas con los bares y
restaurantes locales, organizaciones turisticas, hoteles, patrocinadores, etc.
que quieren sumarse a la busqueda europea de diversidad. También existen
oportunidades unicas para atraer un amplio abanico de nuevos grupos de
destino a los diferentes eventos y programas educativos. Varias decenas de mi-
llones de euros han sido donados como contribucién simbdlica por la Co-
mision Europea para proyectos y trabajos en cada capital. Y de hecho, los
estudios de evaluacién han demostrado que aumenta la fama de la ciudad y
que en los proximos afios se incrementa el nimero de visitantes.

La junta de gobierno municipal tiene que competir con las de otras ciu-
dades para recibir el nombramiento. El argumento mds relevante utilizado
es que la infraestructura cultural mejorard y aumentard al igual que la coo-
peracion entre ciudad y region.

En este sentido, Europa no puede ser considerada como un simple
grupo de paises. En 2010, la ciudad turca de Estambul —junto con Es-
sen de Alemania— fue nombrada Capital Europea de la Cultura. En 2018
le volvera a tocar el turno a Holanda. Almere, las ciudades de Brabante,
La Haya, Maastricht y Utrecht se han posicionado como posibles candi-
datas. En 2014 —a lo sumo— se decidird qué ciudad obtendrd el titulo
—junto con Malta—.

economia urbana. El autor americano Richard Florida demostré en sus
andlisis que —bajo la influencia de la economia creativa, que propicia un
ambiente favorecido por la tolerancia, el talento y la tecnologia (las tres
tés)— la economia local prospera experimentando un crecimiento supe-
rior a la media.
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A nivel micro-econémico podemos sefialar el interés prestado a los
efectos de las iniciativas culturales y creativas; el desarrollo de un gran
nimero de pequefas y medianas empresas (Pymes). El gran sustrato de
iniciativas culturales estd compuesto en un ochenta por ciento de peque-
flas empresas, tanto en el sector del lucro como en el de no lucro, con una
plantilla media de 4 personas por empresa. En algunos sectores, los traba-
jadores free-lance abarcan el sesenta por ciento de estos pequefios empre-
sarios; son las llamadas empresas unipersonales, empresas sin personal.

A fin de ilustrar que estamos tratando de un sector muy especial den-
tro de la economfa, citaremos una serie de caracteristicas:

— La creacién y produccién de bienes y servicios simbdlicos estdn
estrechamente relacionadas con el impulso creador (individual), y
suelen basarse menos en los estudios de marketing; la posibilidad
de fracasar es un aspecto innegable del proceso creativo y econd-
mico.

— La experiencia artistica se produce —especialmente en las artes es-
cénicas— durante la interaccion directa entre el producto artistico
y su publico; es imposible mantener el producto almacenado en un
local.

— Los precios se fijan no como resultado de cdlculos econdmicos,
sino que se definen fundamentalmente por la reputacién del artista
y la calidad de los anteriores productos

— El producto artistico también estd protegido después de su venta
por los derechos de autor; sigue siendo para siempre propiedad in-
telectual del creador; es ilegal su destruccion y/o alteracién por
parte de terceros.

2.3.3. LA PERSPECTIVA EMPRESARIAL

Si examinamos el empresariado cultural desde la perspectiva empre-
sarial y el funcionamiento de las organizaciones, podemos identificar cua-
tro temas. En primer lugar examinaremos la iniciativa empresarial como
actividad innovadora; seguidamente, trataremos al empresario como per-
sona; el tercer punto estard dedicado a la planificacién empresarial y por
dltimo —aunque no por ello menos importante — trataremos de la super-
vivencia empresarial.

Innovacion

Para el conocido economista Schumpeter, la iniciativa empresarial es
igual a innovacion. En su opinidn, innovacidn significa «destruccion crea-
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tiva; poner nuevos productos en lugar de los antiguos para obtener benefi-
cios econdmicos. Un planteamiento mds reciente de la innovacién sefiala
aspectos de renovacién y reinvencion de productos, servicios y procesos
de trabajo. En este sentido es importante el por qué de la innovacién. Para
un empresario del comercio se trata en primer lugar de crear una ventaja
competitiva. Sin embargo, en el sector de las organizaciones sin dnimo de
lucro, las innovaciones estdn destinadas a la mejora de la calidad y diver-
sidad de servicios y a la obtencién de mejoras en los costes.

El concepto de «innovacién» derivado del pensamiento académico
dentro del sector de la Administracién de Empresas no encaja del todo
en el campo cultural. Artistas, disefiadores e instituciones culturales su-
brayan el hecho de que sus actividades son innovadoras por naturaleza.
Crean originales que demuestran el hecho de que cada espécimen creado
es «nuevox» por naturaleza; no ha sido creado antes.

Para comprender mejor el concepto de innovacion artistica, se puede
hacer una distincién mds sutil. En primer lugar, estd la innovacién sub-
jetiva del trabajo de un artista, un diseflador o una institucién cultural.
Como ejemplo podemos indicar el de un pintor que utiliza medios foto-
grificos para mejorar su lenguaje imaginario. En segundo lugar, estd la
innovacion dentro de un género o disciplina artistica que implica una serie
de profesionales dentro de ese sector. Por ejemplo: un estudio cinemato-
grdfico que crea técnicas innovadoras para el cine de animacién. Y por ul-
timo, podemos identificar la innovacién que implica un género totalmente
nuevo o crear una nueva disciplina artistica. Por ejemplo, el Performance
Art en los setenta y ochenta del pasado siglo, en el que el artista se consi-
deraba a si mismo como un profesional de la interpretacion.

Dentro de la politica cultural holandesa, el gobierno ha creado un
fondo especial para organizaciones subvencionadas que pongan en pric-
tica una politica especial de innovacion. El programa de la politica estd
enfocado hacia la puesta en marcha de nuevas coaliciones entre organiza-
ciones culturales y no-culturales, a fin de llegar a grupos de destino nue-
vos y hasta ahora ocultos. En el apartado 3.3 ampliaremos este tema.

El empresario como persona individual

Los empresarios han dado muestras a menudo de tener fuertes perso-
nalidades; son los llamados «héroes de la iniciativa empresarial». En lo
que concierne a la literatura americana, se ha prestado atencién a iconos
como Jack Welsh, Consejero Delegado de General Electric, Bill Gates de
Microsoft y Steve Jobs de Apple. Una caracteristica de estas personas es
el impetu que ponen para lograr sus objetivos y la posicion de poder que
ocupan dentro de la empresa, de la que suelen ser los fundadores. Ade-
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mds, parecen poseer las cualidades necesarias para motivar a su personal
a que luche por innovar y renovar, basdndose en claras visiones de futuro.
Y por ultimo, estos héroes sobresalen en perseverancia y una capacidad
fundamental de innovar.

Estos tipos de empresarios también pueden encontrarse en el sector
cultural. En Flandes podemos mencionar a Gerard Mortier, director y res-
ponsable de varias instituciones culturales (como por ejemplo el Salzbur-
ger Festspiele) y Jan Hoet, fundador y comisario del Museo S.M.A.K de
Gante y antiguo lider artistico de la IX Documenta Internacional de Kassel,
Alemania. En Holanda, podemos sefialar a Joop van der Ende, que ha in-
novado en la cultura musical holandesa y ha establecido su propia cadena
de distribucién de teatros en toda Europa. En la literatura especiali-
zada aprendemos que existe un aspecto negativo en este tipo de conducta.
Las decisiones se suelen tomar en base a argumentos emocionales indivi-
duales, mds que mediante andlisis racionales; ejercen un estilo autoritario
de liderazgo que no admite otras opiniones y debates en su propio entorno.

Recientemente hemos aprendido que el liderazgo puede ensefarse
y aprenderse, lo cual se aplica también a los empresarios culturales. La
base se crea mediante patrones de liderazgo situacionales; qué estilo em-
presarial se adapta a qué situacién, teniendo en cuenta el apoyo profesio-
nal de los colaboradores. Los colegas despiertos y experimentados que
pueden amoldarse a las situaciones cambiantes no necesitan que se in-
terfiera en su trabajo sino apoyo profesional dado con cierto distancia-
miento y distincién. Los colegas sin experiencia necesitan supervision y
directrices e instrucciones claras. Establecer el liderazgo en una situacion
tan compleja y variada exige la creacidén de un buen trabajo en equipo
(auto-gobierno), ya sea como principio organizativo dentro de las gran-
des empresas o como principio rector para los pequefios empresarios
creativos. El éxito del trabajo en equipo puede definirse como un proceso
(construccidén del equipo) y como una combinacion colectiva de cargos y
roles que tienen que ser desempefiados dentro del equipo.

Planificacion empresarial

El espiritu empresarial también presenta mds aspectos técnicos que
pueden ser definidos con la palabra «gestion»; el desarrollo de un enfo-
que empresarial de la empresa personal. En el centro de este enfoque en-
contramos la creacion de un plan de negocios especializado, incluyendo
los apartados financieros y los andlisis de marketing.

Sinénimos del término «plan de negocio» son la planificacién empre-
sarial, el plan estratégico y la planificacidn de politicas para el sector sin
dnimo de lucro. Estos planos tienen una serie de elementos obligatorios:
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— Misién: explicar la razén de existir de la organizacion, los valores
fundamentales que se aplican y mueven las iniciativas.

— EI posicionamiento de la reorganizacién dentro del campo cultural
circundante.

— Una vision general de los productos y servicios que se estdn
creando; los desarrollos y tendencias dentro de los diferentes mer-
cados/estratos sociales, y su contribucion al éxito o al fracaso.

— La situacidn de las TIC (Tecnologias de la Informacién y Comuni-
cacidn) en la organizacidn.

— El modelo de negocio que se estd utilizando.

— Las implicaciones estratégicas del emplazamiento fisico de la orga-
nizacion.

— Los desarrollos previstos en un futuro préximo.

— Los partenariados —culturales y no culturales— necesarios y de-
sarrollados para el proximo periodo.

Al explorar el entorno social y cultural se analizan los desarrollos
culturales, sociales, econémicos, geograficos, tecnoldgicos e internacio-
nales, que forman juntos una base de posibles riesgos y oportunidades.
La informacién, creada sobre la base de este andlisis ambiental, puede
ampliarse con una evaluacion de los puntos fuertes y débiles de la orga-
nizacion; como la utilizada en un analisis SWOT.

El concepto de andlisis SWOT (Strength —puntos fuertes, Weak-
nesses— puntos débiles, Opportunities —oportunidades y Threats—
amenazas) puede ser criticado debido al hecho de que limita los andlisis a
la situacion existente. La naturaleza turbulenta y animada del dmbito cul-
tural exige tal vez un método de andlisis mds dindmico. Este tipo de and-
lisis ha sido desarrollado por la Estrategia del Océano Azul. Este enfoque
supone un método estratégico mds creativo, que puede conducir a la crea-
cién de sectores y aplicaciones totalmente nuevos que podrian poner en
marcha un posicionamiento de mercado totalmente nuevo para la organi-
zacion. Dentro del sector creativo, por ejemplo, el caso del Cirque du So-
leil se menciona como un resultado exclusivo de este enfoque, creando
un concepto totalmente nuevo del circo tradicional. El Cirque du Soleil
es ahora uno de los principales productos de exportacién de Canadd, que
ofrece representaciones en todo el mundo.

Tener en cuenta las diferentes etapas de crecimiento y desarrollo de
una empresa, forma parte de la planificacion empresarial. En el Estudio
Europeo sobre Dimensién Empresarial dentro de las industrias creativas se
ha desarrollado un modelo de ciclo vital. Conocer las caracteristicas de la
iniciativa empresarial cultural y creativa, y las caracteristicas de la empresa
no es suficiente para comprender el funcionamiento y desarrollo de las In-

103

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



dustrias Culturales y Creativas (ICC). Se necesita un conocimiento mds
profundo del ciclo vital empresarial de la organizacién en estos tipos de in-
dustrias.

Se pueden identificar cinco fases dentro del ciclo vital empresarial:
preparar a la empresa antes de su lanzamiento; la fase de puesta en mar-
cha; la fase de construccion para lograr un sello empresarial estable y
reconocido; la fase de transformacién y la fase de conexion, avanzando
hacia la empresa cultural y creativa madura con una existencia sosteni-
ble.

— Fase uno: Preparar el terreno. En esta fase tiene lugar el proceso
de aprender y preparar la practica empresarial. A menudo, se rea-
liza durante la fase educativa y de formacién profesional, cuando
las personas creativas se preparan para desarrollar una carrera pro-
fesional después de los estudios.

— Fase dos: Puesta en marcha. En la fase de puesta en marcha tiene
lugar la primera integracién de la experiencia practica con el apren-
dizaje y la préctica empresarial. Se trata de una combinacién de ex-
periencias nuevas y de conducta adaptable necesaria para poner la
empresa en marcha.

— Fase tres: Construccion. En el periodo de construccion, la em-
presa avanza hacia su primer nivel de existencia estable y sosteni-
ble. La novedad del principio pasa a ser una conducta adaptable,
basada en criterios practicos y de utilizacion. En esta fase es cru-
cial un refuerzo extra de las competencias para transformar «des-
cubrimiento» en «explotacion».

— Fase cuatro: transformacion. En esta fase la empresa va madu-
rando hasta convertirse en un ente mds estable y estructural. Estd
profundizando su sostenibilidad estructural y mejorando su posi-
cion de mercado.

— Fase cinco: Crecer creando redes de conexion duraderas. La tl-
tima fase identificada es abordar el crecimiento maduro dentro de
un entorno fuertemente interconectado. Las vias sostenibles ha-
cia un crecimiento continuo de la empresa han sido identificadas y
puestas en préctica.

Hay que indicar que este modelo puede ser utilizado para analizar el
desarrollo de las diferentes empresas en diferentes fases de su existencia.
Este andlisis crea la base para desarrollar un sistema de ayuda para las
ICC. Sin embargo, el modelo no deberia utilizarse como plantilla o plan
que pueda ser puesto en prdctica fuera de las empresas creativas. El eco-
sistema de pequefa escala de las ICC hace que sea imposible aplicar un
enfoque tan simplificado.
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El emplazamiento fisico, geogrdfico de una organizacién cultu-
ral tiene una importancia estratégica. Cuando estd situada en el entorno
correcto, en una posicion que ofrece continuidad en un futuro préximo,
la organizaciéon puede hacer aportaciones a la cadena de valor cultural.
De ahi que la eleccion de emplazamiento tenga que formar parte del plan
de negocio. Se puede elegir una situacidn central en la ciudad o se puede
elegir un emplazamiento situado a la periferia, en el borde del dmbito ur-
bano (ver también apartado 4.2). Cuando se valora la oportunidad de crear
redes locales con actores del mismo sector o rama se puede optar por un
cluster empresarial. Del movimiento «okupa» surgieron iniciativas artisti-
cas que ofrecen la oportunidad de mezclarse con iniciativas empresariales
de otras disciplinas y sectores culturales y de organizar proyectos colecti-
vos locales dirigidos a los barrios que rodean el lugar donde surgieron.

Supervivencia

Aunque no suele mencionarse a menudo en la literatura, algo muy pre-
sente en la vida cotidiana es la necesidad de sobrevivir como empresario.
La falta de financiacién publica, la desaparicion de mercados importantes,
la aparicion de competidores, la denegacidn de garantias bancarias y ayu-
das financieras; todas estas circunstancias exigen respuestas empresaria-
les decisivas a fin de evitar consecuencias desastrosas e identificar y hacer
uso al mismo tiempo de nuevas oportunidades. La actual crisis econdmica,
que se hizo patente primero en EE UU y que se ha difundido por todo el
mundo, ha demostrado numerosos ejemplos de estrategias de superviven-
cia empresarial, también en el campo cultural. Los arquitectos se en-
frentan a tiempos dificiles como consecuencia de la caida del mercado de
la vivienda, los festivales han tenido que reducir sus programas debido a
la retirada de la financiacién de los patrocinadores. También los fondos pri-
vados han tenido que limitar su participacién. Los programas apoyados por
bancos (VSB Bank), organizaciones medioambientales y deportivas tam-
bién han limitado su participacion. Los programas de arte y cultura han te-
nido que dar un paso atrds a fin de sobrevivir de forma mds limitada.

2.3.4. PERSPECTIVAS DE LA POLITICA CULTURAL

La ayuda publica al sector de las artes y la cultura suele formalizarse
a través del desarrollo y puesta en prictica de politicas culturales, a veces
englobadas en el término «politicas artisticas». En general podemos iden-
tificar tres metas principales en el campo cultural:

1. La proteccion y conservacion de los valores culturales. Patrimo-
nio cultural, museos, archivos y bibliotecas.
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2. El desarrollo de valores culturales. Artes escénicas, artes visuales,
disefio, poesia, cine y fotografia.

3. La participacion social en el arte. Educacion cultural, asistencia y
participacion en actos culturales, arte amateur.

Los organismos del gobierno utilizan varios instrumentos para poner
en prdctica sus politicas culturales. Instrumentos como la planificacidn,
reglamentacion e instrumentos financieros destinados a los grupos de
destino locales, regionales y nacionales. Cuando consideramos los ins-
trumentos financieros tenemos que analizar inmediatamente la multipli-
cidad de diferentes subvenciones y ayudas, ya sean concedidas para fines
especificos o estructurales. Cada uno de estos instrumentos se guia por
sus requisitos especificos. Estos requisitos especificos han sido desarro-
llados para garantizar la aplicacion efectiva a fin de alcanzar las metas
gubernativas.

(Pueden estos requisitos ser modelados a favor de las empresas crea-
tivas? Visto desde la perspectiva holandesa no hay duda de que pue-
den aplicarse al empresariado creativo. El empresariado creativo ha sido
identificado desde el afio 2000 como una de las piedras angulares de las
politicas culturales. El Ministerio de Cultura y Medios de Comunicacion
se ha esforzado por mejorar los efectos indirectos para la sociedad de las
politicas culturales. El empresariado cultural ha adoptado aspectos tales
como el marketing comercial, la bisqueda de fuentes alternativas de in-
gresos, la implicacion de nuevos grupos de destino y un planteamiento
proactivo hacia nuevos desarrollos, por ejemplo, iniciativas multi-cultu-
rales y digitalizacion. Recientemente, el gobierno holandés ha decidido
afladir el empresariado cultural a la evaluacion de politicas de todas las
organizaciones culturales, incluyendo los resultados de explotacién que
se realicen en ese periodo.

Otro instrumento gubernamental desarrollado en Holanda es la Po-
Iitica de Innovacién de Expresiones Culturales. Esta politica apoya a
organizaciones (nacionales) subvencionadas en su operacién por atraer
nuevos publicos y desarrollar nuevas redes culturales. Al evaluar una
posible subvencién a la innovacién (que cubre fundamentalmente los
costes de personal y gastos generales), el gobierno analiza el desarro-
Ilo de redes (locales), innovaciones no artisticas, perspectivas sosteni-
bles, funcionamiento del modelo y relacion «coste-beneficio», lo cual
significa que tiene que haber una relacion positiva entre inversién y re-
sultados esperados. Los primeros seis proyectos que han recibido ayuda
financiera tenfan una gran implicacion de las tecnologias de la informa-
cién y comunicacién y abarcan el sector de medios y disefio y los mu-
Seos.
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Ademds, se ha desarrollado una politica paralela de equiparacion, des-
tinada a los mismos grupos. Esta politica intenta que las organizaciones
subvencionadas aumenten sus ingresos propios. Cada organizacion tendrd
que atraer el 17,5% de sus ingresos de las iniciativas de mercado. Ademads
de estos ingresos auto-generados, el gobierno duplica la cantidad con un
fondo especial. Se ha reservado un presupuesto de 10 millones de euros
anuales para estas iniciativas. El resto de ingresos independientes tienen
que ser generados por iniciativas empresariales, es decir, pagados por par-
ticipantes en los eventos, ingresos procedentes de alquileres y catering,
patrocinio, aportaciones ofrecidas por los medios, merchandising, aporta-
ciones de amigos e individuos acaudalados.

Ambas politicas han sido apoyadas por un comité asesor especial
sobre beneficios culturales, dirigido por Martijn Sanders, ex direc-
tor del Concertgebouw. El ha impulsado la defensa de la mejora del
funcionamiento social de las instituciones culturales por medio de fi-
nanciacion alternativa y métodos innovadores de explorar nuevos pu-
blicos.

Recuadro 3. Gobernanza Cultural

No toda la reglamentacion relativa a las instituciones culturales sub-
vencionadas ha sido puesta en marcha por el gobierno. En Holanda, el C6-
digo de Gobernanza Cultural se ha puesto en practica basado en la auto-
regulacién. Un sistema reglamentario aceptado por el propio sector y
puesto en practica por el gobierno dentro de su politica de subvenciones.
El codigo define los principios de la buena gobernanza dentro del sector;
la seleccién de nombramientos en organismos gubernamentales basados
en procedimiento publicos y abiertos. Ofrece apoyo a la definicién de los
perfiles de potenciales directores y politicos, estructura auto-evaluacio-
nes periddicas. En todos los informes anuales de los institutos culturales
se tiene que dedicar un apartado a explicar si se ha cumplido el Cédigo de
Conducta.

El Cdédigo se ha puesto en marcha para acabar con el nombramiento de
un circulo cercano a los puestos oficiales. El mismo argumento ha llevado
al desarrollo del programa ARANA, para estimular la diversidad guberna-
mental. Este programa se ocupa de la formacion complementaria de miem-
bros (potenciales) de los organismos publicos que proceden de un entorno
cultural diferente y presentan un perfil multi-cultural. Apoya una interven-
cion positiva al seleccionar posibles candidatos.
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3. Economia creativa
3.1. Una transicion creativa estd teniendo lugar

Como se ha explicado, el empresariado cultural opera fundamental-
mente mediante variables de contexto y estd muy ligado a la experien-
cia prdctica. En este apartado, nos gustaria alejarnos del arte del ir tirando
para situar al empresariado cultural en una perspectiva mds amplia.

Recuadro 4. La economia creativa en cifras

— Los cinco paises de la UE con la mayor contribucion de la Industria
Creativa al PIB (en %):

¢ Alemania 3.4
e Islandia 3,2
e Estonia 3,1
¢ Francia 3,1
e Bulgaria 3,0

— Los 10 primeros paises exportadores de bienes creativos (del subgrupo
paises desarrollados, en millones de délares y cuota de mercado en %):

e Jtalia 28 59
« EEUU 26 7,6
e Alemania 25 7.4
e UK 19 5,7
¢ Francia 18 5,0
e (Canada 11 3.4
e Bélgica 9 2,8
e Espafia 9 2,7
* Paises Bajos 7 2,2
e Suiza 6 1,8

¢ (China, parte del grupo de paises en desarrollo: 61 b $ 1 7.6%)

Bron: Unctad 2008.

Desde la perspectiva econdmica, el comercio internacional es un com-
ponente clave de la economia creativa. Segiin la UNCTAD, en los ulti-
mos afios ha aumentado marcadamente el comercio mundial de productos
de la industria creativa. En el periodo 2000-2005, el comercio de bie-
nes y servicios de las industrias creativas crecié un promedio del 8,7 por
ciento anual. Por ejemplo, las exportaciones mundiales de arte visual se

108

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



han mds que duplicado, pasando de 10.300 millones de délares en 1996 a
22.100 millones en 2005. Las exportaciones de audiovisuales se triplica-
ron en el mismo periodo (ver capitulo 5); gran parte del comercio en pro-
ductos audiovisuales se produce en forma de transacciones de derechos
como medio de comprar y vender contenido creativo. El funcionamiento
de los mercados de propiedad intelectual nacionales e internacionales de-
pende de la existencia de programas de copyright efectivos en los paises
implicados, permitiendo el cobro eficiente y la distribucidn equitativa de
los pagos de derechos de autor.

3.2. La industria creativa

La Industria Creativa —presentada por un informe de la ONU como
el nicleo de la economia creativa— ha sido descrita de muchas formas di-
ferentes.

La UE también ha iniciado debates en torno a la Economia Creativa.
Desde comienzos del nuevo siglo ha habido un creciente interés por el
sector. Desde entonces, las industrias creativas y de la cultura han cobrado
una nueva importancia en la agenda politica. Tanto en el Tratado de Maas-
tricht, el proceso de Lisboa de la UE para reforzar el crecimiento econd-
mico en Europa, como en la Convencién de la UNESCO sobre Diversidad
Cultural, el tema ha logrado atraer la atencién general.

El estudio «The Economy of Culture in Europe» encargado por la Co-
misién Europea en 2006 ha sido el punto de arranque de una vasta reeva-
luacion politica de las industrias creativas en Europa y sus estados miem-
bros. En sus andlisis, el estudio hace una distincion entre «cultura» y
«economia». Sostiene que la UE se ha formado sobre la base de fuerzas
econdmicas y de mercado. Crea una distincion entre el sector cultural,
subdividido en un sector industrial y no industrial; y el sector creativo.

1. EI «sector cultural», se compone de

a. Sectores no industriales que producen bienes y servicios no
reproducibles destinados a ser «consumidos» in situ (un con-
cierto, una exposicion). Este campo artistico incluye: las artes
visuales: pintura, escultura, artesania, fotografia; los merca-
dos de arte y antigliedades; las artes escénicas que incluyen la
dpera, orquestas, teatro, danza, circo; y el patrimonio que in-
cluye museos, lugares del patrimonio, yacimientos arqueoldgi-
cos, bibliotecas y archivos).

b. Sectores industriales que producen productos culturales des-
tinados a la reproduccion en serie, difusién en masa y expor-

109

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



tacion (por ejemplo, un libro, una pelicula, una grabacién dis-
cogréfica). Son las «industrias culturales» que incluyen el cine
y el video, los video-juegos, radio y TV, musica, edicion de li-
bros y prensa.

2. El «sector creativo». En el «sector creativo», la cultura se con-

vierte en el input «creativo» en la produccién de bienes no cultu-
rales. Incluye actividades como el disefio (moda, interiorismo y
disefio de productos), arquitectura y publicidad. La creatividad se
entiende en el estudio como el uso de recursos culturales para un
consumo intermedio en el proceso de produccidon de sectores
no culturales y por lo tanto, una fuente de innovacidn.

Analizando el apoyo gubernamental dado al Sector Creativo, en lineas
generales, se pueden identificar cuatro modelos:

1.

El modelo de bienestar. En esta perspectiva encontramos la opcién
de que las industrias culturales y creativas tienen un impacto ne-
gativo neto sobre la economia, en el sentido de que consumen mads
recursos de los que producen. Tendrdn que recibir la ayuda de sub-
venciones estatales a fin de sobrevivir a la dureza de las socieda-
des industriales modernas orientadas al mercado.

El modelo de competencia. La ICC es «simplemente otra indus-
tria». Las industrias culturales y creativas, en este sentido, son
otro miembro mds de la comunidad industrial, y no deberian soli-
citar ni mds ni menos «ayuda» que la debida a los otros miembros.
El modelo de crecimiento economico. Este modelo propone ex-
plicitamente una relacion econdmica positiva entre crecimiento
en las industrias culturales y creativas y la economia en general.
La politica deberfa tratar por lo tanto a las industrias culturales y
creativas como un «sector especial», no porque sea econdmica-
mente importante en si mismo sino porque favorece el crecimiento
de otros sectores.

