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Estas dos tendencias, la de guien habla para atennar sus
expresiones_y la de quienes escuchan a acentuar sus intereses,
cada uno a la lnz, de las capacidades y exigencias del otro,
constituyen el puente que la gente construye de uno a otro, y
les permite encontrarse para un momento de conversacion en
comunion de participacion reciprocamente sostenida. Esta
chispa, y no los tipos mds evidentes de amor, es la que
iumina al mundo (Goffman 1970, p.100).

El espacio es una forma que en si misma no produce efecto
alguno [...]. No son las formas de la proximidad o
distancia espaciales las que producen los fendmenos de la
vecindad o la extranjeria [...]. Lo que tiene importancia
social no es el espacio, sino el eslabonamiento y conexion de
las partes del espacio, producido por factores espirituales
(Simmel 1977, p.644).
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INTRODUCCION

A. OBJETIVOS

El interrogante principal al que intenta dar respuesta esta tesis se puede resumir de la

siguiente forma: jDe gué manera incide el lugar en los procesos de creatividad cultural nrbana?

Cuando se habla de procesos de creatividad entendemos a los mismos como
determinadas interacciones sociales ritualizadas que generan algtn tipo de innovaciéon
o singularidad en un area o esfera de la vida social. Son procesos de creatividad cultural
y no de otro tipo porque se indaga sobre un area o esfera social especifica: aquella que
tiene que ver con la produccion de determinados bienes o servicios singulares con
una alta connotacién simbolica. En nuestra investigacion se analizan especificamente
la incidencia del lugar en los procesos de creacion en artes visuales (realizada por
creadores con distintos niveles de profesionalizacién que trabajan tanto en talleres
individuales como en Centros de Creaciéon Artistica) y en determinados
emprendimientos culturales vinculados con el disefio (de indumentaria y objetos) y la
produccion audiovisual (en cine, television y publicidad). Las actividades elegidas
resultan relevantes ya que son una muestra significativa de dos sectores importantes
de la produccién cultural contemporanea: las artes y las industrias culturales y

creativas.

Finalmente, los procesos de creatividad cultural analizados son #rbanos porque los
mismos, aunque parezca tautologico decitlo, se inscriben en ciudades. En nuestro
caso, en dos barrios especificos, Poblenou y Palermo, de las ciudades de Barcelona y
Buenos Aires. Los barrios elegidos resultan relevantes por ser zonas urbanas de
ciudades culturalmente significativas donde se concentran espacios y situaciones de

interaccion destinados a la creacién, desarrollo, visibilidad y gestion de actividades



culturales en los ambitos del arte, el disefio y las produccién audiovisual. Ademas, los
barrios comparten el hecho de tener un pasado caracterizado por una vida
comunitaria, cultural y artistica significativa y el haber sido objeto de transformaciones
urbanas recientes a partir de politicas y dinamicas de clusterizaciéon, que han
provocado la concentracion de diversos tipos de actores y organizaciones vinculados

con el sector artistico, cultural y del conocimiento.

De esta forma, a partir del analisis empirico de los sectores de arte, disefio y
produccion audiovisual de los barrios de Poblenou de la ciudad de Barcelona y de
Palermo de la Ciudad de Buenos Aires, el objetivo central de la presente Tesis es la
elaboracion de un warco conceptual socioldgico alternativo que permita explicar la incidencia

del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana.

Cuando nos preguntamos por la incidencia del lugar en los procesos de creatividad
cultural urbana preferimos usar la nocién de /Jugar, que remite a un sitio concreto
cargado de significados y contenidos sociales, y no de espacio (de caracter mas
abstracto) o territorio (definido generalmente por un atributo del tipo juridico o
politico). A lo largo de la presente Tesis entendemos al lugar como una dimensién
configurada por, y configurante de interacciones sociales. En este sentido, los actores
y organizaciones en sus diversas interacciones definen, son definidos y re-definen el
lugar donde actiian. Decimos que los agentes y organizaciones definen el lugar cuando
participan en los procesos que hacen a su configuraciéon y transformacién, son
definidos cuando gufan su conducta de acuerdo a un disefio pre-establecido por otros,

y son capaces de re-definirlo a partir de su uso y apropiacion.

B. JUSTIFICACION DE LA INVESTIGACION

La elaboracion de un marco conceptual sociolégico que permita explicar la incidencia
del lugar en los procesos sociales de creatividad e innovacion cultural reviste tanto un
interés factnal como analitico. Desde el punto de vista factual, se puede constatar que
desde la década del ochenta del siglo XX, en un contexto de creciente globalizacién

econdémica, surgen numerosas investigaciones en el campo de la economia, la



geografia, el urbanismo y las politicas publicas y culturales en las que se entiende al
espacio local como un factor clave para explicar procesos de creatividad e innovacion,
tanto en el ambito de las industrias creativas como en la produccién econémica
(Musterd & Murie 2010; Simmie 2005; Cinti 2008). Sin embargo, exceptuando algunas
investigaciones (Gieryn 2002; Gieryn 2006; Molotch 2002; Molotch 1976; Rodriguez
Moraté 1996; Rodriguez Moraté 2001), la perspectiva estrictamente sociologica esta

ausente en este tipo de debates.

Desde la década del ochenta, numerosas administraciones publicas de diversas
ciudades del mundo, hacedores de politicas y una buena parte del sector académico
han comprendido a la cultura como un tipo de bien o servicio que reporta un
beneficio econémico para las ciudades. Desde esta perspectiva se han articulado una
serie de politicas publico-privadas que apuntan a la utilizacion de la cultura en un
sentido restringido e instrumental para la transformacion de viejas ciudades
industriales tanto a nivel urbano (procesos de regeneracion de los centros histéricos
y antiguos sectores industriales), econémico (generaciéon de un desarrollo econémico
alternativo a través de las industrias creativas y el turismo) como social (inclusion de

una capa de la poblacion a las nuevas actividades econémicas).

Como correlato a estas transformaciones, durante la primera década del presente
siglo, surgen numerosas investigaciones dentro del ambito académico y profesional
que intentan explicar o elaborar determinadas herramientas (foo/kits) con el fin de
entender o promover este tipo de transformaciones en donde la ¢reatividad aparece
como concepto clave. De este modo, emergen nociones como las de wudades creativas
(Landry & Bianchini 1995), economia creativa (Scott 2010) y clase creativa (Florida 2002;
Florida 2005) para explicar y promover diversas transformaciones en las llamadas
ciudades posindustriales. De esta manera, la nocién de creatividad, antes vinculada
casi con exclusividad al mundo de las artes, pasa a tener una relaciéon directa con
aspectos urbanos, econémicos y sociales. Asi, desde diversas perspectivas
disciplinares, se empieza a entender que el lugar (en sus diferentes escalas y aspectos)
tiene un impacto positivo en los procesos de creatividad cultural urbana reportando

beneficios econémicos directos e indirectos para las ciudades.



Sin embargo, la mayoria de las investigaciones que intentan establecer una explicacién
sobre el impacto del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana lo hacen de
forma reduccionista e instrumental, prestando poca atencion a la dimension social en
sus analisis y, en algunos casos, elaborando conceptos y explicaciones poco rigurosas.
Una parte de la literatura dedicada al analisis de esta cuestion proviene principalmente
de la geografia y el urbanismo y tiende a relacionar la creatividad e innovaciéon con
determinada infraestructura urbana. Segin este tipo de analisis, los procesos de
creatividad e innovaciéon son unicamente explicados a partir de factores hard, tales
como capital y fuerza de trabajo especializada; la existencia de un contexto
institucional con regulaciones adecuadas y regimenes impositivos atractivos e
infraestructura comunicativa (v.g., sistema de rutas, conexiones de ferrocarril,

accesibilidad area y maritima, etc.) (Musterd & Murie 2010, pp.20-22).

Por su parte, ciertas vertientes del analisis econdémico y la geografia econémica prestan
atencion casi exclusivamente a los aspectos positivos que generan la concentracion de
actores y emprendimientos y empresas en los lamados clisteres o distritos culturales
debido a la disponibilidad de recursos materiales y humanos existentes, los potenciales
encuentros cara a cara entre creadores, y el abaratamiento de los costes de transaccion
(Scott 2010; Scott 2000; Scott 2001). La importancia de la dimension local y regional
en los procesos de innovaciéon tecnoldgica también ha sido analizada desde la
economia en los trabajos tempranos de Joseph Schumpeter (1939) y Alfred Marshall
(1920) y revisitada en la década de los ochenta por Michael Piore y Charles Sabel
(1984) y posteriormente por las corrientes del New Industrial Districts (Becattini 2004)
y los Innovative Milien (Aydalot 1986). Desde estas perspectivas, el tipo de interacciones
sociales dentro de los clusteres, distritos o regiones son reducidos a aspectos
puramente econémicos, prescindiendo de otras variables claramente presentes en las
interacciones sociales, tales como emociones, valores, conocimiento de la situacion,

la influencia de interacciones sociales pre-existentes, relaciones de poder, etc.!

1 Existen numerosas excepciones representada por los trabajos de Mark Granovetter (1985) y Ash
Amin (2007), en donde las dimensiones sociales del territorio resultan centrales.
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Finalmente, las investigaciones hechas por pokicy makers, o bien son del tipo
instrumental, centrandose en la accién de determinadas politicas publicas o culturales
como unica causa explicativa de la creatividad cultural (Mommaas 2004), o bien
utilizan conceptos dificiles de discernir analiticamente o corroborar empiricamente,
como “talento” (Florida 2002), “atmosfera” o “ambiente” creativo (Currid 2007;

Currid & Williams 2010).

En este sentido, un analisis sociologico que intente explicar el tipo de incidencia del
lugar en los procesos de creatividad e innovacion cultural de manera precisa, con
herramientas analiticas adecuadas, y posibles contrastaciones empiricas, resulta
extremadamente relevante. Sin embargo, la perspectiva sociolégica apenas esta
presente en este tipo de debates. La principal razon de esta ausencia se debe a que los
modelos sociologicos tradicionales sobre creatividad artistico-cultural estan
construidos dentro de parametros disciplinares sectoriales, de implicito caracter
moderno, que prescinden o tienden a minusvalorar la dimensién espacial de la
actividad cultural en sus analisis ( Bourdieu 2002b; cfr. Becker 2008). Con todo,
existen algunas excepciones en los trabajos de Thomas Gieryn (2002; 2006) sobre el
papel de los laboratorios en los procesos de innovacion cientifica, las investigaciones
de Harvey Molotch (1976; 2003; 2002) acerca de la influencia del entorno urbano en
el disenio de objetos y los analisis de Arturo Rodriguez Morat6 (1996; 2001) sobre el

impacto de la ciudad en las dinamicas de creacion artistica.

Por este motivo, la presente Tesis, ademas de tener como objetivo principal el analisis
de la incidencia de lugar en los procesos de creatividad cultural urbana, aspira a
elaborar una teorfa alternativa que pueda clarificar algunas invariantes que estructuran
las dinamicas de interaccion social especificas en las que se define la creatividad

cultural y como las mismas afectan y son afectadas por el lugar.

C. MARCO CONCEPTUAL Y RESULTADOS PRINCIPALES

El concepto de ritual de interaccion (Collins 1989; Collins 2005) constituye el punto de

partida de esta Tesis para definir los procesos de creatividad cultural urbanos. Esta



nociéon nos permite entender, desde una perspectiva situacional, la estructuracion
social de procesos creativos en sus aspectos generales. Con el propésito de dar cuenta
de la complejidad de los procesos creativos, a lo largo de la Tesis, introducimos el
concepto de Rituales de Creatividad (RC). Por RC entendemos a las interacciones
sociales cara a cara (co-presencia fisica) que tienen por foco de atencion algin aspecto
(técnico, estético, conceptual o valorativo) de los procesos de creatividad que estan
en la base de la innovacién cultural. Para definir de qué manera estas interacciones
focalizadas funcionan dentro de grupos mas amplios (de pares u organizaciones) y se
relacionan con el lugar, recurrimos al concepto de marco [frame] elaborado por
Goffman (2006, pp.257—-261). En este caso, introducimos la nocién de Marco Creativo
(MC) para analizar las percepciones, reglas, limites y orientaciones creativas que son

el efecto de la relacién entre los rituales de creatividad y el lugar.

A partir de los aportes de Thomas Gieryn (2000; 2002), entendemos al lugar como
una realidad condicionada y condicionante de las interacciones sociales, mesurable a
partir de sus escalas (micro, meso y macro) y aspectos (fisico, social y simbolico). Por
otra parte, nos servimos de algunos aspectos de la nocién de region [region] de Goffman
(2009, pp.124-160), para entender como los /Zmites y el medio de los lugares donde
ocurren situaciones creativas modifican la conducta [performance] de los actores (i.e.,
backstage y frontstage). A partir de estos aportes, definimos al lugar donde se celebran
de forma recurrente interacciones ritualizadas, que tiene por foco algin aspecto de la

creacion cultural, como Escenarios Creativos (EC).

La nocién de EC funciona como un concepto bisagra que permite articular la realidad
espacial y social de los procesos creativos desde una perspectiva situacional. Por un
lado, como demostraremos a lo de la Tesis, los EC son producto de los RC que se
celebran de forma recurrente en un lugar. En este sentido, el concepto de EC emerge
como efecto de lugar producto de determinados RC. Por otro lado, los EC se
presentan como una realidad situacional que condensa, en sus limites y medios, el
entorno urbano y organizacional donde se emplazan. De esta forma, los EC participan
en la estructuracion de esquemas mentales y pautas de regulaciéon que terminan por

configurar MC asociados al lugar.



La nocién de EC resulta un concepto clave que estructura el desarrollo central de esta
Tesis. A partir del analisis del material empirico recolectado, en el Capitulo 4,
elaboramos una tipologia que nos permite distinguir diferentes tipos de EC de
acuerdo a la orientacién y finalidad de los RC que alli se celebran. De esta forma,
distinguimos tres tipos de EC: abiertos, cerrados y disonantes. Definimos a los EC-abiertos
port su baja orientacion y finalidad creativa, lo que los convierte en un tipo de escenario
proclive para la experimentacion pero con dificultades para el logro de un producto
cultural definido, de acuerdo a convenciones especificas de un determinado sector de
la producciéon cultural. Por el contrario, caracterizamos a los EC-cerrados por su
orientacion y finalidad mas definidas, lo que le da a este tipo de escenarios una mayor
claridad en los productos culturales que alli se gestan. Finalmente, definimos a los EC-
disonantes como los espacios donde conviven simultineamente orientaciones y
finalidades creativas divergentes, lo que puede generar conflictos y contradicciones
entre creadores, pero también potencialidades a nivel de contenidos y formas de los

productos o servicios culturales elaborados.

Por otra parte, afirmamos que los EC participan en la estructuracién de al menos dos
tipos de MC: experimentales y profesionales. Caracterizamos a los MC-experimentales,
asociados a los EC-abiertos, como ensayos o practicas de preparacion creativas y
distinguimos dos tipos de sub-marcos segun si el modo de regulaciéon de las
interacciones se basan en dinamicas comunitarias o de amistad. A su vez, definimos a
los MC-profesionales, asociados a los EC-cerrados, como la adecuacion de
determinados medios para la consecucion de ciertas finalidades dentro de un marco
de roles preestablecidos, distinguiendo dos subtipos, segtn si la finalidad creativa esta
orientada por parametros estéficos (mercado restringido) o comerciales (mercado

ampliado).

Sin perder de vista la perspectiva situacional, en el Capitulo 5 de esta Tesis, analizamos
de qué manera los distintos tipos de organizaciones creativas (sean centros de creacion
artisticas, emprendimientos en disefio y productoras audiovisuales) configuran la

realidad material de los EC. Para esta finalidad, damos cuenta de las acciones llevadas



adelante por parte del equipo organizacional o de creativos que hacen a la
configuracion de los Jmites (espaciales, temporales y simbolicos); el medio escénico (que
configura el decorado y los recursos materiales y humanos de los establecimientos); y
la direccionalidad (que prefigura las orientaciones creativas) en la que se definen los

distintos tipos EC.

A partir de estas dimensiones (limites, medio y direccionalidad) distinguimos entre
diferentes tipos de establecimientos creativos segun si se celebren recurrentemente
RC que definen EC-abiertos, cerrados y disonantes. De este modo, las organizaciones
creativas en cuyo interior se celebran RC que configuran EC-abiertos se caracterizan
por la existencia de /mites débiles. Esto quiere decir, que los limites que prefiguran la
realidad material y organizacional del establecimiento creativo no separan ni espacial
ni temporalmente la realizacién de actividades creativas de otro tipo de actividad. Por
tanto, el medio escénico, que funciona como decorado o recurso del cual se sirven los
creadores, tiende a la hibridez. Un wmedio escénico hibrido, se presenta ante los creadores
como un entorno donde los recursos materiales, humanos y simbdlicos destinados a
la actividad creativa conviven con otros elementos no directamente relacionados con
tales propositos. El resultado de este entrono material es una baja direccionalidad creativa.
Esta situacion favorece la configuracion de MC-experimentales que dificultan la
creaciéon de productos culturales que se inscriban dentro de las convenciones del

campo cultural al que pertenecen.

En contraposicion a este tipo de establecimientos, las organizaciones creativas donde
se emplazan EC-cerrados se caracterizan por la existencia de /Jwmites fuertes. La
existencia de limites fuertes permite separar espacial y temporalmente ambitos de la
organizacion donde se celebran distintos tipos de RC. Esa situaciéon favorece la
existencia de lugares especiales destinados en exclusividad a la realizaciéon de
actividades creativas. El medio escénico de este tipo de espacio tiende a la
funcionalidad y uniformidad. Por este motivo, se lo puede entender como un zedio
escénico homogéneo. Un medio escénico homogéneo se caracteriza por la existencia de
recursos humanos y materiales de un solo tipo claramente orientados hacia finalidades

creativas especificas. Este tipo de entorno favorece el establecimiento de



direccionalidades creativas definidas. El resultado es la configuracion de MC-profesionales
que posibilitan la creacién de productos culturales inscriptos dentro de codigos y

convenciones de un sector cultural determinado.

Finalmente, en los establecimientos creativos donde existen equipos de creadores y
organizadores que poseen orientaciones creativas diferentes y divergentes, los
clementos que definen la realidad de la organizacién se convierten en material de
disputa. El resultado de este tipo de situacion es la existencia de limites espacio-
temporales en permanente conflicto y un medio escénico heterogéneo que dispone elementos
yuxtapuestos asociados a distintas finalidades. El resultado es la pre-definicién de EC-

disonantes y direccionalidades creativas divergentes.

Continuando con la perspectiva situacional, en el Capitulo 6 de esta Tesis, analizamos
de qué manera los EC, y las organizaciones donde se emplazan, son afectados y
afectan el entorno urbano. Para esta finalidad, distinguimos, por un lado, EC
vinculados con actividades culturales que son periféricas o marginales en relacion a otras
actividades dominantes del barrio, como el caso del sector artistico de Poblenou en la
ciudad de Barcelona. Por otro, aquellos en donde son centrales, como el disefio y la
produccion audiovisual del barrio de Palermo de la ciudad de Buenos Aires. Dentro
de los distintos espacios urbanos analizados, identificamos determinadas cualidades
del territorio que resultan atractivas para la instalacién de emprendimientos creativos.
Estas cualidades urbanas o territoriales definen espacios urbanos de interés (Simmel 1977,
pp.660—663). Los espacios urbanos de interés son puntos fijos anclados al territorio
que poseen ciertas cualidades sobre las que se articulan interacciones sociales
reciprocas. Las cualidades fijas al territorio pueden aludir a cuestiones meramente
fisicas (como la existencia de espacios en desuso disponibles para la creaciéon con un
bajo coste de alquiler), sociales (vinculadas con la existencia de redes de creadores
instaladas en el lugar), politicas (como determinadas acciones de promocion

territorial) o simbdlicas (relacionadas con el prestigio del lugar).

A partir del concepto de transposicion de clave [&eyings) de Goffman, analizamos como

los RC que se celebran recurrentemente en determinados puntos fijos del espacio



urbano transforman la realidad del mismo y la inscriben dentro de una nueva clave.
En este sentido, la transposiciéon de clave [keyings] define el acto por el cual se
transforma un elemento de la realidad (fisica o social) del espacio que ya posee un
significado, de acuerdo con un esquema de interpretacion diferente (Goffman, 20006,

pp. 83-80).

El encadenamiento espacial y temporal entre diferentes tipos de RC, y la transposicién
de clave que generan, define procesos de resonancia nrbanos. Entendemos por procesos de
resonancia, los efectos reciprocos generados a lo largo del tiempo entre diferentes RC
asociados a un lugar. Decimos que un proceso de resonancia es especifico o de corto
alcance, cuando solo afecta a creadores de una misma profesion y/o generacién, como
en el caso de los artistas del barrio de Poblenou en la ciudad de Barcelona. Por el
contrario, decimos que es #rasversal o de largo aleance, cuando afecta a creadores de
diferentes profesiones y generaciones, como observamos en el caso de los disefiadores

del barrio de Palermo en la ciudad de Buenos Aires.

Finalmente, los procesos de resonancia, especificos o trasversales, configuran pautas
de interaccion dominantes entre creadores, organizaciones creativas y otros actores
sociales del territorio que, una vez estabilizados, definen marcos que los regulan. El
resultado de este proceso es la generaciéon de redes de relacion o conexiones
territoriales que, segun la pauta de interaccion social dominante, definen distintos
tipos de clister culturales. Como observaremos en nuestro analisis, en el caso de
Poblenou, el proceso de resonancia termina por definir un cister de creadores o barrio
artistico, regido por pautas de interaccion del tipo comunitarias. Este claster de
creadores se ve afectado y transformado por factores exoégenos, vinculados con el
impacto de un plan gubernamental de regeneracion y re-funcionalizacién urbana (El
Plan 22@). En el caso de Palermo, el proceso de resonancia, en un primer momento
define un claster de creadores, basado en un tipo de interaccién comunitaria, que
luego, por factores endégenos al propio proceso, deviene en un claster de zndustrias
clturales (de produccion y consumo), basados en pautas de interacciéon propias de las

transacciones economicas o comerciales.
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En resumen, el lugar, caracterizado como un escenario irreductible de interacciones
reciprocas focalizadas, inscripto en una realidad organizacional y urbana determinada,
da contenido, modela y orienta los procesos de creatividad cultural urbana. El lugar,
entendido como diferentes tipos de EC, funciona, de esta forma, como una huella
material y social activa. Esta huella esta configurada por la recurrencia de RC pasados
que definen MC irreductibles al lugar. Estos MC terminan por estructurar criterios de
percepcidn y pautas de interaccion que definen diferentes tipos de otientaciones
creativas. El resultado de este proceso es la creaciéon de productos culturales

singulares, donde el lugar aparece metamorfoseado en sus formas y contenidos.

D. ESTRUCTURA DE LA TESIS

La Tesis se divide en dos Partes fundamentales. La Primera Parte, titulada Creatividad
Cultural Urbana y Lugar, tienen por finalidad definir las premisas sobre las que se
fundamenta la presente Tesis. Para este proposito, se realiza un estado de la cuestion
sobre las investigaciones que abordan la relaciéon entre territorio, creatividad y
sociedad con la finalidad de identificar los vacios existentes. Enseguida se define el
marco teodrico y los conceptos de Rituales de Creatividad (RC), Macros Creativos (MC) y
Escenarios Creativos (EC), categorfas fundamentales para el analisis. Finalmente, se
explicita el disefo metodologico implementado para la recoleccién del material
empirico. La Primera Parte se divide en tres capitulos, a saber: 7. Creatividad, Territorio

'y Sociedad; 2. Problematizacion Tedrica y 3. Diserio Metodoldgico.

La Segunda Parte, titulada Los Escenarios Creativos, se exponen los principales resultados
de la Tesis. A partir del analisis del material empirico recolectado a la luz de las
categorias elaboradas en la Primer Parte de la Tesis se procede a la construccion de
una tipologia de Escenarios Creativos que permita dar respuesta a la relaciéon entre
creatividad y lugar desde una perspectiva sociologica. Para esta finalidad, en primer
lugar, se define una tipologia de EC. Sin perder de vista la perspectiva situacional, en
segundo lugar, se analiza de qué manera la realidad material y organizacional de los
establecimientos creativos donde se emplazan los EC los afectan. Finalmente, se

procede a analizar de qué manera los EC afectan y son afectados por el entorno
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urbano donde se inscriben. La Segunda Parte se divide en tres capitulos, a saber: 4. E/
Ingar como Escenario Creativo; 5. El Montaje de los Escenarios Creativos, y 6. Los Escenarios

Creativos como Espacios Urbanos de Interés.

En el Capitulo 1, de la Primera Parte, titulado Creatividad, Territorio y Sociedad se realiza
un estado de la cuestién sobre las diferentes investigaciones que abordan la relacién
entre creatividad cultural y lugar. El capitulo se divide en dos secciones, a saber: 7.7.
Territorio y Creatividad, y 1.2 Creatividad y Sociedad. En la seccion 1.1, Territorio y
Creatividad, se analizan las investigaciones que amenazan la creatividad a partir de
politicas y relaciones econémicas que dinamizan procesos de transformacion urbana.
En la seccion 1.2, Creatividad y Sociedad, se hace foco en los trabajos que explican la
creatividad en relacion con variables sociales, sean éstas el contexto social especifico
donde acontece (vg. ambito artistico, cientifico, etc.) o la sociedad en su conjunto. A
lo largo de la revision bibliografica se demuestra, por un lado, como la mayoria de las
investigaciones que atienden a la relacion entre lugar y creatividad a nivel territorial
tienden a minusvalorar u omitir la dimension social de la creatividad o simplemente
reducirla a aspectos econémicos. Por otro, como los trabajos que abordan la
dimension social de la creatividad no dan cuenta de su inscripcion territorial. Hacia el
final del apartado se explicita la relevancia y necesidad de un analisis sociolégico que
elabore un marco tedrico alternativo que pueda explicar el impacto del lugar en los

procesos de creatividad cultural urbana.

