La participacién en la Ciudad Creativa
y la innovacion social: lecciones
de encuestas interregionales

Introduccion

El tema de las ciudades creativas hace
que la estrategia urbana recaiga en la
distincion y la innovacion (Cohendet,
Grandadam y Simon 2010). Pero la de-
finicion de lo que permite distinguirse
y lo que permite innovar puede variar
considerablemente, entre paises y en el
seno de un mismo espacio nacional. ;Qué
esuna innovacioén en el ambito cultural?
Si podemos decir que una innovacion se
caracteriza por una novedad que mejora
un producto, un proceso, un método o una
organizacion, tal como se establece en el
sector de la economia de mercado, cual
puede ser la aplicacion en el ambito cultural
donde, por definicion, la innovacion es un
proceso permanente. De manera general,
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el sector cultural, incluso el patrimonio,
y cualquiera que sea la frontera en la
que uno quiera contenerlo, es un ambito
donde la creatividad es central.
Aligual que en el sector comercial, la
innovacion puede referirse a una variedad
de segmentos y dimensiones. Como
en el sector comercial, la innovacién
cultural puede alterar las situaciones
adquiridas, los intereses relacionados con
la conservacion de un orden establecido
o las interacciones usuales, tradicionales.
Pero la innovacion artistica o cultural no
puede entenderse segun el prisma inico del
mercado (Zarlenga y Capdevila, 2018) o la
economia en el sentido estricto de “sector”.
Por un lado, la identidad econémica de
la cultura va mas alla de las fronteras del
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Figura 1. La participacion y los paradigmas de la politica cultural

Fuente: Bonet & Négrier, 2018

mercado, lo que ha justificado y justifica
aun el recurso a la excepcion cultural. Por
otro lado, los motores de la innovacion
no solo dependen de las estrategias de
los agentes econémicos. Por esta razon,
el discurso de la ciudad creativa ha sido
objeto de criticas, a veces justificadas,
respecto a su focalizacion excesiva en
ciertos segmentos, actores y, por lo tanto,
realidades sociales limitadas de la nocion de
innovacion cultural y urbana (Ambrosino,
Guillon & Talandier 2018).

En este documento, por el contrario,
queremos abordar el tema de la innovacion
social a través de uno de sus aspectos mas
obvios: el desarrollo de nuevas practicas
participativas en el campo artistico.
Identificar la participacion cultural con
una forma de innovacion en la economia
creativa no es facil. De hecho, podemos
decir que la participacion es un instrumento
al servicio de una larga tradicién en
politica cultural. Pero probablemente

no signifique lo mismo de acuerdo con
los paradigmas politicos con los que ha
estado y permanece asociada. La figura
1 muestra las interrelaciones entre estos
paradigmas y la definicion subyacente que
se puede dar a la participacion en cada
una de las situaciones. En la encrucijada
de la economia creativa y la democracia
cultural existen, por ejemplo, maneras de
participar como la del prosumidor, que
supone una vision activa del receptor en
la relacion oferta-demanda. También
se encuentra el crowdfunding, cuya
l6gica horizontal corresponde tanto
a una dinamica contemporanea de la
economia creativa, como a una evolucion
del modelo de democratizacion cultural
hacia la integracion de los principios de
la democracia cultural.

Sin embargo, en el contexto contempo-
raneo, la participacion adquiere un nuevo
significado y alcance. Los discursos que
la reivindican la presentan como una al-
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ternativa a los métodos “tradicionales”, a
los principios que rigen las organizaciones
culturales, a los valores que mueven a
sus lideres, e incluso a las producciones
artisticas, en su concepcion misma. Para
debatir sobre esta innovacion social,
primero debemos tratar de identificar
sus causas. Comenzaremos nuestro ar-
ticulo con las tres que contabilizamos.
La primera se refiere a las tecnologias,
y en particular al desarrollo de la tecno-
logia digital. La segunda problematica
es de naturaleza socioldgica y atafie a la
evolucion cruzada de la sociologia de la
cultura y la historia critica del arte. La
tercera es politica, y atafie a los retos de
liderazgo que las innovaciones culturales
no dejan de plantear.

En una segunda parte, valoraremos, a
partir de una encuesta comparativa rea-
lizada en 4 regiones europeas (Occitania,
Catalufia, Valencia, Islas Baleares), en
qué puede representar la participacion
una innovacion social en el marco actual
de las politicas culturales, pero también
como la diversidad de practicas participa-
tivas permite discutir sobre la naturaleza
innovadora de la participacion en/ para
el ambito cultural (Bonet, Carrefio, Co-
lomer, Godard & Négrier 2018).