El modelo innovacion. Las industrias culturales y creativas no pue-
den ser caracterizadas como una industria per se, sino mds bien
como un elemento del sistema de innovacion de toda la economia.

Recientemente (2010) La Comisién Europea ha publicado un Libro
Verde para consulta general en la UE titulado Unlocking the potential of
cultural and creative industries (Liberar el potencial de las industrias cul-
turales y creativas). En este documento, el Comité debate las posibilidades
de ayuda gubernamental a la Economia Creativa, tanto a nivel regional, na-
cional y de la UE. Se hace preguntas sobre la contribucion de la Industria
Creativa a la innovacion.
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El Comité afirma que si Europa quiere seguir siendo competitiva en
un entorno global cada vez mds cambiante, necesita establecer las condi-
ciones adecuadas para que florezcan la creatividad y la innovacién en una
nueva cultura empresarial. Europa tiene un gran potencial sin aprovechar
en las industrias culturales y creativas para crear crecimiento y puestos de
trabajo. Para ello, Europa debe identificar e invertir en nuevas fuentes de
motores de crecimiento inteligentes, sostenibles e inclusivos para acome-
ter los desafios que le aguardan. Gran parte de nuestra futura prosperidad
dependerd de cémo utilice Europa sus recursos, conocimientos y talento
creativo para impulsar la innovacion.

3.3. Politica de innovacion

Estd claro que existen grandes diferencias en los 27 estados miembros
de la UE. En el Estudio sobre las Caracteristicas Empresariales se ha rea-
lizado un andlisis por paises del entorno que influye en las industrias cul-
turales y creativas (ICCs). Se han analizado también las caracteristicas y
diferencias nacionales en términos de enfoques y potencial de las ICCs.
Este andlisis abarcé a los 27 estados miembros y proponia la unién de pai-
ses para la identificacion de los patrones comunes de practicas ademds de
analizar la actividad empresarial y el funcionamiento de la innovacién con
respecto a las Pymes y las politicas culturales. Se identificaron las dos ca-
tegorias principales siguientes:

— Economias del conocimiento (UK, IE, NL, DK, SE, FI): Econo-
mias que ya pueden ser consideradas dependientes de servicios de
innovacion y productos basados en el conocimiento.

— Economias tradicionales - estructuralmente fuertes (FR, DE, BE,
AT, LU): Estas naciones se basan en solidos cimientos estructura-
les en todos los aspectos del sistema pero no puede ser considerada
economia del conocimiento ya que en la explotacion del mismo no
recompensan la iniciativa empresarial y la asuncién de riesgos en
las industrias creativas.

— Economias tradicionales - estructuralmente débiles (IT, ES, PT,
GR): Estos paises presentan cierta fortaleza en sectores tradiciona-
les y clusters de PyMEs, pero muestran un funcionamiento medio
o por debajo de la media en cuanto a aplicar medidas y estrategias
de innovacion estructural.

— Economias emergentes - virtuosas (MT, CY, LT, LV, EE, PL, HU,
CZ, SV): Algunos de estos paises funcionan tan bien, o incluso me-
jor, que algunas de las economias tradicionales en términos de medi-
das y actitud ante la innovacion.
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— Economias emergentes - poniéndose al dia (RO, BG, SK): Estos
paises han comenzado a ponerse al dia en el proceso de generar
condiciones para ser competitivos.

Sin embargo, todos los paifses reconocen la importancia de la Indus-
tria Creativa. Todos respaldan la idea de que Industria Creativa es un fac-
tor clave para impulsar el potencial de innovacion en su contexto nacio-
nal. Practicamente, cada gobierno nacional estd desarrollando una politica
nacional a fin de integrar los sectores creativo y econémico.

Del estudio mencionado, se pueden poner una serie de ejemplos.

— Departure, Viena, Austria. Departure, una institucién de financia-
cién con sede en Viena, Austria, respalda a profesionales creativos
que se consideran a s{ mismos parte de la economia y que se es-
fuerzan por mostrar sus productos o competencias a la ciudad de
Viena, contribuyendo de ese modo a la prosperidad de la metrépo-
lis. Muchos a quienes Departure ayuda ya son empresarios o han
fundado empresas en el 4mbito de las industrias creativas, y por lo
tanto son conscientes del aura internacional y cultural que pueden
aportar a Viena. Sin embargo, muchos son también individuos in-
teresados en convertir una idea creativa en una oportunidad de ne-
gocio. Departure se esfuerza por identificar y apoyar financiera-
mente proyectos notables y visionarios en las industrias creativas.
(Departure.at)

— Create Berlin/Alemania. CREATE BERLIN es una iniciativa de y
para los disefiadores de Berlin. CREATE BERLIN fue fundada en
2006 por 15 empresas creativas con sede en Berlin. Ahora es una
red de mds de 60 miembros que representan la diversidad creativa
de la escena del disefio en Berlin. CREATE BERLIN también tiene
como objetivo conectar y reunir a los talentos creativos de Berlin con
quienes toman las decisiones politicas y econdmicas. En térmi-
nos de ayuda a empresarios de las industrias culturales y creativas,
CREATE BERLIN funciona como un eje de apoyo a las mentes e
ideas creativas de Berlin y sus alrededores. (create-berlin.de)

— Tekes/Finland. Tekes (agencia de financiacion nacional de tecno-
logfa e innovacidn) y los Centros regionales de Empleo y Desarro-
llo Econdmico —han sido creados para que las empresas los uti-
licen de forma novedosa—. El objetivo es proporcionar un centro
unico publico para apoyar a las empresas. La Agencia participa en
proyectos de alto riesgo, aunque deja la responsabilidad del pro-
yecto al empresario creativo. Un problema para la Industria Crea-
tiva es que Tekes exige un cincuenta por ciento de participacion del
empresario creativo. (tekes.fi)
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— Inserralves/Portugal. Una incubadora especializada en estimular
y apoyar iniciativas empresariales en las industrias creativas. Esta
incubadora ha sido creada recientemente para salvar las conocidas
brechas entre personas creativas y artistas y el mundo de los nego-
cios, aportando el entorno y las condiciones adecuadas. La natura-
leza innovadora de esta «incubadora» procede de proporcionar un
entorno fisico especial para un desarrollo «abierto» de proyectos
empresariales, ofreciendo formacion especialmente diseflada y pro-
gramas de coaching, creando nuevas oportunidades de marketing y
desarrollo mediante el «cultivo» de las nuevas empresas, apoyando
los contactos y el funcionamiento en red. (serralves.pt)

— b.TWEEN/UK, London. En Reino Unido, b. TWEEN ha sido reco-
nocido como el primer y mejor foro del sector de los medios, disefiado
para atraer a «los disefiadores del futuro del negocio digital». Entre
sus actividades, b.TWEEN organiza festivales donde se anima a
asistir e intercambiar informacidn a creativos, personas influyentes
y visionarios con una vertiente comercial. Los festivales proporcio-
nan un entorno de intercambios variados entre una multitud diversa
de estudiantes y profesionales. (b.tween.co.uk)

— CultuurInvest/Belgium. Este programa pretende financiar proyec-
tos (ayuda a corto plazo), aportar capital (participacion de capital
para las compafifas mds maduras), préstamos subordinados (inver-
sidn casi a largo plazo), y formacion empresarial. En general, sigue
habiendo una falta de financiacion previa para las start ups creati-
vas y proyectos innovadores asi como capital riesgo enfocado es-
pecialmente a las Pymes ICC ya que las medidas suelen estar diri-
gidas a start ups de tipo general y no a las Pymes de las industrias
creativas. Los programas CultuurInvest subsanan algunas de estas
deficiencias a través de la colaboracion con el Fondo Innovacién
Flamenco (que invierte en capital riesgo y empresas nuevas), con
su renovado acuerdo de garantia (permitiendo a quienes conceden
los créditos cubrirlos con una garantia del gobierno); y con otros
instrumentos, como por ejemplo la co-financiacién de proyectos
apoyada por el Fondo de Participacion Federal. (cultuurinvest.be)

— Cultuur Ondernemen/the Netherlands. Cultuur Ondernemen es-
timula y ayuda a artistas, creativos y organizaciones culturales a
desarrollar su carrera profesional y a lograr su independencia eco-
némica. Para poder ganar dinero y vivir de su trabajo, los artistas
deben contar con unas condiciones determinadas ademds del ta-
lento y la destreza. Y de ahi la importancia de la capacidad de co-
municarse profesionalmente, crear y mantener una red, desarrollar
planes, hacer presupuestos y negociar eficazmente. Bajo el auspi-
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cio del Ministerio de Asuntos Sociales y Empleo, la organizacién
realiza estudios de la profesionalidad de los artistas que desean be-
neficiarse de las subvenciones del WWIK; Ley para la provision
de ingresos a artistas. Bajo la autoridad del Ministerio de Educa-
cién, Cultura y Ciencia, Cultuur Ondernemen es también respon-
sable de la llamada politica complementaria asociada al WWIK.
(cultuurenondernemen.nl)

3.4. Arte Comunitario

El concepto de Arte Comunitario se basa en la idea de que el arte
puede desempeiiar un papel central en el desarrollo social de una comuni-
dad local. Los artistas y los habitantes locales operan juntos para organizar
proyectos y actividades locales. De este modo se mejora la cohesién social
y artistica. Los proyectos pueden estar centrados tanto en el proceso de la
cooperacidn social, como dirigidos hacia productos culturales, como una
representacion o una exposicion. En ambos casos deberia ser reconocida la
identidad e influencia de la comunidad local. En las ciudades mds grandes,
el Arte Comunitario comporta una dimension multi-cultural, ya que la in-
clusion y la interaccion social son metas explicitas de los proyectos.

Para el empresario cultural es importante seguir los desarrollos que
tienen lugar en este drea. En primer lugar es un signo de nuevos merca-
dos; de grupos de destino recientemente descubiertos que expresan la
necesidad local de productos y servicios especificos. A menudo implica
grupos de destino a los que normalmente no se llega a través de las ha-
bituales estructuras del arte. En segundo lugar, a veces también intervie-
nen actividades interdisciplinarias. El arte es una de las disciplinas utili-
zadas, complementado a menudo por trabajadores sociales, promotores de
la renovacién urbana de la comunidad, actividades educativas, programa
de viviendas sociales. Como tercer argumento se puede contemplar el
arte comunitario como un medio de Responsabilidad Social Corporativa
(RSC), o iniciativas empresariales sostenibles. La RSC hace hincapié en
las responsabilidades sociales del empresario, prestando una atencién es-
pecial a los métodos sostenibles de produccion. El World Business Coun-
cil for Sustainable Development describe los principios generales como
sigue: «La Responsabilidad Social Corporativa es el compromiso con-
tinuado de las empresas de comportarse éticamente y contribuir al de-
sarrollo economico mejorando al mismo tiempo la calidad de vida de los
trabajadores y sus familias asi como de la comunidad local y la sociedad
en general». A menudo, las actividades suelen ser evaluadas de acuerdo
con las tres «P»s. Planeta, Personas, Provecho. Tenemos que observar que
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los promotores urbanos, trabajadores sociales, instituciones educativas,
etc. han pasado por alto hasta ahora las posibilidades de la Industria Crea-
tiva en este asunto.

Uno de los debates fundamentales estd centrado en la cuestion de si
—en este caso— hay que hablar de produccion artistica o si deberiamos
analizar estas iniciativas desde la perspectiva del trabajo social. A me-
nudo ello no supone un dilema para los artistas implicados; participan en
procesos artisticos y los resultados deberian ser juzgados por su valor ar-
tistico, al tratarse de nuevas expresiones artisticas de la poblacién impli-
cada.

Otro debate se centra en la cuestién de qué productos entran en la ca-
tegoria de «arte comunitario». En qué forma deberia participar la comu-
nidad para formar parte de esta categoria. En general se pueden identifi-
car dos posiciones extremas; actividades artisticas con un cariz artistico o
iniciativas artisticas con una dimension social. En pocas palabras, se trata
de una indicacién de la amplia gama de actividades que pueden realizar
los empresarios culturales para crear sus productos artisticos en coopera-
cion con la comunidad social que les rodea. Ofrece la oportunidad de ver
las fuentes financieras en un contexto mds amplio. La financiacion puede
buscarse en una amplia drea de posibles alianzas estratégicas; corporacion
de viviendas sociales; instituciones sanitarias, organizaciones educativas,
iniciativas de bienestar social, etc.

Recuadro 5. Caso de Arte Comunitario «De Nesten»

En el vecindario multi-cultural Kiel de Amberes, Bélgica, se ha ele-
gido el concepto de «nesten» (anidacion) como punto de partida de una
obra de arte. Los habitantes son invitados a expresar sus asociaciones con
el término «nesten». El proyecto pretende salvar la brecha entre los habi-
tantes del barrio de Kiel y el museo/parque de estatuas Middelheim de re-
nombre internacional. Los habitantes normalmente no visitan el museo.
Bajo el estandarte de la cohesidn social, se ha organizado una serie de reu-
niones entre los artistas y los habitantes. Se han recogido, reconformado y
expuesto en el barrio todo tipo de «nidos», complementados por un gran
nimero de actividades adicionales como paseos por la naturaleza o clases
de escritura. Como obra de arte, se ha disefiado colectivamente un enorme
nido que ha sido expuesto en el centro del barrio. Después de un cierto
periodo de tiempo, el Museo se ha ofrecido a reemplazar el nido por una
nueva obra de arte. Los habitantes locales se opusieron al cambio; la obra
se habia convertido en un simbolo de cohesién y conexién entre diferentes
culturas. Se ha creado una pieza de un valor perdurable.
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3.5. Gestion de programas, procesos, proyectos, produccion

El surgimiento de la Economia Creativa con su foco en la iniciativa
empresarial exige nuevas formas de organizacion. Ademds de las estruc-
turas y redes existentes de los circulos artisticos bien establecidos, estruc-
turados en torno a disciplinas como el teatro, la musica, las artes visuales,
con sus redes organizativas perdurables (burocrdticas), aparecen nuevas
estructuras culturales como resultado de Internet y de los dispositivos mo-
viles. En la cadena de valor tradicional de creacién, produccion, distribu-
cién y experimentacién por el publico, cada organizacion puede desempe-
flar su papel especifico. Sin embargo, recientemente, los nuevos medios
han dado lugar a formas hibridas de estructuras y redes organizativas que
cubren las nuevas oportunidades de los sectores emergentes. Aqui trata-
remos de una serie de métodos de gestion que pueden ser utilizados por
el empresario creativo (gestién de producto y proyectos), los cuales son
aplicables a la industria creativa (gestion de procesos y programas). Hay
que observar que seguiremos los principios tedricos aunque a menudo se
puede encontrar en realidad una combinacién de ellos.

GESTION DE PRODUCTOS

La gestion de productos es un tipo tradicional de estructura, en la que la
planificacion ocupa el foco central de atencién. El proceso que va desde la
idea inicial hasta la exposicion final o la representacion del espectaculo tiene
que ser puesto en orden y colocado en el tiempo, a fin de cumplir el plazo se-
flalado y poder disfrutar del placer de inaugurar una exposicion o estrenar un
espectdculo. Para racionalizar el proceso de produccion, el director general,
en su calidad de productor, asume el papel principal. Es responsable de hacer
llegar el proceso de produccién a un final fructifero. Puede recibir la cola-
boracidén de un director de produccion y/o artistico, que a su vez puede estar
ayudado por el jefe de operaciones, director escénico, jefe de asuntos inter-
nos, etc. El director general puede recibir la ayuda del asistente financiero y
de alguien responsable del marketing, publicidad y relaciones publicas.

El éxito de este tipo de organizacion se basa en acciones rutinarias, con
responsabilidades claramente definidas y establecidas que permanecen in-
mutables en el tiempo.

Recuadro 6. Gestion de productos

— Desde el disefio inicial, pasando por la planificacion hasta la preparacion
y la realizacion.

— Rituales rutinarios importantes.

— Tareas, responsabilidades y cargos claramente expresados.
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GESTION DE PROYECTOS

El concepto de gestion de proyectos asumié un papel principal du-
rante los afos ochenta del siglo pasado, cuando la gestion cultural se vol-
vié mds compleja y cada vez mds dirigida por el desarrollo de estrate-
gias, el marketing, la planificacién financiera y las politicas de personal.
La gestion de proyectos se desarrollé a fin de mejorar la implicacion de
todo el mundo. Hay que definir los objetivos explicitos, y la realizacion
de las actividades que se sitia en diferentes fases de todo el proceso (la
fase de concepcion de la idea, la fase de desarrollo, preparacion, ejecu-
cion y fase de evaluacion). Ademds de la rutina habitual, los miembros
del equipo de proyectos tienen que prestar una atencion creativa a cuestio-
nes de gestion, como calendarios, procesos de organizacion y creacion de
equipos, control de calidad, difusion de la informacion y dinero; los llama-
dos principios TOQIM. Con el desarrollo de los principios de la gestion de
proyectos, se presta atencion a los principios de creacién de equipos, roles

Recuadro 7. Gestion de proyectos

— Aplicable cuando se organiza una actividad (presentacion, exposi-
cion, evento, produccion)

— Capacidad de respuestas flexibles dentro de la estructura formal de
planificacién y control

— La implicacion y compromiso de los miembros del proyecto es im-
portante

— Las cualidades de liderazgo son cruciales

Fases:

1. Desarrollo de laidea — 2. Disefio — 3. Preparaciéon — 4. Ejecucion — 5. Evaluacion
(qué) (c6mo) (planning) (realizacion) (resultados)

TOQIM:

Tiempo: desarrollar y controlar un calendario y un planning

Organizacién: quién hace qué, asignacidn de tareas, perfil lider del pro-
yecto

Control de calidad: criterios para el contenido artistico y aspectos ope-
rativos

Informacion y comunicacion: quién tenia que saber qué, y cémo se co-
munican estas cuestiones

Dinero: calcular el presupuesto, generar ingresos, mantenerse al
corriente de gastos e ingresos
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que se pueden desempeiiar dentro del grupo de proyectos y —también im-
portante— cualidades de liderazgo y coordinacién de proyectos. Se han
dado muchos cursos de gestion de proyectos a empleados de instituciones
culturales que tienen que enfrentarse a programas de reorganizacién in-
terna, debido por ejemplo a la falta de impulsos internos para modernizar
su forma tradicional de gestionar los productos.

La gran ventaja de la gestién de proyectos, con su atencién a las di-
ferentes fases y «puntos de no retorno», es que puede aplicarse tanto en
organizaciones de gran escala como de pequefia escala. Esto es de gran
valor dentro de la industria creativa, con sus formas dindmicas y a veces
cambiantes de organizacion. Los festivales de gran escala pueden estruc-
turarse en base a los mismos principios que las presentaciones reducidas e
intimas de un libro dentro de los muros limitados de un editor pequefio.

GESTION DE PROCESOS

Cuando se estd implicado en una operacion a gran escala hay que to-
mar decisiones continuamente. Y son decisiones en las que las expresio-
nes y proyectos culturales desempefian su propio papel en el proceso y en
las que intervienen multiples partes interesadas. En estas situaciones entra-
mos en el dmbito de la gestidn de procesos. En los principios de la gestion
de procesos el producto final y/o el resultado ya no constituyen el centro
de atencion. En cambio, nos centramos en la realizacion de objetivos y
metas especificos, situados en una planificacion de politicas a mds largo
plazo, a menudo puesta en marcha por la necesidad de reorganizarse den-
tro de una estructura organizativa. Las diferentes capas de la funcién de
control y gestion funcionan como una organizacion en red.

Dado que las metas y objetivos se encuentran en el centro de la ges-
tion de procesos, hay que prestar gran atencion al desarrollo de la arqui-
tectura del proceso, las fases de toma de decisiones, las reglas que se apli-
can, la interaccion entre las partes implicadas y el control de los progresos
realizados.

Al disefiar un proceso, tres elementos reclaman nuestra atencion:

— Estudiar la motivacion hacia el cambio de todas las partes implica-
das.

— EI propio desarrollo del proceso: un proceso de cambio, estructu-
rado en el tiempo, con momentos explicitos de consulta e interac-
cidén, toma de decisiones, reuniones abiertas, el rol y la funcién de
las TIC.

— La realizacion del proceso de cambio: el «qué» y el «cémo», la im-
plicacién personal en la nueva situacion (quién hace qué en la
nueva estructura).
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A veces, al examinar diferentes etapas con diferentes resultados den-
tro del proceso, puede ser prictico iniciar el proceso con una fase de ges-
tién de proyectos. La gestion de proyectos estd relacionada, en este caso,
con el esfuerzo por racionalizar el sub-proyecto de manera que todos con-
tribuyan a lograr los objetivos centrales establecidos. Al aplicar los prin-
cipios de gestion del proceso, a veces se encuentra una estructura com-
puesta de un comité de direccion y un grupo de trabajo, respaldados por
diferentes grupos de proyectos. El comité de direccion es quien tiene el
mayor control y tiene que enfrentarse a las otras partes interesadas, a me-
nudo una organizacion politica o el consejero delegado de una empresa.

A diferencia de los principios de la gestion de proyectos, donde el re-
sultado final es decisivo, el entorno organizativo circundante desempeiia
un papel crucial en la puesta en prdctica de la gestion de procesos. Dentro
de la gestion de procesos tiene lugar una interaccién continua con el en-
torno social, que a veces puede conducir a un cambio de las metas y obje-
tivos tal como se definieron en la fase inicial. Ello requiere una estructura
de comunicacion abierta para evitar una oposicién contraproducente. Ello
también afecta a los principios rectores; solo las partes interesadas —a ve-
ces en estrecha cooperacion con el comité de direccion— pueden decidir
cambiar la direccidn y los objetivos del proceso.

Recuadro 8. Gestion de procesos

— Utilizada en procesos de cambio complejos y de gran escala.

— Comité de direccion, grupos de trabajo, grupos de proyectos.

— Principales metas y objetivos fijados en el tiempo; no hay ningtn resul-
tado concreto definido.

— Interaccidn continua entre partes interesadas y el entorno exterior.

— Responsabilidades de gobierno situadas en la cima de la organizacion
oficial.

GESTION DE PROGRAMAS

Por ultimo se encuentran los principios de la gestion de programas.
La gestion de programas es en cierta forma diferente de la gestion de pro-
cesos ya que en principio, la realizacion de las actividades corre a cargo
de terceros. Al inicio del programa hay una agenda estratégica, aceptada
y formalizada por el nivel mds alto de la organizacion. Dicha agenda es
un documento que explica el hecho de que hay que hacer frente a un pro-
blema importante y complejo, qué efectos sociales estdn implicados, qué
objetivos globales (interdisciplinarios) pueden ser fijados y la planifica-
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cién que implica la cooperacion de muchas partes interesadas en el pro-
ceso.

Una estructura de gestion de programas abarca varios afios, en los que
la planificacion financiera, la gestién de proyectos y de procesos estdn co-
nectadas y relacionadas con los principales objetivos que la organizacién
quiere alcanzar. La gestion de programas suele consistir en un director del
programa o equipo del programa, que es responsable de la ejecucidn
del programa, aunque tiene que obtener el acuerdo oficial del responsable,
que suele adoptar la forma de responsable del programa o Program Coun-
sel. Este consejo del programa tiene que supervisar los desarrollos y los
procedimientos y garantizard que se puedan alcanzar los objetivos princi-
pales a un ritmo creciente dentro de los plazos acordados.

La gestién de programas es una estructura organizativa ideal cuando
se requiere una organizacion horizontal; cuando se tiene que combinar di-
ferentes departamentos y politicas. Obligatorios para el éxito son la dis-
tincion clara y la coordinacién de las diferentes lineas organizativas (je-
rdrquica, funcional). El consejo del programa es responsable de tratar y
evitar los conflictos internos. La realizacién del programa puede combi-
narse con la solicitud de definir propuestas de proyectos dentro del pro-
grama planificado. Se pueden asignar también diferentes partes del presu-
puesto total del programa a diferentes centros de expertos.

Recuadro 9. Gestion de programas

— Comienza con una agenda estratégica, la responsabilidad se asigna al
mads alto nivel organizativo.

— El problema de gestion, organizativo y social subyacente es complejo.

— La gestion de programas utiliza objetivos globales y una fecha tope; las
medidas concretas se toman «sobre la marcha».

— EI personal del programa se ocupa de la gestién operativa, el Consejo
del Programa salvaguarda los objetivos principales.

— Realizaciéon de metas y objetivos por medio de terceros, basdndose en
propuestas de asignacién de proyectos.

4. Explorando el futuro
4.1. Mirando hacia delante

(Qué tendencias gobernaran la practica del empresariado cultural?
Sobre ello trataremos en nuestro apartado final. Trataremos sobre las in-
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fluencias y tendencias que ya son visibles en una etapa embrionaria en
este momento. Esperamos que estas tendencias adquieran fuerza en los
préximos afios. Es dificil predecir de qué manera afectardn estos desarro-
llos al empresario individual, y ello dependerd —entre otras cosas— de la
disciplina que uno practique. Creemos, sin embargo, que en general tanto
el desarrollador de politicas como el empresario pueden beneficiarse de
las perspectivas que les aguardan. Trataremos por orden la tendencia prin-
cipal del desarrollo regional, la digitalizacion y el Central Business Mar-
keting.

4.2. Desarrollo regional

En general, gran parte de la atencién concerniente a la politica cultu-
ral y del arte se ha dirigido hacia el nivel nacional y municipal. A nivel
nacional, ya se han esbozado las principales direcciones de la politica
aplicada. Forman ese contexto estructural en el que pueden operar los or-
ganismos de gobierno auténomos. Estos organismos descentralizados
tienen la libertad de utilizar sus propias estrategias politicas y alcance
gubernamental. Sin embargo, a menudo se ven limitados por los facto-
res medioambientales definidos por los organismos del gobierno nacio-
nal. Ademds, los organismos municipales solian competir entre ellos por
una parte del mercado local. Recientemente, cada ciudad ha intentado
desarrollar su propia versién de la «ciudad creativa» con el resultado de
que copian las politicas de otras con unos resultados sub-6ptimos. Como
consecuencia, una serie de ciudades ha decidido crear una estructura de coo-
peracién a nivel regional, para evitar una sobrecarga de lugares indus-
triales vacios.

Ademds, las regiones se han mostrado dispuestas y capaces de organi-
zar sus propias ofertas culturales fuera de los grandes centros urbanos. La
creciente conciencia regional relativa a los valores culturales de una re-
gién ha producido la creacion de festivales de teatro, exposiciones, festi-
vales de literatura y poesfa y medios locales regionales.

Un tercer desarrollo tiene que ver con el continuum urbano-rural. El
campo ha sido redefinido como un lugar al que invitar a los artistas para
que utilicen los edificios disponibles para crear sus centros de exposicion,
granjas dedicadas al arte, centros educativos y de tiempo libre (talleres de
pintura con una oferta educativa).