En el capitulo 2, Problematizacion Tedrica, se definen con precision los conceptos de
creatividad y Ingar. Para esta finalidad el apartado se divide en dos secciones: 2.7 E/
concepto de creatividad y 2.2. El concepto de lugar. En la seccion 2.1 se define el concepto
de creatividad desde una perspectiva socioldgica y situacional a partir del concepto de
ritual de interaccion elaborado por el soci6logo norteamericano Randall Collins (2005;
2004) y la nocién de marco acunada por Erving Goffman (1974). Se busca que la
reelaboracion de estos conceptos permita explicar los procesos de creatividad cultural
urbana. Del concepto de ritual de interaccion se define sus aspectos positivos (permite
entender la estructuraciéon social de procesos creativos desde una perspectiva

situacional) y negativos (se centra Gnicamente en aspectos centrales de los procesos
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de creatividad). Se opta por acufiar un nuevo concepto, el de Rituales de Creatividad
(RC). Se detine por RC a las interacciones sociales cara a cara (co-presencia fisica) que
tienen por foco de atencién algin aspecto (técnico, estético, conceptual o valorativo)
de los procesos de creatividad cultural. Se busca luego definir de qué manera estas
interacciones focalizadas funcionan dentro de grupos mas amplios (de pares u
organizaciones) y se relacionan con el lugar. Para esta finalidad se utiliza el concepto
de Marco Creativo (MC). Se define a los MC como las percepciones, reglas, limites y

orientaciones creativas efecto de la relacion de los RC con el lugar.

En la seccion 2.2 se define con precision el concepto de /Jugar a partir de los aportes
hechos en el campo de la sociologia de la ciencia por Thomas Gieryn (2000; 2002) y
las nocion de regidn [region] de Goftman (2009). Siguiendo a Gieryn se entiende al lugar
como una realidad condicionada y condicionante de las interacciones sociales. De
acuerdo a Goffman se entiende al lugar como el escenario donde ocurren situaciones
de interaccién que, por sus caracteristicas, modifican la conducta [performance] de los
actores. A partir de estos aportes se define al lugar como Escenario Creativo (EC). Por
EC se entienden los lugares donde se celebran de forma regular interacciones

ritualizadas que tiene por foco algin aspecto de la creacién cultural.

El capitulo 3 presenta el Disesio de Investigacion de 1a presente Tesis. El capitulo se divide
en dos secciones, a saber: 3.7. Criterios de seleccion de los casos de estudio y la muestra de
andlisis; y 3.2. Estrategia metodoligica y modalidad de andlisis. En la seccion 3.1 se presentan
los casos de estudios a partir de una caracterizacion socio-historica de los barrios de
Poblenou (Barcelona) Palermo (Buenos Aires) y los sectores de actividad creativa que
en ellos se desarrollan: el disefio, las artes visuales y la produccién audiovisual y se

justifica su seleccion.

En la primera parte de la seccién 3.1 se justifican y definen los barrios y sectores de
actividad elegidos para el analisis. Se argumenta que los barrios elegidos, Poblenou
(Barcelona) y Palermo (Buenos Aires), resultan significativos, no solo por concentrar
actividades artisticas, culturales y creativas, sino ademas por ser lugares que

histéricamente han sido afectados por procesos de clusterizacion del tipo #op down
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(Plan 22@ en Barcelona) y bottom up (clusterizacion de actividades de disefio y
audiovisual) que han impactado, directa e indirectamente, en su fisonomia y
actividades creativas. Se argumenta que los sectores de produccion creativa elegidos:
artes visuales, disefio (de indumentarias y objetos) y produccién audiovisual resultan
relevantes por su cantidad y grado de concentracion en cada barrio (artes visuales en
Poblenou y disefio y produccién audiovisual en Palermo). También porque las
actividades elegidas son una muestra significativa de dos sectores importantes de la

produccion cultural contemporanea: las artes y las industrias culturales y creativas.

En la segunda parte de la seccion 3.1 se elabora un perfil de creador (disefiador,
productor audiovisual y artista) segin barrio y actividad teniendo en cuenta aspectos
econémicos, geograficos, sociales y culturales. En el caso de los disesiadores del barrio
de Palermo se procede a clasificarlos segun su momento de arribo al barrio
distinguiendo entre diseiiadores pioneros, quienes se instalan en el barrio desde mediados
de la década del noventa; diseiadores fundadores, profesionales consagrados que
ayudaron a crear al identidad del barrio como distrito de disefio en la primera parte
de la década de 2000; y disesiadores advenedizos, quienes se instalan luego de la
consolidacion de la actividad. En el caso de los productores andiovisuales de Palermo se
los clasifica, en primer lugar, segin el tipo de producciéon que realizan: television,
television y cine, cine, publicidad. En segundo lugar, segun el tamafio y estructura de
la productora en la que trabajan: pequefa; mediana; grande. Finalmente, en el caso de
los artistas visuales de Poblenou, en primer término, se define su clasificaciéon segin
su pertenencia a un centro de creacion artistica, distinguiendo entre centros de creacion
communitarios, privados y piblicos y talleres colectivos e individunales. En segundo lugar, se los
clasifica de acuerdo a su nivel de profesionalidad distinguiendo entre: profesionales, semi-

profesionales y no profesionales.

En la seccion 3.2, Estrategia metodoldgica y modalidad de andlisis, se definen la estrategia
metodologica a seguir, la operacionalizacion de las principales variables y el modelo
de analisis de los resultados obtenidos. Se explicita que la estrategia metodoldgica
empleada para la recoleccion de datos fue mayoritariamente cualitativa. Se explica que

dentro de esta estrategia la principal técnica de recoleccion utilizada fue la realizacion
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de entrevistas semi-estructuradas y en profundidad. Se detalla que esta técnica se
complement6 a partir de la observacion, el registro fotografico y el andlisis de
documentos y se justifican sus razones. Se definen las principales variables utilizadas
y su operacionalizaciéon segun la dimension de analisis y el sector de actividad.
Finalmente, se explica coémo se procede al analisis de los resultados a partir del uso

del programa informatico de analisis cualitativo de datos ATLAS.TI.

La Segunda Parte de la Tesis esta conformada por los capitulos 4, 5 y 6. En el capitulo
4, titulado E/ lugar como Escenario Creativo, se elabora una clasificacion tipologica de EC
de acuerdo al grado de funcionalidad, orientacién y finalidad creativa que definen los
RC que alli se celebran. Asi se distinguen entre EC-abiertos, EC-cerrados y EC-disonantes.
Esta distincién tipoldgica estructura las tres secciones que definen a este capitulo, a
saber: 4.1 Escenarios Creativos Abiertos; 4.2 Escenarios Creativos Cerrados; y 4.3 Escenarios

Creativos Disonantes.

Enla seccion 4.1 se define a los EC-abiertos como lugares destinados a la produccion
creativa que tienden a la hibridez en sus formas y la baja orientacion y direccionalidad
creativa. Se afirma que la baja orientacion y finalidad de los RC que configuran a los
EC-abiertos les da una potencialidad para la experimentacion. Sin embargo, se
sostiene que la propia falta de orientacion y direccionalidad creativa hace que en estos
escenarios no se generen producciones culturales definidas dentro de ciertas

convenciones.

En la seccién 4.2 se definen a los EC-cerrados. Se afirma que a diferencia de los EC-
abiertos, en los EC-cerrados se celebran RC de un solo tipo (técnicos, estéticos,
conceptuales o valorativos), funcionales y con una orientaciéon y direccionalidad
creativa claramente definida. Se entiende que la funcionalidad de este tipo de
escenarios le da una mayor claridad y definicion a los productos culturales allf
generados, sean estas del tipo estéticas o comerciales. Sin embargo, la falta de
flexibilidad e hibridez hace que muchas veces estos formatos no poseen un contenido
del todo sustantivo que puedan generar formas alternativas o disruptivas a las ya

existentes.
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Finalmente, en la seccion 4.3 de este capitulo se definen a los EC-disonantes como
lugares donde conviven de forma simultainea RC con orientaciones y finalidades
divergentes. La divergencia puede ser entre finalidades comunitarias y estético-
profesionales o entre finalidades estético-profesionales y estético-comerciales. Se
entiende que los EC-disonantes no pueden ser pensados como un espacio intermedio
entre los EC-abiertos y cerrados sino como un escenario de tercer tipo caracterizado
por la convivencia de RC con distintas orientaciones y finalidades. La coexistencia de
RC con distintas finalidades puede generar conflictos y separaciones objetivas entre
creadores o ser vividas por los creadores de manera contradictoria. Sin embargo, se

afirma que la inestabilidad y el cambio pueden potenciar procesos de creatividad.

En el capitulo 5, titulado E/ montaje de los Escenarios Creativos, se analiza la influencia de
las organizaciones creativas (centros de creacion artisticos, emprendimientos en
disefio y productoras audiovisuales) en la configuracién de los EC. Para esta finalidad,
se distingue el modo en que este tipo de organizaciones crean el soporte material de
los EC a partir de definir sus limites (seccioén 5.1), recursos (seccién 5.2) y prefigurar

sus orientaciones (seccion 5.3).

En la seccion 5.1, titulada Los /mites del escenario, se analiza de qué manera los limites
espaciales, temporales y simbolicos de las organizaciones creativas participan en la
configuraciéon de los EC-abiertos, cerrados y disonantes. Asf, se distingue entre limites
débiles, fuertes y en conflicto segun el tipo de EC. Se sefiala que los /Zmites débiles se
caracterizan por no separar ni espacial ni temporalmente actividades creativas de no
creativas, dentro de los establecimientos analizados. Por el contrario, los limites
fuertes se caracterizan por definir claramente las fronteras espaciales que separan las
distintas locaciones de las organizaciones. Esta situaciéon permite darles una
orientacion creativa definida, lo que ayuda a la prefiguracion de EC-cerrados.
Finalmente, se sefala que las organizaciones creativas que congregan en su interior
EC-disonantes, se caracterizan por la puesta en duda o la inestabilidad en la

demarcacion de sus limites espaciales y temporales.
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En la seccién 5.2 se analiza como los recursos materiales, humanos y simbélicos de
las organizaciones creativas, participan en la configuracién de los EC. Estos recursos
definen el medio escénico, o decorado, de los escenarios donde se celebran los RC.
En esta seccion se distinguen tres tipos de medios escénicos que caracterizan alos EC
y se muestra como estos condicionan los RC que alli se celebran. Asi se distingue
entre smedio escénico hibrido, propios de los EC-abiertos, medio escénico homogéneo,
caracteristicos de los EC-cerrados y wmedio escénico heterogéneo, propios de los EC-

disonantes.

Finalmente en la seccion 5.3, La direccion escénica, se analizan las caracteristicas de los
distintos equipos actorales (managers, emprendedores y creadores) que definen la
realidad de las organizaciones creativas analizadas. Se procede a distinguir qué equipo
de actores poseen la direccionalidad creativa (quienes dirigen los procesos creativos sin
participar en ellos) y quienes la centralidad dramatica (quienes participan de los proceso
creativos) de las organizaciones analizadas. Luego se sefala las acciones que estos
equipos realizan en pos de pre-definir las orientaciones y finalidades creativas de los
RC que alli se celebran. A lo largo de la seccién se sostiene que las organizaciones
creativas en las que se emplazan EC-abiertos poseen una baja direccionalidad creativa.
Por el contrario, las organizaciones creativas caracterizadas por la existencia de EC-
cerrados poseen una direccionalidad creativa definida. Finalmente, las organizaciones
donde se emplazan EC-disonantes se caracterizan por la existencia de direccionalidades

creativas divergentes.

En el capitulo 6, titulado Los Escenarios Creativos como espacios urbanos de interés, se
analizan, por un lado, los factores urbanos que hacen a la existencia, centralidad y
resonancia de los EC. Por otro, a los modos de conexion y las pautas de interacciéon
dominantes que definen las relaciones entre creadores, organizaciones creativas y
otros actores y organizaciones sociales relevantes dentro del barrio donde se
inscriben. Para lograr este proposito el capitulo se divide en dos secciones: Escenarios
Creativos y procesos de resonancia urbana (seccion 6.1) y Encadenamiento de Escenarios Creativos

y clister culturales (seccion 6.2).
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En la seccién 6.1 se analizan, por un lado, los factores fijos del espacio urbano que
funcionan como puntos de interés para los creadores. Por otro, al modo en que los
RC se apropian de los elementos fijos de lugar y los transcriben en una nueva clave
vinculada con su actividad creativa. Se sefiala, a su vez, como el encadenamiento de
RC asociados al lugar definen procesos de resonancia especificos o trasversales. A lo
largo de la seccion se distinguen, por un lado los creadores que, a través de la
celebracion recurrente de distintos tipos de RC, participan de procesos de resonancia de
corto alcance o especificos, como los artistas del barrio de Poblenou. Por otro, a aquellos
creadores que participan en proceso de resonancia de largo alcance o trasversales, como los

disefiadores del barrio de Palermo.

Enla seccién 6.2 se analiza como los procesos de resonancia, de corto o largo alcance,
definen pautas de interaccion dominantes y encadenamientos entre EC dentro de un
sector urbano delimitado. Luego se define una tipologia de cluster culturales de
acuerdo a las dinamicas de interaccion social dominantes en los barrios analizados,
distinguiendo entre cister cultural de creadores (caracterizado por interacciones del tipo
comunitarias), como en el caso del sector artistico de Poblenu; y clister de industrias
culturales (caracterizado por interacciones del tipo comercial), como el sector de disefio

de Palermo.

La Conclusion de la Tesis es una sintesis que condensa el desarrollo global de la
investigacion. Se expone la importancia de la creacién de un marco conceptual
sociologico que sirva para entender, desde una perspectiva situacional, la incidencia

del lugar en los procesos de creatividad urbana extensible a otros casos de estudio.
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Primera Parte. Creatividad Cultural Urbana y lugar






CAPITULO 1. CREATIVIDAD, TERRITORIO Y SOCIEDAD

La relacion entre lugar y creatividad a escala urbana o regional ha sido analizada por
numerosas investigaciones. Prueba de esta situacion es la existencia de varias
publicaciones que, atendiendo a diferentes variables y desde distintas perspectivas,
han intentado poner orden a estos trabajos a partir de elaborar un estado de la cuestién
sobre el tema (Simmie 2005; Musterd & Murie 2010; Cinti 2008). Sin embargo, son
pocos los trabajos que den cuenta de la correlacion entre lugar y creatividad desde
otras escalas (vg. micro o meso) o lo hagan atendiendo a la dimensién social del
fenéomeno. Quiénes realizan un estado de la cuestién interesante, teniendo en cuenta
variables sociales y simbdlicas respecto al lugar, son Thomas Gieryn (2000) y Denise
Lawrence y Setha Low (1990). Sin embargo, ninguno de estas dos revisiones le presta

atencion al impacto que el territorio tiene en la produccién cultural.

La finalidad de este capitulo es realizar un estado de la cuestion sobre las diferentes
investigaciones que aborden el tema de la creatividad (en distintos ambitos) en
relacion al lugar. Con esta finalidad, en la primera parte de este capitulo, Terrtorio y
Creatividad (seccion 1.1), nos centramos en el analisis de los trabajos que han prestado
atencion a la correlacion entre creatividad y territorio. Para esta finalidad, distinguimos,
en un primer momento, las investigaciones elaboradas principalmente por policy
makers, que tienen por finalidad explicar como determinadas acciones politicas
modifican territorialmente algunas ciudades occidentales, dando lugar al concepto de
cndad creativa. En un segundo momento, damos cuenta de aquellas investigaciones,
provenientes de la geografia y de la geografia econdémica, que explican cémo
diferentes aspectos del territorio (infraestructura, concentraciéon de recursos, medio
ambiente, etc.) inciden en los procesos de creatividad e innovaciéon econémica, en el

marco de la llamada economia creativa o cultural.
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A partir de realizar una critica a esta clase de investigaciones, por tender a omitir o
minusvalorar la dimension social del fenémeno, en la segunda parte del capitulo,
Creatividad y Sociedad (seccion 1.2), damos cuenta de los trabajos que han intentado
explicar el fenémeno de la creatividad desde una perspectiva social. De este modo,
distinguimos, en primer lugar, aquellas investigaciones que explican los factores
sociales que hacen al desarrollo creativo en ambitos especificos de la produccion
cultural moderna y contemporanea (como la literatura, el arte y la filosoffa). En
segundo lugar, abordamos aquellos trabajos que destacan la importancia de la
dimensién cultural o creativa en las sociedades contemporaneas y la accién social.
Finalmente, damos cuenta de los trabajos que analizan la relacién entre creatividad y

territorio desde una perspectiva sociolégica, sefialando sus limitaciones.

Como observaremos a lo largo de la revision bibliografica la mayorfa de las
investigaciones que atienden a la relacion entre lugar y creatividad a nivel territorial
tienden a minusvalorar u omitir la dimensién social de la creatividad o simplemente
reducirla a aspectos econémicos. Por el contrario, los trabajos que abordan la
dimension social de la creatividad no dan cuenta de su dimension territorial de una
forma exhaustiva. Precisamente los puntos ciegos de estas investigaciones son los que
abordaremos para la elaboracién de un marco conceptual sociolégico que permita

analizar la incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana.

1.1. Territorio y Creatividad

Los trabajos de economistas, gebgrafos, urbanistas y expertos en politicas publicas y
culturales, han elaborado una prolifera literatura sobre la relacion entre creatividad y
lugar atendiendo a multiples factores desde un punto de vista critico, celebrativo,
analitico y normativo, a una escala urbana o regional. Estos trabajos se pueden
diferenciar segun si los mismos entienden al territorio como un objeto transformado
por procesos sociales, sean propiciados por politicas publicas y/o culturales o
relaciones economicas, vinculados con la creatividad (seccion 1.1.a); o como

dinamizador de procesos de creatividad e innovacion (seccion 1.1.b).
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1.1.a. El territorio como espacio culturalmente transformado

Durante la primera década del presente siglo han surgido numeras investigaciones con
el fin de analizar o promover transformaciones urbanas donde la nocién de
creatividad aparece como concepto clave y dinamizador para la regeneracién urbana,
el desarrollo econémico y la inclusion social de las ciudades. Para estas investigaciones
este tipo de transformaciones no sélo tienen un impacto positivo a nivel territorial
sino que son dinamizadoras de procesos de creatividad e innovacion cultural. De esta
forma, para esta clase de analisis el territorio emerge como una variable central para
entender la creatividad cultural urbana. En esta sub-seccion analizaremos éstas
investigaciones de acuerdo a si le prestan mayor atencion a las politicas publicas o
culturales que dieron origen al concepto de cudad creativa (Landry & Bianchini 1995);

o a cambios en las relaciones econémicas que dieron lugar a la llamada economia creativa

0 cultural (Scott 1999).

Cindad creativa: Politicas culturales, regeneracion urbana y creatividad

Existen una serie de trabajos que analizan el lugar a escala urbana como un ambito
transformado socialmente a partir de politicas publicas y/o culturales que ponen en
su centro la nocién de creatividad. La razon de esta situacion es explicada por un giro
economicista y local en las politicas culturales, en donde lo creativo-cultural pasa a
jugar un rol clave en el desarrollo y regeneracion urbana. Es asi como se han elaborado
numerosas investigaciones, del tipo analiticas y/o normativas, donde la creatividad, y
mas especificamente la nocion de cudad creativa, juega un rol central en los procesos
de transformacion de las viejas ciudades industriales tanto a nivel urbano (procesos
de regeneracion de los centros histéricos y antiguos sectores industriales), econémico
(generacion de un desarrollo econémico alternativo a través de las industrias creativas
y el turismo), como social (inclusion de una capa de la poblaciéon a las nuevas

actividades econémico-culturales).

Algunas investigaciones como las de K. Bassett (1993) y Franco Bianchini (1993) han

explicado las razones historicas del renacimiento y expansion de las politicas culturales
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como un componente central para el desarrollo econémico y la regeneraciéon urbana
de las ciudades en Europa occidental. El primero de los factores de este renacimiento
se vincula con la desregulacion y la des-centralizacion estatal. Asi, Bianchini explica
como desde la década del setenta, en numerosas ciudades europeas, se expanden el
cuerpo de politicas culturales a nivel local y regional por sobre la administracion

central (Bianchini 1993, pp.6-9).

El segundo factor aparece vinculado con la politizaciéon de las politicas culturales
urbanas. Bianchini sefiala como las politicas culturales pasan de ser un area
relativamente poco importante y no controversial de las politicas publicas en la década
del cincuenta y sesenta a ser mas relevantes y controversiales en la década del setenta.
Este cambio lo vincula con la influencia de los movimientos sociales post 1968
(feminismo, revueltas juveniles, activismo de minorfas étnicas, movimiento gay,
ambientalismo, etc.) en las estrategias culturales de las administraciones locales con
una orientaciéon de izquierdas existentes en algunas ciudades de Italia, Francia
Alemania Occidental y Gran Bretafia. Estos movimientos, asociados a una cultura
alternativa (teatro experimental, bandas de rock, cineastas independientes, revistas
alternativas, etc.), desaffan la distincién entre “alta” y “baja” cultura, politizan el
término y ponen en el centro de las prioridades de los sectores de la izquierda
tradicional 1a cuestion cultural. Como resultado de estas transformaciones se realizan
numerosos experimentos en politicas culturales con el objetivo de promover la
expresion individual y colectiva de las personas, dar a acceso a diversas actividades
culturales y publicas a toda la ciudadania y redisefiar espacios en desuso de la ciudad

como viejos edificios industriales a partir de eventos culturales como festivales

(Bianchini 1993, pp.9—-12).

Finalmente, el tercer factor, aparece asociado a las transformaciones econémicas y
politicas que, durante la década del ochenta, llevaron a un cambio de estrategia y
orientacion en las politicas culturales urbanas. Asi es como el giro neo-conservador y
neo-liberal en las politicas de estado, sumado a la crisis del régimen de acumulacién
fordista, llevaron a un ajuste financiero de la administracién puablica. Esta situacion

provoco un cambio en la orientaciéon de las politicas culturales (de una finalidad social
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a otra econémica) y del tipo y grado de participacion del sector privado (mayor
presencia y control). Asi las politicas culturales pasaron de hacer hincapié en
cuestiones vinculadas con el desarrollo personal, la participacién ciudadana, el
igualitarismo, la democratizacién del espacio urbano y la rehabilitacién de vida social
publica a una orientacién que tiene por objetivo la regeneracion urbana y econémica
de las ciudades (Bianchini 1993, pp.12—15). Este giro economicista y local de las
politicas culturales ha sido abordado por numerosas investigaciones que describen
este proceso en diferentes locaciones como en la ciudad de Barcelona (Rodriguez
Morat6 2005); Francia (Urfalino 2004); Suecia, Alemania y Estados Unidos (Zimmer
& Toepler 1996).

Este nuevo escenario supuso un renacimiento de las ciudades europeas a través de la
planificacién cultural urbana (Evans 2001). Esta planificaciéon implicé procesos de
intervencion publico-privados que apuntaban a la regeneracion del entorno urbano y
al desarrollo econémico donde la nocién de wudades creativas jugara un rol clave. De
acuerdo a Allen Scott (2014, p.3), quien por primera vez utiliza la nociéon de ciudades
creativas fue David Yencken (1988). Sin embargo, en el reporte de la consultora
COMEDIA, a proposito de la consagracion de Glasgow como Capital Cultural de
Europa en 1991, se puede apreciar un uso del concepto mas proximo al que enmarca
este nuevo tipo de politicas. En este reporte se amplia la nocion de creatividad a otros
ambitos mas alld de las artes, la actividad cultural y artesanal para extenderlo a
cualquier tipo de actividad que incluya experimentacion, originalidad, capacidad de
reformular las reglas, entre otros factores que funcionan como elementos que
potencian la innovacion, el desarrollo y la generacion de valor en las ciudades. En este
sentido, una ciudad creativa es aquella que “inyecta creatividad” para hacer funcionar
su economia, desarrollar sus dinamicas sociales y manejar su politica (COMEDIA

1991, pp.30-31).

De todas formas, quienes sistematizan y dan una formulacién coherente a la relacién
entre creatividad y ciudad fueron Charles Landry y Franco Bianchini en su famoso
libro The creative city (Landry & Bianchini 1998). En este trabajo Landry y Bianchini

sostienen que las ciudades viven en un periodo de transicion marcado por la

25



desindustrializacion y la decadencia de los viejos ritmos compartidos de vida y trabajo,
entre otros factores que acarrean numerosos problemas en sus habitantes, como la
fragmentacion social, el miedo y la alienacion, la insatisfaccién con el entorno urbano,
la ansiedad provocada por fallas en la infraestructura fisica, la disminucién del sentido
de identidad local, etc. (Landry & Bianchini 1998). Para dar una solucién a estos
problemas, Landry y Bianchini elaboran un conjunto de lineamientos donde la
creatividad se define tanto como una setrie de herramientas de intervencion urbana
como un capacidad individual y colectiva a potenciar (Landry & Bianchini 1998).
Estos lineamientos fueron posteriormente ampliados y sistematizados para que
sirviesen como una suerte de manual de intervenciéon para hacedores de politicas

publicas y culturales urbanas (Landry 2008 [2000]).