Antes de explorar esta cuestion de la
participacion, es conveniente aclarar este
debate a la luz de los territorios que hoy
son objeto de estos cambios de paradigma
cultural.

La cuestion metropolitana es paradojica
porque su historia no es lineal. Histori-
camente, la ciudad ha sido el crisol de
las politicas culturales clasicas, que se
ha extendido mas alla hacia territorios
diversamente “urbanizados”. Hoy en
dia, la metropolizacion se banaliza a
la escala de la grandes ciudades mas o
menos extensas.
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Basandose en esta observacion, la
geografia neo-marxista se ha unido a
la corriente reformista de las politicas
urbanas. La primera, alrededor especial-
mente de Bob Jessop (2016) y Neil Brenner
(2013), considerd que la metropolizacion
era una de las formas de reorganizacion
del capitalismo postindustrial. En estas
condiciones, se convierte en una moda-
lidad del neoliberalismo, transformando
la ciudad de un espacio de regulacion y
reproduccion social a un espacio de com-
petitividad. En consecuencia, para evitar
la explosion de desigualdades espaciales,
el poder politico debe ajustarse a la escala
de estos nuevos espacios. De hecho, este
es exactamente el proyecto reformista de
los estudios urbanos desde finales de la
década de 1950. Inicialmente, la ambi-
cion politico-cientifica era simple: hacer
coincidir los espacio de asentamientos
densos con los limites institucionales
(Wood, 1958). Luego se refind a partir
de laidea de que mas que por la fusion la
metropolizacion institucional alcanzaria
sus fines por una cooperacion integrada
en mayor o menor medida (Stephens y
Wikstrom 2000).

(Qué advertimos hoy? Las areas metro-
politanas, por ejemplo, en Francia, pero
también en las grandes ciudades espa-
fiolas, sigue siendo instituciones débiles,
en relacion a todos los municipios que
la componen -y, en particular, a la gran
ciudad central- y en relacion a los otros
poderes (region, Estado, especialmente).
En el campo de las politicas culturales,
quienes pensaron en una transferencia
incontenible de poder a la nueva institu-
cion intermunicipal pierden el tiempo. El
movimiento no solo es muy dispar y de
baja intensidad, sino que ademas vemos
emerger, en las areas metropolitanas,
nuevas veleidades de construir politicas
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culturales a una escala infra-metropo-
litana. El caso de Sant Just, donde nos
encontramos hoy, es un buen reflejo de ello.
Del mismo modo, alrededor de Toulouse,
las ciudades medianas de Tournefeuille
y Blagnac ilustran proyectos politicos
en cultura que no tienen el area metro-
politana como motor o nueva frontera.
En el area metropolitana de Montpellier,
observamos el mismo fenémeno con el
surgimiento de estrategias de desarrollo
cultural en/de ciudades periféricas, a
pesar de que nos encontramos en uno
de los casos franceses mas exitosos de
transferencia de equipamientos y medios
culturales hacia el area metropolitana.
Por lo tanto, si la metropolizacion esta
mas que nunca en el centro de la agenda
global, las areas metropolitanas luchan
por imponerse todavia en la agenda
politica. El area metropolitana cultural,
en el sentido de las politicas publicas,
refleja mas un caleidoscopio que una

piramide. Y la participacion se proyecta
de manera contrastada, como veremos a
continuacion.

1. Tres corrientes para explicar

la innovacion participativa
En una publicacién compartida con Lluis
Bonet (Bonet & Négrier 2018), intentamos
esquematizar las interacciones que ocurren
en un contexto de participacion del publico
en la toma de decisiones y la produccion
artistica. La primera evidencia es que
las relaciones entre creador, productor,
programador y publicos pueden tomar
formas extremadamente diferentes. Lo
veremos con mas detalle en la segunda
parte. Aqui, nos interesamos especialmente
en el papel de las tres flechas, en la parte
inferior de la figura, en el desarrollo de
discursos y practicas de participacion.

Estas tres flechas verdes permiten com-
prender las dinamicas contemporaneas
de la participacion, pero también coémo

Figura 2. Interaccion entre los roles proactivos de los publicos culturales
y la plataforma de proyectos BeSpectACTive!
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se concretan de manera diferente segiin
los contextos. Cada palanca (tecnologica,
politica, social) contiene tanto un potencial
participativo, como limites. Por lo tanto,
las tres palancas se deben tener en cuenta
para explicar cdmo evoluciona la partici-
pacion en el sistema de las interacciones
culturales.