En general podemos observar un renacimiento del nivel regional
como escenario central de iniciativas culturales. Los artistas ofrecen su
aportacion a la identidad regional y viceversa.
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4.3. Digitalizacion

La aparicién del ordenador en el siglo pasado ha cambiado fundamen-
talmente el empresariado cultural. Las influencias de la digitalizacion se
pueden sentir por todas partes. Mencionaremos algunas:

DESARROLLO DE ESTRATEGIAS

Tendencias y desarrollos pueden ser identificados y analizados me-
diante motores de busqueda online en tiempo real. En Internet podemos
encontrar un abundante nimero de informes y transcripciones de estu-
dios de prondsticos y andlisis de escenarios que estdn disponibles gra-
tuitamente. También se pueden explorar y analizar los sectores especifi-
cos mediante busquedas especializadas. Ademds, la interaccion digital ha
cambiado el proceso interno de desarrollo de estrategias dentro del con-
texto organizativo. Ahora tenemos que hacer frente al desafio de propiciar
la participacidn activa de nuestros clientes y grupos de destino al desarro-
llar nuestras futuras estrategias. Muchos programas modernos ofrecen la
oportunidad de participar en un foro digital, ya sea organizado por la pro-
pia organizacidn o por terceros. Ya no se pueden evitar los nuevos medios
de interaccion social en la situacién actual.

También se puede participar de otras maneras como la interaccion y
comunicacién permanentes en forma de boletines digitales, difusién de
e-mails, SMS y otras iniciativas sociales (Facebook, LinkedIn, Skype,
CallMeBack, Twitter, etc.).

CREACION Y PRODUCCION

En este tema tenemos que distinguir entre el ordenador utilizado como
un soporte técnico (la creacion de un plan de iluminacion, la visualizacién
de un proyecto, la digitalizacion de una actividad cultural o de un archivo)
y el uso del ordenador como un instrumento creativo independiente dentro
del proceso creativo. Los tltimos aspectos conducen hacia productos y dis-
ciplinas completamente nuevos (nuevos medios, juegos online, produccio-
nes y presentaciones digitales). Utilizando instrumentos digitales se crea la
capacidad de implicar al ptblico en un sentido activo, mediante la creacion
del propio producto (contenido creado por el usuario). La serie tradicional
de creacion, produccion, distribucién y visionado se ha invertido. El visi-
tante se convierte en co-creador del producto digital y puede definir el pro-
ceso de creacion (Disefio centrado en el usuario, Arte orientado al publico).

Ademas, la cultura digital crea escenarios publicos totalmente nuevos.
No solo a través de Internet, sino también por medio de los teléfonos mévi-
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les, agendas electrdnicas, libros en la web, etc. You Tube se ha convertido
en el mayor distribuidor de peliculas de todos los tiempos, poblado por ci-
neastas aficionados, co-creadores de productos culturales impulsados por
el cliente. El creciente sector de los juegos puede ser considerado como un
nuevo espectro de las artes visuales, descrito a veces como un nuevo virus
artistico que influird en nuestra percepcion de los productos artisticos.

MARKETING

Los cambios mds importantes propiciados por el desarrollo de las
TIC se han producido en el campo del marketing. No solo somos capaces
de construir y analizar enormes bases de datos de conducta del consumi-
dor. También ha cambiado el propio marketing del arte. Del folleto se ha
pasado a la pdgina web cultural que, hoy en dia, es una plataforma para
entablar un didlogo con los posibles clientes que se han convertido en
elementos clave del desarrollo de las politicas. Las organizaciones cultu-
rales tendrdn que estar al tanto del hecho de que sus clientes cada vez es-
tdn mejor informados y crean sus propias comunidades cuando tratan so-
bre experiencias y eventos culturales. Podemos ser testigos de una nueva
forma del «boca a boca» de alta tecnologia; pdginas web especializadas
creadas por clientes en las que crean su plataforma para debatir y com-
partir sus opiniones y experiencias. Cross media —la posibilidad de uti-
lizar diferentes medios, por ejemplo, paginas web, sms, Internet, etc. al
mismo tiempo— y Realidad aumentada —integracion de imagenes digi-
tales en nuestra realidad fisica en base a la informacidn y necesidades de
entretenimiento del cliente— se convertirdn en la norma para el marke-
ting de productos culturales.

PERSONAL

Es importante la cuestion de si el personal existente es competente
con las nuevas técnicas informadticas. En otras palabras, si es capaz de com-
binar nuestros medios de comunicacion digitales con la realidad fisica en
la que tienen lugar. La difusa distincidn entre la esfera publica y la perso-
nal es lo que nos viene a la mente. Se ha vuelto importante para una or-
ganizacién cultural incluir entre su personal a gente joven que esté acos-
tumbrada a los desarrollos digitales. Es una prédctica comun detectar la
presencia digital de un posible candidato en Internet, antes de proponerle
una entrevista. Mediante una bisqueda online a veces se encuentra mucha
informacion disponible sobre una persona.

También a nivel del empresario individual es evidente la estrecha
interaccion con la realidad digital y virtual. Los teléfonos mdéviles estdn
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siendo sustituidos por «mini-ordenadores» que actian como un asis-
tente personal digital (PDA), ofreciendo capacidades de navegar, reco-
ger y analizar datos, crear calendarios interactivos, organizar conferen-
cias online, etc. Todos estos medios de comunicacion tienden a estar
cada vez mds integrados, combinando al mismo tiempo corrientes de
informacién y métodos de comunicacion muy diferentes. Por encima
de todo es importante que el empresario cultural se mantenga al dia en
cuanto a los nuevos desarrollos y los utilice para buscar oportunidades
(internacionales) para enriquecer el contenido creativo que suministra
la era digital.

PROTECCION DE LA PROPIEDAD INTELECTUAL

Hay que prestar una atencién especial a la situacién de la protec-
cién de la propiedad intelectual en este entorno digital. Dentro de las
normas tradicionalmente aceptadas, la posesidn del derecho de propie-
dad intelectual crearfa una importante corriente de ingresos. Todos los
resultados del arte —ya sea arte visual, juegos o software— estdn de
acuerdo con las caracteristicas de sus productos protegidos por salva-
guardas financieras. Los derechos de autor no tienen que ser registra-
dos; quedan inmediatamente ligados al producto en el momento de la
creacion. La recaudacion de los beneficios suele ser realizada por una
organizacidn colectiva, a la que el artista ha encargado realizar la tarea.
Ademds, reconocemos la gran preocupacion del dmbito del entreteni-
miento y de los medios ya que son propietarios y titulares de los dere-
chos de autor de musica, peliculas, video, formatos de medios, produc-
ciones de teatro, etc.

Antes de la era de Internet se podia identificar una situacion bastante
razonable, en la que se disponia de proteccion de los derechos de autor y
se podian aplicar legalmente. La existencia de Internet ha cambiado drds-
ticamente la situacion; la copia ilegal de propiedad intelectual protegida
por derechos de autor ha crecido a un ritmo exponencial. Podemos iden-
tificar una severa reaccion de las industrias existentes en su esfuerzo por
controlar y limitar el uso ilegal. Los procedimientos penales y las multas
son algunas de las medidas tomadas.

Un enfoque mds moderno estd tratando de establecer un sistema de
regulacién abierta del copyright que por un lado reconoce los derechos a
un beneficio financiero para aquellos que han creado una obra de arte. Al
mismo tiempo permite el uso de los productos creativos para usos no co-
merciales. Basdndose en estos argumentos se ha creado «Creative Com-
mons»; seglin este método, se permite al creador decidir qué tipos de con-
diciones y licencias desea aplicar.
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Recuadro 10. Centro de asistencia para robots abandonados

En septiembre de 2008 el departamento de Arte y Economia de la Uni-
versidad de Utrecht cre6 un centro de asistencia para robots abandonados.
El centro, dirigido por estudiantes de arte y economia, recoge robots que
parecen criaturas humanas y han sido abandonados por sus propietarios. Se
ofrecen a la venta en un mercado online. Desde la perspectiva del departa-
mento, estamos a punto de entrar en la era de los robots, utilizados en insti-
tuciones sanitarias, y en los sectores de la educacidn, servicios y del arte y
el entretenimiento. Los robots recogidos cuentan la historia de su creacion
y uso y pueden ofrecer un indicio de lo que vendrd en un futuro préximo.
Ademds, se presta atencidn al tema del arte y los robots, y se invita a ar-
tistas de fuera a que hagan sus comentarios, aconsejen y realicen perform-
ances. El centro desea convertirse en un centro especializado en robdtica
socio-creativa. Por ultimo, el centro desea promover la investigacidn sobre
los efectos para las empresas de la aportacion de la robdtica.

4.4. Modelado de empresas culturales o Cultural Business Modelling
(CBM)

Encontrar ayuda financiera para los empresarios culturales y crea-
tivos se ha vuelto dificil y nos enfrenta a nuevos desafios. En el sec-
tor subvencionado, el gasto publico ha disminuido, mientras la crisis
financiera reduce las posibilidades de compensar la pérdida de finan-
ciacidon mediante otros tipos de patrocinio. En el mercado privado no
es frecuente la concesion de fondos privados a las empresas creativas,
especialmente en aquellos sectores implicados en las industrias de la
construccién (arquitectos, interiorismo, arte publico). Ademds, las ins-
tituciones financieras y los bancos se han vuelto reacios a suminis-
trar ayuda financiera, especialmente en aquellos casos en los que no se
puede ofrecer garantias sélidas.

Ya antes de la crisis de 2008, habia sefales de que el sector favorecido
con subvenciones publicas tenia que evolucionar hacia la asuncion de sus
propias responsabilidades financieras. Los estratos politicos predecian una
situacion en la que las organizaciones culturales asumen su propia respon-
sabilidad para garantizar una continuidad permanente; las subvenciones al
arte ya no pueden seguir estando garantizadas.

Sobre la base de estos desarrollos se ha creado un marco que es apli-
cable al sector con y sin dnimo de lucro. El llamado Cultural Business
Modelling ha sido puesto a prueba en los udltimos afios y ha sido adop-
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tado por el Comité Holandés del Beneficio (Dutch Committee of Cultural
Profit) para aconsejar al gobierno nacional.
El marco se basa en diez fuentes diferentes de ingresos.
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1.

Fuentes autonomas de ingresos. Las fuentes auténomas de ingre-
sos abarcan aquellas fuentes de ingresos que pueden obtenerse sin
la intervencion de otras instituciones u organizaciones. Menciona-
remos tres ejemplos.

a. PMCs o Combinaciones del Mercado de Productos. Las Prod-
uct Market Combinations identifican qué productos y servicios
culturales y creativos estdn destinados a qué publicos. Estas
combinaciones producen ingresos auténomos procedentes por
ejemplo de trabajos especificamente enfocados o produciendo
productos y servicios a medida. En el sector subvencionado,
estas PMCs representan del 10 al 40% de los ingresos anuales,
dependiendo de la disciplina especifica. Dentro del sector cul-
tural de lucro estas PMCs representan del 70 al 100%.

Al desarrollar estas PMCs se debe analizar si existe espacio
suficiente para el desarrollo de nuevas actividades (las «estre-
Ilas») junto al uso efectivo de las PMCs existente.

b. Instalaciones inmobiliarias. Las organizaciones poseen bie-
nes inmobiliarios ya sea en propiedad o en régimen de alqui-
ler. Estos edificios se utilizan raramente de forma permanente.
Esto ofrece oportunidades que a menudo son pasadas por alto.
El edificio puede ser utilizado como un centro para ferias y
conferencias. Se puede utilizar el edificio para generar ingre-
sos adicionales. Una escuela de musica funciona a pleno ren-
dimiento por la tarde. Sin embargo, por la mafiana suele es-
tar vacia o cerrada. Se pueden crear iniciativas conjuntas con
instituciones educativas o de formacion, y mediante acuerdos
especiales por los que se pueden ofrecer en alquiler las clases
hasta la hora del almuerzo. Si se dispone de edificios histdri-
cos se pueden organizar actividades especiales de catering que
incluso tengan una relacion con las actividades culturales ori-
ginales. Se puede utilizar las instalaciones de un festival para
servicios adicionales ofrecidos por empresarios independien-
tes, que ofrecen sus servicios especificos al publico del festi-
val.

c. El Merchandising consiste en la venta de materiales de promo-
cién. En circunstancias normales el publico recibird folletos,
CD’s, y carteles de forma gratuita. Los costes son cubiertos
por el presupuesto de marketing. El merchandising de obje-
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tos culturales se esfuerza por lograr que el cliente pague por
los materiales de promocidn; camisetas, libretas, bolsos, obje-
tos con el logo de la empresa, etc. Se puede encontrar muchos
ejemplos en las tiendas de los museos y festivales donde com-
prarse una camiseta con la imagen de unos musicos muy cono-
cidos es algo habitual; crea una fuente sustancial de ingresos
adicionales.

2. Fuentes externas de ingresos. Al tratar de las fuentes externas de
ingresos examinamos los agentes externos a fin de generar ingre-
sos. En total podemos identificar cinco fuentes posibles.

d. Patrocinio. El patrocinio se define como la creacién de una
transaccion comercial con empresas privadas de organizacio-
nes publicas sobre la base de intereses financieros y/o comu-
nicativos mutuos. Puede abarcar los acuerdos financieros o
puede ser una cooperacién no financiera con intercambios mu-
tuos en especies. Los compromisos a largo plazo pueden evo-
lucionar hacia el patrocinio estratégico en el que los objetivos
de comunicacién a largo plazo de las organizaciones impli-
cadas ocupan el papel principal.

e. Combinacion (Matching) el Matching describe los esfuerzos
por combinar las aportaciones de diferentes fondos, en aque-
llas circunstancias en las que los fondos individuales no serian
capaces de sufragar una iniciativa en cuestion. Matching signi-
fica que los fondos implicados pueden llegar a un ptiblico mds
amplio de lo que lo harfan individualmente. La organizacion
implicada tendrd que tener la capacidad de reunir los diferen-
tes fondos.

f. Co-financiacion. La co-financiacidén se produce cuando se
crea una estructura de gestion conjunta y se utiliza cuando las
organizaciones no serian capaces por si mismas de realizar el
proyecto. Puede implicar la gestién conjunta de la programa-
cion, produccion, marketing, distribucidn, personal y locales.
Para que salga bien la cofinanciacién requiere la confianza
mutua de las organizaciones.

g. Fondos individuales. Una organizacion cultural puede crear su
propio fondo exclusivo destinado a actividades especificas, por
ejemplo, en el drea de la educacion, la innovacion, la progra-
macion. Lo que se espera es que personas u organizaciones es-
pecificas apoyen el objetivo buscado. Normalmente se ofrece
un gesto (simbdlico); una bienvenida especial, un estatus prio-
ritario en la venta de entradas, enviar folletos especiales, etc.
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A veces estos fondos individuales pueden adoptar la forma de
una organizacion «Amigos de...».

3. Fuentes de interés comin. Las fuentes financieras basadas en el
interés comun suponen ayuda financiera sobre la base de activida-
des artisticas y culturales publicamente compartidas que sirven a
un objetivo social. Esta ayuda financiera no estd ligada a ninguna
devolucion de servicios aunque puede estar sujeta a algunos requi-
sitos.

Podemos identificar tres fuentes alternativas de ingresos.

h. Mecenas. El término apunta a la financiacion privada de in-
dividuos acaudalados que ofrecen su ayuda sobre la base del
bien comtn y el objetivo implicado. Un requisito bdsico es
que la organizacion cultural necesita una imagen general po-
sitiva, para que el mecenas pueda estar seguro de que el di-
nero es bien gastado y se emplea en los objetivos propues-
tos.

i. Ayudas publicas. Varias organizaciones del gobierno ofrecen
ayudas claramente definidas para promover metas especificas.
Ello puede implicar la ayuda financiera para atraer personal
culto, crear posibilidades para personas sin experiencia labo-
ral, internacionalizacion, promover iniciativas multiculturales,
etc. A veces la ayuda financiera se presta directamente, otras
veces la organizacién gubernamental se ocupa de la carga fi-
nanciera (por ejemplo trabajo subvencionado). También la
creacion de exenciones fiscales puede ser contemplada en este
apartado.

j- Subvenciones. La subvencién es un sistema para que las ins-
tituciones publicas ofrezcan ayuda financiera sobre la base de
las contribuciones (percibidas). La mayoria de gobiernos uti-
lizan dos estructuras diferentes; una subvencién estructural y
ayuda financiera para garantizar la continuacién de institucio-
nes culturales bdsicas (museos, teatros, salas de conciertos y
orquestas, etc.), otros utilizan subvenciones incrementales es-
pecificas para la realizacién de proyectos concretos dentro de
un periodo de tiempo limitado.
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Recuadro 11. La prueba CBM

En 2004 cuatro organizaciones culturales —un grupo de teatro, un fes-
tival, un grupo de musica y un museo— fueron sometidas a prueba segtin
el modelo CBM. Las tres fuentes mds importantes de ingresos son: PMC'’s,
patrocinio y subvenciones. Las organizaciones a veces puntdan alto en
Matching, Co-financiacidn e instalaciones del gobierno. Casi ninguna utili-
zaba el Merchandising, fondos individuales o mecenas.

Hay que observar que dentro del marco CBM no se ha analizado la re-
lacion entre costes y beneficios. Estudios mds recientes muestran que se
puede utilizar e integrar una mezcla de diferentes fuentes. En EE UU por
ejemplo, se utilizan cenas de gala culturales que son fiscalmente desgrava-
bles (una combinacion de financiacion Individual y mecenas).

En la industria creativa cada vez es mds interesante aplicar modelos
de negocio. La cuestién principal es de qué forma desea ganar los ingresos
que necesita la organizacion cultural. Tres aspectos son importantes:

— Propésitos:

e ;Qué valor afladido crea la organizacion para la sociedad?

e ;Con qué grupos de destino quiere comunicarse la organizacion?

e ;Qué socios se utilizan para realizar la misién corporativa decla-
rada?

— Métodos:

e ;De qué forma planea la organizacion financiar la empresa (a
largo plazo)?

e ;Qué fuentes de ingresos CBM se utilizan?

e ;Qué tipo de relacion se desarrolla con la financiacién publica y
privada?

— Dinero:
e ;Qué cadlculos de costes se han hecho?
e ;Qué perspectivas pueden predecirse en el beneficio neto (cifra

de negocio menos costes)?
e ;Qué previsiones de liquidez hay para un futuro préximo?

Epilogo

En este ensayo se han esbozado diferentes modelos para definir la si-
tuacién personal del empresario creativo. El Director de la compaifiia de
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teatro que pierde la subvencion y parte de los ingresos de su patrocinador
(ver introduccion) tiene que hablar con su personal para disefiar un plan
de supervivencia basado en el Modelo de Negocio Cultural ofrecido. El
organismo publico hard bien en prestar su ayuda a este director. El asesor
consultado por el Disefiador de Juegos analizard junto con el personal el
crecimiento y desarrollo de la empresa. ;En qué fase se encuentra la orga-
nizacién? ;Seria bueno para ella pasar a la siguiente fase y pedir prestado
el dinero necesario al banco? El miedo a perder la autonomia no serd ven-
cido facilmente. El asesor puede ser capaz de analizar los argumentos que
se ocultan tras el miedo.

Es evidente que el director del Museo Regional junto con la Junta Di-
rectiva tendrd que prestar atencion a los principios de gestion de procesos
para evitar un punto muerto en el proceso de reorganizacion.

A fin de desarrollar una vision mds sostenible del concepto de em-
presariado cultural, con sus oportunidades, sus desafios y sus tensiones
entre la imaginacion cultural y los resultados financieros, tendremos
que ser mds minuciosos en nuestro andlisis. Se trata de saber si tendre-
mos que analizar la posicién del empresario cultural con relacién a su
reorientacion social dentro de las sociedades occidentales. A la desapa-
ricién de fronteras nacionales se une la duda fundamental sobre la di-
ndmica social de las sociedades neoliberales. Habrd que ver qué empre-
sarios culturales son capaces de equilibrar las oportunidades ofrecidas
por la globalizacion y la necesidad de aportar nuestra contribucién al
entorno cultural local. Tal vez tengamos que obligarnos a realizar ta-
reas adicionales producto de la creciente importancia de la economia
creativa y combinar una existencia global con una implicacién local
sostenible.

Giep Hagoort es empresario cultural y profesor de arte y economia
en la Universidad de Utrecht y en la Facultad de Bellas Artes de Utrecht.
Rene Kooyman es publicista e investigador internacional en la Facultad
de Bellas Artes de Utrecht (HKU).

Fuentes adicionales
Empresariado cultural

Para una introduccion bdsica al enfoque empresarial de la gestion ar-
tistica se puede utilizar Art Management Entrepreneurial Style (Eburon,
2005). Esta obra ofrece informacion sobre los tres temas principales de
la gestion artistica: desarrollo de estrategias, disefio organizativo y lide-

razgo. Se puede encontrar una vision general de temas relativos al empre-
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sariado cultural y creativo en Growth and Development of Creative SMEs
(HKU, 2008). Este libro ofrece una seleccion internacional de articulos
sobre la existencia y funcionamiento de pequefias empresas culturales y
creativas. Los temas principales son: funcionamiento en red, planificacion
empresarial, trabajo en equipo, financiacion, competencias interculturales,
innovacién, comunicacién y Modelado de Negocios Culturales. Para un
ensayo mds cientifico sobre el empresariado cultural se puede acudir a la
Conferencia Inaugural de Giep Hagoort: Empresariado cultural. Utrecht,
6 de junio de 2007. En esta publicacion se analizan dos libertades funda-
mentales: la libertad de crear arte y la libertad de ejercer actividades em-
presariales.

La investigacion europea sobre empresariado creativo ha culminado
con la publicacion de la EACEA sobre la dimension empresarial de las
industrias culturales y creativas. Utrecht 2010 (www.hku.nl).

Economia creativa

Se puede encontrar una gran cantidad de conceptos, teorias y datos es-
tadisticos en el Informe UN/Unctad Creative Economy Report 2008 (Na-
ciones Unidas, 2008, www.unctad.org/creative-economy). Es el primer
estudio sobre la importancia de las Industrias Creativas a escala global.
En Being Unnoticed Rene Kooyman ha desarrollado un andlisis secunda-
rio basado en esta publicacion (HKU, 2009). También se ha publicado el
Anuario Creative Industries Yearbook 2009, que comprende 25 articulos
sobre investigacion, educacidn, politica y prdctica en empresariado cultu-
ral dentro de la economia creativa (Eburon, 2009).

Cultura

Para el debate sobre arte y cultura podemos indicar dos publicacio-
nes bdsicas. La mds antigua es Social History of Art, de Arnold Hauser
(Routledge, 1951). La segunda es una publicacién mds reciente de Da-
niel Boorstin, The Creators. Histories of Heroes of the Imagination (Fo-
cal Press, 1993). Ambas publicaciones ofrecen la posibilidad de tratar so-
bre arte, cultura y creatividad dentro de los contextos que les rodean. Con
respecto al tema de la creatividad se puede indicar la obra revolucionaria
de Michaly Cskszentmihalyi. Un ensayo mds critico sobre cultura y glo-
balizacién ha sido publicado con el titulo Art under Pressure. Promoting
cultural diversity in the age of globalisation, de Joost Smiers (Zed Books,
2003).
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Gestion

Para comprender mejor la figura del empresario y la iniciativa empre-
sarial en general indicarfamos Mintzberg on Management (1991). En Blue
Ocean Strategy, W. Chan Kim y Renée Mauborgne desarrollan su enfoque
alternativo en tiempos de crisis financiera y reduccion de los mdrgenes de
beneficio (Harvard Business School Press, 2005).
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Capitulo 6

Situacion actual de los Observatorios
Culturales en Europa. Informe SaCO

Cristina Ortega, Melba Claudio y Alex Bunten

Introduccion

El Instituto de Estudios del Ocio de la Universidad de Deusto acepto en
2009 el encargo de responder, en nombre del Grupo de Trabajo/Area Temd-
tica ENCATC a la convocatoria de Agrupamiento de Politicas de acuerdo
con el Programa de Cultura de la UE (2007-2013). Esta plataforma de aca-
démicos, investigadores y observatorios culturales, proporciona la oportuni-
dad de llevar a cabo estudios de los sistemas de informacién utilizados por
los observatorios culturales y de los debates sobre el proceso de recoger,
gestionar y difundir informacién y conocimientos.

Las necesidades y desafios de los observatorios culturales fueron de-
finidos con ocasion de la primera reunion celebrada en Split en marzo de
2008. Los miembros del grupo de trabajo acordaron que deberian plan-
tearse los siguientes desafios:

— promocionar el papel, esencia y naturaleza de los observatorios
culturales;

— colaborar en la formacidén y educacion para capitalizar los observa-
torios culturales; y

— apoyar el sistema, es decir, las politicas culturales, para el desarro-
llo cultural.

El SaCO es el primer resultado de este proyecto destinado a recoger
y analizar informacidn relativa a la Situacion Actual de la Observacion
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Cultural que resulte ttil para la elaboracion de una serie de recomenda-
ciones para el marco de la CECOM —Common European Cultural Ob-
servation Methodology (Metodologia Comun de la Observacién Cultural
Europea)—.

Objetivos del proyecto SaCO

El SaCO y el Documento para las Recomendaciones relativas al papel
de los observatorios culturales para el desarrollo de la CECOM represen-
tan la evolucion natural de un trabajo de base comun y de intercambios de
metodologias acerca de observatorios culturales, su papel informativo y
su influencia en las politicas culturales, cuestiones todas ellas que los so-
cios ya han comenzado a debatir en reuniones anteriores en el marco del
ENCATC. EI objetivo general del proyecto SaCO consiste en identificar
los principales observatorios culturales de Europa y comparar los datos
que los describen (objetivos, actividades, prioridades temdticas, enfoques
a la observacion, etc.), asi como proporcionar informacién para la elabo-
racion de una serie de recomendaciones para el marco de la CECOM.

Como objetivo especifico, este estudio ha emprendido la tarea de co-
nectar los observatorios culturales europeos mediante una plataforma
unica en la que toda la informacion esencial relativa a cada uno pueda ser
presentada en un formato comun. Ello a su vez facilita el conocimiento
mutuo de las organizaciones a través de objetivos y acciones comunes
para promocionar el desarrollo de proyectos conjuntos y crear una red
global y una poderosa sinergia entre dichos observatorios.

Marco conceptual

Los observatorios han surgido en una sociedad en la que la informa-
cion y el conocimiento representan los principales motores de las cuestio-
nes politicas, sociales, culturales y econdmicas de un pafs y asumen un rol
en la toma de decisiones para el disefio y evaluacién de politicas. Esos es-
tados y regiones auténomas que acometen el desafio de avanzar hacia una
sociedad del conocimiento, desarrollan nuevas estrategias para gestionar y
hacer que resulte eficaz el uso de la informacidn para facilitar asi su con-
version y transmision en forma de conocimiento.