De esta manera, a partir de la década del 2000, se empiezan a articular una serie de
intervenciones urbanas para potenciar la creatividad de las ciudades. Estas
intervenciones implicaron: el redisefio del entorno urbano (politicas de estetizacion y
conservacion del patrimonio existente), la planificaciéon de eventos (como festivales y
recitales), la competencia entre ciudades (como el de la capital cultural europea), la
creaciéon de una marca de ciudad (branding urbano); politicas de clustetrizacion de
actividades creativos culturales (como el disefio y consolidacion de cluster culturales);
y la atraccién de trabajadores cualificados. Este tipo de intervenciones han sido
tematizadas y analizadas desde diversas investigaciones. Prueba de esta situacion son
los analisis sobre regeneracion de las ciudades a través del rediseno del paisaje urbano,
la planificacién de eventos (Garcfa 2004b), y la clusterizacion de actividades artistico-
culturales (Mommaas 2004; Montgomery 2003; Montgomery 2004; Montgomery
1995).

Conjuntamente con estos analisis han surgido numerosos trabajos criticando este tipo
de intervenciones urbanas por perseguir intereses econémicos en detrimento de
cuestiones sociales (Garcia 2004a; Kong 2000; Delgado 2008), por no tener en cuenta
la realidad socio-cultural pre-existente (Comunian 2011; van Heur 2009); por su falta
de solidez tedrica y explicativa (Scott 2014; Kritke 2011); su falta de sostenibilidad
(Kagan & Hahn 2011); u ocultar intereses de clase (Julier 2005; Julier 1996). No como
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una critica, pero si como un llamado de atencién, Peter Hall enumera aspectos
importantes para la creatividad y el desarrollo econémico de las ciudades que aparecen
omitidos en este tipo de intervenciones como el rol de la comunidad local, el
cosmopolitismo, cierta inestabilidad (social o intelectual) y la existencia de algo contra

lo que reaccionar (Hall 2000, pp.645-647).

Economia creativa: Relaciones econdmicas, transformaciones urbanas y creatividad

A diferencia de los trabajos en politicas publicas y culturales, los trabajos en economia,
geografia y geografia econémica han explicado la emergencia de la relacion entre
creatividad y ciudad no tanto como un efecto de politicas de intervencion urbana sino
como un cambio en las relaciones econémicas y modos de acumulacion a nivel global.
Por este motivo, en este tipo de investigaciones resulta mas comun hablar de economia
creativa O industrias creativas que de ciudades creativas. Dentro de los estudios en
geografia, quien mas ha investigado sobre la relacién entre creatividad y ciudad es el
geografo norteamericano Allen Scott (2001; 1996; 2010; 2000; 2014) . Sin embargo,
son numerosos los economistas y gedgrafos econémicos quienes sefialan la existencia
de una correlacién entre economia, cultura y ciudad a partir de la década del setenta.
En estos estudios se pueden distinguir al menos tres postulados o tesis, a saber: (T'1)
Desde la década del setenta existe una nueva fase en el modo de produccién capitalista
en la que adquiere preponderancia un nuevo tipo de relacion econémica donde la
cultura juega un papel preponderante. (IT2) Las relaciones sociales que definen esta
nueva economia modifican la forma y funcién de importantes sectores del espacio
urbano de las grandes ciudades. (T3) Finalmente, la forma, funcién y ordenamiento

espacial condiciona las relaciones sociales que hacen a los procesos creativos.

La primera de las tesis se relaciona directamente con los cambios en el modo de
produccion capitalista y sus consecuencias a nivel de las relaciones econémicas.
Ernest Mandel (1978) es uno de los primeros economistas que define las principales
variables (nuevas formas de valorizaciéon de capital y desarrollo tecnolégico) que
configuran una nueva fase del capitalismo a la que denomina capitalismo tardio. Para

David Harvey (1990) estas transformaciones tienen como consecuencia nuevas
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modalidades de trabajo y la configuraciéon de un nuevo tipo de relaciones (sociales) de
produccion que afecta no solo la esfera econdémica en su totalidad sino, y

conjuntamente con ella, a la cultura.

Para Frederic Jameson (1996; 1991) este nuevo tipo de capitalismo —a diferencia del
capitalismo de mercado de mediados del siglo XIX y del monopolista de finales del
XIX- se caracteriza por el predominio de las corporaciones transnacionales y la
expansion de los mass-media. Mas alla de la correspondencia que establece entre esta
nueva fase del capitalismo y ciertas caracteristicas culturales, experienciales, artisticas
y filosoficas a las que denomina como posmodernas, resulta relevante destacar la
relacion que establece entre cultura y economia. Para Jameson, la profusion de
mercancias que acompafia la expansion capitalista de finales de siglo XX tiene como
efecto una saturacion de signos e imagenes, provocando una expansion de la esfera

cultural sobre la econémica.

Por su parte, Scott (2001) coincide en sefialar que en esta etapa del capitalismo existe
una convergencia entre la esfera econémica y cultural. Esto quiere decir que bastos
segmentos de las mercancias producidas por la economia poseen una significacion
cultural. Estos sectores aparecen vinculados a las industrias de la comunicacion (cine,
television, musica y publicidad); los sectores de produccién de bienes vinculados a la
moda (ropa, muebles, joyeria, etc.); diferentes tipos de servicios (como el turismo,
industrias del entretenimiento, etc.) y las profesiones “creativas” (arquitectura, artes
graficas, disefio web, etc.) (Scott 2001, p.16). Este segmento de actividades
productivas se caracteriza por: (1) Generar bienes y servicios simbdlicos. Esto quiere
decir que transmiten a los consumidores signos estéticos y semioticos no directamente
utilitarios. (2) Incluir relaciones laborales basadas, mayoritariamente, en procesos
intelectuales, afectivos y flexibles (en detrimento de aspectos manuales y rutinarios).
(3) Estar basados en el uso intensivo de tecnologias digitales. E1 Department for Culture,
Media and Sport (DCMS) londinense en 1998 hizo un aporte para definir estas nuevas
actividades al reformular la clasificacion de las tradicionales Industrias Culturales en
Industrias Creativas, incorporando a otros sectores como el disefio (web, textil,

grafico, industrial), la moda, la publicidad, la fotografia y la arquitectura (DCMS 1998).
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La segunda de las tesis se vincula con el emplazamiento de este nuevo tipo de
relaciones econémicas —culturales o cognitivo-culturales— en el espacio. Esta cuestion
representa, propiamente, la dimension geografica del fenémeno. Para Scott esta
dimensién puede estar inicialmente representada por una grilla de puntos o lineas,
mas o menos concentrados, donde se distribuyen una serie de fendmenos como:
firmas, trabajadores, escuelas, universidades, laboratorios de investigacion, canales de
comunicacion, asociaciones e instituciones, etc. (Scott 2010, pp.120—-121). Desde un
punto de vista analitico esta grilla define mualtiples niveles de espacialidad y
organizacion que tienen implicancias para el trabajo creativo generado. Estos niveles

pueden ser globales, regionales, urbanos e intra-urbanos (distritos).

La escala urbana de estas trasformaciones, especialmente la expansion del capital
financiero, impacta en importantes areas de grandes ciudades como Nueva York, Los
Angeles, Londres, Paris, Amsterdam y Tokio, a las que Saskia Sassen (1991) denomina
cndades globales. Para Scott estas ciudades se caracterizan por poseer sectores
especializados dénde se concentran actividades vinculadas con la nueva economia
(finanzas, disefo, moda, cine, television, etc.), al estilo de los distritos industriales

britanicos de finales del siglo XIX.

La escala del distrito estda constituida por una red complementaria de firmas que
trabajan en competicion y colaboracion. Estas redes se caracterizan por transacciones
intensivas, una organizaciéon no vertical y un alto contenido de capital humano en sus
trabajadores. La existencia de diversas unidades de decision y desarrollo en contacto
y comunicacién cercana, aumentan la capacidad creativa de las firmas y los
trabajadores (Scott 2008; Scott 2010). Scott entiende que estos distritos transforman
el paisaje urbano en al menos dos aspectos: (1) La recuperacion y mejora de viejas
zonas industriales, comerciales y de los antiguos centros histéricos. Esta situacion,
por lo general, es acompanada por politicas publicas que apuntan al reciclaje del
patrimonio existente (reacondicionado para el cumplimiento de nuevas funciones) y
la construcciéon de nuevos edificios que funcionan como iconos paradigmaticos que

expresan las aspiraciones econémicas y culturales de las ciudades (Scott 2007,
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pp.1470-1471). (2) El desplazamiento de las clases trabajadoras y marginales, y la
ocupacion de estos espacios por sectores de clase media, media-alta, vinculados a la
nueva economia cultural. En sus estudios, Sharon Zukin le presta especial atencién a
los efectos no deseados de estas transformaciones en las ciudades como la
construccion de una identidad urbana vinculada con lo artificial y con el consumo
(estetizacion) y procesos de desplazamientos en los centros urbanos de los sectores
menos favorecidos por sectores de clase media y media alta vinculados con la nueva

economia (gentrificacion o aburguesamiento) (Zukin 1989; Zukin 1992; Zukin 1995).

La escala del distrito se configura, en su especificidad, en el segundo nivel o escala: la
intra-urbana. Scott (1999) define a esta escala a partir del concepto de campo creativo
urbano [nrban creative field). Este nivel es representado como una organizacién espacial
y un sistema de interacciones lleno de tensiones con efectos significativos en el
aprendizaje, la creatividad y la innovacion. Scott argumenta que las energias creativas
de este campo son potenciadas por el sistema de producciéon de la ciudad. Los campos
creativos aportan recursos y sefiales para la apropiaciéon imaginativa de grupos e
individuos. Los individuos inscriptos en estos espacios se convierten, por tanto, en
nodos de una red, receptores y emisores de sefiales cargadas de informacion. De esta
manera, consciente o inconscientemente, absorben elementos epistémicos y
tradiciones culturales acumuladas localmente. Las redes de intercambio comercial en
este tipo de distritos son efimeras y colaborativas. Su configuracién varia de acuerdo
al tipo del proyecto. Este tipo de transacciones involucra contacto personal,
comunicacion e intercambio cara a cara entre trabajadores de diferentes firmas. Estas
caracteristicas incrementan la conciencia y el conocimiento que ayuda en la resolucion

de inconvenientes.

Finalmente, la tercera tesis refiere a la incidencia del medio espacial en los procesos
creativos. Scott argumenta que la creatividad puede ser explicada como un fenémeno
social. Sin embargo, considera indispensable indagar sobre la dimensién geografica
dentro de las cuales se inscriben este tipo de relaciones. En este sentido, el espacio de
los campos creativos no es entendido tnicamente como un agregado de capacidades

industriales y desarrollo, sino también como una reserva de conocimiento, tradiciones,
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memorias e imagenes. Este conjunto de elementos funciona como fuente de

inspiracion para artistas, disefladores, artesanos y creativos (Scott 2010, p.125).

En resumen, tanto la literatura vinculada con la nocién de audad creativa como con la
de economia creativa tiende a prestar principal atencién a los efectos que las acciones
politicas y las relaciones econémicas generan en las ciudades. En ambas corrientes el
concepto de creatividad es reducido o bien a un tipo de accién politica o bien a una
modalidad de relacién econdémica. De este modo, la literatura sobre las ciudades
creativas suele entender a la creatividad tanto como un tipo de intervencioén urbana
como un factor personal y social a potenciar. L.a mayorfa de estos estudios provienen
de consultoras relacionadas con la administracion publica como el caso de los trabajos
vinculados a COMEDIA pero también del sector académico (urbanismo, politicas
publicas y/o culturales). En la mayorfa de estos trabajos se hace foco en el impacto
benéfico o perverso que este tipo de estrategias de intervencion tienen respecto a la
transformacioén urbana. En algunos casos, también, se proponen nuevas herramientas
[700/ kits] o perspectivas a tener en cuenta a la hora de aplicar determinadas estrategias
de regeneracion urbana. Sin embargo, este tipo de literatura tiende, las mas de las
veces, a asociar la creatividad con determinado tipo de intervencién urbana. En este
sentido, lo creativo aparece vinculado a recursos materiales (accesibilidad,
infraestructura técnica, urbana y cultural) y simbdlicos (disefio del paisaje urbano,
iconos arquitectonicos e intensidad de la vida urbana) quedando desprendidos de los

procesos sociales que los originaron.

Por su parte, la literatura sobre economia creativa asocia la creatividad a determinados
sectores (v.g. industrias culturales, disefios, moda, publicidad, fotografia vy
arquitectura), potenciados por ciertas transformaciones econémicas que generan un
nueva modalidad de desarrollo en las ciudades. A diferencia de los estudios sobre
ciudad creativa, la mayoria de estas investigaciones proviene de la geografia
econémica, la economia y los analisis de empresas. Su interés esta puesto en las
estrategias para el desarrollo econémico local en el marco de la llamada economia
cultural o cognitivo cultural. La bibliografia sobre economia creativa tiene a reducir

su analisis sobre creatividad y ciudad sélo a los procesos de innovacién econémica
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provocados por el intercambio generado entre trabajadores y a las transacciones entre
empresas ¢ industrias vinculadas con la llamada economia creativa (v.g. industrias
culturales, creativas y del conocimiento). Este tipo de reduccién impide la
consideracion de otras variables que estan en juego en los intercambios econdémicos
como las pasiones (energfa libidinal), valores morales, el conocimiento de la situacion,
la confianza, la dependencia historica, las relaciones de poder, las interpretaciones

sobre la economia, etc. (Amin & Thrift 2007).

1.1.b. El territorio como dinamizador de procesos de creatividad e
innovacion

El lugar a escala urbana o regional, no solo ha sido analizado como un espacio
transformado por variables politicas, econémicas y culturales, sino que también ha
sido entendido como un elemento dinamizador de procesos de creatividad e
innovacién en diversos sectores industriales. Existe una importante cantidad de
investigaciones en geografia, economia y geografia econémica que han analizado, a lo
largo de la historia, el impacto del territorio en los procesos de creatividad e
innovaciéon. Prueba de esta situacion es la existencia de diversos trabajos que intentan
poner orden a estas investigaciones de acuerdo a una perspectiva histérica, como el
analisis realizado por Simmie (2005); o analitica, como la revisiéon hecha por Musterd
y Murie (2010). La clasificacion de las investigaciones realizadas por Simmie y
Mustered y Murie resultan del todo utiles para ordenar los trabajos que intentan
explicar la incidencia del territorio en los procesos de creatividad e innovacion. En
esta sub-seccion nos serviremos de sus portes para estructurar la revision de esta clase

de literatura de acuerdo a una perspectiva histérica o analitica.

Perspectiva bistorica: Teorias Tempranas, Nuevas Geografias industriales, Modernas Teorias

Evolutivas
La revision de la literatura que realiza Simmie se centra en las investigaciones que
atienden a las variables espaciales a escala urbana o regional que hacen a los procesos

de creatividad e innovacién en empresas y emprendimientos de cualquier actividad.
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Para esta finalidad, Simmie divide las teorfas existentes de acuerdo a su desarrollo
histérico, distinguiendo entre Teorias Tempranas, Nuevas Geografias Industriales y Modernas

Teorias Evolutivas (Simmie 2005, p.792).

Las teorias tempranas son aquellas investigaciones que intentan entender las razones de
por qué cierta clase de innovacién tecnoldgica o econémica surge en determinados
lugares y no en otros. Dentro de estas teorfas tempranas, Simmie destaca los trabajos
pioneros de Joseph Shumpeter y Alfred Marshall. Schumpeter (1939) centra sus
analisis sobre innovaciéon econémica en el rol preponderante que juegan los
emprendedores y las pequefias empresas. Marshall (1920), por su parte, senala la
importancia de las relaciones sociales locales como elementos clave en la creacion de

conocimiento tacito en sectores especializados como la fabricacion de acero.

Hacia la década del ochenta del siglo XX —en un contexto de globalizacion creciente-
surge un segundo grupo de teorfas, enmarcadas dentro de las Nuevas Geografias
Industriales, que entiende al espacio local como un elemento clave para la innovaciéon
industrial. Dentro de estas teorias, Simmie (2005) destaca los tempranos aportes de
Michael Piore y Charles Sabel, quienes identificaron la desverticalizaciéon de las
grandes empresas y la necesidad de flexibilizar y especializar la produccién como
caracteristicos de las nuevas economias. De acuerdo a Piore y Sabel (1984), esta
situacion lleva a las empresas a conformar redes de produccion local basadas en la
especializacion flexible, debido a la necesidad de proximidad entre numerosos
especialistas involucrados en la cadena de valor. Esta perspectiva tedrica abrié dos
lineas de investigacion que pusieron en estrecha relacion la innovacion y el espacio

local: los New Industrial Districts y los Innovative Milien (Simmie 2005, p.801).

Los New Industrial District fueron identificados y popularizados por Giacomo Becattini
(2004) en la llamada “Tercera Italia”. Estos distritos se caracterizan por ser espacios
geograficos definidos que contienen una concentraciéon de pequefas empresas
trabajando en intercambios colaborativos a través de diferentes proyectos de
produccion. Esta clase de colaboracién les permite a las empresas introducir

innovaciones y ajustarse rapidamente a los cambios de la demanda. Por su parte, los
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trabajos sobre los Innovative Milien fueron elaborados y propuestos por el Groupement
Europeen  des Milieusc Innovatenrs (GREMI). Esta perspectiva entiende que los
numerosos problemas que traen aparejados los procesos de innovacién se ven
reducidos si las empresas se encuentran en “entornos de innovacion”, caracterizados
por redes, sinergias y procesos de aprendizaje cooperativo (Aydalot 1986). Este
aprendizaje cooperativo se sustenta en la movilidad de los empleados, las
interrelaciones entre proveedores y compradores, y las relaciones cara a cara

facilitadas por la proximidad espacial (Simmie 2005, p.795).

Simmie identifica dos vertientes criticas de estas corrientes neoclasicas de
aglomeracioén economica, las que explican los procesos de creatividad e innovacién a
partir de poner en relacién la economia y las redes sociales locales. La primera de estas
corrientes entiende que toda accién econdémica se encuentra afectada por el entorno
social donde acontece. En un sentido contrario al postulado de Karl Polanyi (1944) -
quien afirmaba que la accién econémica y la conducta social se tienden a separar
paulatinamente producto del desarrollo industrial capitalista- autores como Mark
Granovetter (1985) argumentan que se debe entender a la acciéon econémica como
embebida [embeddednes] del contexto local. Dentro de esta linea de trabajo, se
encuadran las investigaciones de Ash Amin y Nigel Thrift (2007), quienes prestan
especial atencién a la influencia de factores culturales en la actividad econémica, como

las pasiones, los valores morales, la confianza etc.

La segunda de estas corrientes, esta relacionada con el analisis institucional [zzstitutional
analysis| representado en los trabajos de Ronald Coase y Oliver Williamsom y Allen
Scott. Para Simmie esta corriente esta inspirada en el analisis econémico institucional
alternativo y en las tesis de la especializacion flexible. El argumento principal de esta
perspectiva es afirmar que la re-aglomeracién de un sector econémico resulta
fundamental, sobre todas las cosas, para minimizar los costos de transaccién entre
empresas (2005, p.796). Dentro de esta linea Williamson (1985) entiende que, en
contextos locales de intercambio entre empresas, las relaciones econdémicas son
reemplazadas por redes colaborativas de produccion, fundamentales para una mayor

eficacia en la producciéon. Por su parte, uno de los principales argumentos de la
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Escuela Californiana dirigida por Scott (2010; 2001) es destacar la importancia de la
aglomeracién de la actividad econémica para minimizar los costos de transaccion y

mejorar las sinergias creativas y de innovacion.

Finalmente, el tercer petiodo, modernas teorias evolutivas, aparece caracterizado por
numerosas aproximaciones teodricas que tienen como principal interés el poder
entender la sostenibilidad de procesos de innovacion en las empresas a lo largo del
tiempo. En un primer momento, y basados en el modelo schumpeteriano que
reconoce la importancia que tienen las grandes empresas para sostener procesos de
Investigacion y Desarrollo, autores como Nelson & Winter (1982) primero, y luego
Todtling (1991), destacan el papel clave que desempenan las Corporaciones
Multinacionales a la hora de decidir donde se localizan los procesos de innovacién y
donde los de trabajo. Dentro de estas perspectivas son las grandes ciudades, nodos
de intercambios del flujo global, los ambitos por donde circulan las dltimas ideas, las

cuales son explotadas antes que en las regiones periféricas.

En un segundo momento, dentro de las modernas teorias evolutivas, surge la
necesidad de explicar la relacién entre el corazén de las regiones metropolitanas, la
actividad en las grandes y pequefas empresas, y la sostenibilidad en el tiempo de
procesos de innovacién. El principal problema se basa en el entendimiento para lograr
procesos de innovacién durante periodos prolongados de tiempo. Las empresas
tienen que tratar con numerosos problemas y dificultades sin la posibilidad de tener
un conocimiento completo de sus opciones o de los resultados de sus cursos de
accion. Asi es como a partir de conceptos claves como la incerteza, la rutina, el path
dependency, la racionalidad limitada y la seleccion, estas teorfas intentan explicar los
patrones de crecimiento y declive de distintos tipos empresas de acuerdo a las

localidades donde se inscriben (Simmie 2005, p.802)

Perspectiva analitica: factores hard, soft, clusterizacion y networkings

La revision de la literatura que realizan Sako Mustered y Alan Murie (2010) se focaliza

en aquellos trabajos que analizan emprendimientos vinculados a la creatividad y el
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conocimiento. Para esta finalidad, dividen a estas investigaciones de acuerdo al peso
que le dan a factores urbanos o regionales que hacen a los procesos de creatividad e
innovacion. Asi, distinguen entre las teorfas que se centran en aspectos hbard y soff de
las ciudades y aquellas que lo hacen prestando atencién a la incidencia de la

clusterizacion y el networking urbano.

Mustered y Murie clasifican como hard condition a aquellos analisis que se centran en
aspectos “clasicos” de las teorfas de la locacion. Estos autores consideran elementos
claves para el desarrollo creativo y la innovacion la existencia de capital y fuerza de
trabajo especializada; un contexto institucional con regulaciones adecuadas y
regimenes impositivos atractivos; y una buena infraestructura comunicativa (sistema
de rutas, conexiones de ferrocarril, accesibilidad area y maritima, etc.) (Musterd &
Murie 2010, pp.20-22). Dentro de estas perspectivas se destaca la importancia de los
recursos humanos y materiales que disponen las grandes ciudades y que resultan
claves para el desarrollo innovador, gracias a una nueva centralidad estratégicas de los
flujos financieros en las llamadas ciudades globales (Sassen 1991); o su grado de

conectividad (Derudder et al. 2003).

El mas desarrollado y extenso de los analisis se corresponde a la custer theory. Para esta
perspectiva, la aglomeracién de recursos en determinados espacios urbanos juega un
papel clave para explicar los procesos de creatividad e innovaciéon. Asi, la
concentracion de trabajadores especializados, empresas y emprendimientos de un
mismo rubro, favorecen conexiones entre actores y organizaciones y el uso de
servicios privados y publicos comunes, que resultan claves para explicar procesos de
creatividad e innovaciéon (Musterd & Murie 2010, pp.22—24). Dentro de estas teorias
se destacan los trabajaos que le prestan especial atenciéon a las dinamicas de
gobernanza (Cinti 2008); a la influencia del contexto social (Montgomery 2003;
Mommaas 2004); su inserciéon en la trama urbana (Frost-Kumpf 1998); su tipo
(Markusen 19906); el grado de intervencion estatal (Wen 2012); su contexto
organizativo (Redaelli 2008); o el tipo de interaccion social dominante (Zarlenga et al.

2013).
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La corriente de los personal networks esta emparentada con la cluster theory. Sin embargo,
esta perspectiva le presta una mayor atencion al impacto que los lazos personales, las
relaciones locales y la afiliacién personal tienen sobre los procesos de creatividad e
innovacién por sobre los factores vinculados con la infraestructura y servicios de la
ciudad (Musterd & Murie 2010, pp.24-25). Dentro de esta perspectiva se destacan los
trabajos de Grabher (2002) sobre la incidencia del tipo y configuracion de redes
locales en los procesos de innovacién, como la relacién compleja entre redes
temporarias, propias de los proyectos innovadores, y redes permanentes marcadas por

los tiempos de las organizaciones e instituciones.

Finalmente, las soft theories estan conformadas por aquellas perspectivas que focalizan
su atencion en aspectos urbanos que ayudan a crear un medioambiente creativo e
innovador en las ciudades, pero que resultan dificiles de definir objetivamente y
operacionalizar. Asi, en este tipo de trabajos se resaltan elementos como el talento
personal y los niveles de tolerancia de una ciudad (Florida 2002; Florida 2005), la
“atmosfera” o “ambiente creativo” (Currid & Williams 2010; Currid 2007) entre otros

factores.

En resumen, las investigaciones que analizan el impacto del territorio en los procesos
de creatividad e innovacion, mas alla del momento histérico de su surgimiento y la
dimensién del analisis que privilegian, tienen a centrarse en aspectos principalmente
econémicos y en una escala de analisis urbana o regional. Asi, se destacan elementos
como los recursos humanos existentes (talento personal, fuerza de trabajo
especializada, etc.); la infraestructura urbana (servicios de los que dispone una ciudad,;
capacidad tecnolégica de las empresas, etc.); elementos intangibles que hacen al
ambiente del lugar (como cierta atmosfera o niveles de tolerancia); la agrupacion de
empresas, instituciones y profesionales en un sector determinado de la ciudad; y los
modos en que estos elementos se ponen en relacion (a través de redes de cooperacion,

competencia, intercambio de aprendizajes, etc.).