La primera corriente es la tecnologica,
con el desarrollo de nuevas herramientas
de comunicacién que hacen que la par-
ticipacion sea mas facil, su transmision
mas directa y mas individualizada. El
hecho de hablar de la participacion de
los espectadores en un proyecto como
BeSpectACTive! demuestra la dimen-
sion interindividual asociada con estas
nuevas formas. La expresividad que pasa
por estas herramientas corresponde a
dos dimensiones muy distintas. Por un
lado, las nuevas tecnologias (analisis de
redes sociales, algoritmos, marketing
web, etc.) permiten a las instituciones
culturales conocer de manera mas precisa
las expectativas de los publicos, reales o
potenciales. El uso de estos medios de
expresion es socialmente desigual, entre
jovenes y menos jovenes, seglin los con-
textos sociales y los niveles de educacion
(Collin, Djakouane y Négrier, 2012).
Pero esta cambiando la manera como las
instituciones culturales interactuan con
sus publicos, con el peligro de que con-
duzcan a nuevas formas de conformismo
estético, subestimando la diversidad de
expresiones, de opiniones o gustos (Hind-
man, 2009). ). Por otro lado, las nuevas
tecnologias contribuyen a la estética de
los proyectos culturales. Este es el caso
de presentaciones interactivas a través de
herramientas digitales (Lindinger, Mara,
Obermaier, Aigner, Haring & Pause, 2013).
Ciertamente, el arte interactivo precede
al desarrollo de la digitalizacién de la
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sociedad (Popper, 2005). Pero también es
innegable que este desarrollo ha llevado
a nuevas formas creativas, en torno a
realidades virtuales y/o aumentadas, asi
como a nuevas perspectivas de partici-
pacion (Berrebi-Hoffmann, Bureau &
Lallemant, 2015).

En el proyecto BeSpectACTive!, la
puesta en marcha de una plataforma
web tenia como objetivo comprobar
las posibilidades de participacién en
una creacion coreografica, a partir de
la generacion de comentarios, criticas,
consejos. No se logro este objetivo puesto
que la ciudadania no fue muy activa en
esta relacion, a través de redes digitales,
respecto a una obra en progreso, excepto
cuando estas interacciones remotas esta-
ban asociadas con un evento colectivo,
como Dia del Espectador. En cambio tuvo
bastante éxito en los intercambios entre
profesionales (programadores, artistas,
responsables culturales).

El uso de las nuevas tecnologias no borra
los condicionantes sociales y politicos de
las practicas culturales. Por el contrario,
depende de éste para materializarse. Se
pueden extraer conclusiones similares
sobre el uso de nuevas herramientas de
financiacion participativa, como el crow-
dfunding (Bonet y Sastre, 2016).

La dimension social del giro participativo
en la cultura corresponde a dos tendencias.
La primera se sitia mas bien del lado del
publico, a proposito del modelo de Bourdieu
basado en la homologia estructural entre
jerarquia de gustos culturales y jerarquia
de grupos sociales (Coulangeon & Duval,
2013, Glévarec, 2013). La orientacion
de los gustos depende mas de los enla-
ces horizontales (compafieros, amigos,
conyuges, etc.). Es menos jerarquica sin
llegar a dejar de ser objeto de influencia
y poder (Pasquier, 2008). Se pone mas el
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Pagina de inicio de la web de la plataforma de proyectos BeSpectACTive!

acento en las capacidades de autonomia
o interdependencia de los individuos en
una multiplicidad de circulos relacionales.
La participacion cultural gana en singu-
laridad - ya que cada uno dispone de una
amplia gama de posibles influencias - lo
que pierde en condicionante colectivo. El
espectador puede verse cada vez menos
como el “ventrilocuo del programador”,
fruto de la buena voluntad cultural y la
inferiorizacion simbdlica, ya que navega
en un eclecticismo de gustos y sociabi-
lidades que le otorga cierta autonomia
(Bergé y Granjon, 2007). Naturalmente,
esta autonomia no significa el fin de las
influencias socioldgicas debido a las
“variables duras” (edad, categoria social,
género, lugar de residencia, etc.). Algunas
incluso tienen un peso considerable que
pone en jaque a la mayoria de las politicas
de democratizacion cultural (Donnat
2009). Pero la discusion del modelo de
Bourdieu simplemente dice que la par-
ticipacion cultural es posible, sin que se
produzca una fatalidad elitista.