Este rol es asumido por los observatorios que tradicionalmente han
estado vinculados al estudio de los fendmenos naturales y, en la sociedad
del conocimiento, se dedican a estudiar otras disciplinas como la cultura.
El resultado es que a finales del siglo veinte surgieron numerosos obser-
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vatorios culturales en Europa y en otros continentes, impulsados funda-
mentalmente por instituciones publicas, universidades y agencias inter-
nacionales, cuya mision es obtener una amplia vision de la evolucion de
ciertos fendmenos y eventos culturales.

Existen muchas estructuras que han surgido, bajo el nombre de obser-
vatorio, para obtener una vision amplia del desarrollo de ciertos aconteci-
mientos y fenémenos sociales. Los observatorios de cultura responden a
la creciente necesidad de crear fuentes de informacién que sean comple-
tas, integradas, fiables y accesibles para facilitar el acceso a la informa-
cion y el conocimiento acerca de campos tales como la cultura, las artes,
el patrimonio o las industrias culturales, tanto para el sector ptiblico como
para el privado, asi como para el publico en general.

Hemos basado este estudio en la definicién obtenida como resultado
del consenso entre expertos y responsables de observatorios culturales que
participan en el Grupo de Trabajo de ENCATC, sobre la base de la Tesis
Doctoral sobre Observatorios culturales de la Dra. Cristina Ortega:

Los observatorios son agencias responsables de facilitar la transfe-
rencia y el acceso a la informacién y el conocimiento a fin de apoyar
el proceso de toma de decisiones en el campo cultural a través de siste-
mas de informacién. Existen algunos observatorios en los que, ademads
de ese objetivo relacionado con funciones directamente implicadas en
el proceso cultural, se llevan a cabo acciones que van desde hacer pro-
puestas o recomendaciones, al desarrollo de estudios de asesoria, estra-
tegias y programas de intervencion'. (Ortega, 2008)

Metodologia

Este articulo presenta una propuesta cuyo objetivo es describir las
principales caracteristicas y los planteamientos prioritarios de los obser-
vatorios culturales europeos. El SaCO se ha desarrollado en las cuatro
etapas siguientes:

— Etapa 1. Herramienta de encuesta: Basado en el marco tedrico re-
sultante del andlisis de la literatura y los resultados de los debates
mantenidos en las reuniones de los «Monitors of Culture»?, se di-

! Definicion tomada de la Tesis Doctoral sobre Observatorios Culturales de la Dra.Cris-
tina Ortega y el consenso de expertos y responsables de observatorios culturales que parti-
cipan el Grupo de Trabajo de ENCATC. http://www.encatc.org/pages/index.php?id=40

2 «Monitors of Culture» Policy grouping on Cultural Observatories and Cultural Infor-
mation and Knowledge: www.monitorsofculture.deusto.es
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sefid un cuestionario para compilar las principales caracteristicas
de las entidades comprometidas en el ejercicio de la observacion
en el campo cultural.

— Etapa 2. Muestra: Las principales fuentes de informacion fueron:
la lista de observatorios que forman parte del Grupo de Trabajo
ENCATC?. También analizamos la lista de entidades pertenecien-
tes a otras redes culturales internacionales que se llaman a si mis-
mas observatorios. Por dltimo, también examinamos la lista de
entidades que figuran en el Mapa Mundial de Observatorios Cultu-
rales (MMOC)* y buscamos en Internet utilizando palabras clave.

— Etapa 3. Definicion de los criterios de inclusion: en esta etapa di-
seflamos el tipo de evaluacién que empleariamos a fin de aplicar
los criterios de inclusidén que encajan con nuestra definicion de ob-
servatorio.

— Etapa 4. Recogida de datos: Para agilizar la parte empirica del es-
tudio, la informacion bdsica la obtuvimos de la pagina web oficial
de los observatorios. A continuacién, nos pusimos en contacto con
un responsable de la entidad, para pedirle que validara la informa-
cién recogida y rellenara el cuestionario (por e-mail o por entre-
vista telefonica) para completar los datos que faltaran.

Criterios de inclusion

Como hemos visto en el marco conceptual, la definicién en la que se
ha basado este estudio expresa que el objetivo principal de un observato-
rio es «facilitar la transferencia y el acceso a la informacion y el cono-
cimiento a fin de apoyar el proceso de toma de decisiones en el campo
cultural a través de sistemas de informacion» (Ortega, 2008). Esta carac-
terfstica ha sido especialmente relevante en el momento de definir los cri-
terios de inclusidn. Es la razén por la que en la seleccion de los observato-
rios culturales, los factores considerados mds importantes estuvieran a tres
niveles como se indica en la Tabla 1.

En el nivel de cualificacion inicial, recogemos informacién sobre cri-
terios de inclusion bdsicos: ubicacidén en Europa, territorio y acceso a la
informacion general y datos de contacto. En un segundo nivel de proceso
de cualificacién, confirmamos si las bases de actividad de investigacion

3 http://www.encatc.org/pages/index.php?id=132

4 Ortega, Cristina; Claudio, Melba y Ddvila, Rosa Luz. Mapa Global de Observatorios
Culturales. Universidad de Barcelona-ENCATC; 17 ENCATC Conferencia Anual, Barce-
lona (octubre de 2009). http://www.gestioncultural.org/gc/observatorios
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Tabla 1

Criterios de inclusion

Nivel 1. Clasificacion inicial

— Ubicacion
— Accesibilidad de la informacion

Nivel 2. Base de las actividades de investigacion

— Sector cultural
— Gestidn de la investigacion
— Areas tematicas

Nivel 3. Estrategias de difusion

— Publicaciones

— Conferencias, eventos

— Gestidn de la informacidn y servicios de documentacién
— Pertenencia a redes de trabajo

de cada observatorio se corresponden con nuestro objetivo. De manera es-
pecifica, comprobamos si la entidad se dedica realmente a la investigacion
de cuestiones culturales?.

Con relacion a las dreas temadticas, también confirmamos si la insti-
tucion tiene una implicacién clara en cualquiera de las dreas enumeradas
dentro de los tres sectores principales: patrimonio, artes e industrias cultu-
rales. Sus actividades deben estar dirigidas al territorio europeo, indepen-
dientemente si se trabaja a nivel local, regional, nacional o internacional.

Por tltimo, dado el importante papel de los observatorios como res-
ponsables de facilitar el acceso a la informacién y el conocimiento, tam-
bién analizamos si aplican estrategias de difusidn del conocimiento. Los
informes periddicos fueron el indicador mds evidente, pero los informes
con fines especificos, hojas informativas y/o boletines también fueron con-
siderados como una practica de difusion importante. Igualmente, los ser-
vicios complementarios de documentacidn e informacion (como bases de
datos, directorios actualizados, estadisticas, etc.) proporcionarian la piedra
angular para cualquier estudio comparativo. Por ello los consideramos una

> También consideramos la posibilidad de que el vinculo con la investigacién fuera in-
directo, pero solo en el caso de entidades que conceden subvenciones para la investigacion
de campo y luego proporcionan la plataforma y los recursos para difundir los resultados a
través de publicaciones periddicas emitidas por el observatorio.
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buena préctica para difundir el conocimiento. Finalmente, considerando la
importancia de trabajar en la comunidad como una de las claves de la so-
ciedad de la informacidn y el conocimiento, también tenemos en cuenta si
el observatorio es miembro de alguna red cultural oficial. Dando por su-
puesto que se comparte informacién entre sus miembros, consideramos
que ser miembro activo de una red es un compromiso para difundir infor-
macién y metodologias entre las partes interesadas adecuadas a fin de re-
forzar el campo. La Figura 1, Organigrama de evaluacion de los Criterios
de inclusion, presenta los datos de este proceso de seleccidn.

Figura 1

Organigrama de evaluacion de los criterios de inclusion
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Cuestionario

El proyecto SaCO trata de proporcionar un conocimiento especifico
de las actividades actuales de los observatorios y de las diferentes dreas
que abarcan. Para alcanzar este objetivo, se disefid un cuestionario elec-
tronico (Apéndice 1) para recoger datos y reunir informacion especifica
sobre el funcionamiento de los observatorios.

La primera parte del cuestionario comprende la identificacion e infor-
macion general del observatorio, incluyendo los datos de contacto e iden-
tificacion, su situacion juridica y el afio de su creacion.

En segundo lugar, incluimos dos tablas en las que se preguntaba a los
observatorios acerca de los campos culturales prioritarios abordados por
el observatorio y sobre las funciones generales. En la primera tabla, los
encuestados podian elegir entre todos los campos culturales contenidos en
tres grupos principales: patrimonio, artes e industrias culturales. En la pre-
gunta de funciones generales, respondian seleccionando entre las siguien-
tes opciones: promover el debate, el didlogo y contribuir a la reflexidn; fa-
cilitar la investigacion; mejorar el proceso de toma de decisiones; servir
como apoyo a las politicas culturales e investigacién y asesoria.

El tercer apartado incluye una descripcion resumida del observatorio,
sus objetivos y alcance, antecedentes, grupos de interés, su temdtica prio-
ritaria y dreas de investigacion y su pertenencia a redes culturales. Por
dltimo, la encuesta retine informacidn sobre estrategias para la difusion
de la informacion y el conocimiento, incluyendo la descripcion de servi-
cios principales, publicaciones, y el uso de tecnologfas de la informacion
y la comunicacioén (710).

Resultados

Teniendo como telén de fondo los resultados del proyecto SaCO, pre-
sentaremos los aspectos mas relevantes del perfil de los observatorios cul-
turales actualmente activos en Europa. Estos datos nos ayudardn a respal-
dar nuestras recomendaciones sobre el papel futuro que los observatorios
deberian ejercer en el dmbito cultural europeo.
Emplazamiento territorial

Identificamos un total de 103 observatorios europeos, de los que 73 fue-
ron finalmente incluidos en la muestra una vez que cerramos la fecha limite

para recibir respuestas a la encuesta y se aplicaron los criterios de inclusion.

141

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3



Los paises en los que encontramos mds observatorios fueron Espaia,
con 22 (30%), Francia tiene 14 (19%), Italia tiene 10 (14%) y el Reino
Unido tiene 9 (12%) (ver Figura 2).

Figura 2

Emplazamiento territorial
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Fecha de fundacion

Este andlisis se basa en aquellos observatorios que con fecha del 31
de julio de 2010, seguian estando activos desde la fecha de su fundacion.
La Figura 3 muestra el nimero de observatorios que fueron creados por
décadas. En la actual década se crearon 32 (48%) y en la década de 1990,
21 (32%). Ello representa que el 80% de observatorios han sido creados
en los ultimos 20 afos.

Tipo de institucion, situacion juridica y alcance

Para obtener un perfil bdsico de los tipos de entidades que gestionan
los observatorios, los clasificamos en tres grupos: universidades, organis-

142

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3




mos gubernamentales y no gubernamentales. Los resultados muestran que
los observatorios operados por universidades representan el 12% del to-
tal, 43% son instituciones de administracidn publica y el 45% restante no
corresponde ni a entidades no gubernamentales ni a universidades. Ver la
Figura 4. Tipo de institucion.

Figura 3

Fecha de fundacion por década
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* La fecha de fundacidn de siete observatorios no estaba disponible.

Figura 4
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Acerca de su situacidn juridica podemos observar que 39 (54%) son
organizaciones gubernamentales; 22 (30%) son organizaciones sin 4nimo
de lucro; 8 (11%) son entidades creadas por alianzas entre el sector pu-
blico y el privado y 4 (5%) son entidades privadas que obtienen benefi-
cio.

Figura 5

Situacion juridica

Publica 54%

En la Figura 5. Situacion juridica, también observamos la distribucion
de las 39 entidades publicas, con relacién a su dmbito. 10 (14%) son or-
ganismos publicos internacionales, 13 (18%) son instituciones nacionales
y 16 (22%) son instituciones sub-regionales. Estos porcentajes correspon-
den a todas las entidades analizadas.

Con respecto a la evolucién de estas iniciativas durante los ultimos
20 afios, observamos que la distribucidn entre observatorios publicos y
privados era casi la misma en la década de 1990 (9; 43% y 8; 38% respec-
tivamente). Pero en la actual década, la diferencia es mayor: 15 (47%) son
publicos y 5 (16%) son privados (ver la Figura 6).

En lo que respecta al dmbito de accion de los observatorios, encon-
tramos que 30 (41%) funcionan a nivel internacional, 25 (34%) operan a
nivel nacional y 18 (25%) funcionan a nivel sub-regional o local. Ver Fi-
gura 7. Ambito de accion.
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Figura 6

Tipo de organizaciones fundadas en los tltimos 20 afios
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Figura 7

Ambito de actuacién

Local o
regional
34%

Funciones generales

A partir del andlisis de la literatura y las conclusiones de los debates
del Grupo de Trabajo de Observatorios Culturales e Informacién y Cono-
cimiento Cultural ENCATC, creamos e incluimos en el cuestionario una
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lista de funciones generales relacionadas con las actividades que realizan
los observatorios:

— Promover el debate, el didlogo y contribuir a la reflexidn.
— Servir como soporte de las politicas culturales.

— Facilitar la investigacion.

— Investigacién y asesoria.

— Mejorar el proceso de toma de decisiones.

También incluimos la posibilidad de afadir otras opciones. Las tres
funciones con el mayor nimero de respuestas fueron: «Investigacién y
consultoria» 71 (97%); «Facilitar la investigacion» 59 (81%) y «Servir
como soporte para politicas culturales» 51(70%). Ver la Figura 8.

Figura 8

Funciones generales

Investigacion y consultora 97X

Facilitar la investigacion

Servir de soporte para las politicas
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Otras* REA
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+ T -- T -+ 1

0% 20% 40% 60% B0% 100% 120%

* Otras funciones: educacion, fomentar proyectos de cooperacion, mejorar la gestion,
control y evaluacion de programas, recoger datos, implantacion de politicas.

Un total de 11 (15%) observatorios sefialaron la opcidén «otros» y es-
pecificaron asf sus respuestas:

— Educacioén y formacion (2).

146

© Universidad de Deusto - ISBN 978-84-9830-322-3




— Promover el conocimiento y la difusién de iniciativas para la pro-
teccion del patrimonio cultural (1).

— Estimular los proyectos de cooperacion (2).

— Mejorar los programas de gestion, control y evaluacion (2).

— Recoger datos (2).

— Puesta en prdctica de politicas (1).

— Sin especificar (1).

Objetivos
En este apartado, recogimos informacion sobre los objetivos especi-

ficos de los observatorios mediante una pregunta abierta y luego creamos
una lista con sus respuestas. La Tabla 2 de los objetivos, muestra una lista

Tabla 2

Resumen de los objetivos

Objetivos Recuento | %

1 | Observar y seguir de cerca la dindmica y la evolucion del
sector. Evaluar, comparar y difundir politicas publicas. 48 66

2 | Apoyar el disefio de politicas culturales que proporcionan
herramientas de observacion, andlisis y evaluacién como ins-
trumentos para uso publico. Proporcionar a los responsables
de las politicas culturales herramientas que les permitan mejo-
rar la perspectiva y el futuro de su trabajo. Visualizar el impac-
to de los fenomenos culturales y anticipar futuros escenarios. 41 56

3 | Proporcionar informacion estadistica fiable y mensurable al
sector cultural para que mejore su trabajo cotidiano. 38 52

4 | Promover un foro de debate abierto a la expresion de ideas,
participacion y creatividad, como una aportacién indepen-
diente al desarrollo de una region/localidad. 32 44

5 | Establecer un sistema de cooperacion con organizaciones
especializadas en formacion cultural, documentacién e in-
vestigacion. 30 41

6 | Servir de punto de reunién para el intercambio y la reflexion
sobre las diversas politicas o iniciativas lanzadas para el de-
sarrollo de un dmbito cultural especifico. 25 34
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Objetivos Recuento | %

7 | Apoyar al sector privado: contribuir a reforzar las relacio-
nes econdmicas y empresariales en un entorno internacional.
Ayudar a crear un marco para el desarrollo de negocios en
el sector cultural. Encontrar un equilibrio estructural entre la
actividad publica y la de mercado. 16 22

8 | Dar a conocer la situacion del sector cultural a la sociedad. 16 22

9 | Facilitar la cooperacién sostenible en el campo de la inves-
tigacion cultural comparativa, armonizando los servicios de
informacidn regional mediante un sistema tinico/comparable. 14 19

10 | Formar agentes culturales. 11 15

11 | Abordar con rigurosidad todas las actividades relativas a la
planificacion cultural territorial. 9 12

12 | Lobbying: defender los intereses de un cierto sector o esfera
cultural. 8 11

que resume y equipara las respuestas similares, a fin de observar tenden-
cias en este sentido. Encontramos que los tres objetivos sefialados por mas
del 50% de los observatorios estdn asociados a su compromiso con:

— seguir la marcha de la dindmica y la evolucién del sector cultural:
48 (66%);

— apoyar el disefio de las politicas culturales: 41 (56%); y

— proporcionar al sector cultural informacidn estadistica fiable y
mensurable: 38 (52%).

Campos culturales

Los campos culturales enumerados bajo «Artes» fueron sefialados
como prioritarios por 66 (90%) observatorios. En segundo lugar vie-
nen las «Industrias Culturales», sefialadas por 49 (67%) y, por ultimo,
40 (55%) indicaron que se dedican a cuestiones de «patrimonio» cultural.
Ver la Figura 9. Campos culturales.

Si examinamos cudles son los campos culturales prioritarios de los
cuatro paises que retinen el mayor nimero de observatorios, encontramos
que la tendencia general se repite. Es decir, las artes son el campo cultural
mds sefalado, seguido de las industrias culturales y el sector del patrimo-
nio. Ver Figura 10. Campos culturales por paises.
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Figura 9

Campos culturales
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Dentro del campo de las artes, las que reciben mds atencién son las
audio-visuales (50; 68%), la musica (46; 63%) y el teatro (44; 60%). En
el campo de las industrias culturales, los campos especificos menciona-
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dos como prioritarios son la industria audio-visual (35; 48%), la industria
multimedia y digital (28; 38%), y la industria editorial (22; 30%). Ver la
Figura 11. Campos culturales especificos.

Figura 11

Campos culturales especificos
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Otra caracteristica a observar es si los observatorios estdn especializa-
dos en un campo cultural especifico o si, por el contrario, son generalistas.
Es decir, si estdn abiertos al estudio de algin campo cultural, de acuerdo
con las necesidades y oportunidades que surjan (ver Figura 12. Plantea-
miento de investigacion). El resultado ha sido que 38 (52%) de ellos pre-
sentan una combinacién de ciertas dreas especificas, 22 (30%) son gene-
ralistas y 13 (18%) expresan que son observatorios especializados en un
campo especifico.

Areas temdticas prioritarias

También preguntamos por las dreas temdticas prioritarias. En esta
cuestion, los observatorios especifican el punto de vista de sus estudios
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Figura 12

Planteamiento de investigacion
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Figura 13
Areas temdticas prioritarias
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* Otras: cultura y educacion, estadisticas de consumo; hébitos y practicas culturales;
participacion y compromiso social; planificacion estratégica; migracion y traduccion cultural.
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sobre los campos culturales antes mencionados. Si, por ejemplo, se cen-
tran en el estudio de la politica cultural, el desarrollo econdmico, el de-
sarrollo social, etcétera. Los resultados muestran que las tres dreas temd-
ticas primarias son: desarrollo cultural: 60 (82%); cuestiones de politicas
culturales: 61 (84%) y cooperacion cultural: 39 (53%). Ver la Figura 13.
Areas temdticas prioritarias.

Principales actividades y servicios

Los servicios de documentacion e investigacidon son las activida-
des llevadas a cabo por la gran mayoria de observatorios (86% y 100%
respectivamente). Pero también llevan a cabo otras actividades comple-
mentarias. Por ejemplo, 43 (59%) indicaron que se dedican a actividades
de consultorfa y desarrollan propuestas para mejorar la politica ptblica.
Otros 27 (37%) indicaron que, entre sus actividades, también se incluye
organizar reuniones, conferencias y debates relacionados con sus dreas te-
mdticas prioritarias. 16 (22%) y 15 (21%) observatorios, respectivamente,

Figura 14
Actividades
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llevan a cabo actividades de formacion y gestion de proyectos de coopera-
cion cultural.

Por dltimo, debemos mencionar otras tres actividades que también
han sido explicitamente mencionadas como importantes por un nimero
menor de observatorios:

— Participacion activa en foros, grupos de investigacion, conferen-
cias, etc. (12; 16%).

— Asesoria al sector privado (disefio de estrategias de negocio, de-
sarrollo de industrias culturales...) (8; 11%).

— Organizacién del Premio Buenas Pricticas (2; 3%).

Difusion del conocimiento

Aunque la observacion no implica necesariamente compartir, el obje-
tivo de los observatorios es convertirse en instrumentos practicos —con
relacion a su compromiso de apoyo al proceso de toma de decisiones en

Figura 15

Difusion del conocimiento
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* Otros documentos de trabajo; publicacién en la pagina web, mapas; informes de si-
tuacidn, de evaluacidn o estadisticos; entrevistas y video-informes; libros; CD’s; encuestas.
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la politica cultural — para que su actividad se vea complementada por es-
trategias para la difusidn e intercambio de informacién y conocimiento. El
estudio refleja una amplia variedad de herramientas y formas de gestionar
la informacién y promover su transformacién en conocimiento. Esto es,
pasar de los formatos tradicionales a las herramientas de vanguardia.

Un total de 64 (88%) observatorios inform¢ que gestiona cierto tipo
de publicacion oficial (libros, revistas o informes periddicos), 29 (40%)
editan publicaciones no formales (como boletines) y 15 (21%) consideran
importante compartir informacion y reflexiones a través de formatos mds
ligeros e inmediatos, como entrevistas, documentos de trabajo o entradas
en blogs o paginas web.

Con relacién a las tecnologias de informacion y comunicacion, tam-
bién confirmamos una tendencia a utilizar herramientas de primera ge-
neracion. Mds del 70% de los observatorios tienen su propia pdgina web,
28 (38%) publican su informacion bdsica en una pdgina web asociada y
16 (22%) utilizan una base de datos de correo electronico o listas de dis-
tribucidn para difundir su informacion o proyectos. Con respecto al uso de
herramientas de participacion de segunda generacion (web 2.0), Facebook

Figura 16
Uso de tecnologias TIC
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* Otras herramientas: Youtube, Slideshare, MySpace, biblioteca.
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y Twitter son las redes sociales que se utilizan como canal de difusion
complementario. Facebook es utilizado por 8 (11%) y Twitter por 3 (4%).
Cuatro (5%) observatorios seflalaron la opcidn «otros» y especificaron
que utilizan Youtube, Slideshare, My space y bibliotecas on-line para di-
fundir sus publicaciones.

Pertenencia a redes

En el apartado sobre pertenencia a redes culturales, inicamente te-
nemos informacion del 25% de los observatorios. Es probable que el
bajo indice de respuestas se deba a que ello exige dedicar cierto tiempo
a verificar la informacién. Ademds, algunos de los encuestados, en lu-
gar de informar de los nombres de las redes de las que son miembros,
especificaron los nombres de otras entidades con las que tienen acuer-
dos de partenariado (como ministerios, universidades, consultores,
etc.) Lamentablemente, este resultado no nos permite hacer comenta-
rios especificos sobre este tema. Sin embargo, nos ha parecido ttil in-
cluir en este apartado la lista de redes que han sido incluidas en las
respuestas recibidas. (Ver Tabla 3. Redes culturales mencionadas en la
encuesta).