Estas perspectivas resultan interesantes para entender coémo el territorio incide en los

procesos de creatividad e innovaciéon. Sin embargo, existen dos elementos de estos
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procesos que este tipo de enfoque tiende a minusvalorar. El primero es la dimension
social del fenémeno. Independientemente de algunos andlisis (Granovetter 1985;
Amin & Thrift 2007), los aspectos sociales de la creatividad son reducidos a elementos
puramente econémicos (acciones, transacciones, redes de cooperacion econémica,
etc.). El segundo elemento, tiene que ver con la escala de abordaje de este tipo de
investigaciones. LLa mayoria de los trabajos se centra en el impacto de los factores
locales de una ciudad. La escala situacional u organizacional del territorio tiende a ser
omitida o subsumida a la escala urbana. En la siguiente seccion abordaremos algunas
investigaciones que se centran en la dimensioén social de los procesos de creatividad
cultural urbana y trataremos de entender de qué manera incorporan al territorio en

sus analisis.

1.2. Creatividad y Sociedad

La creatividad ha ocupado un lugar central en los estudios en psicologia, mas que en
los de sociologia. Hasn Joas sefiala que la principal razén de este fendmeno se debe a
que los socidlogos tienden a estudiar estructuras, instituciones, culturas que
constrifien, limitan. Esto explica el caracter marginal de la creatividad en la sociologia
como objeto de estudio hasta por lo menos la década del sesenta (Joas 1996). Por el
contrario la psicologia, ha convertido a la creatividad en un tema recurrente de estudio

y de andlisis muy tempranamente.

Desde la perspectiva psicologica la creatividad es entendida como una capacidad
personal. Esta capacidad puede estar vinculada a un talento “natural”, ser adquirida
mediante un determinado tipo de aprendizaje o potenciada por el medio social y
cultural. La mayoria de los estudios en psicologia coincide en sefialar que la creatividad
involucra, en primera instancia, mecanismos psicolégicos que participan en la
gestacion de nuevas ideas y productos, los cuales pueden estar asociados a dominios

especificos o generales (Sternberg 2000).

Mas alla de este punto de partida comun, los estudios en psicologia mencionan otros

factores que determinan la creatividad. Asi distinguen al menos tres aspectos o
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componentes: (1) Un proceso creativo (que incluye las actividades que culminan en la
creacioén de alguna idea o producto creativo). (2) Una persona creativa (que puede
tener un talento natural o adquirido mediante un proceso de aprendizaje). (3) Una

situaciéon o medioambiente creativo (Brown 1989; Harrington 1990).

El psicologo Robert T. Brown entiende que una de las principales preocupaciones
que tiene la psicologia en relacion a la creatividad es su mesurabilidad (Brown 1989).
Este problema atraviesa las principales corrientes en psicologia durante los primeros
afios del siglo XX —tanto las que entienden a la creatividad como un aspecto de la
inteligencia, un proceso inconsciente como un proceso asociativo— y se despliega en
la actualidad a partir de varios procedimientos que involucran la reflexion y discusion

sobre métodos de medicién, validacion y ajustes de variables (Glover et al. 1989).

El foco en algunos de los aspectos que definen la creatividad (procesos, personas o
entorno) delimita las variables que hacen a su explicacion. Asi, se distinguen trabajos
que explican la creatividad a partir de factores personales y familiares (Albert 1990);
la biograffa personal (Amabile 1990); los procesos cognitivos (Milgram 1990); y el
entorno socio-cultural. También existen enfoques holisticos que explican la
creatividad a partit de una multiplicidad de variables que incluyen aspectos
individuales y sociales. Un ejemplo de este tipo de enfoque es el trabajo del psicélogo
David H. Harrington, quien propone un marco teérico-conceptual en el que se
conectan aspectos intra-psiquicos, interpersonales y sociales a partit de una
perspectiva ecologica. Desde esta mirada los procesos creativos se retroalimentan a

partir de recursos personales y del ecosistema (Harrington 1990).

Mas alla de los estudios en psicologia, la creatividad ha sido analizada principalmente
dentro del sector artistico por las corrientes humanistas y la historiografia del arte. La
sociologia ha abordado el fendmeno de la creatividad, como creatividad artistica, muy
tempranamente. Esta clase de analisis luego se extiende a otras esferas de la vida social
como la cientifica y tecnolégica. Recién a partir de la década del ochenta, la sociologia

y las ciencias sociales comienzan a abordar el fenémeno de la creatividad en contextos
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no estrictamente artisticos o cientificos, vinculandolo a algunas caracteristicas de la

sociedad en su conjunto, a nuevas profesiones y a las acciones sociales cotidianas.

En esta seccion analizaremos el modo en que ha sido abordado el fenémeno de la
creatividad por parte de socidlogos y cientistas sociales. En primer lugar, nos
centraremos en los trabajos que analizan el fenémeno de la creatividad en contextos
artisticos especificos (sub-seccion 1.2.a)? . Luego, analizaremos las investigaciones que
entienden a la creatividad como parte constitutiva de las sociedades y de la accion
social y de una nueva modalidad de profesiones y profesionales (sub-seccion 1.2.b).
Finalmente, daremos cuenta de algunas reflexiones que, desde una perspectiva social,
han intentado dar cuenta del impacto del territorio en los procesos de creatividad

cultural (sub-seccién 1.2.¢).

1.2.a. La creatividad en contextos sociales especificos

Desde la temprana modernidad —cuando el estatus social del arte se modifica, dejando
de ser considerada como un arte mecanica y convirtiéndose en un arte liberal— la
singularidad de los artefactos fabricados por los artistas comienza a ser objeto de
reflexion. El intento de los primeros historiadores del arte es explicar las razones de
esta singularidad a partir de variables personales. Es asi como un artefacto creativo, la
obra de arte, es entendida como producto de una personalidad igualmente creativa, el
genio artistico. El historiador del arte Giorgio Vasari, fundador de esta perspectiva,
encuentra una correlacién entre la biografia de los grandes creadores del

Renacimiento y la singularidad de su obras (Vasari 1960).

Hacia finales del siglo XIX y durante las primeras décadas del siglo XX lo creativo
deja de ser entendido simplemente como algo especifico de la obra de arte para ser

definido como propiedad del estilo dentro de los cuales las obras se inscriben. Por

2 Una vertiente importante de la sociologia se ha preocupado por el analisis de los procesos de
creatividad e innovacion en el ambito de la ciencia y tecnologfa. Sin embargo, en nuestra revision nos
centraremos solo en aquellas perspectivas que se han preocupado por los procesos de creatividad e
innovacién en el ambito artistico y cultural por ser nuestro objeto de andlisis. La tnica excepcion la
representan los trabajos de Thomas Gieryn debido a su preocupacion sobre la incidencia del lugar en
la actividad cientifico-tecnolégica.
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tanto, el objetivo central para los historiadores del arte y los socidlogos interesados
en temas artisticos pasa por entender las variables que explican su emergencia. La
importancia del estilo, como verdadero acto de creacién, es expuesta por Georg
Simmel (2001) en diversos ensayos. Para el socidélogo aleman el estilo es algo que niega
la naturaleza particular de la obra en pos de una ley formal y, a la vez, la creacién de
una forma de expresion propia (el estilo de los grandes maestros) que tiene un origen
en la genialidad enteramente individual y que luego es, en tanto que forma, adoptado
por otras personalidades artisticas (Simmel 1996). Por tanto, es el estilo singular —que
se materializa en la obra y la trasciende— lo que pasa a ser explicado. Asi, numerosas
corrientes dentro de la historiografia del arte empiezan a explicar el estilo a partir de
variables formales (Wolfflin 1952), culturales (Panofsky 2000), econémico-sociales

(Hauser 1978) y micro-sociales (Gombrich 2000).

El proceso de modernizacion cultural occidental (Weber 1987) y su correlato, la
diferenciacion de esferas de la vida social y la instauracién del arte como un ambito
autbnomo con una pretension de validez especifica e instituciones diferenciadas
(Habermas 1999), ponen el valor de lo nuevo en el centro de la escena artistica (Frisby
1992; Jauss 1995). Lo nuevo se esgrime como una categoria que define el arte
moderno y pone la invencién en su centro (Adorno 2004, pp.30-35). La explicacion
de lo nuevo en arte (pero también en el ambito cientifico e intelectual) comienza a ser
materia de analisis dentro de numerosos estudios en sociologia. LLa mayoria de los
sociblogos que trabajan sobre temas artisticos y culturales entienden que la creatividad
artistica e intelectual debe ser explicada a partir de la comprensiéon de ciertas
regularidades sociales y culturales que definen las dinamicas especificas del mundo del
arte moderno y contemporaneo. Dentro de estos trabajos se pueden distinguir al
menos dos tipos de argumentacion. Por un lado, estan aquellas investigaciones que
entienden a la creatividad como producto de relaciones conflictivas o de competencia
y, por otro, las que sostienen que la creatividad emergen en relaciones colaborativas

o de amistad3. Dentro de la primera linea se destacan los trabajos de Pierre Bourdieu,

3 Un buen itinerario sobre los trabajos en sociologia del arte y la cultura desde una perspectiva de la
creatividad cultural se puede encontrar en Javier Noya (2010).
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Randall Collins y Norbert Elias; en la segunda las investigaciones de Howard S.

Becker, Harrison C. Withe, Michael P. Farrell.

Dentro de la prolifera obra de Bourdieu existen nimeros trabajos que tienen por
objeto de reflexion los ambitos artisticos e intelectuales (Bourdieu 2010a; Bourdieu
2002a; Bourdieu 2008; Bourdieu 2010b; Bourdieu 2002b). Bourdieu intenta
comprender la creacion artistica, mas especificamente el proyecto creador, a partir de
describir y explicar la génesis y el funcionamiento de la red de relaciones sociales e
institucionales que definen la produccién, circulacion y recepcion de las producciones
simbdlicas. Dentro de esta perspectiva el autor francés analiza el funcionamiento del
campo artistico e intelectual como instancia mediadora entre el espacio social y las
producciones simbolicas. En sus trabajos el campo artistico es entendido como una
red de relaciones conflictivas entre agentes (productores, intermediarios y publicos) e
instituciones, que posee sus propias leyes de funcionamiento y transformacién que
estructuran las posiciones, las disposiciones (habitus) y tomas de posicion de los
agentes que en ¢l participan, y a partir de las cuales se define el proyecto creador

(Bourdieu 2002a).

Otro aporte interesante en materia de creatividad y pensamiento intelectual o
cientifico lo brinda el socidlogo americano Randal Collins (1987; Collins 2005). Para
Collins la creatividad intelectual es un fenémeno social que posee dos aspectos
principales: una realidad empirica micro-social, que consiste en acciones individuales
producidas en encuentros cara a cara o rituales de interaccion; y un aspecto macro-
social vinculado a la “estructura”, a partir de los cuales los micro-eventos son
conectados unos con otros por patrones o cadenas que se suceden a través del tiempo
y del espacio, a las que Collins denomina cadenas de rituales de interacciéon (Collins
1987, p.47). La posicion de los actores al interior de una red intelectual resulta central
para la creatividad intelectual en el planteo de Collins. Esto por varios motivos: (1) Al
posibilitar la relaciéon entre estudiantes y profesores, lo que proporciona para los
primeros, modelos de ambicion que definen la energfa emocional de los mas jovenes.

(2) Al generar competencia entre las distintas eminencias del campo intelectual para
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lograr posiciones preponderantes dentro del mercado de oportunidades existentes

(Collins 1987, p.48).

Finalmente, dentro de las corrientes agonales, se destacan los estudios de Norberet
Elias (1991) sobre la figura de Mozart y la emergencia de la musica barroca. Para Elias
el surgimiento de la musica barroca en Alemania e Italia se centran en la
fragmentacion y el conflicto. Segun Elias es principalmente la competencia entre las

cortes la que permite el desarrollo creativo y la innovaciéon en musica.

La segunda vertiente explica las nuevas ideas en artes a partir de inscribir los procesos
creativos dentro de una compleja red de relaciones de colaboracion, que definen el
mundo del arte. Dentro de esta perspectiva el socidlogo Howard S. Becker entiende
al arte como una actividad doénde las ideas y creaciones de los artistas son un
componente mas, central o periférico, de una red social basadas en vinculos
cooperativos que incluyen actividades de ejecucion, fabricacion y distribucion de los

materiales para la produccion, actividades de apoyo, normas y convenciones, etc.

(Becker 2008, pp.17—61).

El socitlogo Harrison C. White tiene en cuenta los aspectos colaborativos
mencionados por Becker e incluye aspectos de orden identitario. En este sentido,
White considera que la creatividad artistica estd estrechamente vinculada a dos
aspectos: la formacién de identidades grupales entre artistas y el didlogo entre los
artistas y el mundo del arte (tanto desde un punto de vista material como simbélico y

emocional) (White 1993).

Finalmente, para el socidélogo americano Michael Farrell resulta central los lazos
colaborativos y de amistad para el desarrollo de trabajos creativos en el ambito del
arte, la ciencia y la politica. Desde una perspectiva micro-social, entiende que el trabajo
creativo en estos ambitos es posible gracias a la existencia de pequefios circulos
colaborativos basados en relaciones de amistad entre sus miembros. La dinamica de
estos circulos genera visiones compartidas que terminan definiendo nuevos estilos en

arte v literatura (como la pintura impresionista o los poetas figurativos nuevos
y p g y
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paradigmas tedricos en ciencia (como el psicoanalisis freudiano) (Farrell 2001, pp.7—

10)4.

En resumen, ciertas vertientes de la sociologia analizan los procesos de creatividad en
sectores especificos de la produccién cultural. De este modo, explican la creatividad
cultural a partir de ciertas regularidades sociales y culturales que definen las reglas o
convenciones que estructuran la realidad de determinado sector cultural. Dentro de
estas vertientes, se pueden distinguir principalmente dos corrientes, aquellas que
prestan mayor atencion al conflicto o la cooperacion como elementos centrales que
explican los procesos de creatividad. Sin embargo, la mayorfa de estas perspectivas
tienen a minusvalorar u omitir el impacto del lugar en el desarrollo de los procesos
creativos analizados. De este modo, el lugar termina funcionando como el contexto

o telén de fondo donde se desarrollan las dinamicas artistico-culturales.

1.2.b. La creatividad como elemento constitutivo de la sociedad y la
accion social

Desde la década de los setenta numerosos analistas sefialan la existencia de un proceso
paulatino de culturalizacién de la sociedad. Si bien estos trabajos no hacen mencion a
la creatividad como concepto, si resultan relevantes sus aportes para entender la nueva
relacion entre cultura y sociedad. La importancia de estos analisis radica en que
comienzan a analizar las razones por las cuales ciertas modalidades de relacion social
antes circunscriptas al mundo artistico cultural, y asociadas con la creatividad cultural,
explican pautas de conductas, nuevas profesiones y modalidades de relacion laboral

en la sociedad en su conjunto.

Dentro de esta corriente se destacan los aportes de Daniel Bell. El socidlogo
norteamericano utiliza el término sociedad posindustrial para explicar la emergencia de
un nuevo periodo en las sociedades occidentales. A diferencia de las tesis marxistas,

Bell entiende que las transformaciones sociales de los tltimos tiempos no se explican

4 Dentro de esta linea, pero desde una perspectiva de redes, se destacan los trabajos de Charles
Kadushin (1976) y Brian Uzzi y Jarret Spiro (2011).
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unicamente a partit de los cambios tecnologicos sino, principalmente, en los
comportamientos en el consumo (especificamente los ocurridos en la sociedad
norteamericana a partir de la década del veinte). Bell sostiene que las sociedades
contemporaneas —a diferencia de otros perfodos de la historia— se estructuran, cada

vez mas, a partir de las pautas culturales que funcionan como fundamento y principio

dinamizador de la sociedad (Bell 1976a; Bell 1976b).

La centralidad cultural en las sociedades contemporaneas es explicada por el sociélogo
britanico Scott Lash a partir de la reinterpretacién del principio de diferenciacién
moderno expuesto por Max Weber (1987). Para esta finalidad, Lash acufia el término
de des-diferenciacion. Bl proceso de des-diferenciacion remite a la pérdida de autonomia
de las tres esferas escindidas en el proceso de diferenciaciéon moderno: arte, ética y
ciencia. La pérdida de autonomia se vincula, en un primer nivel, con la expansiéon de
una de las esferas —la estética — sobre las otras —la cientifica y la ética. Esto implica, en

un segundo nivel, una articulaciéon entre lo cultural y lo social (Lash 1990).

La expansion de la esfera cultural sobre la sociedad y la economia es interpretada por
Mike Featherstone a partir del concepto de estetizacion (Featherstone 1991). Para el
sociblogo britanico en las sociedades contemporaneas el creciente predominio del
valor de cambio de las mercancias oblitera su valor de uso originario reemplazandolo
por un valor de cambio abstracto. Esta situaciéon provoca la emergencia de un nuevo
valor sucedaneo, el valor signo, expresado en imagenes manipulables mediante la
publicidad y el especticulo organizado basadas en la constante reelaboracién de

deseos.

Para Arturo Rodriguez Morat6 las transformaciones econémico-sociales ocurridas en
las dltimas décadas desencadenan un cambio cultural profundo, tanto en los modos
de vida como en la esfera de la cultura especializada (Rodriguez Moraté 2007). El
primero de los cambios aparece vinculado a las transformaciones sociales de las clases
medias y su impacto en las pautas culturales. El nuevo entorno ocupacional, definido
a partir de credenciales educativas de valor universal, y una socializaciéon cultural

desarrollada lejos de la familia, generan nuevos valores culturales que provocan
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transformaciones profundas en las pautas de consumo caracterizadas por una mayor

reflexividad estética (Rodriguez Morat6 2007).

En la esfera de la cultura especializada se produce una desjerarquizaciéon de valores —
causada por la emergencia de los gestores culturales; politicas inclusivas (estética y
socialmente) de las instituciones de la alta cultura (orquestas, teatros, museos) y
nuevos modelos de politicas culturales basados en la democracia cultural- y una
creciente centralidad de sus dinamicas. Estas transformaciones —sumadas a la
expansion de ciertos procesos de la cultura especializada a las esferas de la econémica
y la politica— generan un nuevo orden cultural y social al que Rodriguez Moraté define
con el concepto de sociedad de la cultura. En el contexto de la sociedad de la cultura el
mundo de las artes adquiere una relevancia inusitada debido a que la economia y la
politica tienen a articularse sobre la dinamica de la creaciéon cultural. Esta nueva
situacion se expresa claramente en las grandes ciudades, donde la creacion cultural
funciona como recurso para la regeneracion de barrios degradados; como
potenciacion de la imagen de ciudad; y como motor de la economia local (Rodriguez

Morat6 2007).

La convergencia entre economia, sociedad y cultura tiene como consecuencia cambios
en las relaciones laborales y la definicién de nuevas profesiones. La organizacion des-
jerarquizada, la adaptabilidad constante y la flexibilidad son algunas de estas
transformaciones (Sennett 2000). En este contexto la nocion de creatividad comienza
a utilizarse no solo para explicar el corazén de la nueva economia y el escenario
urbano, sino también para definir las actividades y profesionales que la llevan adelante.
De este modo, muchas pautas que regian las conductas en el mundo artistico se

trasladan a la produccién ordinaria (Boltanski & Chiapello 2002).

Mike Featherstone (1991) acufia tempranamente el término de zntermediarios culturales
para definir algunas caracteristicas de estos nuevos profesionales de la creatividad.
Para Featherstone estos intermediarios funcionan como vasos comunicantes entre las
antes cerradas areas de la llamada alta cultura (museos, galerias, teatros, etc.) y el resto

de la sociedad. Los intermediarios aparecen vinculados a la aparicién y expansion de
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una nueva clase media vinculada al sector de los servicios que se convierten no solo
en productores y difusores simbolicos sino en potenciales consumidores sensibles a
la estilizacion de gustos y consumos. Como productores y difusores estos
intermediarios generaran ademas nuevos mecanismos pedagdgicos capaces de
transmitir pautas culturales y gustos que definen la eleccion de determinados tipos de
bienes y practicas antes vinculados a los participantes activos de la llamada alta cultura
(artistas, intelectuales, etc.). Para Featherstone, estos nuevos profesionales
desempenan su actividad en ocupaciones de la cultura de consumo orientada hacia el
mercado, como los medios de comunicacion, la publicidad, el disefio, la moda, etc. y

en profesiones vinculadas a la asistencia, asesoramiento, educacién y terapia.

Alguna de las actividades de estos nuevos intermediarios culturales se relaciona con
lo que los filésofos italianos Antonio Negri y Mauricio Lazzarato (1991; 1993)
denominan como produccion inmaterial. Este tipo de producciéon funciona como
mediaciéon entre la produccién material de los objetos y los consumidores. Su
inmaterialidad radica en que la misma produccién se basa en las diferentes formas de
comunicacion y el tipo de relaciones sociales que envuelven a las mercancias antes de
que lleguen a manos de los consumidores. En este sentido, la produccién inmaterial
se define como la integraciéon o relaciéon entre la producciéon de mercancias y el
consumo. Sus productos —la mediacién simbolica entre mercancia y consumo—
suponen una potencialidad generativa para la constitucién de nuevas necesidades en
el imaginario y los gustos. Los trabajadores inmateriales aparecen vinculados a la

publicidad, moda, marketing, television e informatica.

Durante la primera década del nuevo siglo los estudios sobre las nuevas condiciones
laborales y tipo de profesionales vinculados a la economia creativa se expanden y
conjuntamente con ellos la nocién de creatividad. Uno de los encargados de esta
difusion es el analista americano Richard Florida. Florida acufa el término clase creativa
para definir al conjunto de personas que, por el tipo de actividades que realizan, se
convierten en el centro de la nueva economia. Para Florida la clase creativa esta
compuesta por personas que incorporan valor a la economia a través de su creatividad

(2002, p.68). A partir de una cuestionable utilizacién del término marxista de clase
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social, Florida sostiene que la clase creativa no se define a partir de la propiedad o no
de los medios de produccién en un sentido fisico sino por la propiedad de algo
intangible: su capacidad creativa (que descansa en sus mentes). En términos de Florida
el grupo de talentosos creativos tienen una funcién econémica especifica: la creacion
de nuevas formas significativas (2002, p.68). Esta capacidad define al ntcleo central
de la clase creativa (que incluye a cientificos e ingenieros, profesores universitarios,
poetas y novelistas, artistas, actores, disefiadores y lideres de las sociedades modernas),
y se distingue de quienes se encargan de desarrollar y materializar estas nuevas formas:
los profesionales creativos (las personas que trabajan en las industrias basadas en el
conocimiento intensivo: alta tecnologfa, servicios financieros, profesiones legales y de
salud, administracién de empresas, etc.) (Florida 2002, pp.68—69). Los trabajos de
Richard Florida han sido fuertemente criticados (Kagan & Hahn 2011; Peck 2005;
Markusen 2000). Sin embargo, en la actualidad algunos de sus conceptos como el de
talento y sus estudios sobre las capacidades de las ciudades para el desarrollo de la
creatividad (Florida 2005) siguen ejerciendo una notable atracciéon en el mundo

académico y en importantes sectores de la administracion publica.

Como hemos constatado, para algunas vertientes en sociologia, el proceso de
culturizacién de la sociedad y la economia tiene consecuencias en las modalidades de
relacién laborar y en la configuracion de un nuevo perfil profesional. De este modo,
ciertas pautas de relaciéon propias del mundo del arte, como la creatividad, se trasladan
a otros ambitos de la sociedad. Sin embargo, fue Hans Joas quien, desde la década del
setenta, inscribe el concepto de creatividad en el corazén de la propia accién social.
Para Joas la creatividad es siempre situada y sus variaciones son el resultado de
tensiones y problemas con los que el actor se encuentra en contextos concretos. De

este modo, para Joas, toda accion social posee un elemento de creatividad (Joas 1996).

1.2.c. Hacia una articulacion entre creatividad, territorio y sociedad

Alo largo de este capitulo pudimos constatar que determinados cambios en las formas
de produccién, distribucién y consumo, ocurridos desde la década del setenta, son

entendidos por numerosos especialistas como una nueva fase del capitalismo en
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donde la creatividad ocupa un lugar central como modalidad de trabajo y desarrollo
econémico dentro de las industrias creativas (cine, television, publicidad, moda,
diseno, informatica, arte, ciencia, etc.). Por otra parte, a nivel gubernamental, pudimos
observar diversos andlisis que dan cuenta de la existencia de proceso de des-
centralizacién estatal y programas para el desenvolvimiento de politicas culturales
locales que entienden al ambito urbano como espacio para dinamizar procesos de
creatividad. Es asf como, desde finales de los noventa y durante la primera década del
nuevo siglo, se empieza a definir como objeto de reflexién y accion gubernamental,

privada y del tercer sector la relacion entre creatividad y territorio.

Sin embargo, como pudimos observar, la mayoria de los estudios que abordan este
fenéomeno analizan principalmente el impacto del territorio a escala urbana, prestando
atencion a aspectos puramente econémicos del fenémeno. Exceptuando algunos
casos, la dimension social queda omitida o reducida alos modos de intercambios entre
creadores, empresas e instituciones. La sociologia del arte y la cultura, que podria
aportar una perspectiva singular sobre la dimensién social de los procesos de
creatividad cultural urbana, poco ha dicho sobre el tema. La mayoria de los estudios
se basan en enfoques disciplinares centrados en el analisis de las reglas que regulan
una esfera especifica de la produccién cultural. Para estos estudios el emplazamiento
de las relaciones artisticas modernas se caracteriza por la concentracion urbana, la
especializacion funcional y la separaciéon entre los espacios autéonomos de la
denominada alta cultura y las industrias culturales. Asi lo entiende Pierre Bourdieu al

analizar la distribucién de los teatros comerciales e intelectuales sobre una y otra

margen del rio Sena (Bourdieu 2010c: 164-65).