La otra dimension social del giro par-
ticipativo se encuentra del lado de la pro-
duccion artistica y la critica de la oferta

artistica y su adaptacion a los desafios
de las sociedades contemporaneas. En
este aspecto, el debate es doble. Por un
lado, esta la critica a una tendencia hacia
la auto-legitimacion del arte en la socie-
dad actual (Heinich 2005). Esto tiene el
efecto de separar la produccion artistica
de la sociedad a la que pertenece. El otro
debate se encuentra en el proyecto de
reincorporar la cuestion del arte en una
nueva cuestion social, proponiendo un
nuevo uso social del arte. Por ejemplo,
el programa Les Nouveaux Commandi-
taires (Los Nuevos Comanditarios), de
la Fondation de France (Négrier, 2013)
puede citarse como uno de los proyec-
tos mas explicitamente dirigidos a una
renovacion de la cuestion social desde y
en una perspectiva artistica. La idea de
ofrecer a la ciudadania la posibilidad de
formular un encargo a un artista para
que responda a una de las problematicas
vividas en su contexto, con la ayuda de
una persona mediadora que trabaja en
todas las relaciones (técnicas, financieras,
politicas, artisticas, etc.), constituye una
ruptura radical en relacion al modelo de
cierre socioestético del arte en si mismo.
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Muchas iniciativas estan surgiendo hoy
en dia en forma de colectivos de especta-
dores, de encargos artisticos ciudadanos,
de co-creacion mediante residencias
artisticas y participativas.

En el marco de BeSpectACTive! se han
desarrollado instrumentos que resuenan
con estos cambios sociales. Los artistas
acogidos en residencia se han compro-
metido con los espectadores a una par-
ticipacion que se centra en la recogida de
documentacion o en la co-creacion. La
primera situacion esta ilustrada por el
trabajo de CK Theatro “Walking on the
Moon”, donde los artistas entrevistan a
los espectadores, posteriormente en una
segunda parte, €stos presentan su creacion
a partir de los materiales recopilados. La
segunda situacion esta ilustrada por el
trabajo de Briget Fiske “Yes Move, No
Move”, donde todo el proceso creativo
integra la experiencia y la inventiva de
los espectadores participantes. También
podemos mencionar el trabajo de Barbora
Latalova “Different”, que funciona segun
el mismo compromiso. En otras obras,
la dimensidn participativa es mas bien
un pretexto, o un fracaso completamen-
te. Este es el caso del trabajo de Bruno
Isakovic, “Denuded”, cuya propuesta de
participacién publica no pudo materia-
lizarse realmente.

Estas experiencias han permitido de-
mostrar que, dependiendo del artista y
su sensibilidad personal respecto a los
problemas sociales, la participacion cul-
tural de personas alejadas de las practicas
artisticas podia desarrollarse en mayor o
menor medida. También ha demostrado
que la participacion no puede ser decre-
tada, y que un mismo dispositivo formal
puede dar lugar a innovaciones sociales
en un proyecto y reproducir patrones
antiguos en otro.
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En cuanto a las experiencias de progra-
macion participativa, donde se invita a los
espectadores a participar en la decision
de programar en base de un abanico de
propuestas, los resultados son muy dife-
rentes. Por un lado, la diversidad social de
los participantes es mucho menor que en
algunos proyectos de residencia. Participar
en la decision es socialmente mas selectivo
y requiere de mediaciones mas proactivas
para combatir la “endogamia social” de la
participacion. Por otro lado, las diferencias
observadas en la implementacion estan
menos relacionadas con la personalidad
de los artistas, su disposicion a jugar al
juego participativo, que con la cultura
politica local.

Por lo tanto, los cambios sociales y
tecnologicos tienen un gran impacto en la
manera como la participacion se situa hoy
en el centro de la agenda cultural. Pero este
impacto depende no solo de los contextos
en los que tiene lugar, sino también de las
representaciones y estrategias que utilizan
los diversos actores involucrados. Estos
actuiian en el seno de los espacios y eventos
culturales, de las formas de ciudadania
local y de los tipos de liderazgo politico
local o sectorial. En este sentido, la co-
rriente politica expresa, en primer lugar,
una especie de concretizacion operativa
de las corrientes sociales y tecnologicas.
Les da vida a escala local. Segun esta
primera version, la dimension politica
de la corriente no estd necesariamente
vinculada con la presencia de actores
politicos profesionales: un equilibrio de
poder dentro de una organizacion, o entre
esta organizacion artistica y su entorno
de barrio, que constituye una interaccion
politica, porque esta influenciado por un
juego de poder.

Una segunda dimension politica esta
mas explicitamente vinculada a los cam-
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Escultura de Botero en el barrio del Raval de Barcelona (2018).

bios que afectan al mundo politico, a
nivel de las politicas gubernamentales.
La discusion del modelo de democrati-
zacion cultural alcanza directamente las
posiciones de poder y las creencias de
los actores que dominan las institucio-
nes. A pesar del cuestionamiento de sus
fundamentos y resultados, el modelo de
democratizacion sigue siendo dominante
en estas administraciones. Sin embargo,
una de sus respuestas es dar muestras
de buena voluntad a otros modelos de
politica cultural, como la democracia o
los derechos culturales (Lucas 2017). En
estos casos, la experimentacion puede
ser extensa en mayor o menor medida, y
mas o menos explicitamente dirigida a la
participacion. Uno de los ejemplos mas
claros de esta reorientacion discursiva e
instrumental es dado por la estrategia
del Art Council England.