Tabla 3

Redes culturales mencionadas en la encuesta

Redes culturales

Banlieues d’Europe retne 300 socios internacionales activos y 4.000 contactos
en Europa. La red estd constituida por actores culturales, artistas, militantes, trabaja-
dores sociales, asesores locales e investigadores. El objetivo conjunto es intercambiar
prdcticas e informacion para salir del aislamiento y valorizar proyectos de accion
en barriadas marginadas con comunidades excluidas. http://www.banlieues-Europa.
com/

BalkanKult Foundation. Balkan Cultural Cooperation es la primera fundacién
cultural regional de los Balcanes. Fue creada debido a la necesidad expresada a través
del trabajo de profesionales de la cultura y artistas de crear nuevos entornos culturales.
Se basa en las experiencias de la BalkanKult Association, creada en 1999 en Sarajevo.
http://www.balkankult.org/bk/

CIRCLE. Cultural Information and Research Centres Liaison in Europe es un
think-tank independiente dedicado a desarrollar modelos de politicas culturales para
Europa. http://www.circle-network.jaaz.pl
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Redes culturales

Compendium. Cultural Policies and Trends in Europe. The Council of Europe/
ERICarts «Compendium of Cultural Policies and Trends in Europe, 11th edition»,
2010 es un sistema de seguimiento e informacién permanentemente actualizado, basa-
do en web, de politicas culturales nacionales en Europa. Es un proyecto a largo plazo
que pretende incluir a los 50 estados miembros para que cooperen en el contexto de la
Convencién Cultural Europea. http.//www.culturalpolicies.net

Conference of Atlantic Arc Cities. Red de ciudades de mds de 100.000 habitantes
que bordean la costa atldntica con la que colabora el Observatorio para la animacién de
seminarios culturales. Creada en 2000 a iniciativa de Rennes, la Conference of Atlantic
Arc Cities (CAAC) federa ahora a mds de 30 ciudades miembros y redes urbanas de los
cinco estados que estructuran el frente atldntico europeo (Irlanda, Reino Unido, Francia,
Espaiia y Portugal). Uno de los principales objetivos de la CAAC es fomentar sinergias
entre ciudades miembros a fin de contribuir al surgimiento de un drea de solidaridad y el
desarrollo de proyectos de cooperacion. http://www.arcat.org

Culturelink, 1a Red de Redes para la Investigacion y Cooperacion en el Desarrollo
Cultural, fue creada por la UNESCO y el Consejo de Europa en 1989 en Paris en la
UNESCO Consultation of Representatives of Regional and Sub-regional Networks for
Cultural Development Research and Cooperation. El Institute for International Rela-
tions (IMO, antes IRMO), de Zagreb, Croacia ha sido el punto central de 1a Red desde
su creacion. Culturelink, en tanto que red mundial, fomenta la creacién de vinculos
entre las redes internacionales existentes en todos los continentes y, sobre todo, ha
apoyado el desarrollo de nuevas redes especializadas en campos especificos (tales
como politicas culturales o gestién cultural), profesiones (musica o artes aplicadas,
por ejemplo) u organizaciones (consejos de arte (art councils) entre otros). http://www.
culturelink.org

Culture Action Europa. La Plataforma Politica de las Artes y la Cultura. Es una
organizacion para promover las artes y la cultura como pilar del proyecto europeo.
Nuestro objetivo es influir en las politicas europeas para mejorar y aumentar el acceso
ala cultura en todo el continente y mds alld. Ofrece informacién y andlisis customiza-
dos sobre la Union Europea y, a los actores culturales, un espacio para intercambiar y
elaborar posiciones comunes y desarrollar acciones de reivindicacion dirigidas a los
politicos europeos. http.//www.cultureactionEuropa .org

Culture Platform: Access to Culture. Estd formada por 39 organizaciones interna-
cionales cuya tarea principal es la exploracion de nuevas vias de acceso a las activida-
des culturales y fomentar la participacion en las mismas. http://ec.europa.eu/culture/
glancelglance2375_en.htm

ECURES. European Association of Cultural Researchers. Una asociacién inter-
nacional de académicos y expertos especializados en la investigacion cultural. Los
miembros de la Asociacion proceden de mds de 30 paises europeos y representan
una amplia gama de disciplinas académicas. El compromiso de ECURES es liderar
el desarrollo de estudios culturales aplicados y tedricos como un campo profesional
reconocido y facilitar el libre intercambio de ideas y recursos cientificos. http://www.
culturalprofiles.net/scotland/Units/4295.html
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Redes culturales

ENCATC. European network of Cultural Administration Training Centres es una
red europea de instituciones universitarias y organizaciones de formacion en el drea
de la gestion y la politica cultural. Fundada en Varsovia en 1992 en el contexto de la
cafda del telon de acero, ENCATC reune actualmente 133 miembros en 37 paises de
toda Europa y otros lugares. http://www.encatc.org

ERICarts (European Institute for Comparative Cultural Research) es una organi-
zacion independiente que lleva a cabo estudios culturales comparativos y seguimiento
de politicas culturales en cooperacion con expertos de mds de 40 paises europeos.
http:/lwww.ericarts.org

Eurocities es la red de las principales ciudades europeas. Reunimos a los go-
biernos locales de mds de 140 grandes ciudades europeas en mds de 30 paises de
Europa. Influimos y trabajamos en las instituciones de la UE para responder a cues-
tiones comunes que afectan a las vidas cotidianas de los europeos. Nuestro objetivo es
conformar las opiniones de grupos de interés en Bruselas para cambiar la legislacion
de forma que ayude a los gobiernos municipales a acometer los desafios estratégicos
de la UE a nivel local. Gran parte de nuestro trabajo se dedica a reforzar el papel y
el lugar que los gobiernos locales deberfan ocupar en una estructura de gobernanza
multi-nivel. http://www.eurocities.eu

Les Rencontres es un foro abierto para debate y accién, que agrupa a miembros
electos de todos los niveles de gobierno local de Europa para tomar parte activamente
en el establecimiento de politicas culturales europeas. Desde 1994 la red ha facilitado
el intercambio de politicas culturales y educativas a nivel local, nacional y europeo.
Los representantes electos tienen que reunirse y analizar las responsabilidades politi-
cas en juego, examinar la realidad de la politica cultural en Europa y contribuir a su
creacion. Se busca constantemente la cooperacion de expertos, asesores, redes cultu-
rales, asociaciones de representantes electos y artistas a fin de reanalizar y desarrollar
propuestas. http://www.lesrencontres.eu

MEDIACULT. International Mediacult lleva a cabo investigaciones en las dreas
de los medios y la cultura utilizado teorias y metodologias de alto nivel. http://www.
mediacult.at/

TransEuropa Halles retine unos 50 centros culturales multidisciplinarios en mds
de 20 paises. TEH dirige y coordina varios proyectos culturales bilaterales y multila-
terales. Como ejemplos se puede citar la creacién de un Programa de Intercambio de
Artistas en Residencia y la creacion de una incubadora cultural internacional en Lund,
Suecia y CHANGING ROOM, un proyecto de movilidad para operadores culturales.
http://www.teh.net

INPC. The International Network on Cultural Policy es un foro internacional
en el que los ministros responsables de cultura pueden explorar e intercambiar opi-
niones sobre nuevas cuestiones de politica cultural y desarrollar estrategias para
promover la diversidad cultural en un entorno informal. http://www.incp-ripc.org
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Reflexion final

Después de identificar los principales observatorios culturales y com-
parar sus rasgos mds relevantes que nos proporcionan un amplio pano-
rama de la situacion actual de la observacion cultural en Europa, nos gus-
tarfa concluir resaltando algunos resultados del andlisis y reflexiones para
el debate.

Debate y recomendaciones
DESARROLLO Y PROLIFERACION DE LOS OBSERVATORIOS

Como observamos anteriormente, la década que sefiald el boom de
la creacion de este tipo de instituciones fue indudablemente los noventa
(Ortega, 2010). De hecho, solamente el 20% de las entidades que hemos
identificado e incluido en este estudio fueron creadas antes de los afios
noventa. Pero tenemos que subrayar que el estudio ha confirmado una
tendencia al alza en la actual década. (Ver Figura 3: Fecha de fundacion
por décadas).

A priori, el interés por la creacién de nuevos observatorios desde la
década de 1990 hasta la actualidad, puede ser considerado positivo. Sin
embargo, no es suficiente. Es fundamental aprovechar la experiencia obte-
nida en los dltimos 20 afios teniendo en cuenta el objetivo de un desarro-
llo progresivo de estrategias que sirvan mejor a los desafios de las politi-
cas culturales del nuevo siglo.

La cuestion es: /Se trata simplemente de una tendencia o existe una
preocupacion real acerca de sobre quién, como y con qué base empirica to-
man decisiones los politicos que afectan a las politicas culturales europeas?

Probablemente, la evolucion que hemos observado puede significar
que en la actual década se estd estabilizando y consolidando la creacién
de un modelo institucional cuyo objetivo principal es el ejercicio de la ob-
servacion y el andlisis de la dindmica y la evolucion del sector cultural.
Aunque sus objetivos y estrategias especificos para lograrlos sean diver-
sos, la encuesta pone de manifiesto un interés comun por investigar for-
mas de apoyar el disefio de politicas culturales que acometan los desafios
contemporaneos.

EL DESAFIO DE LA OBSERVACION: UNA CUESTION GLOBAL

Los observatorios son un fenomeno que surgié a finales del siglo
veinte. Aunque pronto se difundieron a otros continentes, siguen predo-
minando en Europa. De acuerdo con el Mapa Mundial de Observatorios
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culturales® (MMOC: Ortega, Claudio y Davila, 2009), de todos los obser-
vatorios que fueron identificados, aproximadamente el 60% estdn situados
en Europa, el 30% en Latinoamérica, el 5% en EE UU y Canadd y el otro
5% en el resto del mundo.

Este desequilibrio geogrdfico podria ser atribuido a la falta de con-
senso con el propio concepto, asi como a un modelo de gestién que res-
ponde al papel y poderes atribuidos hasta la fecha al ejercicio de la obser-
vacion.

El Informe SaCO se centré solamente en observatorios culturales ac-
tivos situados en paises europeos, en los que identificamos una prolife-
racion de dichas iniciativas, especialmente en Espafa, Francia, Italia y
Reino Unido. Pero estamos seguros de que muchas otras entidades que
encajan en la definicion de observatorios estdn funcionando en Europa.

Animamos a todos los profesionales relacionados con los observato-
rios culturales europeos a que se pongan en contacto con el Grupo de Tra-
bajo de Observatorios Culturales e Informacién y Conocimiento Cultural
ENCATC, para ayudarnos a mejorar y actualizar este andlisis.

— Una limitacién de nuestro estudio concierne a la falta de informa-
cion sobre aquellas iniciativas que no salieron adelante. No sabe-
mos por qué se crearon, cudles eran sus objetivos y actividades, ni
las razones por las que dejaron de operar.

— Hay que tener en cuenta que el estudio fue realizado en inglés y
castellano unicamente. Aunque no podemos confirmarlo, probable-
mente ello influyé en la falta de una representacion mds abundante
de paises europeos con otros idiomas.

LOCAL, GLOBAL, PARCIAL, COMBINADO, ESPECIALIZADO, TRANSVERSAL...
MUCHOS PUNTOS DE VISTA COMO PRIORIDADES

Aunque la distribucién de los observatorios por su alcance es bas-
tante similar, observamos que existe un claro interés en observar desde
una perspectiva internacional. Aunque 25 (35%) observatorios centran
su investigacion en el nivel local o regional, 30 (41%) indicaron que
centran sus observaciones en la escena internacional. Evidentemente, la
mayoria de ellos son organismos ptiblicos internacionales (30%), pero
se aprecia que 15 (50%) son instituciones privadas o mixtas que basan
su interés en analizar las experiencias internacionales.

6 Ortega, Cristina; Claudio, Melba y Ddvila, Rosa Luz. Mapa Global de Observatorios
Culturales. 17.* Conferencia Anual ENCATC, Universidad de Barcelona-ENCATC (octu-
bre de 2009). http://www.gestioncultural.org/es/pdf/Poster-MMOC-eng.pdf
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Es probable que debates contempordneos —como los efectos de la
globalizacion en el sector cultural, el desarrollo de industrias culturales,
emigracién y didlogo intercultural y el impacto de la tecnologia de la in-
formacion y la comunicacion sobre la transformacién del sector, entre
otros— hayan despertado un gran interés por estar bien informados sobre la
experiencia internacional y su impacto a nivel local y nacional.

EL DESAFIO DE COMPARTIR. DIFUSION DE HERRAMIENTAS Y ESTRATEGIAS DE
CONOCIMIENTO

Los resultados obtenidos muestran que el uso de herramientas parti-
cipativas de segunda generacion (web 2.0), sigue siendo incipiente. Este
hecho contrasta con dos temas recurrentes que generalmente surgen en
debates sobre el futuro de los observatorios culturales: la importancia de
funcionar en red y cémo fomentar la participacién en proyectos colabora-
tivos a fin de desarrollar metodologias comunes.

El funcionamiento en red es fundamental para facilitar el desarro-
llo de sinergias productivas y promover el acceso a una mayor diversidad
de fuentes de informacion. Aunque las tecnologias de la informacién y la
comunicacion no son la panacea, representan una oportunidad innegable
para facilitar el intercambio de experiencias y conocimiento.

Aunque el estudio refleja una amplia variedad de herramientas y formas
de gestionar la informacién y promover su transformacion en conocimiento,
en los resultados se pone de relieve el uso de formatos tradicionales.

SITUACION JURIDICA

Ademads, con respecto a la forma juridica de los observatorios en los
dltimos 20 afios, los resultados reflejan un descenso en la creacién de nue-
vas iniciativas privadas durante la actual década. Dada la crisis econémica
en la que nos encontramos, y por la que los presupuestos que respaldan al
sector cultural han sufrido recortes, podria ser ttil realizar un nuevo estu-
dio sobre los modelos de financiacion de los observatorios. Ello nos per-
mitirfa analizar si la financiacidn es una de las razones a las que se podria
atribuir esta tendencia.

Notas finales

PERFIL HETEROGENEO

La falta de consenso con el propio concepto, asi como un modelo de
gestién que responda al papel, alcance y competencia que hasta la fecha
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han sido atribuidos al ejercicio de la observacion, tienen como resultado
un perfil general de los observatorios culturales europeos mds bien hete-
rogéneo.

TODAVIA SE ESTA LEJOS DE UN PLANTEAMIENTO COMUN

Aunque hay varios observatorios que surgieron con necesidades y me-
tas similares, los planteamientos, acciones y peculiaridades de su contexto
territorial son diferentes. Esta cuestion no resuelta, complica el trabajo co-
mun entre observatorios culturales.

ES NECESARIO REFORZAR EL TRABAJO EN REDES Y FOMENTAR PROYECTOS
DE INVESTIGACION EN COLABORACION

La encuesta confirma el interés, que estudios anteriores ya habfan se-
falado, por la disposicién de los observatorios a trabajar de manera coor-
dinada. En la descripcién de sus objetivos y funciones, muchos de ellos
expusieron la necesidad de encontrar un marco comun y crear sinergias
que vinculen las fuentes de informacion existentes. Dadas las necesidades
comunes y la limitacion de los recursos, es necesario reforzar el trabajo
en red. Ello es aconsejable principalmente para desarrollar iniciativas que
aborden las cuestiones que afectan a las decisiones politicas europeas en
materia de asuntos culturales.

ACTUALIZACION TECNOLOGICA... UN ASUNTO SIN RESOLVER

El desarrollo y uso de herramientas que puedan ayudar a lograr un
alto nivel de eficiencia en el intercambio de experiencias y creacion de
conocimiento, sigue siendo un asunto no resuelto por los observatorios.
Igualmente, los observatorios mostraron, con pocas excepciones, un uso
muy limitado de servicios complementarios para facilitar la difusién y el
acceso a la informacion. En pocas palabras, si los observatorios se com-
prometieran a aplicar una estrategia TIC transversal en sus operaciones
generales, las futuras propuestas de trabajo en colaboracién podrian mejo-
rar y ampliarse de manera significativa.

El objetivo de este Informe es no solo proporcionar al sector cultural
una imagen de la situacidn actual de los observatorios culturales de Eu-
ropa, sino contribuir también a determinar el papel de los observatorios
culturales en el futuro. Las conclusiones de este informe fueron recogidas
en un documento debatido durante el think tank que tuvo lugar los dias 7
y 8 de septiembre de 2010 en Bilbao.
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Apéndices

Situacion actual de los Observatorios culturales

CUESTIONARIO
Numero ID CUEST: [ ]

Identificacion del Observatorio

1

2
3.
4

Nombre OBS:
E-mail:
Teléfono:

Direccion:
Ciudad:

Pais:

Cddigo postal:

Web:

Tipo de organizacion
(Seleccionar sélo una opcion)

LOGO

Publico internacional

Publico estatal

Publico regional

Privada

Sin animo de lucro

Mixta
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Datos de la persona de contacto

9. Nombre:

10. Cargo:

11. E-mail:

12. Teléfono:

13. Fax:

12. Funciones generales del observatorio.
(Seiialar con una X todas las opciones necesarias)
Fomentar el debate, el didlogo y Servir como apoyo de las politi-
contribuir a la reflexién cas culturales
Facilitar la investigacion Investigacion y asesorfa
Mejorar el proceso de toma de de- Otros (especificar):
cisiones

13. Campos culturales prioritarios abordados por el observatorio.
(Sefialar con una X todas las opciones necesarias)

Patrimonio Artes Industrias

Patrimonio arqui- Arquitectura Industrias artisticas’

tectonico

Patrimonio Indus-
trial

Costumbres y tradi-
ciones

Industrias de costum-
bres y tradiciones

Patrimonio etnogrd- Teatro Industria de la edi-
fico cion
Patrimonio arqueo- Mdisica Industria fonogra-
16gico fica
Patrimonio artistico® Literatura Industria audiovisual

7 Este tipo de industria se compone de las artes referidas como arquitectura, artes plds-

ticas, teatro, danza 'y artesania.

8 Esta drea incluye patrimonio en referencia a artes pldsticas, artesania, artes escénicas,
musicales, literatura y artes audiovisuales.
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Patrimonio Artes Industrias

Artes pldsticas Industria Multime-
dia y cultura digital

Danza

Artesania

Audio-visual

Multimedia y cul-
tura digital

Descripcion

14. Descripcion general:

15. Objetivos:

16. Alcance: Especificar continentels, pais/es, region/es o ciudad/es de
destino.

17. Areas temdticas prioritarias: Especificar la perspectiva predominante
de estudio con relacion a los campos culturales mencionados. Por
ejemplo:
[ ] Politicas culturales [ ] Desarrollo cultural [ 1 Desarrollo Social
[ ] Desarrollo econémico [ ] Cooperacion cultural [ ] Medios y TIC
[ ] Otras (especificar):

18. Redes a las que pertenece el observatorio:

Origen y antecedentes

19.

20.

21.

164

Afo de constitucién del observatorio. Especificar si el observatorio
ha sufrido algiin cambio relevante en el nombre o estructura organi-
zativa desde su creacion y el aiio en que ocurrio.

Antecedentes:

Grupos de interés que lo promocionan:
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Difusion de la informacion y el conocimiento

22.

23.

24.

25.

Servicios principales, Especificar el nombre de los servicios espe-
ciales, recursos y medios de difusion de la informacion y el conoci-
miento del observatorio:

Describir otros servicios de informacion: gratuitos o de pago: como
el acceso a las bases de datos, directorios, estadisticas, centro de do-
cumentacion, etc.

Publicaciones (anuarios, investigaciones, etc.)

] NINGUNA

] Boletines, hojas informativas, etc.

] Informes estables

] Publicaciones especializadas (como resultado de las investigaciones
llevadas a cabo)

[ 1 Otras (especificar)

————

Otros medios de difusion por Internet (redes sociales, blogs, etc.):

] Web o blog del Observatorio [ ] Lista de distribucién por E-mail
] Espacio online en una pdgina web asociada [ ] Chat o foros privados
] Facebook [ ] Twitter

] Otras herramientas (especificar)

[
[
[
[
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Capitulo 7

Las regiones italianas y la coordinacion
de Observatorios Culturales:
el Proyecto ORMA

Antonio Taormina

1. Premisas

La situacidn actual de los observatorios culturales italianos se caracte-
riza por:

— la presencia de observatorios ya consolidados, uno nacional y cua-
tro regionales (creados entre 1985 y 2005);

— la fundacion, en tiempos recientes y a iniciativa de regiones con-
cretas, de siete nuevos observatorios;

— la realizacion del Proyecto Interregional: La realizacion de obser-
vatorios regionales y la colaboracion con el Observatorio Nacio-
nal en el sector de las politicas de espectdculos (denominado con
el acrénimo Proyecto Orma), promovido por la Comision de Bie-
nes y Actividades Culturales de la Conferencia de las Regiones y
de las Provincias Auténomas, a iniciativa de las regiones Emilia-
Romagna y Piamonte, programado para el periodo 2007-2010.

El Proyecto se ocupa especificamente de espectdculos en directo (ar-
tes escénicas) y del cine, y dicha eleccidn se debe en primer lugar a la ne-
cesidad de abordar un campo delimitado en el seno de la cultura, dado el
cardcter experimental del proyecto, que en el futuro podrd ademds am-
pliarse al conjunto de dreas culturales.
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Se han adherido al Proyecto Orma 19 regiones y provincias auténo-
mas': Basilicata, Emilia-Romagna, Piamonte, Lombardia, Liguria, pro-
vincia auténoma de Trento, provincia auténoma de Bolzano, Friuli Ve-
necia Giulia, Veneto, Toscana, Marcas, Umbria, Lazio, Abruzzo, Molise,
Campania, Puglia, Calabria y Cerdefia’.

Dichas regiones y provincias lo financian junto con el Ministerio de
Bienes y Actividades Culturales, fundamentalmente a través de los fondos
previstos en el dmbito del Patto per le Attivita’ Culturali di Spettacolo® y,
a continuacion, a través de otros canales de financiacion.

La descripcién de dicho escenario necesita en primer lugar una sinte-
sis diacronica de los procesos que lo han determinado.

2. Hechos en la historia de los Observatorios culturales italianos

2.1. Los afios 80y el nacimiento del Observatorio Nacional del
Espectdculo

El proceso vinculado al nacimiento de los observatorios culturales se
inicia en los afios 80, cuando surge, primero en las instituciones publicas
y en cierta medida en el dmbito académico, la exigencia de abordar el sec-
tor cultural mediante instrumentos nuevos afianzados en el plano del ri-
gor cientifico y funcionales en el plano operativo, que permitan un cono-
cimiento mds profundo de las relaciones en las dindmicas sociales, en el
dmbito econdmico y estructural.

Todo ello se produjo en un ambiente de gran activismo, surgido, prin-
cipalmente, de las nuevas funciones atribuidas a las regiones, del incre-
mento de las inversiones publicas en cultura, de las transformaciones que
promueven la oferta y el consumo.

Tras la constitucién de las regiones, en 1970, la primera respuesta a
la exigencia de descentralizar la administracién del Estado —que se con-
creta con el traspaso de algunas delegaciones que definen nuevas y efecti-

I' Las provincias auténomas son Bolzano y el Trentino Alto Adige. Con vistas a este in-
forme pueden ser asimilables a las Regiones.

2 La Coordinacién de las Regiones ha confiado la gestién del proyecto a tres organiza-
ciones con una consolidada experiencia en la realizacién de Observatorios Culturales: La
Fondazione ATER Formazione, la Fondazione Fitzcarraldo y la ECCOM (European Cen-
ter for Culture Organisation and Management), que han constituido al respecto una Asocia-
cién Temporal de Empresas.

3 El Pacto para las actividades culturales del espectdculo entre el Ministerio de Bienes
y Actividades Culturales, las Regiones, las Provincias auténomas, las Provincias y los Mu-
nicipios fue firmado el 25 de enero del 2007.
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vas competencias de las autonomfias locales— se consolidé la disposicion
por parte de algunas de ellas, gobernadas principalmente por la izquierda,
a invertir en cultura y espectdculos.

El incremento de las inversiones que se registra a partir de los pri-
meros afios 80 en los diversos niveles de gobierno confirma el cambio
en el panorama general, y se confirma la tendencia a la descentraliza-
cion, el inicio de un proceso que con el tiempo redefiniria los equilibrios
entre los niveles institucionales. Cambia por lo tanto el escenario de los
sujetos que promueven y financian las actividades culturales, mientras
se desarrolla en diversa medida la capacidad emprendedora de los agen-
tes privados que operan en el sector; paralelamente, evolucionan proce-
sos de transformacién que abarcan los aspectos mds estrictamente socia-
les del consumo cultural y que los municipios, en primer lugar, son los
primeros en tenerlos en cuenta.

Las administraciones de los entes locales (primero a partir de alguna
realidad) valoran las implicaciones entre la oferta y las nuevas necesida-
des de agrupacidn, descubren el «tiempo libre» como factor impulsor de
la demanda, ponen en correlacidn descentralizacién administrativa y «sur-
gimiento» de nuevos patrones y necesidades culturales. Pero en aquella
fase surgen, con toda su problemadtica, los fuertes desequilibrios entre las
diferentes zonas del pais, entre capitales y periferias, y se registra un au-
mento del desequilibrio entre la oferta y la demanda de cultura. En los es-
pectdculos en directo y en los bienes culturales, frente a un crecimiento
evidente de la oferta (vinculada al aumento de inversiones), se asiste a
una tendencia al estancamiento de la demanda. En otros sectores como
la industria editorial, el crecimiento es limitado y no sistemdtico, en res-
puesta a un incremento constante de la oferta; el cine acusa una disminu-
cién en ambas vertientes, a consecuencia de la crisis que golpea al sector
en general.

El conjunto de estos factores, y también de otros, hizo por lo tanto
necesario crear instrumentos que permitieran medir, analizar e interpre-
tar todo lo que sucede en la cultura. De esta concienciacién nacieron los
primeros proyectos italianos de observatorios culturales, que tuvieron un
punto de referencia central en la ley constitutiva del Fondo Unico dello
Spettacolo*, que en el art. 5, titulado Observatorio del espectdculo, de-
cfa:

4 Ley 30 de abril de 1985, n. 163 (en Gazz. Uff., 4 mayo, n. 104), «Nuova disciplina
degli interventi dello stato a favore dello Spettacolo» El Ministerio de turismo y del espec-
tdculo, constituido en 1959 fue suprimido tras el referendo popular del 18 de abril de 1993.
En 1998 se constituy6 el actual Ministerio de Bienes y Actividades Culturales.
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Queda instituido, en el dmbito de la oficina de estudios y programa-
cién del Ministerio de Turismo y del Espectdculo®, el Observatorio del
Espectdculo cuya mision es:

a) recoger y poner al dfa todos los datos y noticias relativas a la
marcha del espectdculo, en sus diversas formas, en Italia y en el
extranjero;

b) obtener todos los elementos de informacién sobre todos los gas-
tos anuales que se producen en Italia, incluyendo los de las re-
giones, los entes locales y el extranjero, destinados al soporte y
a la incentivacion del espectdculo;

c) elaborar documentos de resumen y andlisis de dichos datos y
noticias, que permitan determinar las lineas de tendencia del es-
pectdculo en su conjunto y de los sectores individuales del mismo
en los mercados nacionales e internacionales.

El texto evidencia sefiales de una importante indecision acerca del pa-
pel del Observatorio Nacional del Espectdculo; se determinan las misio-
nes pero no los objetivos; se evidencia en cambio la falta de una planifica-
cién metodoldgica.

2.2. Primeros proyectos

La provincia auténoma de Trento constituyé en 1987, mediante una
ley propia (primera medida en la materia por parte de un ente territorial,
exceptuando al Estado), un Observatorio sobre Actividades Culturales,
concibiéndolo como «oficina»®.

A partir de aquel afio, el panorama de las iniciativas que se califican
como observatorios culturales y de instituciones que realizan estudios de
viabilidad para constituir otros nuevos, (categoria mucho mds numerosa)
se presenta amplio y variado. Se ponen en marcha algunos proyectos pi-
loto que llevan implicita, por parte de quien los promueve, la voluntad de
crear (no sin una cierta aproximacion) los primeros bancos de datos y la
aspiracion a dotarse de instrumentos interpretativos de la realidad. A falta
de modelos de referencia, dicho proceso tuvo lugar de manera totalmente
empirica; los proyectos del observatorio reflejan, por una parte, la com-

3 El Ministerio de Turismo y del Espectédculo, constituido en 1959 fue suprimido tras
el referendo popular del 18 de abril de 1993. En 1998 se constituyé el actual Ministerio de
Bienes y Actividades Culturales.

6 El experimento de Trento no prosperd. El observatorio fue clausurado. Sélo en tiem-
pos recientes, en 2007, y en virtud de una nueva ley, se ha creado en Trento un nuevo ob-
servatorio.
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plejidad y las contradicciones socio-culturales de los territorios que repre-
sentan y, por otra, se empefian en adquirir una fisonomia propia.

Entre las principales instituciones que trabajan en la época en dicho
dmbito se encuentran la region de Lombardia, la region y la provincia de
Bolonia, la ciudad de Lecce, la regién Toscana, la Asociacién Nacional
de Municipios, la Unidn de las Provincias Italianas junto con el CISEM-
Instituto de Investigacién de la Provincia de Mildn, algunos institutos de
investigacién (como el Gemelli de Mildn), la Universidad de Bolonia, la
region del Piamonte y El Censis (Centro nazionale studi investimenti so-
ciali).

En 1988, por iniciativa de instituciones publicas y privadas (entre las
que se encuentran [’Assessorato alla Cultura e Informazione della Re-
gione Lombardia, I’Assessorato alla Cultura della Provincia di Bologna
y el Departamento de Sociologia de la Universidad de Bolonia), nacia el
Grupo Nacional de Trabajo sobre observatorios culturales, cuyo mérito
principal fue promover las primeras discusiones nacionales en dicho dm-
bito, iniciando igualmente los primeros intercambios con los nacientes ob-
servatorios de los otros paises europeos.

Intentar clasificar los observatorios de aquella época (o los proyectos de
viabilidad para constituirlos) resulta dificil, aunque surge una vocacion ge-
neral de investigar y la capacidad de interactuar con el entorno adaptando
las propias modalidades de intervencion a las dindmicas propias del sector.

2.3. Los arios 2000 y la Conferencia de las Regiones

El impulso creador que a finales de los afios ochenta condujo a plan-
tear un sistema difuso de observatorios culturales puesto en prictica con
el concurso de entes publicos, universidades y organizaciones privadas,
llegé a agotarse, al menos en parte.