Sin embargo, en la primera década del presente siglo, la sociologia se hizo eco de la
importancia del territorio para entender los procesos de creatividad cultural desde una
mirada menos segmentada y funcional. Asi, los trabajos de Arturo Rodriguez Moraté
(2001; 1996) analizan las ciudades y sus distritos como complejos culturales locales donde
los artistas y creadores pueden encontrar recursos materiales, humanos y simbdlicos
para la produccion cultural. También se destacan las investigaciones de Harvey

Molotch (2003; 2002) sobre la influencia de las tradiciones, reglas, tipos de consumo,
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corrientes migratorias y hasta el clima de determinadas ciudades en el disefio de
objetos que resultan irreductibles al lugar. Los trabajos de Thomas Gieryn (2000;
2002) sobre la incidencia del espacio organizacional de los laboratorios en los

procesos de innovacion cientificos-tecnolégicos.

Siguiendo el espiritu de estas investigaciones, la presente Tesis pretende elaborar un
marco conceptual alternativo que permita aportar una mirada singular y sociologica
sobre la incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana, que cubra
el vacio existente sobre el tema. A lo largo de los siguientes capitulos de la Primera
Parte expondremos el marco conceptual y el disefio metodologico empleado para tal
finalidad. En la Segunda Parte daremos cuenta de los resultados principales de la
investigacion, basados en el analisis del sector artistico del barrio de Poblenou de la

ciudad de Barcelona y el de disefio y produccion audiovisual del barrio de Palermo.
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CAPITULO 2. PROBLEMATIZACION TEORICA

La elaboraciéon de un marco conceptual sociolégico sobre la incidencia del lugar en
los procesos de creatividad cultural urbana supone situar nuestra investigacién en un
horizonte teérico mas basto que nos permita acufiar conceptos clave que sirvan para
la comprension de nuestro fenémeno. Para este cometido algunas perspectivas
teéricas neo-durkhemianas, que pone en el centro de su reflexion la nocién de ritual
de interaccién, como un mecanismo social clave para el entendimiento de las
solidaridades y emociones que hacen a la generacion del lazo social y los procesos de

creatividad cultural, resultan del todo relevantes.

En sus estudios sobre religion, Durkheim enfrenta como problema central el hecho
de pensar la religiéon y sus creencias en las sociedades modernas. Para Durkheim, el
estudio de la religién no responde a un fenémeno ejemplar a estudiar por la sociologia,
sino un tema que reviste actualidad. El hecho clave es poder pensar la religion, pero
sobre todo, las creencias y sentidos de pertenencia en un mundo desencantado,
secularizado y racional (Durkheim 2007, p.228). Durkheim entiende esta situacion
como un problema funcional de las sociedades modernas. La pregunta central que
inquieta a Durkheim es comprender como las sociedades pueden conformar un todo
coherente. Para el socidlogo francés, “fodo lo gue precisan las sociedades para ser coberentes
es quie sus miembros tengan fijada su mirada en una misma metay se reconocan en una misma fe’
(Durkheim 2007, p.268). Una meta colectiva que se eleve por sobre las metas privadas,

una moral.

Durkheim encuentra que el estudio de la religién, y en particular sus elementos
fundamentales, los rituales y las creencias, resultan centrales para entender la
solidaridad social en las sociedades modernas. Para Durkheim, los rituales son modos

de accién determinados que se diferencian de otras practicas sociales por la naturaleza
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del objeto al que se refieren. La naturaleza de este objeto queda reflejada en la creencia,
que se traduce en reglas de conducta que prescriben cémo debe comportarse el
hombre en relacion a las cosas sagradas. Las creencias son un principio de clasificacion
de las cosas (reales o ideales) en dos términos: profano y sagrado. Este principio de
clasificacion es jerarquico. En este sentido, lo sagrado se le atribuye una superioridad

que las distingue y opone al resto de las cosas profanas.

LLa mayoria de las perspectivas neo-durkhemianas en sociologfa recuperan la nocién
de ritual (como aspecto o tipo de interaccion social) para pensar la conformaciéon de
los sentidos de pertenencia y creencia en el individuo y en los grupos® Erving
Goffman fue uno de los primeros en utilizar el concepto de ritual, desde una
perspectiva sociologica, para explicar ciertos aspectos de la interaccion social cotidiana
que, a través de las situaciones de interaccién cara a cara (posturas, deferencias,
maneras de proceder), tienden a generar un principio de sacralidad en torno a la figura

del individuo (Goffman 1970).

Pierre Bourdieu también se sirve la nocién de ritual para analizar ciertas practicas
sociales. Una faceta poco explorada en la obra de Bourdieu es la importancia que el
socidlogo francés le asigna a los rituales sociales como fundadores de creencias
compartidas, que hacen no sélo a la identidad de los grupos, sino a la creencia en los
campos o esferas en que se divide el espacio social. Los rituales son analizados por
Bourdieu en diferentes trabajos (Bourdieu 1985b; Bourdieu 1985a), donde presta
atencion a lo que algunos antropoélogos —como Arnold Van Gennep y Victor Turner—
describen como ritos de paso. Bourideu entiende que la funcién social del ritual —mas
que marcar un pasaje entre, por ejemplo, la nifiez y la adultez— es la de separar quienes
lo han sufrido de quienes no. Por este motivo, prefiere usar el término ritos de
consagracion o institucion, ya que estos rituales instauran y consagran diferencias y,

al hacerlo, definen pertenencias.

5 Andrew Roth (1995) establece una clasificacion interesante de distintos trabajos en ciencias sociales
que utilizan como marco de analisis los rituales sociales.
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Sin embargo, el sociélogo norteamericano Randall Collins (2009) es quien convierte
el analisis de los rituales en una pieza clave de su teorfa sociolégica. Tomando como
referencia los trabajos sobre religion de Emile Durkheim (2007) y los andlisis de
micro-sociologia de Erving Goffman (1970), Collins elabora una Teoria de los Rituales
de Interaccion (TRI) que posee importantes elementos conceptuales para entender los

procesos de creatividad cultural en el ambito filoséfico (Collins 2005; Collins 1987).

La nocién de ritual sera una pieza clave en la construcciéon de nuestro marco
conceptual. Sobre esta nocion, iremos articulando una serie de conceptos, como el de
marco y escenario, que nos permitiran explicar de una forma precisa y situacional la
incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana. En este sentido, la
finalidad del presente Capitulo es la elaboraciéon de un marco conceptual que no solo
defina la nocién de creatividad y lugar, pilares fundamentales de nuestro analisis, sino
que permita su articulacion desde una perspectiva socioldgica y situacional. Para lograr
este objetivo dividiremos este capitulo en dos secciones. En la primera parte, nos
abocaremos a la definiciéon del concepto de creatividad a partir de las nociones de
ritnal de Randall Collins (2009; 2005) y de marco de Erving Goffman (20006) (seccion
2.1). En la segunda parte, nos centraremos en la definicién de lugar, tomando como
punto de referencia la nocion de regidn de Goffman (2009), las investigaciones de
Thomas Gyerin (2000; 2002) sobre la relacion entre lugar y creatividad cientifica
(seccion 2.2) y algunos aportes de George Simmel (1977) sobre la relacién entre

espacio y sociedad.

2.1. E/ concepto de creatividad

El socidlogo norteamericano Randall Collins comparte con las corrientes
etnometodologicas y el interaccionismo simbdlico el punto de partida para el
entendimiento de la vida social: /z situacion, el encuentro cara a cara entre dos o mas
personas. Si existe agencia en la vida social, afirma Collins, aqui mora. “La energia del
movimiento y el cambio, el cemento de la solidaridad y la inmovilidad del conservadurismo reside en

ella’ (Collins 2009, p.17). Este es un punto de partida sugerente para entender las
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interacciones sociales que estructuran la creatividad cultural y poder dar cuenta,

analitica y metodologicamente, la forma en que estas son afectadas por el lugar.

En esta seccién nos abocaremos a elaborar una definicién de creatividad cultural que
nos sirva para entender no solo como se configuran socialmente los procesos de
creacion cultural sino también como los mismos afectan y son afectados por el lugar
donde ocurren. Con este objetivo presentaremos los conceptos de Rituales y Marcos
Creativos (sub-seccion 2.1.2); Marcos Organizacionales Creativos (sub-seccion 2.1.b);

y Resonancia (sub-seccion 2.1.c).

2.1.a. Rituales y Marcos Creativos

Randall Collins elabora una explicaciéon sugerente sobre la creatividad filosofica a
partir de su teoria sobre los rituales de interaccion (Collins 2005; Collins 1987). Collins
define a este tipo de rituales a partir de la co-presencia fisica de dos o mas personas
en un mismo lugar que enfocan su atencién en un mismo objeto y se lo comunican y
que, al hacerlo, adquieren una conciencia de su foco comun de atenciéon (lo que define
una situacién). El compartir un mismo foco hace que se tenga un estado de animo
similar y una experiencia emocional comin que se plasman en simbolos (iconos,
palabras, gestos, ideas) y una moralidad compartida, que no sélo funcionan como
emblemas que representan al grupo de creadores; sino, ademas, como un elemento

central para la creatividad cultural (Collins 2009; Collins 2005).

Desde esta perspectiva podemos entender los procesos de creatividad cultural urbana
como una sucesion o encadenamiento de situaciones creativas generadas a partir de
determinados encuentros cara a cara con un foco de atencién comun puesto en
algunos o varios aspectos de la creacién artistica, el diseno o la produccion
audiovisual. Estos encuentros pueden ser circunstanciales o permanentes,
esporadicos o prolongados, mas o menos pautados y orientados, entendidos como
ensayos o practicas reales. Independientemente de estas caracteristicas podemos decir
que lo importante es el foco de atencién que este tipo de interaccién suscita sobre

determinados aspectos del quehacer creativo. Estos aspectos pueden ser centrales
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(como la definiciéon de un tipo de disefio, el concepto o la forma de un artefacto
estético o una idea novedosa para el cine) o tangenciales (como la resoluciéon de
cuestiones menores, dudas técnicas, etc.); estar referido a cuestiones puramente
técnicas (como formas de hacer, recursos disponibles, herramientas etc.), estéticas
(sobre determinado estilo o tendencia), conceptuales (sobre la definicién de un
trabajo), hasta valorativas (modos de apreciaciéon). En nuestro analisis
denominaremos a este tipo de rituales como Rituales de Creatividad (en adelante RC)
para identificarlos, analiticamente, como el primer eslabén de una cadena de creacion

mas basta.

Los RC pueden ser celebrados recurrentemente por el mismo tipo de integrantes,
conformando grupos mas o menos organicos y consolidados de creadores. El
soci6logo Michael Farrell acufa el término crenlo colaborativo para definir grupos
primarios que, compartiendo una similar profesion, edad, condicién social e interés,
desarrollan lazos que facilitan actividades creativas en ambitos como la ciencia, la
politica y el arte (Farrell 2001; Farrell 1982). Lo interesante para Farrell es que, a través
de largos periodos de dialogo y colaboracién, los miembros de un grupo creativo
negocian una vision comun que gufa su trabajo. Esta vision consiste en un conjunto
de temas compartidos sobre su disciplina en las que se define que es un buen trabajo,
coémo trabajar, en que temas vale la pena hacerlo, y qué tipo de reflexion se debe tener
sobre ellos. En este sentido, podemos afirmar que los circulos colaborativos
principalmente orientan el foco de la actividad creativa (presentandose como una
alternativa u oposicién a la actividad dominante en el area o sector donde se
desempefian). Luego, los miembros del grupo elaboran sus propios rituales y jergas y
cumplen determinados roles informales que perduran en el tiempo. Inclusive cuando
trabajan solos, cada miembro es afectado por el grupo y el rol que ocupa dentro de
¢él. Por este motivo, para los miembros de un circulo colaborativo cada trabajo
personal es la expresion de la vision compartida del circulo filtrada a través de su

propia personalidad (Farrell 2001, pp.11-17).

Si bien la nocién de circulo colaborativo resulta significativa para analizar el

funcionamiento de grupos de creadores mas o menos consolidados, esta categoria

55



presenta algunos problemas cuando se intenta comprender colaboraciones creativas
esporadicas o no duraderas. Por este motivo, para analizar una situacién creativa
donde dos o mas personas colaboran en un tipo de interaccion ritualizada
(independientemente si pertenecen a un grupo de creadores consolidado) utilizaremos
la nocién de marco. Siguiendo a Erving Goffman el marco de cualquier actividad se
entiende como un contexto y un esquema interpretativo que encuadra una situacion
social determinada. Goffman utiliza la nocién de marco para entender determinados
aspectos de una franja de actividad desde un punto de vista simbdlico (lo que los
actores perciben de una situacion), organizativo (las premisas o reglas que las regulan)
y de limite o status (el lugar y tipo de relacion que determinada actividad establece con
su entorno) (Goffman 2006, pp.257—261). En nuestro analisis utilizaremos la nocién
de Marco Creativo (en adelante MC) para definir las percepciones, reglas y limites efecto
de la recurrencia de los rituales de interaccion focalizados en algin aspecto de la

produccion cultural.

La relacion entre RC y MC resulta de por si compleja. Desde un punto de vista
interaccionista se puede entender a los RC como elementos estructurantes de los MC.
Desde esta perspectiva, los MC serfa la cristalizacion objetiva (conjunto de reglas mas
o menos explicitas sobre los procesos de creatividad) y subjetiva (interiorizadas en los
actores que participan) generadas por la rutinizacion o repeticion de los RC. Desde
un punto de vista mas estructural, el MC define las reglas y percepciones sobre los
procesos creativos. Por el momento podemos afirmar que el MC es definido y define
las situaciones sociales que tienen por foco la creacion cultural. En otras palabras, los

RC estructuran y son estructurados por los MC.

El tipo de interaccién que regulan los RC pueden ser de colaboracion, conflicto y/o
dependencia, siendo la posicion de los creadores variables segun el nivel de capital
cultural (repertorio de signos cargados de significacion grupal) y energia emocional
(energfa generada por la participaciéon con éxito de un ritual social) (Collins 2005,
pp-31-37). Por ejemplo: un grupo de artistas que dialogan entre si sobre cada uno de
sus trabajos creativos (interaccion colaborativa); las relaciones entre maestro-discipulo

cuando estas interacciones se enmarcan en un contexto que tiene por foco el estimulo
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y desarrollo de una creacion, pero en donde el maestro ejerce una notable influencia
sobre la labor creativa del alumno (interacciéon de dependencia); las discusiones sobre
las orientaciones artisticas a seguir que se pueden dar en un seminario de arte cuando

estas estan orientadas a la creacién (interaccion del tipo conflictiva).

El grado de frecuencia de los RC define la identidad del actor como creador, y se
simboliza o exterioriza en un artefacto, discurso o performance artistica o de disefio
que adquiere cierto grado de sacralidad. La identidad del creador puede moldearse de
diferentes maneras segun el tipo y grado de intensidad con que se viven los RC
(energia emocional segun Collins), el capital cultural acumulado y el foco de atencion.
Teniendo en cuenta estas variables se pueden identificar niveles de profesionalidad,

grados de reconocimiento y orientaciones creativas.

Desde un punto de vista sincrénico, los RC se definen en el aqui y ahora de la
situaciéon creativa. Hsta definicion se da a partir de dialogos, discusiones,
colaboraciones, etc., que tienen por foco de atencién algin aspecto especifico de la
creatividad cultural (sea técnico, estético, conceptual o valorativo). Desde un punto
de vista diacrénico, los RC configuran encadenamientos que, de acuerdo a sus
orientaciones y finalidades, definen procesos de creatividad que terminan por
cristalizarse en proyectos o artefactos culturales singulares sea en arte, diseflo o

produccion audiovisual.

2.1.b. Marcos Organizacionales Creativos

Las situaciones creativas que definen los RC no se realizan en el vacio. La mas de las
veces se celebran en determinadas organizaciones (como centros de creacion artistica,
emprendimientos en diseflo o productoras audiovisuales) que tienden a afectarlas.
Collins denomina a los establecimientos donde los procesos de creatividad se sitian
como base organizativa. En su estudio sobre la creatividad filoséfica la base organizativa
esta representada por las universidades, editores, iglesias, mecenas. Collins entiende

que las bases organizativas afectan la creatividad (en este caso filoséfica) desde un
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punto de vista material, al fijar el nimero de competidores, los canales para seguir la

carrera intelectual y estructurar los espacios de atencion (Collins 2005, p.52).

La nocién de base organizativa resulta sugerente para entender la creatividad
filosofica. Sin embargo, en nuestro analisis se requiere una categoria de mayor
flexibilidad, que permita analizar procesos creativos diversos (como puede ser el
diseno, el arte, o la produccién audiovisual), a la vez que establecer una conexion mas
precisa con los MC y los lugares donde ocurren. Por estos motivos decidimos adoptar
nuevamente la nocién goffmaniana de marco pero esta vez para analizar de qué
manera esta clase de organizaciones afectan las situaciones creativas. Denominaremos
como Marco Organizacional Creativo (en adelante MOC) a las regulaciones, modos de
percepcion y limites que estructuran las situaciones al interior de organizaciones
creativas sean un centro de creacion artistica, una empresa de disefio o una productora

audiovisual.

En este nivel de analisis entran en juego tanto las reglas implicitas o explicitas del
grupo u organizacion, como la percepcion que sus integrantes tienen sobre ésta y sus
miembros. Este nivel incluye los rituales de interaccion focalizados en algun aspecto
de la creacién pero no en su especificidad sino como un sub-tipo de rituales que junto
a otros rituales definen las diferentes situaciones de la vida del grupo o la organizacion
(como comidas, asambleas, eventos, etc.). Para los creadores miembros de la
organizaciéon la modulacién y frecuencia de las diversas situaciones definidas dentro
del MOC generan sentimientos de pertenencia e identidad grupal u organizacional.
En este sentido, los diversos rituales de interaccién que definen a los MOC pueden
generan un objeto sagrado que es la propia organizacioén, que en muchos casos
funciona como identidad de pertenencia creativa (sobre todo cuando la identidad

como creador individual no posee el reconocimiento suficiente).

El conjunto de interacciones definidas por el MOC pueden ser de conflicto, cuando
un creador o grupo de creadores se quejan por las reglas de funcionamiento del grupo
u organizacion; de colaboraciéon, cuando los creadores colaboran y participan de

eventos relacionados con el grupo o la organizacién independientemente de su
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actividad creativa; y de dependencia, cuando existe algun tipo de relaciéon contractual

con el grupo o la organizacién (como contratos laborales, becas, subsidios, etc.).

Los MOC funcionan como orientadores de la creatividad a partir de un proceso de
enmarcamiento. Por enmarcamiento entendemos al conjunto de acciones llevadas
adelante por uno o varios equipos que conforman la vida de una organizacion creativa
(sea el gestor o equipo directivo de un centro de creacion artistica, el duefio de un
emprendimiento cultural o sus propios miembros), que tienen por finalidad no solo
preseleccionar determinados tipos de lazo social a desarrollarse dentro organizacion,
sino también establecer su forma, salvaguardar su perdurabilidad y legitimarlo. En
este sentido, el enmarcamiento remite a ciertos mecanismos sociales desarrollados en
el tiempo, a través de los cuales se codifican (a nivel de precepciones y regulaciones),
determinado tipo de vinculo o accién social que terminan por pre-definir

otlentaciones creativas.

2.1.c. Procesos de Resonancia

Hasta aqui hemos definido la creatividad cultural urbana como un proceso
estructurado por rituales de interacciéon social que definen y estabilizan estratos de
realidades sociales mas bastas a las que hemos denominado marcos (creativos y
organizacionales). El resultado de este proceso es la capacidad de generar atencién
sobre determinados aspectos de una actividad cultural especifica (en arte, disefio o
produccién audiovisual), que se convierte en emblema y foco de atencién para el

propio grupo de creadores y otros actores sociales.

La nocién de resonancia® resulta util para entender los mecanismos mediante los cuales
determinados simbolos (sean objetos, discursos o practicas), generados en RC
especificos, traspasan los limites de una actividad o espacio de interés afectando a
otras areas de la vida social y sectores urbanos. Un simbolo o producto cultural

generado en un RC afecta a otros actores en su circulacion si existe algin tipo de

6 Algunas ideas del concepto de resonancia que aqui se desarrollan se basan en el trabajo de Arturo
Rodriguez Moraté (2013).
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asimilacion. La asimilacion puede variar segun su nivel (nula o total) y tipo (rechazo
o incorporacién). En este sentido, los niveles de asimilaciéon varfan entre la
indiferencia y la conmocién. Los niveles de conmocion (independientemente si son
de rechazo o incorporacion) se pueden identificar a partir de dos mecanismos: (1) una
puesta entre paréntesis de otros simbolos (aislacion), (2) una atencién especifica
(fascinacion). En otras palabras, la distincién entre simbolos que resultan
significativos y no significativos se produce a través de la atencion (de lo primero) y

una puesta entre paréntesis (de lo segundo).

Los RC suponen la co-presencia fisica de dos o mas creadores con un foco de
atenciéon comun en algun aspecto de la creatividad cultural. El resultado del
encadenamiento de esta clase ritual tiene por resultado un producto cultural singular,
que adquiere cierta sacralidad, pudiéndose convertir en simbolo. El alcance y efecto
que puede generar un producto cultural o simbolo creado en un RC depende de su
capacidad de absorcién (incorporacion-integracion) por parte de otros rituales. El
mecanismo de absorcién implica un proceso de aislacién-fascinacion y un efecto o
resultante: la variacion del simbolo segin el marco desde donde es incorporado. En
este sentido, se puede afirmar que el simbolo generado en un determinado RC es
variado y transformado por un segundo ritual, creativo o no, segun el contexto donde
acontece (efecto de traduccion). Un ejemplo de este tipo de mecanismo es cuando la
produccion cultural de un determinado grupo de profesionales, o el lugar donde estos
trabajan, es incorporado como material para la creaciéon en RC celebrados por un

grupo similar o distinto de profesionales.

Las distancias temporales y longitudinales entre la creacién y absorcion
(incorporacion) de los simbolos son variadas. Esta situacion convierte al proceso de
resonancia en algo espasmodico y de distinto alcance. Cuando la distancia temporal
del proceso de resonancia solo afecta a una misma generacién o camada de creadores,
decimos que es efimera. De manera contraria, decimos que es duradera cuando afecta
a distintas generaciones. La variacion longitudinal puede ser de corto o largo alcance.

Si es de corto alcance decimos que es especifica, esto quiere decir que afecta a un
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mismo grupo de profesionales. Por el contrario, si es de largo alcance decimos que es

trasversal, ya que afecta a distintos grupos de profesionales.

En resumen, entendemos a los procesos de creatividad cultural como un tipo de ritual
de interaccion social al que denominamos RC. Los RC se caracterizan por encuentros
cara a cara con un foco de atencién comun puesto en algunos o varios aspectos de la
creacion cultural. La recurrencia de RC, a lo largo del tiempo, configura determinado
tipo de MC asociado al lugar. Definimos a los MC como esquemas mentales y pautas
de regulaciéon que terminan por definir las orientaciones y tipos de producciones
culturales. Para entender de qué modo los RC y MC son afectados por los
establecimientos y organizaciones creativas donde se desarrollan utilizamos la nocién
de MOC. Los MOC refieren a las regulaciones, modos de percepcion y limites que
estructuran las situaciones al interior de cualquier organizaciéon y que, por tanto,
enmarcan y estabilizan un tipo de orientacion y finalidad creativa. Finalmente, nos
servimos del concepto de resonancia para entender los mecanismos mediante los
cuales determinados simbolos, producto de RC especificos, se extiende mas alla del

grupo de creadores que le dieron origen afectando a otros creadores.

Tabla 1: Sintesis del concepto de creatividad (segiin conceptos de referencia)

Situacion Influencia de las Influencia de las Influencia del

creativa interacciones organizaciones medio urbano y
social general
Resonancia

Ol tvanio el Rituales de Creatividad Base organizacional

referencia (Collins) / Matco (Collins) / Matco

(Goffman) (Goffman)
Concepto Rituales de Creatividad (RC) ~ Marco Organizacional Procesos de
elaborado / Marco Creativo (MC) Creativo (MOC) Resonancia

para el

entendimiento

de los
procesos de
creatividad
cultural
Fuente: Elaboracion propia
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2.2. El concepto de lngar

Los procesos de creatividad cultural se definen a partir de un tipo de interaccion
especifico al que hemos denominado RC; estos rituales definen y son definidos por
MC que se inscriben en una realidad organizacional determinada, estructurada por
MOC. Ahora bien, los RC y los MC no solo son afectados por las organizaciones
creativas donde se celebran sino por otros estratos de realidad fisica y social. Para
Goffman cualquier marco de actividad (en tanto que esquemas mentales y premisas
organizativas) supone una localizacién, un anclaje en un mundo fisico, biolégico o
social especifico que termina por afectar al propio marco de referencia (Goffman

2006, p.257).