Una tercera dimension politica se re-
fiere finalmente a la evolucion de las
relaciones, en términos culturales, entre la
ciudadania y los lideres politicos locales.
En un modelo clasico que todavia se usa
en muchos contextos, las elites politicas
locales (aunque no Uinicamente éstas) man-
tienen una relacion elitista que se refleja
en los artistas. La construccion elitista de
Artista/Principe asumié una relacion de

superioridad respecto a la poblacion. Esta
visidon ha evolucionado fuertemente, y las
transformaciones tecnologicas y sociales
estan influenciando para reorientar la
legitimacion inicial Principe/Artista, hacia
una relacion Principe/Sociedad/Artistas.
Mas adelante desarrollaremos las nuevas
formas de instrumentalizacion a las que
puede dar lugar esta evolucion.

El segundo resultado es que estos enfo-
ques dependen en gran medida del con-
texto cultural y politico de los espacios.
En la medida en que la apertura de la
decision atafie directamente a la cues-
tion del poder, permite revelar culturas
organizacionales, visiones de poder que,
son muy diferentes, segun los paises. En
nuestro panel de espacios, la apertura
maxima esta representada por el caso
de York, donde la totalidad de la gestion
de un festival es confiada a los agentes
jovenes. A pesar de que, generalmente,
pertenecen a circulos sociales favorecidos,
disponen de una considerable autonomia
de poder en la gestion del evento. En el
caso del festival San Sepolcro en Italia,
la experiencia de los Visionari permite
que un grupo de espectadores voluntarios
sean participes del programa. Parte del
festival es realmente elegido por estos
Visionari, a través de un procedimiento
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de presentacion/discusion de proyectos en
presencia del director artistico del festival.
Por el contrario, el caso de Bakelit, un
nuevo espacio artistico en los suburbios
de Budapest, muestra la gran dificultad
de atraer a un publico que acepte jugar
al juego participativo. El caso de Sibiu,
en Rumania, ilustra una resistencia muy
fuerte de la jerarquia preexistente y el
mantenimiento de los “programadores
participantes” en una posicion de de-
pendencia respecto al director artistico
del festival. A través de estos resultados,
percibimos como la participacion tiene
que ver directamente con la naturaleza
politica del contexto local. Los factores
que facilitan la dinamica participativa son:
una buena integracion del agente artistico
en su entorno social; la capacidad de las
direcciones de ceder parte del poder de
programar para expandir su proyecto
cultural; la calidad de la dinamizacion
del grupo de espectadores. En nuestra
muestra, uno podria verse tentado de
ver como se materializan las diferencias
de culturas politicas, particularmente
entre el este y el oeste. Nuestras con-
clusiones son mas matizadas. Es cierto
que los antiguos paises del este tienen
una cultura organizativa y una politica
cultural en las que la direccién tiene un
poder considerable y son mas reticentes,
en un inicio, a plantearse su cesion. ;Pero
no es este también el caso de los espacios
occidentales? Detras de la aparente aper-
tura de los responsables del teatro o los
festivales europeos, ;podemos dejar de ver
una realidad de poderes altamente perso-
nalizados y concentrados? Por otro lado,
la idea de “culturas politicas” opuestas
es demasiado estatica para dar cuenta de
las evoluciones observadas. De hecho,
desde una jerarquia mas establecida en los
espacios orientales, algunos evolucionan
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considerablemente y pasan de una vision
muy reticente a una implementacion efectiva
de la programacion participativa, como
podemos ver en Praga, con Tanec, una
sala de baile (Bonet, Calvano, Carnelli,
Dupin-Meynard & Négrier 2018).

2. Participacion, poder y capacidad:
la innovacion y sus limites!

Para evaluar la naturaleza mas o menos
innovadora de las practicas participativas,
debemos profundizar en el analisis de la
interrelacion entre poder y desarrollo
de las capacidades del publico. No es un
simple juego de suma cero en relacion a
un poder que se transfiere en mayor o
menor medida. Pusimos a prueba esta idea
en el marco de una encuesta de practicas
participativas en los espacios y festivales
de las tres regiones fronterizas de los Pi-
rineos Orientales: Occitania, Catalufia,
Valencia, Islas Baleares. Distribuimos un
cuestionario a 1.260 organizaciones, lo que
resultd en una muestra de 320 respuestas,
complementadas con entrevistas y obser-
vaciones in situ (Bonet, Carrefio, Colomer,
Godard & Négrier, 2018). Globalmente, y
tal como suponiamos en la figura 1, en el
apartado anterior, estamos tratando con
una gran variedad de practicas, dentro del
69% de las organizaciones que afirman
que ya tienen una accion en este ambito.