Muchos de aquellos planteamientos se encontraron con problemas de
orden financiero y organizativo, con la falta de instrumentos legislativos
que legitimaran su sostenimiento, pero también con los recelos de algunos
sectores (si pensamos en el espectdculo), que vefan en los observatorios
instrumentos de control de los propios entes que financiaban las empre-
sas, establecidos para limitar su autonomia.

A una distancia de casi veinte afios de la creacion del Observatorio Na-
cional del Espectdculo, al inicio de los afios 2000, se registraba la presencia,
ademds de los ya mencionados, de otros tres observatorios regionales:

— El Observatorio Cultural de la Region de Lombardia, creado en
1989 en el seno del Ufficio Studi e Rilevazione del Servizio Pro-
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grammazione della Direzione Generale Cultura, cuyas actividades
se desarrollan en unidn de otras estructuras regionales, como las
del IReR-Istituto Regionale di Ricerca, universidades y centros de
investigacion.

— EIl Observatorio Cultural del Piamonte (OCP), creado en 1998
sobre la base de un protocolo de entendimiento que implica ade-
mds de la Region, al IRES-Istituto di Ricerche Economico-So-
ciali, a la Fundacion Fitzcarraldo, la Ciudad de Turin, la Com-
pagnia di San Paolo, la Fondazione Cassa di Risparmio di Torino
y el AGIS.

— El Observatorio Regional del Espectdculo de la Region Emilia-Ro-
magna, gestionado por la Fundacion ATER Formazione, creado en
1996 como «Observatorio permanente sobre economia de la Cul-
tura» y constituido a nivel legislativo en 1999, en virtud de la ley 13
«Normas en materia de Espectaculo».

El proceso que habia conducido al nacimiento de los observatorios
parecia haber llegado a una fase final, de asentamiento, pero a partir
del 2004, debido principalmente a la intervencién de la Conferencia de
las Regiones, el proceso de desarrollo (y «proliferacion») de los obser-
vatorios culturales vivié un relanzamiento impensable hasta aquel mo-
mento.

Los motivos se pueden encontrar en el esperado paso de una serie de
competencias a las regiones y a los entes locales tras la reforma del Ar-
ticulo V de la constitucién de 2001 y la atribucion del apartado espectdcu-
los a la potestad legislativa compartida Estado-Regiones’.

El tema constituyé el nicleo de la conferencia nacional Le Regioni
e lo spettacolo®, durante la cual fue presentada la Propuesta de ley rela-
tiva a los principios fundamentales para las artes escénicas de acuerdo
con el articulo 117, pdrrafo 3, de la Constitucion por iniciativa de las pro-
pias regiones. La propuesta, entre las tareas confiadas a las regiones y a
las provincias autéonomas dice: «desarrollar actividades de observatorio y
seguimiento incluso a través de la creacidon de bancos de datos sobre es-
pectdculos promovidos y desarrollados en el territorio regional» y también
indica que entre las tareas de los municipios, provincias y ciudades metro-

7 Para mds informacién, B. Caravita di Torotto «Legislazione dello spettacolo e riforma
del Titolo V: aspetti giuridici» y M. Trimarchi «Chi ha paura delle Regioni?» secciéon mo-
nogrdfica «Fondo unico per lo spettacolo e regionalizzazione», a cargo de A. Taormina, en
Economia della Cultura n1/2006, 11 Mulino, Bolonia, 2006.

8 La conferencia «Le Regioni e lo spettacolo. Le proposte delle Regioni per una legge
nazionale di principi nel quadro delle riforme costituzionali», tuvo lugar el 9 de julio de
2004 en Bolonia.
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politanas se encuentran las de:»efectuar la recopilacion, a nivel local, de
datos estadisticos e informativos»°.

Al poco tiempo, la entonces Coordinacion de los Asesores Regionales
del Espectdculo aprobaba un documento en el que se subrayaba la nece-
sidad de «profundizar en el conocimiento de los observatorios regionales
existentes (de las artes escénicas o culturales con competencias en materia
de espectdculo), mediante la creacién de un grupo de trabajo compuesto
por los representantes de los propios observatorios y por los representan-
tes de las regiones interesadas, con la misién de poner de relieve las fun-
ciones y las tareas atribuidas a los propios observatorios, las modalidades
de gestion y funcionamiento, los instrumentos cientificos y técnicos de los
cuales se valen, asi como las relaciones entre ellos y el Observatorio Na-
cional del Espectaculo».

En 2005 se cred el Observatorio Regional para la Cultura de la Re-
gion de las Marcas'°.

En septiembre de 2006, la Comisién Bienes y Actividades Culturales
de la Conferencia de las regiones y de las provincias auténomas, propone
en un documento un sistema de observatorios regionales, vinculados entre
si 'y con el Observatorio del Espectdculo del Ministerio de Bienes y Activi-
dades Culturales. En €l se defendia, también con vistas a una concertacion
de los recursos y de las modalidades de intervencidn entre estado, regio-
nes, provincia y municipios, el establecimiento de metodologifas comunes
de recogida de datos y andlisis; la adopcidn de sistemas de comparacion
entre las diversas realidades, mds alld de las especificidades territoriales.

En noviembre del mismo afio la regién Emilia-Romagna organizé la
conferencia Los observatorios culturales: finalidades institucionales,
estructura organizativa, relevancia politica'', realizada en colaboracion
con ENCATC-European Network of Cultural Administration Training
Centres y Fondazione Ater Formazione, bajo el auspicio de la Universi-
dad de Bolonia.

La conferencia de Bolonia permitié la comparacion de las experien-
cias italianas con las de algunos de los principales observatorios extran-

9 Articulo 6 (Tareas de las Regiones y de las Provincias auténomas); Articulo 7 (Tareas
de la Municipios, Provincias y Ciudades y Ciudades metropolitanas) de la propuesta de ley
en materia de Espectdculo, presentada por Coordinacion Interregional, Roma 16 de junio
de 2004.

10" Con referencia a la ley de la Regién de las Marcas 75/1997 «Directriz sobre actos y
procedimientos de la programacion y de las intervenciones financieras regionales en los
sectores de las actividades y de los bienes culturales».

' La conferencia, patrocinada por la Universidad de Bolonia y por la Comisién Euro-
pea, se celebré en Bolonia el 18 y 19 de octubre de 2006 en la Sala Auditorium della Re-
gione Emilia-Romagna.
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jeros, centrando la atencidn en los aspectos relacionados con las dreas de
investigacién y con las metodologias de investigacion adoptadas, y re-
flexionando sobre el grado de influencia ejercida en la definicidn de las
politicas culturales publicas, en las formas organizativas y en los sistemas
de relacidn con el territorio'?. Los organizadores pretendian en primer lu-
gar «recapitular la situacion» después de casi veinte afios desde el surgi-
miento de los primeros proyectos italianos; de ahi el replanteamiento de
los conceptos de los observatorios culturales. La Conferencia de Bolonia
tuvo su continuacion en dos talleres muy préximos en el tiempo que tuvie-
ron un peso importante en el debate europeo en torno a los observatorios
culturales, realizados con la colaboracion de ENCATC: el primero, orga-
nizado por la Universidad de Deusto, tuvo lugar en Bilbao; el segundo,
organizado por el Observatorio Budapest tuvo lugar en Budapest.

En mayo de 2007 La Coordinacién de las Regiones, de acuerdo con
ANCI-Associazione Nazionale Comuni Italiani y UPI-Unione Provincie
italiane, presentaron y activaron el Proyecto interregional «La realizacion
de observatorios regionales y la colaboracion con el Observatorio Nacio-
nal en el sector de las politicas para el espectdculo», denominado luego
con el acronimo ORMA.

3. Los observatorios en las leyes de las regiones italianas

El Proyecto Orma no se comprenderia si no hubiera habido un interés
real por parte de las regiones italianas por respaldarlo y desarrollarlo.

Un interés apoyado y demostrado por las numerosas intervenciones
legislativas al respecto emanadas de las propias regiones, a partir de 1999
(creacidn del Observatorio de la Emilia-Romagna), hasta las medidas mads
recientes relativas a Sicilia, Umbria, Cerdefia, teniendo en cuenta que el
nacimiento del Osservatorio Nazionale dello Spettacolo, se debe a una ley
del estado de 1985.

Comentaremos de forma resumida las medidas emanadas desde 1999,
para poner de relieve algunos aspectos principales.

El observatorio cultural, en lo que concierne a la ordenacion institu-
cional y organizativa, puede ser establecido como organismo indepen-

12 Participaron, ademds de los responsables de los observatorios italianos, los repre-
sentantes, entre otros, del Observatorio Interarts de Barcelona, Arts Council of Finland de
Helsinki, Observatory on Financing Culture in East-Central Europe de Budapest, Labfor-
Culture.Org de Amsterdam, Observatoire des Politiques Culturelles de Grenoble, Observa-
toire des Politiques Culturelles de Bruselas, Observatoire de la Culture et des Communica-
tion, Institut de statistique del Quebec.
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diente, o bien ser disefiado como una actividad o una funcion de la region.
Encontramos diversas posibilidades en lo que respecta a la gestion: Emi-
lia Romagna y la provincia auténoma de Trento, por ejemplo, contemplan
la posibilidad de disponer de entes y estructuras externas (aunque vincula-
das a la administraciéon); Umbria contempla su creacién dentro de la es-
tructura administrativa competente, en Campania y en Sicilia el observa-
torio es un organismo en el seno del gobierno regional. Las actividades
bdsicas de los observatorios a las que hacen referencia explicita todas las
leyes son fundamentalmente de naturaleza informativa: seguimiento, do-
cumentacion, recogida de datos y de informacion sobre el sector. A un se-
gundo nivel se encuentran actividades de cardcter mds puramente cienti-
fico como tratamiento de datos, andlisis, investigaciones, valoraciones del
impacto, declinadas también en formas especificas: por ejemplo la ley de
la region de las Marcas pone el acento en el impacto econdmico y ocupa-
cional. A un tercer nivel, se encuentran las referencias mds explicitas a la
finalidad politica que puede declinarse como forma de «transparencia»
con relacion a la correcta utilizacion de los recursos y de la consecucion
de los objetivos programadticos de la intervencion regional (Marcas, Emi-
lia Romagna, Umbria, Cerdefia) o como funcién consultiva para la organi-
zacion de los programas regionales (Puglia, Cerdefia, Sicilia). Solo en un
caso estd explicitada la finalidad del Observatorio para «valorar el grado
de satisfaccion de los usuarios», prestando una atencion particular al sec-
tor como expresion de un servicio a la persona y a la comunidad. Solo en
algunas de las leyes regionales (Sicilia y Campania) se hace referencia a
la colaboracién con el Observatorio Nacional.

Se pueden enunciar por lo tanto tres tipologfas de leyes regionales con
relacién a los observatorios y, de manera mds general, a las actividades
que normalmente son desarrolladas por ellos: las leyes que no explicitan
el observatorio en calidad de estructura sino como funcién (Liguria, Lom-
bardia, Toscana), las leyes que lo encuadran en las funciones de la regién
pero le dan la connotacion de organismo puramente administrativo/téc-
nico/cientifico (Emilia Romagna, Umbria, Marcas, Provincia de Trento,
Puglia, Friuli) y por dltimo, leyes que acentdan los aspectos relacionados
con las politicas gubernativas (Campania, Sicilia).

4. El Proyecto Orma

4.1. Opciones de las Regiones

El Proyecto Orma nace de la aspiracion de la Conferencia de las Re-
giones de crear un sistema de observatorios regionales (con caracteristicas
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de red), cuyo trabajo sirva de soporte a las acciones del gobierno y per-
mita una programacién mds eficaz de las medidas. Los observatorios se
definen aqui como instrumentos informativos y de conocimiento, como
centros de elaboracién y andlisis, destinados a valorar los patrones, los
puntos criticos y las perspectivas del sector. El observatorio cultural tam-
bién es considerado, dentro de la diversidad de enfoques, como lugar para
profundizar en los temas emergentes y contextualmente como lugar de so-
porte para la formacion del personal.

Cuando fue puesta en marcha la iniciativa, reflejaba plenamente el es-
piritu y las directrices del «Pacto para las actividades culturales del Es-
pectdculo», firmado en 2007 por el estado y las regiones, que contenia
entre sus objetivos «la adopcion de instrumentos que permitan una racio-
nalizacion en el plano de las intervenciones [...] una mayor eficacia del
gasto, mediante formas de supervision de la oferta cultural del territorio y
el intercambio reciproco de conocimientos y de informacion sobre la oferta
cultural y los instrumentos econémicos de intervencién adoptados»!3.

El Proyecto Orma parte de la decision de la Coordinacién de las Re-
giones italianas de operar en dos direcciones:

— fundar (allf donde todavia no estén presentes) —y configurar— ob-
servatorios regionales de la cultura y del espectdculo sobre la base
de las exigencias efectivas de los entes regionales y subregionales,
en el marco de un proyecto unitario y de coordinacidn;

— operar de modo que los observatorios regionales puedan dialogar
con el Observatorio Nacional, a partir de un disefio comtn de las
actividades, en una légica de calificacion de las iniciativas y de va-
lorizacién y utilidad reciproca.

Con respecto a los objetivos, se puede leer en el Proyecto:

Los objetivos generales que las regiones, las provincias auténomas,
el ANCI y UPI pretenden alcanzar con el presente Proyecto son los si-
guientes:

— disponer a nivel territorial de datos informativos constantes y
pertinentes del sector del espectdculo, a fin de poder poner en

13 Segtin los objetivos del Pacto, articulo 1, los firmantes estaban «obligados a colabo-
rar a fin de apoyar el proceso de armonizacion del ordenamiento juridico al dictamen de la
constitucién en el dmbito de la valorizacion y apoyo de las actividades culturales del espec-
tdculo...» A fin de apoyar las iniciativas proyectadas en el dmbito de dicho acuerdo, con el
que se financiardn actividades de diversos tipos en todo el territorio nacional, se constituyé en
el Ministerio un fondo de 20 millones de euros para cada uno de los afios 2007, 2008 y 2009.
En realidad, el plan de financiacién habrfa sufrido en el dltimo afio programado (de acuerdo
con el cambio de gobierno del centro izquierda a centro derecha) un recorte significativo.
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préactica medidas programdticas mds eficaces, en lo que respecta
a la definicion de los objetivos y de prioridades de intervencion,
la calificacidn de las iniciativas, las modalidades de utilizacion
de los recursos financieros disponibles, la adopcién de instru-
mentos de verificacion y valoracion con relacion a las interven-
ciones realizadas y a la eficacia y eficiencia del gasto;

— disponer de instrumentos de seguimiento e investigacién compar-
tidos y en red, a fin de permitir la adquisicién de informacion sis-
temadtica sobre la evolucidn del sector, sobre politicas y sobre ini-
ciativas asumidas a nivel nacional y territorial, que permitan a los
sujetos dialogar y establecer estrategias operativas comunes en el
terreno cultural, econdmico-financiero y de las relaciones institu-
cionales;

— realizar y desarrollar, a continuacion, un sistema de observato-
rios regionales que actuardn mediante una coordinacién estable,
entendido como sede de elaboracion metodoldgica, de soporte
técnico y cientifico, de impulso estratégico, de soporte para su
implementacidn y para la formacion del personal, a fin de garan-
tizar su operatividad y las modalidades de verificacién sobre la
base de un protocolo comtin, teniendo en cuenta la autonomia de
cada region y provincia auténoma en lo que respecta a las formas
de gestion, asi como sus exigencias, relaciones y caracteristicas
territoriales;

— aplicar economias de escala, mediante la introduccién de meto-
dologias e instrumentos de andlisis comunes, optimizando los
costes en lo que respecta a su disefio y gestién y la recogida y
elaboracion de los datos;

— hacer evidente el compromiso institucional y financiero de las
instituciones del gobierno en el sector, a nivel nacional y sobre
todo a nivel regional y territorial;

— promover una cultura de investigacién y de intercambio, un mo-
dus operandi basado en la disponibilidad de los sujetos a adquirir
conocimientos y datos para una mayor cualificacion de la labor
administrativa, en una légica de disefio e innovacidn;

— establecer de forma coordinada relaciones sistematicas y colabo-
raciones con otros organismos, en particular con los institutos de
investigacion, estadistica, de recogida y elaboracion de datos que
operan en el sector»!“.

En el marco de los objetivos mds generales arriba indicados, aparecen
delineados dos objetivos especificos:

14 «Proyecto interregional para la realizacién de observatorios regionales y la colabora-
cién con el Observatorio Nacional en el sector de las politicas para el espectdculo», Roma
(mayo de 2007).
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— preparar un instrumento informativo que sobre la base de un enfo-
que metodoldgico comun, mds alld de las caracteristicas territoria-
les, permita a las regiones realizar seguimientos anuales, y ofrecer
a los entes locales una base homogénea para acciones comunes,
permitiendo al mismo tiempo desarrollar eventuales profundizacio-
nes a través de actividades de investigacion enfocadas;

— determinar aplicaciones modulables, con relacion a situaciones or-
ganizativas, estructurales y dimensionales diversas, mediante ins-
trumentos facilmente adaptables y actualizables, de uso fécil, en
los procedimientos y modalidades de funcionamiento, por las es-
tructuras administrativas y por los operadores.

4.2. Lineas de accion y dreas de investigacion

La opcidn de las regiones de compartir objetivos y metodologias, ha
comportado por una parte la puesta en debate del enfoque de los obser-
vatorios preexistentes, y por otra, el intento de lograr una sistematizacién
aplicable a las diversas realidades territoriales, que fuera sostenible en el
plano operativo. De ahi la determinacién de un marco de referencia ba-
sado en tres lineas de accidn:

— seguimiento permanente del espectdculo en directo y del cine;
— actividades de estudio e investigacion;
— actividades de comunicacion.

El circunscribir el drea de intervencién unicamente a las actividades del
espectdculo, aunque las artes escénicas y el cine pertenezcan a dos «dmbi-
tos culturales» diferentes, ha simplificado en cierto sentido la fase de activa-
cion del proyecto y de este modo la determinacion, ya en la fase de puesta
en marcha, de las principales dreas de investigacion que son:

— las dindmicas del publico;
— el gasto en espectdculo;
— la dimension organizativa y ocupacional del sector.

No estd de mds indicar que el modelo italiano de coordinacién aqui
propuesto es de hecho autdctono, estd dictado por las experiencias ya vi-
vidas, por la oportunidad de transferir metodologias y competencias ya
experimentadas, pero también ha surgido de necesidades urgentes de in-
formacidn, alli donde el espectdculo, a pesar de la gran tradicién y del
papel que ocupa en el tejido socio-cultural del pais, no dispone, salvo en
territorios especificos y en dmbitos concretos de interés, de instrumentos
informativos fehacientes y coordinados.
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El Proyecto Orma sitia en primer plano el andlisis de la oferta y la
demanda del espectdculo. Los temas relacionados con el disfrute y el
acceso a la cultura —entendido aqui como punto de encuentro de poli-
ticas sociales y culturales— estdn asumiendo una importancia creciente,
como lo prueba la atencion expresada en ese sentido, en primer lugar,
por las propias regiones. El conocimiento de las caracteristicas, las mo-
tivaciones y las expectativas de los espectadores, partiendo de la base
de que la imagen obsoleta de un publico genérico e indistinto del espec-
taculo en directo ha sido definitivamente sustituida por la de los «publi-
cos», representa hoy una prioridad, que parte de la exigencia de invertir
en acciones destinadas a llevar las actuales plateas hasta el actual «no
publico», englobando en dicha definicion la demanda no expresada o la
potencial'’.

Es una opinién muy difundida que en nuestro pafs las inversiones
en el espectdaculo han estado hasta la fecha desequilibradas a favor de la
oferta y al mismo tiempo que se ha hecho poco por valorar el impacto del
producto en el mercado real. De hecho, los estudios sobre el publico han
estado a menudo confinados, en el pasado, a la literatura gris, inscritos en-
tre las diligencias institucionales o entre las précticas de marketing fun-
cionales para conocimiento exclusivo de las empresas'c.

Las administraciones publicas necesitan sin embargo, en dicho dm-
bito, instrumentos para valorar la eficacia de las politicas de intervencién
y el logro de los objetivos; las empresas, elementos informativos que con-
tribuyan a la innovacién de las metodologifas de programacion, para am-
pliar la gama de los servicios disponibles y aumentar la calidad de los ya
existentes, para orientar los planos de comunicacion.

Para responder a tal exigencia, el Proyecto Orma ha definido un sis-
tema de registro a crear a diversos niveles: local, provincial y regional y
que prevé la confluencia de los datos en un unico sistema informativo,
cuya realizacion contempla acuerdos con cada compafifa y con cada tea-
tro a fin de obtener una recogida sistemadtica de datos sobre el publico. Di-

15 Por citar un ejemplo, la Region Emilia-Romagna indica entre las acciones prio-
ritarias para el trienio 2009-2011 del Programa regional en materia de espectdculos
(Ir 13/1999), «las iniciativas de comunicacion, informacion, formacién y ampliacion del
publico, que prevén la implicacién, de modo coordinado, de mds entes y sujetos, y pro-
yectos enfocados, incluyendo por grupos de edad, de nivel regional». El programa con-
templa, con vistas a la asignacién de los recursos financieros a los sujetos contratados que
desarrollan actividades de espectdculos en directo, recurrir, ademds de a los datos mera-
mente artisticos, a indicadores de actividades que hacen referencia a las acciones realiza-
das para favorecer el acceso del publico.

16 Para profundizar en el tema: Taormina, A., «Il teatro e i suoi pubblici» en Economia
della Cultura, n. 2/2006, 11 Mulino, Bolonia, 2006.
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chas medidas estdn acompafadas de estudios cualitativos que utilizan téc-
nicas diversificadas.

El eje del proyecto global —que contempla entre los objetivos la
creacion de estrategias econdmico-financieras comunes a los diversos
niveles de gobierno— estd también representado por el andlisis estadis-
tico y econdmico de los recursos estatales, regionales, de los entes loca-
les y de procedencia privada. El proyecto contempla también recogida
de datos y andlisis en dicho sentido, que inevitablemente conducen, en
la vertiente estatal y regional, a la valoracion de los instrumentos legisla-
tivos de referencia y de los sistemas productivos y distributivos. De ahi
el acento sobre el andlisis de los modelos de gestion y organizativos y de
los acuerdos laborales en las empresas y en las instituciones, publicas y
privadas del espectdculo presentes en cada territorio. De ahi también, la
necesidad de contar con un mapa de las empresas y de las sedes, la valo-
racion de los recursos humanos empleados en los diferentes géneros del
espectaculo, de los puntos fuertes y débiles, a fin de establecer politicas
adecuadas de apoyo y de desarrollo laboral.

Las tres dreas de investigacion asumidas como base de partida para
el proyecto, se ocupan necesariamente tanto de las actividades de segui-
miento, que podemos considerar de primer nivel, como de las definidas
como de «estudio e investigacion», que podemos definir como de se-
gundo nivel.

En las perspectivas del proyecto, entre las necesidades informativas
que serdn objeto de desarrollo, se contempla el papel y la evolucion de la
financiacién privada, con referencia especial a las Fundaciones de origen
bancario.

Otra drea de estudio posterior estard representada por la compara-
cién a nivel internacional de las tendencias de otras regiones europeas, te-
niendo en cuenta la creciente capacidad de intercambio y la tendencia a
producir conjuntamente proyectos € iniciativas.

El Proyecto Orma se propone ademds, como objetivo a medio plazo,
indagar en los temas no reconocidos, «no financiados» por los entes pu-
blicos, y en particular por las regiones, cuyas caracteristicas estructura-
les y la dimensién econdmica, asi como las repercusiones en términos so-
ciocultural, a falta de vinculos institucionales informativos, unidos a las
cuentas de la financiacion recibida, no estén siendo valorados.

En esta fase se encuentra sin embargo en primer plano el tema de la
definicién de indicadores de valoracién de las actividades, en primer lu-
gar, como instrumentos necesarios para la elaboracion de criterios de con-
cesion de recursos financieros.

Hay que resaltar que aunque el sector del espectdculo representa en
esta fase una prioridad, las exigencias de comparacion, de puesta a punto
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de instrumentos de conocimiento y de valoracidn, atafien a nivel nacional
a todos los dmbitos de la produccion cultural.

La tercera linea de accidn concierne a las actividades de comunica-
cién destinadas a comunicar y difundir y a las intervenciones realizadas
y los resultados obtenidos, utilizando instrumentos enfocados y diferen-
ciados. Se han previsto por lo tanto informes anuales y publicaciones, as{
como actividades de seminarios y convenciones dirigidas a los adminis-
tradores, a los operadores y a los estudiosos, pero también a un ptiblico
general.

4.3. Aspectos metodologicos

La puesta en marcha del proyecto comprendid, como fase preliminar,
un registro relativo a las administraciones regionales implicadas, cuyo fin
era profundizar, con relacion a las normativas del sector, en los procedi-
mientos administrativos y formularios adoptados, para proceder después
al andlisis de los instrumentos estadisticos y sistemas informativos y de
gestion existentes en las propias administraciones y los observatorios ac-
tivos. La fase siguiente consistié en el andlisis de la informacion necesa-
ria para la definicion, la implementacion y la circulacion de los elementos
utiles para la descripcion del perfil del sector del espectdculo en cada una
de las realidades territoriales.

Se puso en marcha por lo tanto la construccién de un modelo de re-
gistro cuyo fin era la adquisicion de datos comparables en el interior de
los sistemas informativos a fin de que dialogaran entre ellos, respon-
diendo de este modo al objetivo especifico de poner a todas las regio-
nes en condiciones de desarrollar seguimientos anuales, ofreciéndoles
a ellas y a los entes locales (municipios y provincias) «una base homo-
génea para acciones comunes, permitiendo al mismo tiempo desarro-
llar eventuales profundizaciones, mediante actividades de investigacion
enfocadas»'’.

Con ese fin se adopté un método de trabajo de ejecucion, caracte-
rizado por un feedback continuo, recurso necesario para garantizar una
construccion concertada de los instrumentos y permitir la entrada de cada
regién o provincia auténoma en el sistema global, con la cadencia necesa-
ria. La consiguiente organizacién de los programas de registro de datos,
que ha considerado las modalidades ya adoptadas por cada una de las Re-

17 Pacto para las actividades culturales del espectdculo, «Proyecto interregional para la
realizacion de observatorios regionales y la colaboracion con el Observatorio Nacional en
el sector de las politicas para el espectdculo», op. cit.
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giones, (implicando la definicion de las directrices generales), ha tenido
en cuenta elementos atribuibles a indicadores de actividades, tales como
el personal y los dias trabajados, el nimero de producciones y de repre-
sentaciones o de usuarios, los presupuestos (reclasificados de modo su-
cinto), los elementos descriptivos de la empresa, los datos econdmico-fi-
nancieros y las informaciones relativas a las actividades para las que las
empresas solicitan financiacién a las regiones.