El anclaje de un marco determinado supone establecer una distincion entre borde [rim)]
y estrato [layet| o capa [lamination]| del propio marco. El borde se entiende como la
capa exterior de un marco, y permite indicar el status de la actividad en el mundo real
(por esta razén Goffman afirma que conviene referir un marco particular al nombre
que le damos a su borde, como por ejemplo marco de ensayo, marco teatral, etc.). Por
otra parte, el estrato o capa representa la realidad mas profunda, “/ actividad dramatica

que absorbe al participante” (Goffman 20006, p.88).

A priori, podemos afirmar que, en nuestra investigacion, el anclaje de los RC y MC
aparecen vinculados tanto con el mundo del arte, el disefio y la produccién audiovisual
(cine, television y publicidad) como con la realidad del lugar donde estas actividades
suceden. Por este motivo, podriamos hablar de un doble anclaje: sectorial (en tanto
que actividad especifica con sus propias regulaciones) y territorial (en tanto que
actividad que se desarrolla en un lugar determinado). El primer anclaje supone
inscribir a los RC y MC dentro de un ambito especifico de la produccion cultural (sea
el mundo del arte, el disefio o la produccién audiovisual), estableciendo patrones de
interaccién con otros actores y marcos organizacionales que participan en las
convenciones que definen este tipo de ambitos. El segundo anclaje, supone su

inserciéon en una realidad espacial concreta, determinada por la propia situacion

62



creativa, la organizaciéon donde se inscribe y el entorno urbano donde se emplaza,

como estratos concatenados que definen la realidad del lugar a nivel situacional.

Nuestra investigacion tiene por objetivo elaborar un marco conceptual alternativo que
explique la incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana. Por este
motivo, nuestro interés radica en entender el anclaje de los RC y MC en la realidad
situacional del lugar. En este sentido, resulta necesario elaborar un concepto de lugar
que funcione como una pieza analitica clave que permita articular los RC y MC con
la realidad del lugar donde se emplazan. En esta seccion se definira al lugar donde
ocurren con frecuencia RC como Escenario Creativo (sub-seccion 2.2.a); se daran
cuenta de sus principales caracteristicas (sub-seccion 2.2.b); y sus modos de conexion

(sub-seccion 2.2.¢).

2.2.a. Escenarios Creativos

Los RC acontecen en un lugar especifico que se vuelve discernible a los ojos de sus
participantes a partir de sus limites, los recursos que dispone; su disefio y dimensiones;
el tipo y modo de interacciones sociales que permite entablar y las representaciones
que suscita. Sin embargo, no deja de ser cierto que la mayoria de las veces la gestacion
de un artefacto artistico, un diseflo o un concepto singular no se puede resumir a un
solo momento y lugar. Por el contrario, el proceso de creacion cultural puede ser
entendido como el resultado de multiples micro-situaciones, del todo labiles, que se
definen en un continuo del tiempo y que estan concatenadas y relacionadas entre si a
través de sus participantes. Sin embargo, en todas estas situaciones, el lugar se puede
definir de la misma manera: como el escenario donde se celebran RC que se hace
presente para los actores participantes a través de un cumulo de recursos materiales,
sociales y simbdlicos inmediatos. De este modo, los RC ocurren en un lugar
determinado, de caracter irreductible, al que denominaremos Escenarios Creativos (en

adelante EC).

El concepto de EC no permitira entender la relacién entre RC y el lugar desde una

perspectiva situacional. A partir de la definicion de Thomas Gyerin (2000; 2002),
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sobre el doble condicionamiento del lugar, podemos entender a los EC como una
realidad espacial condicionada y condicionante de las interacciones sociales que tienen
por foco de atencién algin aspecto de la creatividad cultural. Gieryn entiende que
cualquier lugar estabiliza la vida social y creativa al estructurar las instituciones, dar
durabilidad a las redes sociales y persistencia a los patrones de conducta. Sin embargo,
los lugares son vulnerables a las transformaciones humanas, al ser objeto de
reinterpretaciones diversas a partir de narraciones que otorgan multiples significados
(Gieryn 2002). Esta aparente contradiccion entre estructura y agencia es resuelta a
partir de la inclusiéon de un tercer momento. De esta manera, Gieryn distingue tres
etapas representadas a partir de un movimiento pendular que va de la agencia a la
estructura y de la estructura a la agencia. El momento de la agencia humana se produce
durante el disefio del lugar. La agencia cambia (analiticamente) hacia el lugar y sus
componentes, los cuales estructuran y estabilizan la conducta humana. Finalmente,
durante el tercer momento, la agencia retorna a las personas cuando el lugar es narrado

y reinterpretado discursivamente (Gieryn 2002).

Desde nuestra perspectiva, por un lado, podemos entender a los RC como acciones
reciprocas que configuran y definen los EC cuando, por regularidad y repeticion, el
lugar donde se celebran adquiere cierta sacralidad asociada a la creacion cultural. Esto
quiere decir que para los propios participantes del ritual y otros que no han participado
en €1, el lugar se presenta como un espacio especial, que se define por ser el sedimento
material y relacional de los RC que alli se celebran. El punto mas alto de la
sacralizacion supone la anulacién del lugar para la realizacién de otras practicas que
no sean las preestablecidas y consagradas por el ritual, adquiriendo cierto caracter
exclusivo o cerrado. Por otro lado, podemos afirmar que los EC participan en la
configuraciéon de MC. En este sentido, los EC se presentan como una realidad que
posee cierta forma y recursos (materiales y humanos) que definen su medio. Los RC
incorporan estos elementos del escenario y los devuelven, cambiando su clave, en
formas de percepcion y pautas de conducta que terminan por definir MC asociados

al lugar.
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Alo largo de nuestro analisis develaremos la existencia de diversos tipos de EC que
se definen de acuerdo a la finalidad y orientacién de los RC que allf se celebran. Asi,
distinguiremos entre EC-abiertos, cerrados y disonantes. Cada tipo de EC define, a
su vez, MC diferentes, pudiendo diferenciar, de una manera muy general, entre

experimentales y profesionales.

2.2.b. Limites y Medio Escénico

Organizaciones o emprendimientos creativos (independientemente de su tipo,
tamafo y complejidad) no solo definen las modalidades encuentro de determinados
creadores, generan cierto tipo de solidaridades entre sus participantes y orientan
procesos de creatividad, sino que también definen un entorno material en los que se
emplazan los EC. En su primera etapa de investigacién, vinculada con el
interaccionismo simbdlico, Goffman utiliza el concepto de region [region] para definir
la locacion geografica o lugar fijo donde ocurren las situaciones de interaccion
(Goffman 2009, pp.124-161). Los elementos que definen la regién resultan de gran

utilidad analitica para nuestros propositos.

Goffman denomina regiones [regions| al espacio donde los actores o equipos preparan
una actuaciéon o se presentan ante un auditorio. Las regiones se caracterizan por la
existencia de /mites o barreras que circunscriben espacial y temporalmente las
situaciones de interaccioén y un decorado que define su zzedio. Los limites espaciales se
corresponden a barreras fisicas (como tabiques o paredes) que afslan perceptivamente,
determinados espacios de otros y ayudan a enmarcan un tipo de situaciéon (Goffman
2009, p.124). Los limites temporales se refieren a los distintos usos de una regién a lo
largo del tiempo. Las regiones cuentan, ademas, con ciertos recursos escénicos. A
estos recursos Goffman los denomina medio. Para Goffman el medio esta
representado por un equipo de signos estables que define el decorado de una region
(Goffman 2009, p.125). El medio resulta importante para que una actuacion

determinada se lleve adelante sin mucho esfuerzo y problemas.
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Para Gotfman, los limites y el medio de una regién terminan por orientar la conducta
del equipo actuante y del auditorio en una situacion de interaccion. Goffman entiende
que las performance de las personas varian de acuerdo a la regién donde se desarrollan
distinguiendo entre regiones delanteras |front regions], donde la conducta suele ser mas
protocolar, y regiones privadas o trasfondos escénicos [back regions|, donde existe una mayor

relajacion en el comportamiento (Goffman 2009).

En nuestro analisis, las nociones de limite y medio resultan claves para entender de
qué manera los EC se definen en su materialidad y, a la vez, participan en la
configuraciéon de determinados tipos de MC. A lo largo de nuestra investigacion
utilizaremos la nocién de /Zmites y medio para entender como los EC participan en la

configuraciéon de esquemas mentales y perceptivos propios del lugar.

2.2.c. Encadenamiento de EC y espacios urbanos de interés

Las organizaciones creativas (sean centros de creacion artistica, emprendimientos en
diseno o productoras audiovisuales) y los propios creadores (en arte, disefio y
produccién audiovisual) establecen redes mas o menos estables de intercambios,
colaboraciones y dependencias. Si bien se pueden entender a las organizaciones como
un agregaciéon de micro experiencias mas o menos estables, con ciertas jerarquias,
roles formales e informales y determinadas solidaridades (Collins 1988), los
representantes o referentes de las mismas, participan de otras micro-situaciones, en
donde, en muchos casos, se establecen acuerdos y relaciones posibles. Estas
relaciones, si bien virtuales o juridicamente establecidas y solo activables en micro

situaciones concretas, definen un radio mas amplio de alcance.

Esta ampliacién no solo impacta en los EC sino que habilita, ademas, nuevos
escenarios por donde los creadores pueden transitar. En este sentido, lo que una
organizacion creativa posibilita es la existencia de encadenamiento de escenarios creativos
presentes y futuros (internos y externos a su arquitectura). El encadenamiento de EC
no significa necesariamente cercania fisica, sino potencial. Cualquier organizacion pre-

establece transitos posibles entre diferentes escenarios (creativos o no) de acuerdo al
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tipo de vinculos que establezca con otras organizaciones que repercuten en su interior,

orientando de esta manera la creatividad.

Simmel utiliza las figuras del puente y la puerta para representar las conexiones y limites
espirituales, producto de las formaciones sociales, en el continuo espacial (Simmel
2001, pp.45-53). En este sentido, las organizaciones no solo funcionan como puentes,
al establecer vinculos de diversa indole con otras organizaciones, lo que le permite
extender su radio de alcance, sino como puertas, al definir criterios de quienes estan
autorizados a participar de las diversas situaciones que se celebran en su interior. Estos
criterios pueden ser mas o menos flexibles, pero sirven para regular el flujo de
intercambio entre distintos EC. Estas regulaciones definen los recursos humanos
(tipo de creadores) y materiales (recursos técnicos y profesionales y tamano y disefio
del espacio) y simbodlicos (pensados como prestigio de lugar) con que cuenta una
determinada organizacion, lo que repercute en la materialidad y forma de los EC que

se emplazan en su interior.

De la misma manera que la influencia del lugar varfa si una situacidon creativa se
inscribe en tal o cual organizacién, lo mismo sucede con el barrio o ciudad donde se
emplaza. Un barrio o una ciudad es una realidad compleja y diversa, donde conviven
no solo vecinos, sino organizaciones vecinales, empresas, comercios, instituciones
publicas, ademas de actividades vinculadas con el mundo del arte, el disefio o la
produccion audiovisual. Cada uno de estos actores y organizaciones poseen sus
propios rituales, intereses, emociones, sentimientos de pertenencia, objetos sagrados,
regulaciones y modos de interacciones especificas. Por estos motivos, un barrio puede
ser pensado como un gran escenario donde ocurren en simultineo mdultiples

encuentros y situaciones que se afectan mutuamente.

En su analisis sobre la correlacion entre espacio y sociedad, Simmel define la frjacidn
como una de las cualidades del espacio. El punto de fijacion remite al emplazamiento
territorial de determinados elementos singulares u objetos de interés de una
determinada formaciéon social (Simmel 1977, p.660). Desde el punto de vista

simbdlico, el punto de fijacién es entendido como un punto de rotacion, esto es “cuando
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el contacto o reunion de elementos, por lo demds independientes, solo puede verificarse en un sitio
determinado” (Simmel 1977, p.663). Un ejemplo que brinda Simmel para entender el
punto la fijacién es la politica de las Iglesias de establecer capillas en lugares donde
haya potenciales adeptos para genera puntos de rotacién sobre la misma. Estos puntos
de rotacién implican la circulaciéon de personas sobre un mismo punto fijo del espacio
que reviste un cierto interés pero que, por sus cualidades, resultan inamovibles. Las
ciudades, para Simmel, son efecto de mdaltiples puntos de rotacién (permanentes y

variables) que definen los traficos de personas (Simmel 1977, pp.663—664).

Ahora bien, en nuestro analisis podemos identificar determinados escenarios urbanos de
interés, no necesariamente creativos, que fijan al territorio determinas cualidades que
funcionan como puntos de rotacién sobre los cuales circulan grupos de creadores
comportandose como limaduras de hierro con un iman. La capacidad de generar este
tipo de escenarios, que funcionan como puntos de rotacion que definen una atenciéon
perdurable en el tiempo, se vincula con procesos de resonancia. Los procesos de
resonancia son iniciados por RC que tienen la capacidad de convertir el lugar donde

se emplazan en determinados simbolos que funcionan como focos de atraccion.

En nuestro analisis nos centraremos en los escenarios urbanos de interés que
funcionan como puntos de rotacién o atraccion para los creadores en arte, diseflo y
producciéon audiovisual. La formaciéon de los escenarios urbanos de interés,

generalmente, se debe a procesos sociales de largo alcance’.

Por ejemplo, en el barrio del Poblenou, la existencia de numerosas naves industriales

que quedaron vacias, producto de la deslocalizaciéon de la actividad industrial,

7 El socidlogo Randall Collins, en diversos articulos, intenta elaborar puntos de conexiones entre los
analisis micro y macro sociolégicos (Collins 1981; Collins 1988) que le permiten establecer, por
ejemplo, determinaciones micro y macro sociales de la creatividad filoséfica (Collins 1987). Para
Collins el nivel de analisis macro sociol6gico se puede entender como una recurrencia, agregacion o
repeticion de micro eventos o micro experiencias que se suceden a través del tiempo y el espacio. Lo
macro, desde esta perspectiva, se define espacialmente a partir de una escala amplia y temporalmente
a partir de procesos sociales de largo alcance (Collins 1981). Para nuestro andlisis resulta importante,
por tanto, poder identificar los procesos de resonancia que definen determinados escenarios urbanos
como puntos de interés para los creadores.
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generaron diversos puntos de interés y rotacion para numerosos artistas de Barcelona
debido a su bajo coste y amplitud. Luego este interés fue retroalimentado por los
mismos artistas, en una especie de efecto llamada, incrementandose el nimero de
creadores en el barrio. En el barrio de Palermo, por su parte, se generaron numerosos
puntos de rotacién o interés para disefiadores debido a las multiples intervenciones
vecinales previas en lo concerniente a eventos culturales y al redisefio del espacio
publico. Estos espacios de interés también pueden ser generados por intervenciones
de la administracion publica. Por ejemplo, el programa de Fabricas de la Creacion del
Ayuntamiento de Barcelona y las intervenciones del Centro Metropolitano de Disefio
del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires generaron un interés en artistas y
disefiadores por los barrios de Poblenou y Palermo, al otorgar a ciertos espacios
recursos, infraestructura y prestigio. Recordemos que un escenario urbano de interés
para los creadores culturales no necesariamente implica una mayor focalizacién en su
actividad. Muchas veces puede funcionar como elementos disruptivos de la actividad

especifica o el cruce con otros tipos de actividades.

En resumen, denominamos como EC al lugar donde ocurren recurrentemente RC.
Definimos a los EC como una realidad configurada por los RC que alli se celebran,
pero que participan en la configuraciéon de MC. En este sentido, afirmamos que los
EC estan configurados y a la vez configuran interacciones que tienen por foco de
atencion algan aspecto de la creatividad cultural. Para nuestra investigacién la nociéon
de EC funciona como un concepto clave, ya que permite articular la realidad espacial
y social de los procesos de creatividad cultural urbana. Desde un punto de vista
material, los EC se definen a partir de su medio (recursos materiales y humanos) y
limites; desde un punto de vista simbdlico como un espacio reservado para la creacion.
Por su parte, definimos la conexiéon entre distintos EC a partir la nocién de
encadenamiento. También sefialamos como, a partir de determinados procesos de
resonancia, los EC pueden convertirse en espacios urbanos de interés, que funcionan

como atractivos para la migracion de creadores al lugar.
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Problematizacién Teodrica

Tabla 2: Sintesis del concepto de lugar (segiin espacio, tiempo, actores y tipo de interaccion)

Situacién Influencia de las Influencia de las
creativa interacciones organizaciones

Concepto Escenario Creativo Limites y Medio
elaborado Escénico /

para el Encadenamiento de
entendimiento Escenarios Creativos

del lugar

Espacio Escenario de la Lugares concretos y
situacion creativa potenciales de las
organizaciones

Inmediato Medio

Creadores Organizaciones
involucrados creativas

Interacciones caraa  Acuerdos entre
interaccion cara organizaciones

Fuente: Elaboracion propia a partir de Randall Collins (1981).
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CAPITULO 3. DISENO DE INVESTIGACION

La elaboraciéon de un marco conceptual que permita responder a nuestro interrogante
central, sobre la incidencia del lugar sobre los procesos de creatividad cultural urbana,
supone la recoleccion y analisis de material empirico de algunos sectores de la
producciéon cultural que resultan pertinentes para nuestro proposito. Con esta
finalidad, hemos elegido dos barrios de la ciudad de Barcelona y Buenos Aires que se
caracterizan por la concentracion de creadores, organizaciones creativas e
instituciones vinculadas con dos areas relevantes de la produccién cultural

contemporanea: las artes y las industrias culturales y creativas.

Dentro de la ciudad de Barcelona hemos elegido el barrio de Poblenou por ser un
barrio con un importante numero de artistas visuales que trabajan en centros de
creacion artistica de diversas caracteristicas. Por su parte, en la ciudad de Buenos Aires
hemos seleccionado al barrio de Palermo por ser el lugar donde nimeros disefiadores
(de indumentarias y objetos) y productores audiovisuales decidieron abrir sus

emprendimientos conformando un verdadero claster cultural.

La estrategia metodolégica empleada para nuestra investigacion es del tipo cualitativa
y las herramientas de recoleccion de datos utilizadas son las entrevistas en
profundidad y semi-estructuradas, la observacion, el analisis de documentos y el
registro fotografico. Para analizar el material empirico recolectado hemos utilizado el

programa informatico de analisis cualitativo de datos ATT.AS.TL

El andlisis del material empirico no permiti6 elaborar una tipologia sobre las distintas
formas en que el lugar incide en los procesos de creatividad cultural urbana desde una
perspectiva socioldgica y situacional, prestando atencion a: el tipo de actividad (arte,

disefio o produccién audiovisual); el nivel profesional de los creadores (profesionales,
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semi-profesionales o no profesionales); el momento de arribo al barrio (distinguiendo
entre creadores pioneros, fundadores y advenedizos); la caracteristica organizacional
y espacial de los establecimientos donde realizan su actividad (centros de creacion
artistica, emprendimientos en disefio y productoras audiovisuales); y el entorno y

modos de relacion dominantes en los barrio donde se emplazan.

El objetivo de este capitulo es dar a conocer el disefio metodolégico que gufa esta
investigacion. Para esta finalidad presentaremos, en primer lugar, los criterios y logica
de seleccién de los casos de estudio y la muestra de analisis (seccion 3.1). En segundo
lugar, daremos cuenta de nuestra estrategia metodoldgica y la modalidad empleada

para el analisis del material empirico recolectado (seccion 3.2).

3.1. Criterios de seleccion de los casos de estudio y la muestra de andlisis

Esta seccion tiene por objetivo definir las razones que gufan la eleccion de nuestros
casos de estudios y definir el criterio de la muestra de analisis segin la actividad y el
perfil socio-cultural de los profesionales analizados (disefiadores, productores
audiovisuales y artistas). Con esta finalidad dividiremos esta seccién en dos partes. En
la primera parte, se expone la justificaciéon de los casos elegidos de acuerdo a la
finalidad principal que persigue esta investigacion (sub-seccion 3.1.2). La segunda
parte se centra en la definicién del perfil de creador de cada uno de los sectores

analizados y se presenta la muestra seleccionada para el analisis (sub-seccion 3.1.b).

3.1.a. Justificacion y logica de seleccion de los casos de estudio

Los barrios elegidos, Poblenou (Barcelona) y Palermo (Buenos Aires), resultan
significativos, no solo por concentrar actividades artisticas, culturales y creativas, sino
ademas por ser lugares que historicamente han sido afectados por procesos sociales
de diversa indole que han impactado, directa e indirectamente, en su fisonomia y
actividades. En este sentido, podemos identificar al menos dos procesos sociales

relevantes que tienen algin grado de incidencia en la actividad creativa de cada barrio.
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En el caso de Poblenou el primero de los procesos tiene que ver con la conformacion
de una escena artistica hacia la década de los ochenta y noventa a partir de la
instalaciéon de numerosos artistas atraidos por la existencia de grandes espacios de
trabajo y bajos costes de alquiler debido a la disponibilidad de antiguas naves
industriales en desuso (Valera 2009). El segundo de los procesos se vincula con la
creacién, en el afio 2000 del Distrito 22(@, un nuevo plan de ordenamiento urbanistico
y desarrollo econémico que tuvo por finalidad convertir la antigua area industrial del
Poblenou en un polo de nuevas industrias vinculadas con la creatividad y el
conocimiento (Ajuntament de Barcelona 2000), que impacta de manera significativa
en el tejido vecinal (Marrero Guillamén 2003), urbano (Mur & Clusa 2011) y artistico
del barrio (Marti-Costa & Pradel 2011; Aparici 2011; Casellas et al. 2012; Pail 1 Agusti
2014).

Palermo sufrira dos procesos similares al de Poblenou. El primero de estos procesos
tiene que ver con la conformacién de una escena vinculada con el disefo
independiente, la gastronomia de autor y las productoras audiovisuales (Alvarez de
Celis 2003; VV.AA. 2003). De aqui los nombres de Palermo “Soho” y Palermo
“Hollywood” que se le han dado simultaneamente a dos sectores del barrio durante
la primera mitad del nuevo siglo (Duran et al. 2005, pp.416—417). El segundo de los
procesos aparece vinculado con la consolidacién de esta escena a partir de la
instalacion de una gran cantidad de comercios de grandes marcas y cadenas
comerciales vinculadas con el disefio de indumentaria, objetos, muebles e interiores
(Braticevic 2007; Kantis & Drucaroff 2008); la apertura de numerosas galerfas de arte;
y la creacion del Distrito Audiovisual de la ciudad de Buenos Aires (Mignaqui et al.

2005).

El analisis de dos barrios, que concentran actividades creativas y que han sufrido
transformaciones urbanas e intervenciones publicas recientes, resulta sumamente
relevante para los propésitos de esta investigacion. Procesos como el de clusteriacion
de una actividad, el impacto de politicas publicas y la concentracion de creadores que
realizan una misma actividad, resultan elementos claves para comprender la

dimensién urbana del lugar impacta en los procesos de creatividad cultural.
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En el barrio de Poblenou hemos centrado nuestro analisis en el sector artistico. La razén
de esta eleccion se fundamenta en que el barrio de Poblenou se ha caracterizado por
una fuerte aglomeraciéon de artistas y centros de creacién en artes visuales desde la
década del ochenta y noventa (Valera 2009) que, si bien ha menguando por el impacto
del Plan 22@ a partir de 2000 (Marti-Costa & Pradel 2011), se ha recompuesto en
parte luego de la crisis europea de 2008 (Aparici 2011, p.63; Paill i Agusti 2014).
Ademas, algunos de los centros de ceracion artisticas del Poblenou participan de
programas gubernamentales (como las Fabricas de la Creacion) y la mayorfa lo hace
en redes o plataformas creativas (como el Mapa Creativo del Poblenou) o tiene un
estrecho contacto con el sector vecinal del barrio a partir de actividades conjuntas
(como los Talleres Abiertos del Poblenou o la oposicion al Plan 22@), lo que da una

mayor riqueza a nuestro analisis.

Por su parte, en Palermo, hemos basado nuestra indagacion, en los emprendedores y
emprendimientos culturales en diseio, produccion andiovisual. El fundamento de esta eleccion
se basa en la aglomeraciéon que estas actividades tienen en el barrio y el potencial
impacto que esta situacion provoca en los procesos de creatividad cultural urbana. La
tendencia a la aglomeracién de este tipo de actividades comienza a finales de la década
de los noventa y se expande luego de la crisis Argentina de 2001. Desde ese momento
se instalan una gran cantidad de emprendimientos y comercios vinculados al disefio
de indumentaria, objetos, muebles e interiores y gastronomia de autor, convirtiendo
a Palermo en un barrio asociado al Disefio (Mignaqui et al. 2005; Alvarez de Celis
2003; Braticevic 2007). Paralelamente se abren numerosas galerfas de arte,
constituyendo al barrio de Palermo como el segundo polo de galerfas de la ciudad de
Buenos Aires con una tendencia moderna en contraposicion a las galerfas
tradicionales de la ciudad afincadas en el barrio de Recoleta. Finalmente, en el barrio
se concentran numerosas productoras audiovisuales vinculadas con el cine, la
television y la publicidad que, junto a dos canales de television y seis radios, forman

parte del Distrito Audiovisual de la ciudad de Buenos Aires (Mignaqui et al. 2005).
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Los casos elegidos resultan relevantes por ser genéricos e instrumentales, a partir de
los cuales pretendemos ilustrar un conjunto de proposiciones sobre la incidencia del
lugar en los procesos de creatividad cultural urbana. De naturaleza tipica, ya que los
casos elegidos poseen ciertas caracteristicas comunes (creadores que participan en
situaciones de creatividad cultural en barrios que aglomeran actividades creativas)
aunque diferenciales (por el tipo de creacion que realizan: en artes visuales, en disefio
y en produccién audiovisual; y las ciudades donde se emplazan: Barcelona y Buenos
Aires). Teoricamente decisivos, porque permiten generar un marco conceptual
alternativo a los existentes sobre la incidencia del lugar en los procesos de creatividad
cultural urbana. Fenémenos contemporaneos, que describen algunos mecanismos
sociales que ocurren en la actualidad y que resultan relevantes para entender las
situaciones de creatividad cultural. Del tipo analitico, ya que a partir de ellos se busca
estudiar la correlacién entre el lugar y creatividad cultural urbana para formular un
marco conceptual alternativo que permita entender la incidencia efectiva del lugar en

estos pI‘OCCSOS.