Para representar esta diversidad, hemos
reclasificado las acciones segun dos ejes:
el de los poderes, por un lado, y el de las
capacidades, por el otro. Hemos nombrado
“poder” las modalidades que afectan a la

" Este apartado es el resultado de un trabajo co-
lectivo desarrollado con Lluis Bonet, Tino Carre-
fio, Jaume Colomer e Yvan Godard. Une version
anterior, ligeramente diferente, ha sido publicada
en Inglés (ver Bonet, Carrefio, Colomer, Godard &
Négrier, 2018).
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(a) Sessions of presentation of the Program. (h) Community member’s participation as interpreters.
(b) Recommendation of paths based on the cultural (k) Volunteers employed for production tasks.
capital of the spectator. () Volunteers employed to care and welcome artists.
(c) Meetings / debate between artists and public. (m)Volunteers employed for communication tasks.
(d) Open Rehearsals within the artistic place. (f) Spectator’s participation in artistic programming.
(n) Volunteers engaged to take care of the audience. (i) Spectator’s participation in managing the venue
(e) Training courses for spectators. or festival.
(9) Spectator’s participation through documenting (j) Spectator’s participation in the creation of special
the creative process. events.

decision. Hemos nombrado “capacidades”
las relacionadas con el desarrollo de las
habilidades de los participantes sin nece-
sariamente transmitirles un poder en el
ambito artistico. En teoria, esto conduce
a cuatro configuraciones posibles:

a) la combinacion de bajos niveles de
participacién en ambos planos;

b) el caso en el que un nivel superior
de capacidades se combina con un
débil nivel de poder;

¢) el caso donde ambas modalidades
son elevadas;

d) el caso donde, a un nivel de poder
fuerte corresponde un nivel débil de

ticipacion propuestas a los agentes
regionales solo se reparten en tres
configuraciones. Como veremos,
la situacion en la que un alto nivel
de poder transferido corresponde a
un bajo nivel de empoderamiento
podria parecer absurda.

Veremos, sin embargo, que puede tener
sentido.

A) Bajo poder y baja capacidad
Esta primera forma de participacion atane
a diversas actividades:

capacidad transmitida. Estas son
las situaciones que analizaremos
e ilustraremos a continuacion. En
realidad, las 14 modalidades de par-

Presentacion del programa durante
sesiones abiertas.

Recomendaciones de itinerarios adap-
tados a la diversidad de publicos.
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* Encuentros entre artistas y publicos.

* Ensayos abiertos al publico en el lugar
de produccién/difusion.

* Designacion de voluntarios para
acompaiar al publico.

Mas alla de esta diversidad, vemos que
todas estas actividades permanecen fieles
a una concepcion bastante clasica de la
democratizacion cultural. Transfieren un
bajo poder de toma de decisiones de la
organizacion hacia a los participantes,
y les confieren pocas habilidades nuevas
o aptitudes.

Ciertamente ya existe una diferencia
entre el que asiste a un espectaculo sim-
plemente y el que lo prolonga mediante un
debate con los artistas. Y se ha convertido
en costumbre ofrecer la oportunidad de
participar en actividades de mayor valor
cultural afiadido, incluida la interaccién
con artistas, la participacion en ensayos
abiertos, la definicion de itinerarios
adaptados a diferentes tipos de publico.
De la misma manera, el reclutamiento de
voluntarios a menudo persigue el mismo
objetivo de una atencion mas sistematica
a los diferentes tipos de publico de un
espacio o evento.

Sin embargo, se puede decir que todas
estas acciones estan dirigidas hacia una
difusién mas bien unilateral del agente
artistico hacia el publico, sin retroalimen-
tacion real de la experiencia del publico
hacia el agente artistico o cultural. Esta es
la razén por la que este modelo expande
o refuerza la actividad en el espectador,
sin darle demasiadas claves nuevas de
decision o competencia.

B) Alta capacidad, poder débil

En esta segunda configuracion, la trans-
mision de poder de decision es débil. Pero
el desarrollo de estas herramientas per-
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mite a los participantes adquirir nuevas
capacidades o competencias.

Aqui encontramos las siguientes modali-
dades, con diferentes niveles de frecuencia
entre nuestros agentes:

+ Lassesiones de formacion de publicos.