En el plano metodoldgico, el aspecto mds innovador del Proyecto
Orma reside en la propuesta de que se adopten application form (formu-
larios de solicitud) estandarizados, por parte de todas las regiones y, en un
segundo tiempo, por las provincias y municipios, las fundaciones banca-
rias y los organismos implicados, que, de hecho, unifican los datos y los
elementos ttiles para los fines de los observatorios regionales y los relati-
vos a las solicitudes de financiacion, permitiendo de ese modo optimizar
el trabajo de las empresas destinado a elaborar las informaciones solicita-
das y de las propias administraciones publicas.

La implantacién global del Proyecto Orma se desarrolla por lo tanto
segin dos trayectorias paralelas, la primera estd estrechamente relacio-
nada con la actividad administrativa de concesion de las subvenciones,
mientras que la segunda hace referencia a las modalidades adoptadas en
investigaciones socio-econdmicas en el dmbito cultural.

Mediante el Proyecto Orma, las regiones han respondido también a la
exigencia de establecer formas de colaboracidn con los entes de investi-
gacion y las instituciones cuyas actividades resultan complementarias de
las de los observatorios regionales y de la red en su conjunto, y ademds
con organismos que desarrollan actividades andlogas en sectores limitro-
fes. La colaboracién con tales sujetos se revela importante a fin de evitar
la superposicion de actividades, optimizar competencias y resultados y re-
ducir los costes.

De ahf la puesta en marcha de comparaciones y, en algunos casos, el
establecimiento de acuerdos con institutos italianos dedicados a la elabo-
racion estadistica: Istat-Istituto Italiano di Statistica, Sistan, Siae, CNEL y,
también el CISIS!®, en cuanto instrumento de la Conferencia de las Regio-

18 T.a SIAE Societa Italiana Autori ed Editori, fue fundada en 1927; EI Sistan Sistema
statistico nazionale es la red de sujetos publicos y privados italianos que suministra la in-
formacion estadistica oficial; El CNEL Consiglio Nazionale dell’Economia e del Lavoro
fue fundado en 1957. Estd previsto en la Constitucion de la Republica Italiana que lo de-
fine en el art. 99: «Organo de asesoramiento de las Cdmaras y del Gobierno para las mate-
rias y segun las funciones que le son atribuidas por ley; El CISIS es el érgano técnico de la
Conferencia de las Regiones y de las Provincias auténomas en materia de sistemas infor-
madticos, geogrdficos y estadisticos y opera en materias de competencia exclusiva y con-
junta.
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nes; y paralelamente, con organismos que producen datos ttiles (hablando
siempre del espectdculo) con fines estadisticos, como el ENPALS-Ente
Nazionale Previdenza e Assistenza Lavoratori Spettacolo y el AGIS-As-
sociazione Generale Italiana Spettacolo.

5. Conclusiones

En el dltimo decenio se ha asistido en Italia, por iniciativa de las re-
giones, a la fundacion de un alto nimero de observatorios culturales. Son
las propias regiones las que han dado vida a un proyecto que tiene como
objetivo desarrollar a través de ellas un sistema informativo y de conoci-
mientos que sirva de apoyo a los responsables politicos y a quien trabaja
en el sector cultural. Entre los aspectos centrales del proyecto se encuen-
tran la homogeneizacién de objetivos y la colaboracion entre los diver-
sos niveles de gobierno, en particular entre el estado y las regiones. El
Proyecto Orma representa en realidad la puesta en marcha de un proceso
cuyo cumplimiento exigird un desarrollo temporal que no es facil de de-
terminar, aunque también representa un desafio importante en un mo-
mento particularmente complejo para la vida cultural del pais.
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Capitulo 8

La observacion de la cultura en Bélgica
y en particular en la Comunidad francesa
Valonia-Bruselas

Michel Guérin

Introduccion

En Bélgica, desde 1980, los asuntos culturales estdn a cargo de las Co-
munidades (Communautés). No obstante, se siguen manteniendo a nivel
federal cierto ndmero de competencias y de instituciones culturales. Para
comprender los dispositivos de observacion que se derivan de ello, con-
viene recordar sucintamente el modo de organizacién del estado federal.
Bélgica se divide, por un lado, en tres Regiones: flamenca, valona y bruse-
lense, que disponen principalmente de competencias econdmicas y de ges-
tion del territorio. Por otro lado, se divide en tres Comunidades: francesa,
flamenca y germandfona. Las Comunidades se distinguen por la lengua y
poseen principalmente competencias culturales y educativas. Al igual que
las Regiones, y a nivel federal, estdn dotadas de poderes legislativos, de un
parlamento y de un ejecutivo.

Las Comunidades definen, desde entonces en su nivel de poder, las
politicas culturales que llevan a la prdctica de manera especifica por me-
dio de los instrumentos cldsicos de las politicas publicas, como el marco
legislativo, una funcién administrativa que gestiona la aplicacién de los
reglamentos, la puesta en prdctica de politicas y los dispositivos de reco-
nocimiento, de financiacién y de control de los agentes publicos y priva-
dos de la cultura.
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Los dispositivos publicos de observacion de la cultura son diferentes
de una Comunidad a otra. En este articulo presentaremos de manera su-
cinta, en lo que respecta al Estado Federal y la Comunidad Flamenca, las
competencias y materias gestionadas a estos niveles de poder asi como
los instrumentos de observacion y de investigacion existentes. A conti-
nuacion, desarrollaremos de manera mds exhaustiva los dispositivos de
observacion de las politicas culturales en la Comunidad francesa, para
concluir citando algunos desafios especificos a los que se enfrenta nues-
tro observatorio en un contexto internacional.

1. Nivel federal

Aunque lo esencial de los asuntos culturales atafie a las competencias
gestionadas por las Comunidades (francesa, flamenca y germandfona), el
estado federal interviene en las politicas culturales de creacion, de difu-
sion y de patrimonio a través de la gestion de instituciones llamadas «bi-
comunitarias», es decir, francéfonas y flamencas'. Establecidas funda-
mentalmente en la Region bilinglie bruselense, estas instituciones estdn
financiadas por el estado federal. Tres son las instituciones culturales: el
Palacio de Bellas Artes, el Teatro Real de la Moneda y la Orquesta Nacio-
nal de Bélgica® y también hay cerca de una quincena de organismos cien-
tificos federales. De entre estos, nos quedaremos esencialmente con las
instituciones museisticas y de archivo que tienen una orientacién cultural’
asf como con cierto nimero de organismos que proponen actividades mu-
sicales, museisticas y de exposiciones*

El estado federal cumple también una funcién econdmica en las politi-
cas culturales. Interviene en particular en la fijacion del precio del libro y en
el marco de las exenciones fiscales para las subvenciones o donativos a las
instituciones culturales. Las cuestiones relativas al estatuto del artista (social,
fiscal y juridico) también se tratan a nivel federal, asi como los derechos de
autor y las concernientes al empleo en general, a los acuerdos entre patronos
y trabajadores, y en particular, de los sectores que atafien a la cultura.

En materia de observacion de estas acciones y politicas, seflalaremos,
ademds de las producciones propias y especificas que llevan a cabo es-

I Estas instituciones artisticas y cientificas, situadas principalmente en Bruselas, siguen
siendo competencia del Estado federal que las financia: http://www.crisp.be/vocpol/vocpol.
asp?terme=%C9tablissements %20scientifiques %20et%20culturels %20f % E9d % E9raux

2 http://kanselarij.belgium.be/fr/institutions_culturelles_federales/

3 http://www.belspo.be/belspo/act/institut/index_fr.stm

4 http://www.belspo.be/belspo/res/coord/act_cult/patr/aacf_fr.stm et http://www.belspo.
be/belspo/res/institut/esf_fr.stm
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tas instituciones, la labor del Observatorio de los Publicos de las Institu-
ciones Cientificas Federales (creado en 2003) cuya mision es realizar en-
cuestas y andlisis relativos a los usuarios. Estas encuestas deben permitir
a las instituciones fijar sus objetivos con relacion a los publicos, medir
los resultados, definir orientaciones estratégicas y preparar las medidas
destinadas a mejorar la calidad de los servicios ofrecidos. Los programas
de investigacion se establecen anualmente para responder a las nece-
sidades especificas y puntuales de las instituciones en términos de cono-
cimiento de los ptiblicos. Por otra parte, el Observatorio de los Piblicos
dirige en este momento una encuesta cualitativa en 5 museos federales
(encuestas anuales durante 5 afios) para poner al dia el perfil de los visi-
tantes y medir el grado de satisfaccion. El objetivo es fidelizar y ampliar
el nimero de publico asistente evaluando la oferta museistica y adaptdn-
dola a sus expectativas y conocimientos.

2. La Comunidad Flamenca

En materia de observacion de la cultura, en la Comunidad Flamenca
no se encuentra ninguna institucion especifica del tipo de un «Observa-
torio de las Politicas Culturales» tal como se define en este estudio, que
recoja los datos, observaciones y andlisis en el dmbito cultural. Existe en
cambio un importante sistema de recogida y de andlisis de datos para el
conjunto del campo cultural. Por una parte, el Ministerio de Cultura siste-
matiza la recogida recurrente y precisa de datos de actividades en los dife-
rentes sectores de la cultura’ y por otra, organiza un dispositivo de andlisis
y de investigacion en partenariado con las universidades flamencas.

Este dispositivo se apoya en «centros de ayuda a la investigacion»
(Steunpunten beleidsrelevant onderzoek)®, destinados a respaldar la ac-
cidén politica mediante una investigacion cientifica de alta calidad. Estos
centros de ayuda fueron creados en 2001 y se componen de uno o varios
equipos de investigacion procedentes de una o varias instituciones univer-
sitarias que ofrecen un soporte a las decisiones del gobierno flamenco du-
rante un periodo prolongado. La tarea principal de estos centros es realizar
trabajos de investigacion cientifica (investigaciones a corto plazo y funda-
mentales) sobre temas considerados prioritarios por el Gobierno Flamenco.
Estos centros estdn implicados en la evaluacion de la politica y trabajan en
estrecha interaccion con la administracion y los gabinetes ministeriales.
Este mecanismo permite al Gobierno Flamenco suministrar una financia-

3 http://www4.vlaanderen.be/dar/svr/Cijfers/Pages/Excel.aspx
6 http://www.belspo.be/belspo/home/publ/pub_ostc/BRIST/Instell_fr.pdf
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cion estructural (contratos de 5 afios) a los equipos de investigacidn uni-
versitarios. Los centros de investigacion se eligen sobre la base de las can-
didaturas y el Gobierno designa un centro de investigacion por tema. En el
periodo 2007-2011, fueron aceptados catorce centros de investigacién en
los que se trabaja en la temdtica «Cultura, Juventud y Deporte». Por otra
parte, el conjunto de los trabajos realizados por estos diferentes centros de
investigacion estdn estructuralmente coordinados entre si para crear siner-
gias, encontrar temdticas transversales (temas sociales transversales, de-
sarrollo sostenible...) y estimular la investigacion. EI hecho de trabajar en
«consorcio»” permite a los centros de investigacion beneficiarse del capi-
tal de conocimientos y de redes internacionales que mantienen cada una de
estas universidades. Los conocimientos desarrollados pueden ser entonces
objeto de intercambio y de comparaciones internacionales.

La originalidad y el interés del proceso instalado se apoyan en una es-
trecha coordinacién entre los investigadores y los diferentes trabajos de
investigacion emprendidos que se consolidan en sus resultados por una
valorizacion comun.

Para la cultura, la investigacién se apoya, por una parte, en una di-
mension transversal que es la del estudio del comportamiento, de la par-
ticipacion y de las expectativas del ciudadano flamenco. Cada 5 afios® se
realiza una encuesta general para renovar la informacién y los datos y

7 El Consorcio se compone de las instituciones siguientes:

— Ghent University-Department of Sociology-GSRM, Department of Movement and
Sports sciences, Department of Social Welfare Studies

— Vrije Universiteit Brussel-Department of Sociology-TOR, SMIT, Movement and
Sports Training, Sports Policy and Management, Human Physiology and Special
Physiology of Physical Education, Biomechanics and Human Biometry

— K.U.Leuven-Research Group into Youth Criminology, Department of Biomedical
Kinesiology: Research Centre for Exercise and Health, Department of Human Kine-
siology: Research Centre for Sociocultural Kinesiology and Sport Management, De-
partment of Human Kinesiology: Research Centre for Exercise & Sport Psychology,
and Coaching, Department of Human Kinesiology: Research Centre for Movement
Education and Sport Pedagogy, Department of Geography and Geology: Social and
Economic Geography Section

— EHSAL-Centre for Modeling and Simulation.

8 En 2008-2009, se organizé una consulta a gran escala con una muestra representa-
tiva de la poblacion flamenca (3.000 flamencos de 14 a 85 afios). Esta informacion sobre
la participacidn, los comportamientos y las expectativas suministra cierto nimero de datos
ttiles para la investigacion fundamental. Los resultados de estas encuestas se interpretan
de acuerdo con el seguimiento y la evolucién comparada con las encuestas anteriores con
relacidn a las politicas desarrolladas durante estos periodos. Las personas fueron interroga-
das sobre temas tales como cudntas veces van al cine, su vida social, la musica, el deporte,
la television, el uso de Internet . Los resultados proporcionan una imagen detallada de las
actividades de los flamencos en su tiempo libre.
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para evaluar la adecuacidn entre la oferta y la demanda. Estas investiga-
ciones persiguen el objetivo de comprender la relacién que el ciudadano
mantiene con la cultura, entendida en el sentido amplio del término, pero
también de analizar el tipo de gestidn de la cultura, de verificar la eficacia
y la eficiencia de los medios concedidos para llevar a cabo estas politicas.
El gobierno flamenco lleva una politica activa que favorece la participa-
cién en la vida cultural en una perspectiva global de desarrollo. Estos proce-
dimientos evaluativos deben apoyarse a su vez en andlisis e indicadores
cientificamente apuntalados en un enfoque multidisciplinar de la cultura.

En conexion directa con este eje de investigacion transversal (la par-
ticipacion, las practicas y los modos de vida), las otras investigaciones se
desarrollan sobre 4 ejes temdticos?, a saber:

— Las artes y el patrimonio: estudios centrados en el andlisis de la
participacidn, la competencia cultural, la profesionalizacion y
la asignacion de responsabilidades.

— Estudios socio-culturales: estudios relativos al trabajo sociocultural
de los operadores culturales (centros culturales, bibliotecas, vida
social, voluntariado, instituciones de formacion, educacion perma-
nente, prdcticas artisticas de aficionados, los movimientos...) Este
sector de la politica cultural cumple una funcién importante de cara
a los retos de la cohesion social, de democratizacién de la cultura y
de participacion. La investigacion se basa en andlisis cualitativos
y cuantitativos de una muestra representativa de la poblacion de
usuarios o no usuarios de las instituciones culturales.

— La E-cultura y la era digital: estudios relativos al efecto de las nuevas
tecnologias sobre la oferta y la participacion cultural, sobre el despla-
zamiento de las fronteras tradicionales entre cultura real y virtual, en-
tre sectores de la cultura, entre organizadores y participantes...

— Los aspectos econdmicos de la cultura: estas investigaciones estdn
dirigidas en particular a medir los gastos de los diferentes sectores
de la cultura, el impacto de estos gastos sobre el plano econdmico
y social (en particular sobre el empleo y el sector Horeca (Hoste-
lerfa, Restauracion y Cafés). Tratan de medir el impacto de la fi-
nanciacién del Gobierno sobre los gastos de las ciudades y los
municipios, medir su efecto multiplicador y evaluar la eficacia de
estas financiaciones con respecto a los objetivos alcanzados.

Junto a estas investigaciones realizadas por los centros de apoyo, los
«stunpunten» sectoriales!?, puntos de apoyo especificos para los diferen-

9 http://www.vub.ac.be/SOCI/cjs/cultuur.html
10" http://www.cjsm.vlaanderen.be/cultuurbeleid/actoren/index.html
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tes sectores de la cultura, producen también cierto nimero de datos, de
andlisis y de investigaciones propias de sus sectores.

3. Algunas observaciones sobre esta division institucional

El hecho de que cada Comunidad disponga de la autonomia y del con-
trol de las politicas culturales es interesante pero plantea, sin embargo,
algunos problemas cuando se trata de obtener cierto nimero de datos
estadisticos del nivel federal. En efecto, el modo de recopilacion y de tra-
tamiento de los datos sélo los hace disponibles y utilizables en el plano
regional. Sin embargo, el espacio territorial que abarca la Comunidad
francesa, el espacio de aplicacion de sus politicas culturales, no se corres-
ponde con las divisiones regionales. La Comunidad francesa!! estd cons-
tituida en efecto por los francéfonos que viven en Bruselas Capital (una
regién bilingiie de pleno derecho, compuesta por un 80% de franc6fonos
y un 20% de flamencos!?) y por los francéfonos que viven en la Region
Valona (otra regién de pleno derecho) de la que hay que restar la pobla-
cién que constituye una Comunidad distinta, pero integrada en la Region
Valona para todas las politicas con excepcion de las politicas culturales y
educativas. Esta divisidn institucional compleja (dificil de comprender in-
cluso para los ciudadanos belgas) dificulta, en este momento, por no decir
que hace imposible, la obtencion de estadisticas «simples» que abarquen
la realidad de la «Comunidad francesa».

Esta dificultad se experimenta en particular en la obtencion de datos
exactos sobre el empleo cultural en la medida en que las informaciones
recogidas no hacen distinciones en cuanto al régimen lingiiistico de patro-
nos y trabajadores. Y aunque pudiéramos obtenerlos, seguirian siendo de-
masiado globales y no darfan informacion sobre los diferentes oficios de
la cultura. De la misma manera y por las mismas razones, tampoco es po-
sible evaluar con precision el peso de los gastos culturales de cada Comu-
nidad con relacion a su PIB.

' Para una definicion de las Comunidades, ver el vocabulario politico del CRISP:
http://www.crisp.be/VocPol/vocpol.asp terme=communauté

12 Esta clave de distribucién es «politica» y no corresponde a la realidad lingiifstica de
la Region de Bruselas Capital. La representacion de los flamencos es menos importante
(un poco menos del 10%) y el 90% restante no es dnicamente francéfono. Hay que tener
en cuenta el uso del resto de «lenguas» en Bruselas debido a la presencia de las institucio-
nes europeas y de la poblacién de origen extranjero (28% aprox.).
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4. La observacion de la cultura en la Comunidad francesa

En materia de observaciéon de las politicas culturales, la Comuni-
dad Francesa cre6 en 2001 un «Observatorio de las Politicas Cultura-
les». Esta iniciativa se inscribe en un movimiento mds amplio que en el
mismo decenio contempld la aparicion en Europa de instituciones simila-
res, cuya funcidn principal es la de lograr que se integre mds la reflexion
en la realizacion de la politica: conocer mejor la realidad para intervenir
de manera mds pertinente, medir los resultados de las politicas aplicadas
y utilizar de la mejor manera posible la financiacion publica en periodos
de restriccion financiera. La creacién del observatorio se inserta igual-
mente en una evolucion mds general de las modalidades de gestion de las
politicas publicas, culturales en particular, que durante el mismo periodo
vio como se desarrollaba y generalizaba una relacion de «contractuali-
zacion» entre los poderes publicos y los operadores culturales (puiblicos
y privados) beneficiarios de subvenciones. Esta contractualizacion ten-
dré el efecto de asignar a los operadores culturales misiones y objetivos
a alcanzar en plazos definidos y, para los poderes ptblicos, de evaluar
si estos objetivos han sido alcanzados. La necesidad de disponer de una
herramienta que procese datos de tipo cuantitativo y cualitativo para eva-
luar la realizacion de las politicas se corresponde en particular con esta
evolucion.

El decreto del gobierno de la Comunidad Francesa (26 de abril 2001)
relativo a la creacion del Observatorio de Politicas Culturales (OPC) esta-
blece las siguientes misiones'3:

— Hacer un inventario permanente

 de las politicas culturales;

* de los operadores, asociaciones, instituciones, profesiones y em-
pleos, en las materias culturales que nos conciernen'4;

* de la difusién de los bienes y servicios culturales;

13 Para saber mds sobre las disposiciones legales que conciernen al OPC, ver: http://
www.opc.cfwb.be/index.php?id=3586

14 TLas materias culturales son las siguientes: la lengua, los libros, las humanidades y las
bibliotecas, las artes escénicas, la educacién permanente y la juventud, las artes pldsticas,
los museos y el patrimonio, la animacion cultural (los Centros Culturales), el audiovisual,
los multimedia, las industrias culturales y el soporte a la prensa, las infraestructuras cultu-
rales y los equipos culturales, la formacién en los oficios de la cultura, en particular la en-
seflanza artistica, la relaciones internacionales y los aspectos culturales de la politica turis-
tica. En materia de juventud, el OPC tiene un partenariado privilegiado dentro de la CFWB
con el Observatorio de la infancia, de la juventud y de la ayuda a la juventud: http://www.
oejaj.cfwb.be/
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e de las practicas culturales, modos de acceso y participacién de
los ciudadanos francéfonos en la vida cultural.

— Reunir y coordinar los resultados de los estudios y de las investi-
gaciones efectuadas, tomar la iniciativa para realizar estudios y en-
cargar estudios.

— Realizar a peticién del gobierno de la CF, del Secretario General, o
por propia iniciativa, andlisis sobre cualquier cuestion relativa a las
politicas culturales.

— Poner a disposicion de los organismos de consulta y de las admi-
nistraciones competentes, sus conocimientos relativos a los dm-
bitos y politicas culturales en Bélgica y en el extranjero.

— Garantizar una funcién de supervision en cuanto a las herramientas
de evaluacion de las politicas culturales y de ayuda a la decisidn,
desarrolladas en la Comunidad Francesa, en el resto del pais y en
el extranjero.

— Promover y difundir entre los operadores culturales y el publico en
general, los contenidos y la historia de las politicas culturales de-
sarrolladas en la Comunidad Francesa, asi como los resultados de
los estudios e investigaciones realizados en estos dmbitos.

— Garantizar, bajo la autoridad y el control del gobierno, a peticion
de un operador cultural, piblico o privado, una funcién de infor-
macion relativa al contexto socio-econdémico y al entorno cultural
del (de los) proyecto(s) que este operador desea desarrollar.

— Asegurar el secretariado del Consejo General de las politicas culturales.

El Consejo General de las Politicas Culturales (que no estd operativo
hoy) estd encargado de las misiones siguientes:

— Realizar andlisis, propuestas y recomendaciones a propdsito de:

* la prospectiva en materia de politicas culturales y de dimensio-
nes culturales de las politicas publicas, a todos los niveles de po-
der (federal, comunitario, regional, provincial y municipal);

e la coherencia y la pertinencia de las politicas culturales en el
seno de la politica global de la Comunidad Francesa;

* la coherencia y la pertinencia de las dimensiones culturales de las
politicas publicas aplicadas en las Regiones Valona y Bruselas Ca-
pital;

* la cooperacion cultural con las otras Comunidades asi como con
la autoridad federal.

— Entregar andlisis sobre dispositivos utilizados por otros niveles de
poder y que tienen un impacto directo o indirecto sobre la politica
cultural de la CF.
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— Realizar andlisis sobre cualquier cuestion relativa a las politicas
culturales.

En otras palabras, estas ultimas misiones atribuyen al observatorio
misiones de prospectiva y de evaluacidn asi como de coordinacién de las
politicas culturales entre entidades federadas (para materias culturales que
atafien a otros niveles de poder como lo hemos indicado en el punto 1).

La labor del OPC estd orientada por un comité de acompafiamiento
compuesto por el secretario general de la Comunidad Francesa, de repre-
sentantes del consejo de asesoramiento de politicas culturales sectoriales,
de funcionarios generales que tienen la cultura entre sus atribuciones, re-
presentantes de las instituciones politicas (Comunidad Francesa y Regio-
nes Valona y de Bruselas-Capital) y de expertos universitarios. El obser-
vatorio entrega cada dos afios al Parlamento de la Comunidad Francesa un
informe sobre sus actividades y perspectivas de investigacion. El decreto
precisa igualmente que el observatorio conduzca y desarrolle sus misiones
con total independencia intelectual, metodoldgica y cientifica.

4.1. Disponibilidad de los datos, difusion y organizacion de la investigacion

Los primeros trabajos del OPC se centraron en el andlisis de los siste-
mas de informacidn existentes en el Ministerio de Cultura. Segun las re-
comendaciones del LeG'> que aconsejaban la recogida de datos relativos a
los flujos financieros (recursos/empleos), a la oferta de bienes y servicios
(actividades), a la asistencia/participacidn, el empleo y los oficios, hemos
constatado que existia un buen nimero de datos pero, tal como estaban,
eran inutilizables en la medida en que eran discordantes, no procesados,
no agregables y no comparables entre los diferentes sectores de la cultura.
Se emprendié un importante trabajo de armonizacioén de los datos conta-
bles y financieros que se deberia concluir en el préximo mes. Desde 2001,
una parte importante del trabajo del Observatorio fue dedicada al andlisis
de sistemas de informacion que permitirdn, llegado el caso, recoger direc-
tamente los datos ttiles de los operadores culturales para realizar, por ul-
timo, un trabajo de observacién y de andlisis de datos. Este trabajo se rea-
liza en colaboracion con la ETNIC (Entreprise Publique des Technologies
Nouvelles de I'Information et de la Communication), organismo de inte-
rés publico cuya mision es realizar, para los servicios de la Comunidad
Francesa, la elaboracion de bases de datos y la difusién de las estadisticas.

15 Estadisticas culturales en la UE: informe final del LEG, Luxemburgo, 2000, Comi-
sién Europea.
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El observatorio no tiene por lo tanto como misién constituir la estadistica
cultural.

Por otra parte, cada servicio funcional de la cultura puede producir
también andlisis e investigaciones sobre sus propias actividades. A modo
de ejemplo, el servicio de la lectura publica'® publica regularmente estu-
dios que realiza o encarga a universidades o a organismos de investiga-
cién sobre temdticas relacionadas con los temas que les atafien y cuestio-
nes particulares. El conjunto de estas investigaciones y publicaciones se
puede consultar también en Internet!”.

En lo que concierne a la difusién de la informacion, desde hace algu-
nos afios se ha impuesto la preocupacion de la transparencia en el seno del
Ministerio de la Comunidad Francesa. Se puede consultar en linea el con-
junto de presupuestos y de gastos del ministerio asi como los acuerdos,
contratos, programas y subvenciones que mantiene el ministerio con sus
operadores culturales's.

Por ultimo, el Ministerio de la Comunidad Francesa acaba de esta-
blecer recientemente una coordinacién de los estudios y de las investi-
gaciones con objeto de suministrar al gobierno informacién de cardcter
cientifico para el buen desarrollo de sus politicas. Se trata por lo tanto de
compartir los recursos, compartir los resultados de las investigaciones rea-
lizadas favoreciendo la transversalidad, asi como de crear sinergias inscri-
biéndolas en una dindmica comun a la vez interna pero, también, con es-
tructuras exteriores al Ministerio. Esta coordinacion estd garantizada por
el «Servicio de la investigacién» cuya mision es tomar iniciativas de cual-
quier tipo para realizar, valorizar, coordinar, promover estudios e investi-
gaciones de cardcter sectorial o intersectorial, en los dmbitos de compe-
tencias de la Comunidad Francesa'.