La similitud sirve para demostrar que el modo de afectacion del lugar en los procesos
de creatividad cultural urbanos funciona bajo condiciones parecidas (casos paralelos).
Aqui se busca comprobar si este fenémeno se cumple en todos los casos
independientemente de todas las diferencias que pueden existir entre ellos y que a
primera vista pueden afectar el funcionamiento del fenémeno. Esta forma de
proceder permite la comprension novedosa del fenémeno. Las diferencias entre los
casos sirven para observar la variabilidad de condiciones existentes (segun el tipo de
actividad creativa, el nivel de profesionalidad de los creadores, la estructura y
orientacién de los emprendimientos y el emplazamiento urbano) en las que ocurren
los procesos de creatividad cultural urbana para poder imputar y argumentar, a partir

de los factores diferenciales, sus razones.?

8 Para una explicacién mas detallada sobre la relevancia de los estudios de caso para las ciencias
sociales se puede consultar el trabajo de Xavier Coller Estudios de casos (2000).
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3.1.b. Definicién y justificacion de la muestra

Nuestra unidad de andlisis se corresponde al conjunto de situaciones creativas que se
desarrollan en un escenario creativo determinado dentro de los barrios de Palermo y
Poblenou en los ultimos afos. Nuestro #niverso de estudio se circunscribe a cada uno de
los creadores en artes visuales y emprendedores en disefio y produccion audiovisual
de los barrios elegidos que participen o hayan participado con cierta regularidad en
alguna situacién creativa. Finalmente, la #nidad de recoleccion se reduce a una muestra
significativa de estos creadores. Esta muestra se complementara con otros actores que
participan indirectamente de las situaciones creativas analizadas (como directivos de
centros de creacioén, representantes de entidades vecinales, funcionarios de la
administracion publica, etc.). Esta sub-seccion tiene por finalidad definir el perfil
socio-cultural y profesional de los creadores analizados y dar cuenta de los criterios

empleados para la seleccion de una muestra significativa de los mismos.

E/ sector de Diserio del barrio de Palermo

Los disefiadores del barrio de Palermo son muy dificiles de cuantificar y cualificar. Sin
embargo, a partir de algunos trabajos en geografia, geografia econémica y sociologia,
sumado a indagaciones cualitativas propias, podemos establecer un perfil socio-socio
cultural de este tipo de creadores que nos sirva para definir un criterio muestral y de
seleccion de entrevistado. Si bien los analisis hechos por gedgrafos y economistas no
se centran en el perfil del creador sino en los emprendimientos o empresas nos seran
de suma utilidad para establecer la orientacion, estructura empresarial y locacion de
los mismos. A estos estudios se le debe sumar el perfil socio-cultural (clase social
educacion y trayectoria) aportados por los trabajos en sociologia de la cultura y del

trabajo.

Algunos trabajos de geografia y geograffa econdémica han identificado muy
tempranamente el crecimiento de la actividad comercial y de servicios existente en el
barrio de Palermo (Alvarez de Celis 2003), y han logrado ajustar este incremento a las

actividades vinculadas con el disefio (Braticevic 2007; Kantis & Drucaroff 2008) y el
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sector audiovisual (Mignaqui et al. 2005). Todos coinciden en sefialar que este
crecimiento comercial y de servicios se han agrupado en dos sectores especificos del
barrio de Palermo que se han rebautizados por su nuevo perfil con los nombres de
Palermo “Soho™ (por la mayor concentracién de locales de disefio) y Palermo
“Hollywood”1? (por la concentracion de canales de television, radios y productoras

audiovisuales).

Lustracion 1: Delimitacion geogrdfica de las dreas de Palermo "Soho" y "Hollywood" en la
cindad de Buenos Aires
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>

Fuente: Fernando Alvarez de Celis (2003, pp.12—13)

Basandose en datos del Censo Nacional Econdmico de 1994, el Directorio de Empresas
(CEPAL) del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires (GCBA), informacion catastral
de la Unidad de Sistemas de Informaciin Geogrdfica del GCBA, Fernando Alvarez de Celis
pudo identificar que, durante el periodo 1993-2002, hubo un aumento del 64% en la
cantidad de locales comerciales y de servicios en las areas de Palermo “Soho” y
“Hollywood”. Asi, en 1993 habia registrado un total de 758 locales y en 2002 los
mismos habfan aumentado a 1243 (Alvarez de Celis 2003, p.21). El incremento de los
locales de servicios se da principalmente en el sector gastronémico que paso de 35 a
142 locales (incremento del 305,7%) (Alvarez de Celis 2003, p.37). El de los locales
comerciales se da fundamentalmente en los sectores vinculados a la venta de prendas

de vestir, pasando de 20 a 84 locales (incremento del 320%); de venta de objetos,

9 El area de Palermo “Soho” también conocida como Palermo Viejo estd delimitada por la calle
Paraguay y las avenidas Juan B. Justo, Scalabrini Ortiz y Cérdoba de la Ciudad de Buenos Aires.

10 El area de Palermo “Hollywood” esta delimitada por la calle Paraguay y las avenidas Juan B. Justo,
Dorrego y Cérdoba de la Ciudad de Buenos Aires.
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artesanfas y reglaos, pasando de 30 a 73 (incremento de 143%); y de ventas de

muebles, de 23 a 45 (incremento del 95,7%) (Alvarez de Celis 2003, p.30).

En base al mismo criterio metodoldgico y fuentes censales, Sergio Bratisevic (2007)
completa los datos estadisticos aportados por Alvarez Celis pero para el cohorte
temporal 2006-2007, haciendo foco en lo que denomina como Complejo de Diserio de
Palermo. Este complejo se define a partir del entramado territorial de locales destinados
a la venta de bienes y servicios relacionados con cualquiera de las ramas de disefio en
base al siguiente criterio: Disefio de muebles e interiores (produccién y venta); Disefio
de moda o indumentaria (confeccién y venta); Disefio grafico y asesoramiento
(servicios de disefio en diversos formatos, grafica, web, etc.); y Espacios culturales y
gastronémicos (espacios que ofrecen actividades o espectaculos artisticos, ferias de
disefio y galerfas, restaurantes con estética propia y comercios de venta de libros y
CDs). De los 4820 locales comerciales y de servicios relevados por Braticevic en las
areas de Palermo “Soho” y “Hollywood” durante el 2006-2007 el 10,4% pertenecen
a actividades relacionadas con el Disefio, dando un total de 501 locales vinculados
con este sector (Braticevic 2007, pp.315-316). De estos 501 locales, 206 se
corresponden a Disefilo de muebles y decoracion (41,4%), 165 a disefio de
indumentaria (32,9%), 102 a Espacios culturales y gastronémicos (20,4%), y 28 a
Disefio grafico y asesoramiento (5,6%) (Braticevic 2007, p.323). La georreferenciacion
de las actividades en Disefio establecen dos areas de mayor concentraciéon: en torno
a la Plaza Serrano del area de Palermo “Soho” y en el cuadrante delimitado por las
calles Gorriti, Honduras, el Salvador y Costa Rica del area de Palermo “Hollywood”
(Braticevic 2007, p.324). Si bien el nimero de locales no nos dice exactamente la
cantidad de emprendedores en diseno instalados en el barrio nos brinda una

dimensién aproximada de su cantidad y ubicacion.
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Liustracion 2: Georreferenciacion de locales comerciales y de servicios en Diserio en las dreas de Palerno

"Soho" y "Hollywood" en la cindad de Buenos Aires al aiio 2007

Fuente: Sergio Braticevic (2007, p.323)

Los trabajos de Hugo Kantis y Sergio Drucaroff analizan el perfil de emprendimientos
y emprendedores en Diseno de la ciudad de Buenos Aires estableciendo algunos
criterios que resultan relevantes para nuestro analisis. Si bien sus estudios no se
centran en el barrio de Palermo sino en la ciudad de Buenos Aires en su conjunto,
afirman que de los 1300 emprendedores en disefio existentes en la ciudad en 2005 la
mayorfa se concentran en este barrio (Kantis 2005, p.59). Si a este nimero de
emprendedores lo contrastamos con los datos de Braticevic del mismo periodo
podemos afirmar que al menos el 38% de los disefiadores de la ciudad de Buenos

Aires se agrupan en Palermo.

Kantis y Drucaroff se centran en el analisis de emprendimientos en Disefio en la
Ciudad de Buenos Aires, clasificando a los mismos segin su grado de dinamismo. Asi
distinguen entre empresas o emprendimientos mas dinamicos (con contratos de 9
personas directas y 31 indirectas, y con facturacion anual de 200.000 U$S) y menos
dinamicos (con contrato de 1 persona directa y 3 personas indirectas, y con una
facturacién anual 10.000 U$S) (Kantis & Drucaroff 2008, p.8). Si bien su trabajo se
centra en analizar los emprendimientos y no a los emprendedores, trazan un perfil

socio-cultural de estos ultimos sumamente relevante.
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En primer lugar afirman que la mayoria de los emprendimientos fueron fundados por
mujeres (76%), especialmente en las firmas menos dinamicas (80% contra 67%). Se
trata de emprendedores pertenecientes a familias de clase media y media alta.
Principalmente hijos/as de padres profesionales independientes (48%). En
emprendimientos dinamicos detectan una mayor presencia de padres con alguna
experiencia en el ambito empresarial, como ejecutivos de empresas (19% contra 4%)
o como empresarios (24% contra 14%), algunos con empresas vinculadas con el
Disefio (14% contra 8%). El promedio de edad en los emprendedores analizados
resulta similar y oscila entre los 35 y 37 afos (para 2005). Estos emprendedores
comienzan a pensar en generar sus empresas alrededor de los 24 afios y fundan la
primera a los 29. Un dato relevante es que el 90% de los emprendedores tienen
estudios universitarios completos o incompletos. De este total, el 50% tienen
formacion en carreras vinculadas con alguna rama del Diseno. La principal institucién
de formacion de los emprendedores es la Universidad de Buenos Aires seguida, en
menor medida, por la Escuela Nacional de Bellas Artes, la Universidad de Palermo y
la Universidad de Belgrano. Finalmente, en lo concerniente a la trayectoria laboral
previa a la fundacién de sus emprendimientos se destacan los que han trabajado en
Pequefias y Medianas Empresas (PyMEs) (52% contra 70%) y en segundo lugar
aquellos que lo han hecho en empresas grandes (38% contra 24%) (Kantis &
Drucaroff 2008, pp.12-15).

Los trabajos sociolégicos, principalmente cualitativos, aportan una dimension
importante a la hora de entender la identidad o perfil de los creadores en disefio de
indumentaria. Asi los trabajos de Paula Miguel y Marfa Eugenia Correa se focalizan
en un segmento significativo de los mismos por ser los actores que pusieron al disefio,
“independiente” o de “autor”, en el centro de la escena publica. En distintos trabajos,
Miguel elabora la figura de emprendedor creativo que, entiende, puede utilizarse para
describir no solo la producciéon en disefio indumentaria sino otros ambitos de la
produccion cultural portena (Beltran & Miguel 2011). Esta figura encierra todo un

perfil socio-cultural que identifica a partir de algunos rasgos comunes.
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En primer lugar, la mayoria de estos creadores son “herederos” de los sectores de
clase media urbana que, producto de la crisis de 2001, vieron amenazada su existencia
y capacidad de reproduccion social, y que utilizaron las practicas de consumo como
estrategia de distincién. En segundo lugar, destaca la valoracion que estos creadores
tienen de los estudios universitarios como una via de superacion personal. Finalmente,
hace énfasis de su capacidad emprendedora y de eficiencia (como efecto del clima
ideoldgico-discursivo neoliberal de los noventa) que, luego de la crisis Argentina de
2001, se traslad6 a la idea de la autogestion o micro-emprendimientos, a partir de
hacer lo que les gusta. Estas variables explican para Miguel el “espiritu emprendedor”
de estos creadores (Beltran & Miguel 2011, pp.241-246; Miguel 2013, pp.175-197).
Este ultimo punto es el que destaca Marfa Eugenia Correa cuando analiza las
trayectorias profesionales de los disefiadores “independientes”. Para Correa, luego de
la crisis Argentina de 2001, muchos disefiadores titulados, en un horizonte laborar
recesivo, apuestan por Instancias productivas autogestionadas o micro-
emprendimientos de actividades experimentales o vinculadas a gustos subjetivos que
alcanzan cierta visibilidad social (Correa 2012; Correa 2009). Para Miguel la mayoria
de los emprendedores en disefio encontraron en Palermo un espacio donde instalar
sus emprendimientos asociando a parte del barrio con el disenio de autor (Miguel

2009, pp.61-65; Miguel 2013, pp.171-175)

La muestra de creadores en disefio elegida para nuestra investigacion se definié de
acuerdo al perfil socio-cultural de los disefiadores del barrio: pertenecientes a sectores
medios urbanos, con titulo universitario vinculado con el disefio, que trabajan en
emprendimientos (dinamicos y no dinamicos) de los cuales son sus fundadores. Por
otra parte, todos los casos elegidos son de disefiadores que apuestan por la creacion,
disefio y confecciéon de indumentaria u objetos singulares o de “autor” (exceptuando
Nike Soho). De los 12 creadores entrevistados, 7 se dedican al disefio, produccion y
comercializacién de indumentaria y los otros 5 al disefo, produccién vy
comercializacién de objetos (accesorios, muebles y mobiliario urbano) en el cuadrante
denominado “Soho” del barrio de Palermo. La cohorte generacional elegida es amplia
(de los 30 a los 40 anos) porque hemos optado por seleccionar disenadores que han

arribado al barrio de Palermo en distintos momentos historicos. Este criterio nos
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permitié distinguir entre diseiiadores pioneros, quienes se instalan en el barrio desde
mediados de la década del noventa (3 entrevistados: los creadores y disefiadores de
Papelera Palermo, Calma Chicha y Diana Cabezas); disesiadores fundadores, profesionales
consagrados que ayudaron a crear al identidad del barrio en la primera parte de la
década de 2000 (3 entrevistados: los creadores y disefiadores de Mariana Dappiano y
Caro de Dam y una disefiadora de la Boutique Noémade); y disesiadores advenedizos,
quienes se instalan luego de la consolidacion de la actividad (6 entrevistados: los
creadores y disefladores de Ni Lineal, Kapush, Puro, Chapé Lol6 y Lala y uno de los
encargados del local Nike Soho).

E/ sector Audiovisual del barrio de Palermo

Los productores audiovisuales son mas dificiles de definir porque no tienen un perfil
socio-cultural tan homogéneo como el caso de los diseniadores. Sin embargo, uno de
los problemas principales dentro de esta actividad es la existencia de multiples fuentes
censales que brindan datos dispares sobre la cantidad, tipo, locacién y estructura de
las productoras audiovisuales. Por un lado, existen fuentes estadisticas a nivel nacional
provenientes del Iustituto Nacional de Cines y Artes Audiovisuales (INCAA) y del
Departamento de Estudio e Investigacion del Sindicato de la Industria Cinematografica Argentina
(DEISICA). Por otro, a nivel de la ciudad de Buenos Aires, existen datos provenientes
del Observatorio de Industrias Creativas (O1C) y del Distrito Aundiovisual de la Ciudad de

Buenos Aires.

Los estudios de Carolina Barnes, José A. Borello y Adrian Pérez Llahi (2011),
centrados en el analisis de las formas de produccién y consumo cinematografico,
intentan poner algo de orden a las diversas fuentes estadisticas sobre el sector
audiovisual que nos pueden ayudar a clarificar la cantidad de productoras existentes
en la ciudad de Buenos Aires. A partir de recopilar las fuentes del INCAA (879
productoras relevadas a nivel nacional en 2010), del OIC (716 productoras relevadas
a nivel ciudad en 2009/10), del Censo Econémico del afio 2004 (135 productoras
relevadas a nivel nacional en 2004), de la Guia Audiovisual (96 productoras levadas a

nivel nacional en 2008/2009), y del espacio Cine.ar (164 productoras relevadas a nivel
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nacional en 2011), tratan de resolver la disparidad de datos (Barnes et al. 2011, pp.14—
15). Para Barnes, Borello y Pérez Llahi, las posibles razones de esta disparidad
(particularmente la existente entre el Censo de Empresas y los datos del INCAA y de
la OIC) se deben, por una parte, al incremento de la actividad cinematografica desde
2004 en adelante, y, por otra, al caracter cambiante y flexible de las productoras,
muchas de las cuales se montan para proyectos especificos. Independientemente de
la disparidad, estos datos nos brindan una cantidad aproximada de las productoras
audiovisuales instaladas en la Argentina a nivel nacional y de ciudad que, a nuestros

propositos resultan suficientes.

La mayoria de los estudios en geografia han analizado el emplazamiento de la
actividad cinematografica en Argentina atendiendo principalmente a la distribuciéon
de los espacios de exhibicién, las formas de representacion cinematograficas del lugar,
y las politicas de promocion territorial. Una de las pocas excepciones la representa el
trabajo de Leandro Gonzilez, quien a través de diferentes fuentes bibliograficas y
estadisticas, realiza un estado del arte sobre la relacién entre cine y geografia del todo
relevantes para entender el emplazamiento a nivel nacional y local los espacios de
exhibicién y produccién cinematografica. Dentro de este trabajo se reconoce la
relevancia de la ciudad de Buenos Aires como espacio geografico donde se concentra
mayoritariamente la actividad de las productoras audiovisuales (Gonzalez 2013). Esta
aseveracion se puede corroborar con los datos expuestos por Barnes, Borello y Pérez
Llahi quienes, pese a la disparidad en los datos censales consultados, encuentran una
similitud sorprendente en los porcentajes de productoras de acuerdo a su locacion
geografica. De hecho, las cuatro fuentes censales consultadas registran la mayor
concentracién de productoras en la ciudad de Buenos Aires: para el INCAA el 81%,
para el Censo de 2004 el 67,41%; para la Guia Audiovisual el 80,21%; y para Cine.ar
el 85,37% (Barnes et al. 2011, pp.16—17). Si tomamos los datos de INCAA podemos
decir que, para el ano 2010, de las 879 productoras audiovisuales relevadas a nivel
nacional, se localizan en la ciudad de Buenos Aires un total de 711, un dato muy

cercano a las 715 productoras relevadas por el OIC para el mismo periodo.
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Algunos trabajos sociolégicos sobre la actividad cinematografica argentina coinciden
en sefalar que la sancién de la Ley de Fomento y Regulacion de la Industria cinematografica
de 1994 (también conocida como “Ley de Cine”) y el advenimiento de le tecnologia
digital transformaron la industria audiovisual argentina significativamente (Amatriain
2009; Azar & Masera Lew 2011). La ley de cine, entre otras cosas, posibilitd que el
INCAA tuviera una aumento presupuestario importante a partir de subsidios
derivados del gravamen a los medios electronicos y una autarquia presupuestaria
(Amatriain 2009, pp.21-23). Esta nueva situacion, no solo posibilité una cantidad
mayor de producciones audiovisuales y la apertura de numerosas productoras sino
que ademas repercuti6 en las formas de hacer cine. El trabajo de Azar y Masera Lew
brinda datos relevantes de este cambio cuantitativo y cualitativo. A partir de cruzar
datos estadisticos del INCAA y de la Administracion Federal de Ingresos Piblicos (AFIP),
los autores afirman que desde la implementacion de la Ley de Cine en 1995 hasta el
afio 2010 se fundaron en la ciudad de Buenos Aires un total de 341 productoras (Azar
& Masera Lew 2011, p.139). Este periodo coincide con la emergencia de Palermo
“Hollywood” como epicentro de la producciéon audiovisual en la ciudad de Buenos
Aires (Mignaqui et al., 2005, pp. 8-9) y con su consolidacién, a partir de la creacién
del Distrito Audiovisnal en 201111, Segtn fuentes del Centro de Atenciéon al Inversor
del Ministerio de Desarrollo Econémico de la ciudad de Buenos Aires a 2013 existen
un total de 101 productoras vinculadas con el cine, la television y la publicidad dentro

Distrito.

11 La creacién de Distrito Audiovisual se corresponde a una politica de clusterizacién de la actividad
creativa y tecnolégica llevada adelante por el Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires y se enmarca
dentro de la ley 3876 de promocién de la actividad audiovisual (cine, documentales, publicidad,
television, animacion, video juegos, y cualquier actividad vinculada con la imagen y sonido) en todas
sus etapas (produccidén, prestacion de servicio, procesamiento y posproduccién). El principal
beneficio de esta ley es la exencién del 100% del pago de impuestos a los ingresos brutos por 10 aflos
para todas aquellas empresas que se quieran instalar en el Distrito Audiovisual y del 50% el primer
afio y 100% a partir del segundo de todas las empresas del rubro ya instaladas. Ademas de contar con
una linea de crédito blanda del Banco Ciudad para la promocién de la actividad audiovisual y la
radicacion de empresas y salas de exhibicion. La ley fue sancionada el 1/09/2011, promulgada el
22/09/2011 y reglamentada el 28/02/2012. El Distrito Audiovisual abarca 550 hectireas de
manzanas de la Ciudad de Buenos Aires, entre los barrios de Chacarita, Villa Ortazar, La Paternal,
Palermo y Colegiales. Sin embargo, la mayoria de las productoras se encuentran instaladas en
cuadrante de Palermo “Hollywood”.
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Liustracion 3: Georreferenciacion de productoras andiovisuales dentro y fuera del Distrito Audiovisual

de la Ciudad de Buenos Aires

Fuente: Gobierno de la Cindad de Buenos Aires, Distrito Audiovisual

Hasta el momento dimos cuenta de la cantidad y locaciéon de las productoras
audiovisuales instaladas en la ciudad de Buenos Aires y el impacto que tuvo la Ley de
Cine en este proceso. A diferencia de los emprendimientos en disefio resulta dificil
poder equiparar cantidad de productoras con productores y mas aun establecer su
petrfil socio-cultural. La razén de esta dificultad se debe, en primer lugar, a que las
productoras audiovisuales poseen una estructura mas compleja que los
emprendimientos en disefio. En segundo, porque la cantidad de trabajadores es
mucho mayor y diversificada por rama de actividad. Sin embargo, los datos aportados
por los anuarios del Departamento de Estudio e Investigacion del Sindicato de la Industria
Cinematografica Argentina (DEISCA) son de mucha utilidad para saber el porcentaje de
productores audiovisuales en relacion a otros trabajadores de la industria en los rubros

largometraje y publicidad.

De acuerdo al anuario de DEISICA consultado se realizaron durante el ano 2010,
dentro del rubro largometraje, un total de 44 producciones (14 ficciones, 10
documentales, 3 animaciones, 2 cortometrajes y 6 servicios de produccion). Para estas
producciones se emplearon un total de 1046 personas (386 para ficcion, 129 para
documentales, 76 para animacién, 19 para cortometrajes y 436 para servicios de

produccion) de los cuales 835 eran técnicos (349 para ficcion, 120 para documentales,
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62 para animacion, 19 para cortometrajes y 371 para servicios de produccion). De
acuerdo a la demanda de trabajo por rama del 100% de los puestos empleados para la
producciéon de largometrajes tan solo el 16,06% eran productores (del resto de
trabajadores, el 20,27% se correspondié a fotografia y camara; 12,62% a los eléctricos;
9,27% a la direccion; 8,70% al arte; 6,69% a la animacion; 6,50% al vestuario; 6,41%
al sonido; 4,40% a utileros; 3,82% a maquillaje; 3,15% a peinados; y 2,01% a montaje).
Dentro del rubro publicidad se registran un total de 797 producciones (500 para
Argentina y 297 para el exterior) y 1095 comerciales (674 para Argentina y 421 para
el exterior). Para amabas finalidades se emplearon un total de 24.203 personas (13.441
para el mercado local y 10.762 para el mercado internacional) de los cuales 3658 eran
técnicos y sélo el 15,98% eran de produccion (el 24,04% de fotografia y camara,
17,69% eléctricos; 9,68% de arte; 8,04% de vestuario; 7,58% de direccion; 7,37%
utileros; 5,11% de maquillaje; 2,74% de sonido; 0,96% relaciones publicas; 0,49%
peinados; y 0,32% montaje) (VV.AA. 2010, pp.34—40). Los datos aportados por los
anuarios del DEISICA, si bien no incluye a las producciones en televisiéon, nos dan

una idea del porcentaje de productores empleados por afio.

Mencionabamos hace unos momentos la importancia que la ley de cine tuvo para el
sector audiovisual al incrementar la cantidad de producciones y productoras y ademas
de propiciar un cambio cualitativo en las producciones audiovisuales. Muchos
trabajos especializados en cine coinciden en afirmar el impacto que la Ley de Cine, la
digitalizacion audiovisual y la situacién cambiaria Argentina (convertibilidad durante
la década de los noventa y devaluaciéon luego de la crisis de 2001) tuvo en una
generacion de productores y cineastas (Amatriain 2009; Azar & Masera Lew 2011).
Estos cambios definen un tipo de productores audiovisuales que, al igual que el caso
de los disefiadores, se corresponde a una generacion definida. La mayoria son jovenes
nacidos durante la década del setenta que realiza sus 6peras primas a mediados de los
noventa. Provienen de los sectores medios urbanos, que deciden hacer de su vocacién
una profesion y que asisten a diversas escuelas de cine como un camino para lograrlo
(Torre & Zarlenga 2009). Dentro de sus estrategias profesionales la mayoria se inclina

por la creacion de productoras propias (Azar & Masera Lew 2011). Estos productores
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terminan por definir una estética singular de corte “autoral” o “independiente” e

instalar sus productoras en el barrio de Palermo.