+ La participacion antes de la creacion
del espectaculo (interaccion con el
artista, documentacion).

+ La participacién de los espectado-
res como intérpretes de espectaculos
participativos o de creacion colectiva;

+ La participacion de voluntarios en la
recepcion de los artistas.

+ La participacién de voluntarios en
tareas de produccion.

+ La participacién de voluntarios en
tareas de comunicacion (redes socia-
les, web, relaciones con los medios,
traducciones, etc.).

Sin detallar cada una de estas moda-
lidades, podemos ilustrar algunos casos
con ejemplos. La mas obvia, y que se
encuentra con mayor frecuencia en Es-
pafa, es la formacion del publico. Esta
claro que la transmision de capacidades
es efectiva, sea cual sea el objeto concreto
de la formacion. También es evidente que
esta relacion pedagogica no se traduce
en ninguna transferencia de poder. Lo
mismo ocurre con la participacion inicial
en los espectaculos, cuando la ciudadania
constituye; a través de sus testimonios,
sus archivos, las interacciones que tienen
lugar con los artistas; el material base
de la creacion artistica. La dimension
de poder que esto representa se puede
examinar, caso por caso, y revelarse
mas importante en ciertas situaciones
especificas. Se trata de interacciones
humanas que, por definicién, pueden
seguir cursos muy diferentes. Pero, en
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general, esta modalidad no tiene como
objeto la transmision de poder.

Estas dos modalidades (formacién y
participacién antes de los espectaculos),
son también las que, en nuestra configu-
racion, son menos frecuentes.

En contraste, la participacion como
intérprete de actuaciones participativas
o creaciones colectivas es una modalidad
generalizada, que representa mas de un
tercio de nuestra muestra total. Vere-
mos en el siguiente apartado donde esta
particularmente presente. Ya podemos
observar que algunas disciplinas (como las
artes en el espacio publico, por ejemplo)
estan mas especificamente disefladas para
adaptarse a este tipo de modalidad. Se
hallegado hasta el punto que los actores
(artistas, agentes) tienden a lamentar un
cierto “mandato participativo” que se
gjerceria sobre ellos en el momento de
obtener financiaciéon o concurrir a una
convocatoria de proyectos.

En este ambito, la cuestiéon del
voluntariado es importante. La diversidad
de su participacion es obvia. En algunos
casos, la participacion del voluntario
en tareas especificas es, de hecho, una
manera de “pagar por suentrada” para un
espectaculo, una temporada, un festival.
Por otro lado, algunos voluntarios toman
su participacion como la primera inversion
en una carrera cultural o artistica. Entre
estos dos extremos, su participacion en
las funciones activas de una organizacion
cultural siempre lleva al voluntario a
aumentar su capital cultural, sin que por
ello se le otorguen poderes reales de toma
de decisiones.

C) Alta capacidad, fuerte poder

Esta tercera configuracion recoge estrate-
gias que representan al mismo tiempo un
alto nivel de desarrollo de competencias y

capacidades y una nueva distribucion de
poder entre los miembros de la comunidad.
Se distinguen dos modalidades. Por un
lado, esta la participacion de espectadores
en ciertas decisiones de programacion.
Esto involucra comisiones de espectadores,
que requieren alguna formacion previa.
En este caso, el poder de programacion
permanece esencialmente en manos
profesionales, y la verdadera delegacion
al espectador a veces es criticada en dos
aspectos. La primera es que el programador
profesional, en nombre de la formacién de
“espectadores”, mantiene una influencia
muy fuerte sobre sus decisiones. El segundo
se refiere al estatus de esta programacion
delegada. A menudo, es considerada con
condescendencia o desprecio por parte de
los actores profesionales (artistas, agentes).
La transferencia de poder disminuye el
prestigio de la decision artistica.

Por otro lado, existe el modelo maxima-
lista de la delegacion de todo el poder de
programacion a estas mismas comisiones.
Al igual que el Festival Take Over en
York, dirigido en su totalidad por jovenes
voluntarios, cada uno tutorizado por un
profesional reconocido en su sector de
actividad (programacion, comunicacion,
catering, etc.). En este aspecto, es obvio
que la programacion colectiva implica un
cambio completo de paradigma cultural,
con dos modalidades posibles, que deben
ser diferenciadas. La primera es donde
realmente hay un trabajo de seleccion
por parte de la comision de espectadores,
donde el programador artistico individual
ya no existe, o solo en una funcion de
coordinacion final. La segunda es el uso
de Internet para elaborar, por votacion,
una seleccion popular de la futura pro-
gramacion. El resultado de esta eleccion
no se basa en el mismo trabajo previo. A
posteriori, no tiene la misma calidad de
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conjunto: por definicion, las elecciones
publicas pueden ir en direcciones muy
diferentes, borrando la identidad artistica
de un lugar, un evento. Es este riesgo el
que, en muchos casos, provoca renun-
ciar a una delegacion total del poder de
programacion. Cabe senalar, que en el
caso de los festivales, existe una tenden-
cia totalmente opuesta a esto, y que la
programacion en si misma se sale de las
atribuciones de los propios socios para
ser delegada a proveedores de servicios
externos. Una forma de decir que el de-
sarrollo de practicas participativas no es
generalizado ni lineal.