4.2. Otros proveedores de datos en la Comunidad Francesa

Ademds de las instituciones universitarias de la Comunidad Fran-
cesa? que realizan estudios e investigaciones en los dmbitos especiali-
zados de la cultura segtin las disciplinas ensefiadas (teatro, libro y litera-
tura, artes escénicas, musica, etc.), en materia de informacion «cultural»
especifica o mds general, encontramos evidentemente un nimero impor-

¢ http://www.bibliotheques.be/fr/publications/publications/

Para consultar, ver: http://www2.cfwb.be/cofraref/

8 Para consultar el sitio: http://www.culture.be/index.php?id=culture_conventions
9 Ver: http://www.servicerecherche.cfwb.be/

20 Estas instituciones son 7: http://www.ciuf.be/cms/
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tante de productores «profesionales» de datos a los que acudimos regu-
larmente. Por citar a los mds importantes, mencionaremos al Institut Na-
tional des Statistiques (INS) que realiza, en particular, encuestas sobre
el empleo del tiempo y el ocio en colaboracion con la Vrije Universiteit
Brussel (TOR)?! y la encuesta sobre los presupuestos y gastos de las fa-
milias. En materia audiovisual, el Service général de I’ Audiovisuel et des
Multimédias del Ministerio de la Comunidad Francesa realiza regular-
mente un anuario del audiovisual?> que aborda una multitud de temas ta-
les como el audiovisual en el consumo privado, la oferta y el publico de
television y radio, editores de servicios de medios audiovisuales en ra-
dio y en television, la distribucion de servicios audiovisuales a través de
las redes de teledistribucion, la red telefénica, la telefonia mévil y el sa-
télite, la actividad cinematogréfica de la produccién para la explotacion,
el mercado del video, artes digitales y multimedia, publicidad, tecnolo-
gias digitales e Internet y el audiovisual. Una buena parte de estos datos
provienen en particular del Centre d’Information sur les Médias (CIM)?3
que recoge de manera continua datos sobre todos los medios y realiza es-
tudios estratégicos pluri-medias. A estos productores de datos se pueden
afadir las encuestas realizadas por asociaciones de defensa de los con-
sumidores que realizan regularmente estudios sobre las actividades de
tiempo libre y précticas de consumo?*. En materia de turismo (y en par-
ticular de las actividades museisticas), mencionaremos los Observatorios
del Turismo Val6n y Bruselense?.

4.3. Principales orientaciones en los estudios e investigaciones del OPC

Los principales trabajos realizados por el observatorio corresponden a
misiones tal como se han descrito en el apartado 4. Para volver a retomar-
las esta vez por categorias®®, el observatorio realiza los trabajos siguien-
tes:

— Efectda un trabajo «de fondo» realizando y coordinando cierto
nimero de estudios y proyectos con el objetivo de llegar a cons-

21 http://www.vub.ac.be/TOR/intro/intro.phtml

22 http://www.audiovisuel.cfwb.be/

23 http://www.cim.be/fr

24 http://www.crioc.be/ et http://www.test-achats.be/

25 http://observatoire.tourisme.wallonie.be/apps/spip/ et http://www.obs.irisnet.be/
default2.htm

26 Para mds informacidn sobre las investigaciones realizadas y trabajos en curso, ver la
pagina web del OPC en el apartado «Estudios e investigaciones»: http://www.opc.cfwb.be/
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tituir bases de datos para el conjunto de los sectores de la cultura.
Estos datos se refieren a la actividad cultural, la asistencia y la
participacion de los publicos, los flujos financieros y el empleo
cultural?’.

A nivel de la economia de la cultura®, el Observatorio realiza, por
una parte, trabajos cuyo objetivo es establecer «perfiles socio-eco-
nomicos» de los sectores de la cultura (museos, televisiones loca-
les, edicion del libro francéfono en Bélgica, el teatro, la danza, la
prensa diaria impresa, etc.). Por otra parte, contribuye a la realiza-
cion del «Balance Cultural» estableciendo series cronoldgicas so-
bre los gastos culturales de la Comunidad Francesa. Paralelamente,
efectda un trabajo de cartografia situando geogrdficamente a los
operadores culturales en funcién de indicadores socioeconémicos
(poblacion, ingresos, tasa de paro, etc.).

En materia de andlisis de politicas culturales, efectia evaluacio-
nes de programas, de sectores culturales o de politica cultural, bien
bajo demanda del ministro/a responsable de los asuntos culturales,
o bien porque el procedimiento de evaluacion esté explicitamente
previsto en la legislacion.

Realiza estudios cuantitativos y cualitativos sobre los ptblicos de
la cultura y sobre el consumo y las prdcticas culturales de la po-
blacién en la Comunidad Francesa. Estas encuestas van mds alld
de las observaciones de asistencia a las instituciones culturales y
engloban también las actividades generales del «tiempo parcial»,
abarcando el conjunto de las prdcticas, consumos culturales (ocio)
fuera del tiempo de trabajo.

Por ultimo, en el marco de su misién, que consiste en difundir la
historia y los contenidos de la politica cultural, el observatorio ha
emprendido un importante trabajo que pretende reunir, recoger y
producir la documentacidn util para la comprension histdrica de las
politicas culturales. Para poner a disposicion del publico esta infor-
macion, el OPC gestiona un centro de documentacién accesible a
los estudiantes e investigadores. Buena parte de esta documenta-
cion se encuentra también disponible en la pagina web del centro
de documentacidn.

27 Recordamos que el OPC no estd encargado de producir estadisticas culturales.
Aporta su contribucién a la reflexién general para constituir las bases de datos.

28 La Declaracién de Politica Comunitaria (2009-2014) encarga igualmente al OPC el
desarrollo de estudios prospectivos dedicados al andlisis del impacto de la financiacién so-
bre el desarrollo cultural: http://www.cfwb.be/index.php?id=1774
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4.4. Partenariados y proyectos europeos

Para realizar estas labores, el OPC crea partenariados con organismos
privados de estudio e investigacion, con otros observatorios y con institu-
ciones universitarias en la Comunidad Francesa. Una buena parte de los
estudios que exigen un dispositivo de investigaciéon importante se reali-
zan mediante licitacion (concursos publicos). Ademds de que esta practica
permite realizar estudios que garantizan un nivel cientifico, permite pro-
gresivamente estructurar en torno al OPC, una red de personas y recursos
y de investigadores universitarios con el fin de estimular la investigacién
en materia de politicas culturales.

Ademads de estas instituciones, se puede también citar a titulo indica-
tivo los partenariados que se construyen progresivamente entre el OPC
y otros organismos como las instituciones cientificas de los servicios
de la politica cientifica federal®, con el Institur Wallon de I’Evaluation, de
la Prospective et de la Statistique® y Centros de estudio y de investiga-
cion privados que trabajan sobre objetivos relacionados con los del OPC
como el Centro de Investigacion y de Informacion Socio-politica®!.

En el dmbito europeo e internacional, el OPC mantiene relaciones con
cierto nimero de observatorios (Québec, Grenoble, Nancy, Budapest, Tu-
rin...) y de instituciones universitarias (Barcelona, Bilbao, Montpellier,
Grenoble, Québec...). Participa en este momento en dos proyectos de es-
tudio (los festivales en Europa y la observacién de la cultura en Europa)
que lo conectan en red con diferentes socios.

5. Algunos desafios y perspectivas en materia de observacion
de la cultura en la Comunidad francesa Valonia-Bruselas32

Esta presencia sucinta demuestra en cierta manera la relativa fragili-
dad de los dispositivos de observacion de la cultura en la medida en que

2 http://www.belspo.be/belspo/pubobs/index_fr.stm

30 http://statistiques.wallonie.be/default.shtml

31 http://www.crisp.be/

32 Los desafios presentados en esta conclusién han sido debatidos entre el OPC y la Di-
reccion General de la cultura del Ministerio de la Comunidad francesa. Han sido recogidos
en un articulo presentado por Jean-Louis Genard con ocasién de un coloquio celebrado en
Québec en 2008. «Politicas culturales de la Comunidad francesa en Bélgica: fundamentos,
retos y desaffos». En septiembre de 2010 aparecerd el articulo «Las tendencias y los desa-
fios de las politicas culturales: Casos nacionales en perspectiva» Saint-Pierre, Diane (dir.)
y Claudine Audet (dir.) Presse de 'université Laval, Québec: http://www.pulaval.com/
aparaitre.html
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aparecen dispersos y no coordinados entre si. A ello se aflade el hecho de
que no existe realmente, en la Comunidad Francesa, una politica de inves-
tigacion en materia cultural. No se encuentra conectada a una investiga-
cién mds global como la que se habria desarrollado en otros dmbitos, por
ejemplo en Flandes.

Por lo tanto, los retos y desafios que atafien al sector de la cultura son
importantes. Y estos no son especificos de la Comunidad Francesa: afec-
tan a una gran parte de las sociedades europeas, invitando con ello a au-
mentar la capacidad de reflexion, analitica y prospectiva sobre el desarro-
llo de la cultura en una articulacion con las otras politicas ptblicas.

En este sentido evoluciona la relacién de la cultura con la econo-
mia: de ser ayer un sector mayoritariamente subvencionado, se ha con-
vertido en un sector asociado con la economia y productor de bienes y
servicios. Se habla ahora de un capitalismo cultural en la medida en que
se desarrolla principalmente en torno a bienes inmateriales y en el que el
sector industrial cldsico se ve progresivamente suplantado por un sector
post-industrial donde estos bienes se convierten en fuentes importantes de
beneficio. Los conceptos de gestion, de marketing, e-cultura y «eventos»
surgen en nuevos lugares culturales privados. La cuestion de la interven-
cién de los poderes publicos debe evolucionar para orientarse hacia una
funcién reguladora.

Las relaciones entre cultura y democracia también deben ser replan-
teadas. No basta con garantizar igualdades formales de acceso a bienes
necesarios para la dignidad humana, sino que también hay que vigilar que
los actores dispongan de las capacidades que les permitan disfrutar de
esos bienes y acceder a libertades reales. El estado tiene la responsabili-
dad de establecer politicas de democratizacién cultural que favorezcan la
participacidn activa de los ciudadanos haciéndoles capaces de ejercer su
ciudadania.

Desde este punto de vista es esencial la relacién cultura-ensefianza.
Por una parte, porque la escuela es un operador cultural fundamental en
nuestras sociedades y, por otra, porque tiene una misién importante que
cumplir en términos de formacidn social, cultural y artistica de los jove-
nes. Enfrentada especialmente a las poblaciones jovenes procedentes de
la inmigracion, tiene un papel fundamental que desempefiar en materia
de multiculturalismo. Cultura y Ensefianza tienen sin duda que desarro-
llar y consolidar enfoques comunes para afrontar el desafio de la diversi-
dad cultural.

Frente a estos desafios ilustrados por algunos ejemplos de articula-
ciones a renovar o a crear, la observacién cuantificada de la asistencia a
las instituciones culturales, de la creacion de retratos socio-econdomicos
sectoriales o del peso de la cultura en el PIB, aunque utiles para captar la
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realidad de los sectores, no constituyen la esencia del trabajo de observa-
cion. En efecto, en el futuro habrd que desarrollar una reflexién comdn, a
escala europea, sobre los métodos y herramientas que nos permitirdn eva-
luar la pertinencia de las politicas culturales con respecto a objetivos mas
fundamentales, como por ejemplo, la contribucién de la cultura a «mejo-
rar la convivencia», la participacion ciudadana y la felicidad de los indivi-
duos y de los grupos, asi como su contribucién al desarrollo democrdtico
de nuestras sociedades.
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Capitulo 9

Observacion cultural en Hungria

Jdnos Zoltdn Szabo

El objeto de este articulo es presentar una vision general de la si-
tuacion actual en el campo de la observacion de la cultura en Hungria.
No consistird en una simple lista descriptiva de tipos de datos, sino mds
bien en un andlisis estructurado de los centros de recopilacion de da-
tos existentes y de las unidades de investigacion, incluyendo tendencias
y tipos de planteamientos. Dentro de esta amplia categoria, se entiende
que forma parte de la observacion cultural todo tipo de trabajo analitico
basado en la recopilacion de datos.

La recogida de datos culturales tiene su Idgica en cada pafs de Europa;
sin embargo, existe un mercado en este campo con una estructura bien de-
finida y con sus correspondientes competidores. Los diferentes niveles
identificados son los siguientes:

— A nivel estatal se pueden encontrar organizaciones que trabajan en
el d4mbito nacional: encontramos en este grupo fundamentalmente
oficinas de estadisticas, ministerios e instituciones de apoyo.

— Las organizaciones basadas en el principio de plena competencia
estdn operando por lo general al nivel llamado de infraestructura
semi-estatal. Su posicion les permite trabajar en una dimension na-
cional e internacional, participando en proyectos especificos.

— Las organizaciones privadas pueden dividirse en categorias basa-
das los beneficios financieros. En la mayoria de paises es posible
identificar las organizaciones con y sin dnimo de lucro en el campo
de la observacién cultural, y suelen tener el foco mds amplio: un
alcance nacional e internacional con la posibilidad de cooperacion
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internacional, comparando datos existentes entre paises, regiones,
ciudades y organizaciones (por ej. festivales). Las organizaciones
privadas actdan como entidades de investigacidn, informacion y
evaluacién de acciones y programas a nivel europeo, nacional, re-
gional y, cada vez mds, a nivel local. De acuerdo con esta estructura
(nivel estatal/semi-estatal/privado), en las pdginas que siguen pre-
sentaremos una descripcion detallada de cudl es el foco de atencidn,
el interés y las tendencias de la observacion cultural en Hungria.

1. Observacion cultural a nivel estatal

A nivel estatal existen cinco organismos nacionales que trabajan acti-

vamente en el campo de la observacion cultural:

S N
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— Oficina Central de Estadistica de Hungria' (Koézponti Statisztikai

Hivatal, KSH) responsable de las estadisticas de Hungria. Se trata
de un organismo administrativo independiente que opera en Buda-
pest y en cada regidn. Su base de datos proporciona estadisticas
anuales generales sobre organizaciones, visitantes y presupuestos
anuales. Las principales tareas de la KSH son: disefiar y realizar
encuestas; registrar, procesar y almacenar datos; analizar, difundir
y proteger datos personales.

El gobierno nacional dispone de su administracion cultural, que
también tiene su sistema estadistico llamado Estadisticas Cultura-
les? (CS) a cargo del Ministerio de Recursos Nacionales® (Nemzeti
Eré6forras Minisztériuma, NEFMI). Esta base de datos contiene es-
tadisticas anuales especificas por campos de cultura (indicadores
de actividades y capacidades).

Como Institucion de Referencia del NEFMI, el Instituto de Cultura
Hiingaro* (Magyar Miivel8dési Intézet és Képzémiivészeti Lekto-
ratus, MMIKL) estd centrado en realizar trabajos de andlisis de los
datos de la KSH y CS, y a veces lleva a cabo proyectos de investi-
gacion individuales. Su foco de atencidn principal se encuentra en
«kozmivel6dés» (educacion general) que abarca también la educa-
cidn cultural, el arte amateur y la cultura comunitaria (centros cul-
turales, casas de cultura).

http://www.ksh.hu

http://www.nefmi.gov.hu/kultura/infoteka/kulturalis-statisztika (only in Hungarian).
http://www.nefmi.gov.hu/english

http://www.mmikl.hu
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— La Oficina de Patrimonio Cultural (Kulturdlis Orokségvédelmi
Hivatal, KOH5) es responsable de los lugares de patrimonio cultu-
ral y de sus estadisticas, mientras que la Oficina Nacional de Cine
(Nemzeti Filmiroda) recoge informacion sobre las peliculas produ-
cidas en Hungrfa.

— El Museo e Instituto del Teatro (Orszdgos Szinhdztorténeti Mu-
zeum €s Intézet, OSZMI®) es responsabilidad del NEFMI y recoge
datos sobre actividades teatrales profesionales en Hungria o en
hingaro fuera del pafs.

Una vez enumerados los principales organismos de recogida de datos
culturales nacionales, nos centraremos en la estructura de la informacion
relativa a la cultura. Datos de acuerdo con el orden de listado:

1.1. La Oficina Central de Estadistica de Hungria

Suministra datos al Parlamento y a la administracién publica, orga-
nizaciones sociales, autoridades locales, organismos cientificos, organi-
zaciones econdmicas, el publico en general y los medios, asi como a las
organizaciones internacionales y usuarios en el extranjero. Los datos ofi-
ciales relativos a la situacién socio-econdmica asi como los cambios en
la poblacién del pais son publicados anualmente por la KSH. La oficina
actda segun los principios de la objetividad, imparcialidad y competen-
cia, difusion de gran alcance y transparencia de los datos (garantizando
al mismo tiempo la proteccion de los datos personales) y la difusién sin-
crénica de la informacion. Los datos se recogen segin la estructura si-
guiente:

— Demografia, estadisticas vitales.
— Sociedad:

* Empleo, mano de obra, salarios.

e Familias, (renta, consumo).

* Vivienda, servicios publicos.

e Seguridad social, bienestar social.
e Cuerpo médico, accidentes.

e Educacion.

e Cultura.

e Justicia.

3 http://www.koh.hu
6 http://www.oszmi.hu
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— Indicadores econédmicos generales:

e Cuentas nacionales, PIB.

¢ Organizaciones econémicas.
* Inversiones.

* Investigacion y desarrollo.

e Comercio extranjero.

e Precios.

¢ Finanzas.

e Gestion de la energia.

— Sectores econdmicos:

e Agricultura.

e Industria.

¢ Industria de la construccion.
e Comercio al por menor.

e Turismo.

¢ Transporte.

¢ Estadisticas de informacion.

— Medio ambiente:

* Contaminacion del aire.
* Gasto en proteccién y medio ambiente.

— Estadisticas territoriales:

e Poblacion, acontecimientos en el estado civil.
¢ Sociedad.

¢ Indicadores econdmicos generales.

e Sectores econdmicos.

¢ Medio ambiente.

— Estadisticas internacionales.
Fuente: www.ksh.hu

La informacidn cultural relevante puede identificarse mediante las es-
tadisticas sociales sobre empleo (empleo cultural), familias (consumo cul-
tural) y cultura (actividades culturales). Dentro de esta dltima categoria, la
cultura aparece como teatro, museos, bibliotecas, cine, educacion general
(k6zmiivel6dés) y edicion. En los indicadores econdmicos generales, la
cultura aparece como organizaciones econémicas y precios. En estadisti-
cas internacionales, la cultura aparece principalmente como empleo cul-
tural, consumo cultural de las familias y produccién cultural. Los dmbitos
del teatro, museos, y la edicién tienen sus organizaciones profesionales
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que también recogen estadisticas. Sin embargo, estdn correlacionadas con
los datos de la KSH y en algunos casos recogen datos mds detallados y
complejos sobre ingresos, como por ejemplo, la Asociacion de Editores
Hungaros. Las estadisticas sobre traduccion tienen un enfoque diferente
en la Biblioteca Nacional y la KSH. KSH es responsable de informar a
organismos internacionales sobre datos estadisticos; sin embargo, como
caso especifico, la Biblioteca Nacional envia datos estadisticos al Index
Translationum de la UNESCO sobre traducciones literarias.

Como uno de sus proyectos mds prometedores, la KSH y Sandor
Szalai comenzaron a recoger estadisticas en 1963 sobre la utilizacion del
tiempo libre y los informes se denominan encuestas «Idémérleg» (= es-
cala de tiempo) (Szalai, 1964). La primera vez, estudiaron la escala de
tiempo de 12.600 personas de 18 a 60 afios, mds tarde repitieron esta en-
cuesta cuatro veces utilizando un nimero similar de personas en 1976/77,
1986/87, 1993 y 1999/2000. Los datos fueron muy bien recibidos por los
investigadores y todavia sigue siendo una de las mejores fuentes sobre
los cambios sociales en los tltimos 40-50 afios. Las principales carac-
teristicas del cambio del contexto social en lo que se refiere a consumo
cultural son las siguientes:

— las horas de trabajo pasaron de 48 a 40 horas;

— el nimero de dias libres pasé de 12 a 25;

— las 6 semanas de baja maternal se han alargado a 3 afios (opcional);

— pleno empleo hasta 1989, seguido de un pico de desempleo en
1996/97 que mds tarde se redujo;

— la cuota de empleo agricola disminuy6 de 32% al 5,6%;

— el nivel de PIB (1960=100) aumentd el 331% hasta el 2000, sin
embargo, el valor real de los salarios (1960=100) ha sido proble-
matico durante afios: 1980:160%, 1989: 143%, 1996: 112%;

— apariencia de «economia privada controlada» (1978-1989), intro-
duccidén del Impuesto sobre la renta de las personas fisicas (1988),
aumento del mercado negro desde 1989.

Fuente: http://www.sulinet.hu/matek/adatok/idomerleg/2.htm)

Los beneficios que esta investigacidn aportd a la cultura fueron la in-
formacion obtenida del tiempo dedicado a la cultura y sus tendencias lon-
gitudinales. Béla Falussy (Falussy-Harcsa 2000) e Ivan Vitdnyi (2006)
analizaron estos datos e informaron sobre los hallazgos:

— De 1963 a 1987 el tiempo libre disminuy6 porque la gente comenzé
a operar sus propias empresas después de las horas de trabajo ofi-
ciales en el «mercado privado controlado». El empleo del tiempo li-
bre se habia vuelto cada vez mds detallado. La cuota de tiempo de-
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dicado a la televisién aumentd hasta 1993, lo cual correspondia a un
uso pasivo del tiempo libre.

— Después de que cambiara el sistema politico (1989), el contexto so-
cial hizo que disminuyera el tiempo dedicado a trabajar, lo cual in-
crementd la posibilidad de dedicar mds tiempo al ocio. A partir de
entonces, los investigadores se dieron cuenta de que la gente con
mds estudios aumentaba su tiempo de ocio, mientras que las perso-
nas con menos estudios invertian el tiempo en ocupaciones pasivas.

Con respecto a la segmentacion de la sociedad (sistema de clases), Vi-
tdnyi (20006) analizé la correlacion entre el tiempo libre y el tiempo de ocio
y encontrd que la sociedad hiingara puede segmentarse de forma diferente
al sistema de clases descrito por Paul Fussel (1983). Vitdnyi descubrid
que los segmentos de ocio de la sociedad hungara corresponden a cuatro
grupos diferentes:

— Pasivo o «con pocos estudios».

— Grupo de recreo: contiene familias o gente que practica deporte,
«con estudios medios».

— Personas con rasgos de consumo no selectivos, con estudios me-
dios o educacidn superior.

Cultural activity patterns in the Hungarian society

Active, going out Not going out
(user of cultural (does not use cultural
institutions) 40% institutions) 60%

1 Varied interest
16%

PN

omnivorous  consolidated
% 9%

2. Single track<+——
24%

cinema cultural centre
14% 10%

| » 3. Reader
17%

4. Passive, no
interaction with
institutional culture
43%

e — S ———
Fuente: Hunyadi 2005:11.
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— Personas privilegiadas, orientadas a la cultura y con estudios supe-
riores, «intelectuales».

Su conclusién es que solo el 15-18% de las personas son miembros
del grupo de intelectuales en la mayoria de pafses, sin embargo, existe
una posibilidad de que otro 12-15% de personas se adhieran a este grupo.
Uno de los principales objetivos de la politica cultural deberia ser ampliar
el grupo de gente privilegiada y movilizar a los segmentos con poca edu-
cacion o estudios medios de la sociedad. Mientras tanto, Hunyadi presenta
la siguiente clasificacion:

1.2. Estadisticas Culturales (CS)

Estadisticas Culturales (CS) del Ministerio de Recursos Naciona-
les que lleva recogiendo estadisticas desde 1993, cuando fue aprobada la
Ley XLVI sobre Estadisticas por el Parlamento Hingaro. Los principales
campos cubiertos son los siguientes:

— Teatros al aire libre.

— Museos.

— Circos.

— Teatros y éperas.

— Bibliotecas.

— Educacién general (k6zmiivel5dés).
— Produccién cinematografica.
— Musica cldsica.

— Compaiifas de danza.

— Exposiciones.

— Z00s.

La base de datos de Estadisticas Culturales es la lista mds detallada de
todas las organizaciones culturales en la que se puede encontrar informa-
cién por nombre, localizacidn, direccidn, etc. Estadisticas Culturales pu-
blica informes no regulares sobre datos recogidos anualmente pero es li-
bre de realizar andlisis para una amplia gama de investigadores.

1.3. Instituto Hiingaro de Cultura (MMIKL)

Informa sobre arte amateur, cultura de la comunidad y programas or-
ganizados por institutos multifuncionales de cultura local (MILC)’. Su

7 MILC como abreviatura fue presentada por el Observatorio de Budapest en un estudio
sobre organizaciones socio-culturales: http://www.budobs.org/socio-cultural-institutions/
socio-cultural-institutions/socio-cultural-activities-and-their-institutions-in-europe.html
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trabajo se basa en las Estadisticas Culturales y se centran especialmente
en actividades de

— institutos llamados «casa de cultura» o «centro cultural»;

— organizaciones sin dnimo de lucro que trabajan para la cultura local;

— Sociedad para la Difusion del Conocimiento Cientifico (Tudomdn-
yos Ismeretterjeszt6 Tarsulat, TIT, creado en 1844) y sus 39 aso-
ciaciones miembros en provincias;

— 7z00s y arboretos.

En uno de los dltimos informes, Hunyadi subrayé que las Casas de
Cultura son las instituciones culturales mds visitadas. Las personas con
menos estudios componen la mayor proporcién de visitantes a estas Ca-
sas de Cultura en comparacion con las estadisticas de visitantes a otras
instituciones culturales (Hunyadi 2004). Por lo tanto, las Casas de Cul-
tura podrian desempefiar un importante papel en la integracion social de
las personas con menos estudios; sin embargo, el informe no mencionaba
ninguna politica relacionada con este posible objetivo.

Aunque la MMIKL es descendiente de la Asociacion Libre de Actores
Teatrales (Szabadszinjdtszok Orszdgos Szovetségének), creada en 1946,
sus estadisticas han sido reestructuradas muchas veces. Desde 1996 se
puede buscar informacion detallada en el desglose anual de diferentes ac-
tividades y formas de organizacion. El consumo cultural en las Casas de
Cultura parece ser bastante estable en la tltima década, s6lo los visitantes
de entre 30 y 60 afios estdn realizando un 2% mads de visitas —otros visi-
tantes no han cambiado sus costumbres de manera significativa—.

1.4. Oficina del Patrimonio Cultural (KOH)

Es responsable de los sitios de patrimonio cultural incluyendo la pro-
teccion de edificios, arqueologia, material gréfico y el Patrimonio Mun-
dial de la Humanidad de la UNESCO. Una de sus estadisticas especiales
es regis