D) Fuerte poder y baja capacidad
Esta ultima categoria es un poco especial
porque no hemos incluido una modalidad
especifica dentro. De hecho, se puede
pensar que cualquier transmisiéon de
poder equivale, en teoria, a un nivel de
capacidades mas o menos equivalente.
Por lo tanto, asociar a una persona con
la eleccion de una programacion supone
que ha alcanzado un cierto grado de co-
nocimiento de manera que pueda orientar
su juicio. Este espacio de la grafica no es
tan ildégico como parece. Se asemeja a la
vision que Aristoteles tenia de las relaciones
entre democracia, como forma virtuosa, y
demagogia, como forma derivada. Segtin
su vision, la democracia pretende ser el
gobierno abierto a todos los ciudadanos
libres. La demagogia, por el contrario,
es la instrumentalizacion de la gente por
parte de un tirano que, al amparo de la
delegacion de responsabilidades a la
multitud (que él personalmente encarna),
acapara en realidad el poder de decision.
(Estamos seguros de no encontrar
rastros de esta oposicion en las practicas
de los espacios culturales? ;No hay agentes
culturales, tan soberanos en su propio

34 + CCK niim. 8 ¢ julio-septiembre 2019

espacio como sefiores de un feudo, que
pretenden haber confiado todo o parte de
su poder a los espectadores? Por supuesto,
la forma pura de la tirania escapa a la
mayoria de los espacios culturales de los
que estamos hablando. Pero no se puede
descartar la instrumentalizacion del poder
del publico con el objetivo paradodjico de
confirmar la influencia de un lider. Por
ejemplo, la idea de consultar al publico
a través de una encuesta, votacidon o
procedimiento institucional sobre la
programacion futura que les gustaria
corresponde a varias combinaciones de
poder y capacidad. Si se trata de otorgar
al publico, sin ningun otro procedimiento
que no sea el voto, la posibilidad de elegir
la programacion, es muy probable que éste
elija entre sus gustos habituales, a partir
de criterios muy variables y poco firmes.
La formula le da poder al publico, sin por
ello aumentar su capacidad.

Un procedimiento que consulta, a través
de sesiones especiales, a los espectadores
sobre hipotéticas programaciones puede
aparecer como mas favorable al desarrollo
de las capacidades artisticas de las personas.
Sin embargo, este procedimiento también
puede ser completamente instrumentalizado
por un lider, que es seguido por los otros
sin realmente dominar el tema.

Estos ejemplos sirven para indicar
que un alto nivel (aparentemente) de
transferencia de poder no necesariamente
tiene el efecto de elevar las capacidades
culturales de las personas.

Hksgok

Laleccion que se deriva de estos ejemplos,
tedricos o empiricos, es que confiar un
poder a la ciudadania a través de una
modalidad especifica no es suficiente
para fortalecer las habilidades artisticas



La participacion en la Ciudad Creativa y la innovacion social

de las personas. En este aspecto, el pro-
cedimiento es crucial en su organizacion
y en las interacciones entre individuos.
Pues determina, segin cada caso, la
frontera entre democracia y demagogia.

Esta clasificacion en grupos de moda-
lidades nos da las claves para entender
como la creciente corriente participativa
se organiza entre los agentes culturales
y artisticos. Podemos ver que las fron-
teras mas establecidas son finalmente
discutibles cuando las observamos de
cerca. Una tarea que solo requiere ha-
bilidades técnicas puede revelarse como
fuente de desarrollo cultural y de poder
en la organizacion. También ilustra una
porosidad en la frontera que distingue
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Este articulo desarrolla la ponencia realizada por Emmanuel Négrier en la
décima edicion de las Jornadas Ciudades Creativas Kreanta que tuvieron
lugar en Sant Just Desvern del 17 al 19 de octubre de 2018. Las Jornadas,
organizadas conjuntamente con el Ayuntamiento de Sant Just Desvern,

se llevaron a cabo en el marco del proyecto europeo “Rutas Singulares”

(www.rutas-singulares.eu),
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