La muestra de productores audiovisuales elegida para nuestra investigacion se definid
de acuerdo a su perfil socio-cultural, homologo al de los disefiadores: pertenecientes
a sectores medios urbanos, con titulo universitario vinculado con la actividad, que
trabajan en emprendimientos de los cuales son sus fundadores. Sin embargo, el
criterio de seleccion en este caso ha sido diferente al de los disefiadores. En primer
lugar, tratamos de privilegiar el tipo de produccién a la que se dedica mayoritariamente
los productores: television (2 productores de El oso producciones y Kapow),
television y cine (1 productor de Patagonik), cine (1 productor de Sudestada Cine) y
publicidad (2 productores de Polimart y Abre Palermo). En segundo lugar, el tamafio
y estructura de la productora en la que trabajan: pequefia (Plimart y Abre Palermo);
mediana (Kapow, El oso producciones y Sudestada Cine); y grande (Patagonik).
Finalmente, la orientaciéon del productor de acuerdo al mercado de trabajo y su
relacion con el entorno: locales (Abre Palermo y Polimart) y globales (Kapow, El oso

producciones, Sudestada Cine y Patagonik).

Si bien en Palermo existe una baja cantidad de creadores en artes visuales trabajando
en el barrio hemos elegido dos centros de creacion artistica de cierta relevancia para
nuestro analisis. Aqui hemos optado por realizar 2 entrevistas a los referentes de cada
uno de los centros y 7 entrevistas a creadores individuales que trabajan en uno de
estos espacios creativos. Por ultimo, para entender la incidencia urbana en las
situaciones que definen los procesos de creatividad cultural hemos realizado 12
entrevistas: 4 entrevistas a referentes de la comunidad de vecinos que durante
diferentes periodos histéricos han realizado intervenciones urbanas y culturales
significativas en el barrio (fundacién de una sociedad de fomento, organizaciéon de
festivales y transformaciones urbanas relevantes); 5 entrevistas a responsables de la
administracion publica que tienen o tuvieron algun tipo de incidencia en la creacion y
desarrollo del disefio en el barrio (funcionarios y ex funcionarios del Centro de

Disefio, del Plan Nacional de Disefio y del Centro Metropolitano de Disefio) y del

87



sector audiovisual (Coordinadora de la Distrito Audiovisual); y 4 entrevistas a

expertos vinculados al mundo académico y a la consultorfa privadal?.

Sector artistico del barrio de Poblenou

La cuantificacién, emplazamientos y perfil de los artistas visuales en Barcelona
resultan, por demas, complejas. Al no tener la produccién artistica una correlacién
directa con la actividad econémica de una ciudad, regién o pais, su medicién escapa a
los estudios en geografia y economia. Sin embargo, el censo realizado por la Asociacion
de Artistas Visuales de Catalunya durante los anos 2002, 2005 y 2007 nos da alguna idea
aproximada de su nimero y distribucién geografica a lo largo del territorio espafiol.
A estos datos se los puede complementar con algunos trabajos en sociologia urbana,
geografia y politicas culturales que nos serviran para ajustar estos numeros a la realidad

de Poblenou.

A partir de un relevamiento hecho durante el afio 2006 de galerias de arte, salas de
exposiciones, museos, asociaciones de artistas, ferias de artes, anuarios y directorios y
revistas de arte especializadas, la Asociacion de Artistas Visnales de Cataluiia define la
distribucion de artistas visuales a lo largo del territorio espanol segin comunidad
autonoma. Sobre un total de 22.416 artistas visuales relevados, Catalufia es la
Comunidad Auténoma que encabeza el ranking con 4398 artistas residentes (25,1%),
seguido por la Comunidad de Madrid con 4022 (22,9%) y Andalucia como 1529
(8,7%) (VV.AA. 2007, p.7). Sin embargo, en relaciéon a la cantidad de artistas por
habitante Catalufa figura en tercer lugar con una densidad de 6,16 artistas por cada
10.000 habitantes, precedida por Baleares (8,27 artistas por cada 10.000 habitantes) y
la Comunidad de Madrid (6,69 por cada 10.000) (VV.AA. 2007, p.8). Al interior de
Catalunya podemos apreciar que la mayor cantidad de artistas se concentra en la
provincia de Barcelona (3245 artistas, el 73,8%), seguido por Girona (812 artistas, el

18,5%), Tarragona (218 artistas, el 5,0%) y Lleida (117 artistas, el 2,7%) (VV.AA. 2007,
p.10).

12 La lista completa de la muestra de entrevistados se puede consultar en: Anexo: 2. Lista completa
de entrevistados segun bartio y sector.
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Ademas de la cantidad y distribucion territorial, el censo de artistas de la Asociacion
de Artistas Visuales de Catalufia elabora un indice de visibilidad de suma utilidad. En
base a un criterio compuesto por exposiciones individuales y colectivas, fondos y
muestras permanentes en galerfas de arte, museos y salas de exposicion; y publicidad
y resefas en revistas especializadas elaboran un baremo que va de 1 (baja visibilidad)
a mas de 30 puntos (alta visibilidad). A partir de este criterio encuentran que de los
22.416 artistas relevados en todo el territorio espafiol, mas la mitad (10.711, el 58%)
posee una baja visibilidad (entre 1 y 3 puntos); y tan solo un nimero no muy elevado
(1.769, el 9%) posee una alta visibilidad (mas de 30 puntos). En el caso catalan la
situacion es equiparable a la del resto del territorio espanol: la mayoria de los artistas,
2748 artistas (63,3%) poseen una baja visibilidad (1 a 3 puntos); mientras que tan solo
390 (8,9%) poseen una alta visibilidad (mas de 30 puntos) (VV.AA. 2007, pp.15-18).

Estos datos, si bien de 2006, nos dan una idea aproximada de la cantidad, distribucion
y grado de visibilidad de los artistas visuales en Catalufia y Barcelona. Sin embargo, la
situaciéon se vuelve mas compleja cuando debemos circunscribimos a la escena
artistica de Poblenou. Aqui son pocas las fuentes censales existentes. Diversos
trabajos coinciden en sefalar a Poblenou como un barrio que se caracteriz6 muy
tempranamente por la existencia de artistas (Almansa Maqueta 1966; Sintes 1 Bou
2011). Sin embargo, no sera sino hacia finales de la década del ochenta y principios
del noventa donde su presencia resultara del todo significativa en cuanto a numero y
diversidad. La mayorfa de los estudios consultados coinciden en sefialar que las
principales razones de la concentracion de artistas en el barrio se debe a la existencia
de grandes naves industriales (lo que les permitié tener un buen espacio de trabajo), a
los costos de alquiler relativamente bajos (Io que hizo que puedan afrontarlos) y a la
transformaciéon urbana de otros sectores de la ciudad de Barcelona donde
anteriormente residfan y trabajaban, como el Raval y el Born (lo que provocé que por
el encarecimiento del precio del suelo, muchos de estos creadores decidieran
trasladarse a Poblenou) (Valera 2009; Marti-Costa & Pradel 2011; Casellas et al. 2012).
Para Sergi Valera (2009), otro acontecimiento a tener en cuenta, y que sirvié como

efecto llamada para los primeros artistas, fue la apertura en 1989 del taller de Palo Alto
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dirigido por Javier Mariscal, reconocido y reputado disefiador y artista de origen
valenciano pero asociado al mundo creativo barcelonés a partir del disefio de las

figuras representativas de los Juegos Olimpicos de 1992.

Si bien resulta dificil poder definir el nimero de artistas residentes en el barrio de
Poblenou, a través de su participacion en eventos como los Talleres Abiertos (donde
los artistas abren las puertas de sus espacios de trabajo al publico) se pueden
cuantificar su presencia. Trabajos vinculados con la gestiéon cultural, como los de
Isabel Aparici (2011), estiman la cantidad de artistas residentes en el barrio de
Poblenou a partir de las fuentes que brindan los catalogos de las ediciones de los
Talleres Abiertos. De acuerdo a estos datos, Aparici encuentra que para 1996 habfan
participado en los primeros Talleres abiertos de Poblenou un total de 38 artistas. En
1997 el nimero sube a 49, y ya para 1998 la cifra de artistas participantes se eleva a
115 (Aparici 2011, p.33). Sin embargo, para el ano 1999 el nimero de artistas
desciende a 75, luego se experimenta un leve repunte en 2000 con 81 participantes,
un crecimiento espasmoédico a 117 en 2001, un declive a 55 artistas en 2002 vy,

finalmente, una virtual desaparicién entre los afios 2003 y 2005 (Aparici 2011, p.63).

La explicacion de la variacion de artistas entre 2000 y 2001 y su tendencia a la baja
posterior aparece asociada a los efectos que el Plan 22@ gener6 sobre el sector
artistico al subir los costes de alquiler de los espacios de trabajo, producto del
incremento del precio suelo del Distrito (que pasé de 874€ el metro cuadrado en 1992
a 1615€ en 2007) (Casellas et al. 2012). En este sentido, para Marc Marti-Costa y Marc
Pradel la suba de precios del suelo generé un cambio de actitud en los propietarios de
las fabricas que optaron, en la mayorifa de los casos, por dejar de alquilar sus espacios
a los artistas, lo que, sumado a una falta de politicas publicas y un baja cohesion entre
los espacios de creacion instalados, provocod un declive en la actividad artistica del

barrio (Marti-Costa & Pradel 2011).

Sin embargo, una serie de reivindicaciones provocadas por el intento de expulsién de
artistas, pequefos productores y residentes de la fabrica Can Ricart en 2006 coloco

en el centro de la escena publica, entre otras cuestiones, la falta de espacios para la
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creacién artistica, poniendo en evidencia los efectos no deseados del Plan 22@
(Guillamon 2008). Esta situacion, sumada a la intervencién publica destinada a
emendar la carencia de espacios para la producciéon artistica en 2006 (como el
programa de Fabricas de la Creacion) y, la crisis espanola de 2008, que paraliza, en parte,
el desarrollo del Plan 22@), provoca una lenta revitalizacion de la actividad artistica en
el barrio. Ya en 2006 vuelven a realizarse los Talleres Abiertos del Poblenou con la
participacién de 9 centros de creacion y 13 artistas residentes. El nimero se eleva
significativamente en 2007 a 45 artistas participantes, residentes en 8 centros. En 2008
ya son 56 los artistas que abren sus 9 espacios de trabajo y 67 hacen lo propio en 2009
dentro de 11 centros de creacion (Aparici 2011, p.63). De acuerdo a relevamientos
propios, hechos a partir de datos brindados por los organizadores del Mapa Creativo
del Poblenou, contrastados por el catalogo de la edicion 2013 de los Talleres Abiertos del
Poblenon y por un relevamiento en campo propio, podemos afirmar que para el afo
2013 existen un total de 18 Espacios de Creacién en Artes Visuales (11 centros de
creacion colectivos, 1 espacio afectado por el programa de las fabricas de creacion, 1
fundaciéon y 5 talleres individuales) en los que residen y trabajan habitualmente 103

artistas visuales.

Liustracion 4: Mapa del barrio de Poblenou y Georreferenciacion de artistas segin espacios de trabajo
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Fuente: Mapa Creativo del Poblenon (bttp:/ | mapacreatinpn.org/ es)
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El criterio de selecciéon de los creadores en artes visuales se definié segin su
pertenencia a un centro de creacion artistica, la antigliedad en el barrio, su grado de
permeabilidad con el entorno urbano y su nivel de profesionalidad. Asi, de la muestra
de 17 artistas visuales seleccionados para su analisis, 2 trabajan en talleres individuales,
1 en un centro de creaciéon afectado por el programa de Fabricas de la Creacion
(Hangar), 1 en una Fundacion (Palo Alto), y 13 en centros de creaciéon colectivos de
diversa indole (Espronceda, Espacio Guanes, Zona Factorfa de Art, La Fundicio,
Colectivo Bajel, Laboratorio Symbolén, Nauart, L.a Escocesa y La Nave Espacial).
Por otra parte, de estos artistas, 6 son Jocales (artistas que por haber nacido en el barrio,
por haber vivido mucho tiempo en él, estan insertos en redes permeables a las
problematicas territoriales locales) y 6 globales (artistas que han venido a trabajar en el
barrio y que estan mas conectados con redes y problematicas del ambito artistico).
Finalmente, de los artistas seleccionados, 3 son profesionales (artistas ndveles en camino
de profesionalizacién, mas o menos reconocidos en su ambito, que han participado
de diversas muestras colectivas e individuales, cuyos trabajos han aparecido
publicados en revistas especializadas, han recibido premios y distinciones por su
trabajo, y que viven principalmente de la actividad artistica a través de subsidios, becas
o contratos con galerfas), 7 son semi-profesionales (artistas de diversas edades, no
reconocidos, cuyos trabajos no aparecen publicados en revistas especializadas, que
han realizado muestras colectivas pero no individuales, que han tenido subsidios y
contratos temporales relacionados con el ambito artistico, que viven de la actividad
artistica pero no por su labor especifica sino por trabajos relacionados con la misma,
como asistencia a otros artistas, clases de arte, etc.) y 7 #o profesionales (artistas de
diversas edades, no reconocidos, cuyos trabajos no aparecen publicados en revistas
especializadas en artes, que han realizado muestras colectivas pero no individuales, y

que su actividad profesional no esta directamente vinculada a la actividad artistica).

Para entender la incidencia de las organizaciones en las situaciones creativas hemos
realizado un total de 14 entrevistas a referentes o directores de centros de creacion
artistica (10 entrevistas) y espacios de exhibicién en artes visuales (4 entrevistas). El
criterio de seleccion de los mismos se definid a partir de tres aspectos: (1) el tipo de

emprendimientos (centros de creacion o espacios de exhibicion); (2) su complejidad
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organizacional y su finalidad u orientaciéon creativa (espacios profesionales
financiados por la administraciéon publica, espacios comunitarios con una fuerte
relacion con el sector vecinal, colectivos de artistas que comparten un espacio y

talleres individuales).

Finalmente, para entender la incidencia del entorno urbano de Poblenou en las
situaciones creativas hemos realizado 21 entrevistas: 13 entrevistas a referentes o
directivos de entidades vecinales del barrio (segun el tipo de orientacion de la entidad:
Cultural, Social, Politica, Econémica, Artistico-Cultural); y 8 entrevistas a directivos o
responsables de la administraciéon publica local (3 entrevistas a los responsables y
coordinadores del Plan 22(@), una entrevistas al creador y otra al responsable actual
del Programa de Fabricas de la Creacidn, una entrevista al creador del Mapa Creativo

del Poblenou y 2 entrevistas a expertos del ambito universitario sobre el Plan 22@).
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Disefio de Investigacion

Tabla 3: Muestra de entrevistados segiin barrios y sector

Sectotes Creadotes Referentes de Referentes de Subtotal
organizaciones Instituciones sector
creativas publicas y
entidades
vecinales
Barrio de [INIEeliess 17 creadores en 14 responsables - 31
Poblenou Wit slee) artes visuales de
organizaciones
creativas (10
Centros de
creacion

artisticas y 4
Espacios de

Exhibicién)
Sector - - 13 responsables 13
Vecinal de entidades
vecinales
Sector - - 8 representantes 8
Pablico de la
administracién
publica
Barrio de [NIEeiess 7 creadores en 10 responsables - 17
IEeE i Artfstico artes visuales de
organizaciones
creativas (2
Centros de
creacion
artisticas y 8
Espacios de
Exhibicién)
Sector 12 creadores y emprendedores en - 12
Disefio disefio de indumentarias y objetos
Sector 6 productores y emprendimientos - 6
Audiovisual audiovisuales (en cine, publicidad y
television )
Sector - - 4 representantes 4
Vecinal de la comunidad
de vecinos activa
Sector - - 9 representantes 9
Publico de la
administracién
publica

Subtotal escalas 42 24 34 100

Fuente: Elaboracion propia

3.2. Estrategia metodoldgica y modalidad de andlisis

Esta seccién tiene por finalidad presentar la estrategia metodoldgica utilizada en
nuestra investigacion y la modalidad de analisis de los resultados obtenidos. Con este

proposito, en la primera parte, presentaremos la estrategia de investigacion adoptada,
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las técnicas de recoleccion de datos empleadas, y las principales variables que definen
el armado de los cuestionarios (sub-seccion 3.2.a). En la segunda parte, describiremos

la forma en que se procesaron y analizaron los datos obtenidos (sub-seccion 3.2.b).

3.2.a. Estrategia metodologica y técnicas de obtencién de datos

La estrategia metodoldgica que hemos empleado para la recoleccion de datos fue
mayoritariamente cualitativa. Dentro de esta estrategia la principal #nica de recoleccion
utilizada fue la realizaciéon de entrevistas semi-estructuradas y en profundidad. Esta
técnica se complement6 a partir de la observacion, el registro fotografico y el andlisis
de documentos. Las entrevistas semi-estructuradas y en profundidad” se realizaron a
creadores y organizaciones creativas en arte, disefio y produccion audiovisual y a las
organizaciones vinculadas con el sector vecinal y la administracién publica de ambos
barrios con la finalidad de entender la incidencia del lugar en la situaciones de
creatividad cultural. Con esta finalidad, se han realizado un total de 100 entrevistas

entre ambos barrios (52 en Poblenou y 48 en Palermo).

Las principales variables utilizadas en las entrevistas semi-estructuradas se definieron
segun si la entrevista se realizaba a creadores (en arte, diseio o produccién
audiovisual) o a gestores o referentes de organizaciones creativas (centros de creacion
artistica, emprendimientos en disefio y productoras audiovisuales) a partir de cinco
dimensiones comunes: (1) Perfil del actor o la organizacién creativa (2) Lugar: en
tanto que red de relaciones al interior del barrio y con otros lugares (3) Lugar: en tanto
que recursos materiales y humanos disponibles (4) Lugar en tanto que formas de
representacion del espacio de trabajo (5) Descripcion del procesos de creatividad

cultural.

A nivel de los creadores (en arte, disefio y producciéon audiovisual) las variables
refieren a la posicion social y cultural, su relaciéon con el lugar en tanto que

interacciones sociales, recursos y representaciones y los procesos de creatividad

13 Los guiones de entrevistas utilizados se pueden consultar en: Anexo: 4. Guiones de entrevistas y
cuestionarios segun barrio y sector.
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cultural atendiendo principalmente a la situacion de creacién y el impacto que en ella
provoca el lugar, las redes cercanas y lejanas, la base organizacional, sus

representaciones y los pequefios rituales y eventos significativos en los que participa.

A nivel de las organizaciones (centros de creacion artistica, grupo de artistas,
emprendimientos y empresas vinculadas al disefio y al sector audiovisual) las variables
refieren al tipo y modo de organizacion, su relaciéon con el lugar en tanto que
relaciones e interacciones sociales, recursos disponibles y reputacién y su
participacién en procesos de creatividad cultural atendiendo principalmente al
impacto que en ella provocan las redes de relaciones cercanas y lejanas, la base

organizacional y la participaciéon u organizaciéon de eventos significativos.

A nivel urbano hemos optado por la realizaciéon de entrevistas en profundidad con la
finalidad de re-construir la vida social y cultural del barrio y su impacto en las
situaciones creativas a partir de los siguientes ejes: (1) Actores, (2) Actividad, (3)

Relaciones, (4) Lugares, (5) Eventos significativos, (6) Significados sobre el barriol4,

Como complemento a las entrevistas (en profundidad y semi-estructuradas) hemos
utilizado otras técnicas de recoleccion de datos cualitativas como la observacion, el
registro fotografico y el analisis de documentos. La observacion tuvo por finalidad
entender el foco sustancial y el tipo de interacciones que se generan entre los creadores
y el lugar en cada una de las situaciones creativas. El registro fotogrifico sirvié para poder
registrar aspectos singulares de las dinamicas de interaccion entre los actores en cada
una de las situaciones de creativas, prestando atencion a su movimiento (kinética), uso
del espacio (proxemia), ritmos (prosodia), y el disefio del entorno. Finalmente, se
realiz6 un andlisis de documentos, registros, materiales oficiales (prblicos y privados), censos y geo-
referenciaciones de actividades para atender procesos sociales mas generales y su impacto

en las situaciones creativas.

14 El detalle de las principales variables y su operacionalizacion se puede consultar en: Anexo: 3.
Principales variables y su operacionalizacion.
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3.2.b. Planteamiento de analisis

El procesamiento del material empirico recolectado se realiz6 a través del programa
informatico de analisis cualitativo de datos ATI.AS.TI. Dentro de este programa se
codificaron las 100 entrevistas realizadas tanto a artistas visuales, disefiadores y
productores audiovisuales, como a responsables de organizaciones creativas,
entidades vecinales y miembros de la administracién publica de cada uno de los
barrios analizados. Ademas, se incorporé como documentos para su codificacién, las

descripciones realizadas durante las observaciones y parte del registro fotografico.

El criterio de codificaciéon se basé en tres grandes dimensiones, a saber: #rbana,
organizacional y situacional. Si bien el foco de analisis siempre ha sido la situacién
creativa, esta codificacion permitié separar analiticamente variables que aludian a la
dimensioén urbana, organizacional y situacional de los procesos creativos analizados.
Dentro de estas tres grandes dimensiones, se elaboré un segundo criterio de
codificaciéon basado en los aspectos materiales, sociales y simbodlicos de cada una de

las dimensiones mencionadas.

Asi, pudimos codificar, dentro de la dimensién urbana y material, aspectos vinculados
con la atraccion fisica de los distritos analizados; el grado de influencia del entorno
urbano en sus aspectos materiales, tanto a nivel de la organizacién como de los
propios creadores; y la existencia de determinados recursos fisicos que resultan
atractivos para los creadores. La codificacion de los aspectos urbanos vinculados con
la dimension social se centrd basicamente en los vinculos existentes al interior de cada
distrito analizado entre creadores, organizaciones de diversa indole y la administracion
publica. Finalmente, dentro de los aspectos simbélicos de la dimensién urbana, se
presto6 atencién a cuestiones que atendfan a los modos de representacion del entorno

urbano; la identidad y el prestigio del barrio; y los espacios significativos o relevantes.

Dentro de la dimensién organizacional, y teniendo en cuenta aspectos materiales, se
prestd atencion a elementos que dieran cuenta de los recursos humanos y materiales

que disponen las organizaciones creativas analizadas. En relacién a la dimensién social
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de las organizaciones, se codificé aspectos que hacen a el asesoramiento, la
comunicacion, las metas, el tipo y modo de relacién dominante, las jerarquias y roles,
los mecanismos de seleccion de creadores, las orientaciones creativas, y el tipo y modo
de vinculo que existen entre organizaciones. Finalmente, en lo concerniente a los
aspectos simbolicos de las organizaciones creativas estudiadas, se prestd principal
atencion a las representaciones, identidades, y principios de solidaridad que generaban

en sus miembros.

Por ultimo, a nivel situacional, y dentro de la dimensién social, se han codificado
diversos aspectos que definen los vinculos que se establecen entre creadores cuando
tratan aspectos que hacen a su quehacer creativo. Particularmente se prestd atencion
a los focos de atenciéon que definen la situacién creativa; a las colaboraciones,
conflictos y dependencias entre creadores; a sus modalidades de comunicacion; a las
influencias mediatas e inmediatas; y a las solidaridades generadas. En lo que respecta
a la codificaciéon material, se ha prestado atencién al modo en que el entorno
inmediato los influencia, los recursos de los que se sirven y los que devuelven al
medio. A nivel simbdlico, se codificé los modos de representacion del lugar y sus
integrantes en relacién a los proyectos creativos que desarrollan los sentimientos de

pertenencia y la identidad del lugar.
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Capitulo 3

Tabla 4: Resumen de las principales categorias de codificacion del material empirico

Situacién Creativa

Aspectos materiales

Aspectos sociales

Aspectos simbolicos

Fuente: Elaboracion propia

Incidencia
situacional
Influencia del entorno
inmediato

Recursos utilizados
Materiales generados

Foco de atencién
Colaboraciones,
conflictos y
dependencias entre
creadores
Modalidades de
comunicacion
Influencias mediatas e
inmediatas
Solidaridades

Modos de
representacion del
lugar y sus integrantes
en relacion a los
proyectos creativos
desarrollados
Sentimientos de
pertenencia

Identidad del lugar

Incidencia
organizacional
Recursos materiales y
humanos de las
organizaciones

Asesoramiento
Comunicacion
Metas

Relacién dominante
Jerarquias y roles
Mecanismos de
seleccion de creadores
Orientaciones
creativas

Tipo y modo de
vinculo entre
organizaciones
Representaciones
Identidades
Principios de
solidaridad

Incidencia urbana

Elementos de
infraestructura urbana
que funcionan como
atractivo pata los
creadores

Elementos y recursos
urbanos que
influencian a los
creadores

Tipo y modo de
vinculo entre
creadores,
organizaciones y
administracion
publica dentro de los
bartios

Modos de
representacion del
entorno urbano
Identidad y prestigio
del barrio

HEspacios
significativos o
relevantes

Una vez codificado el material empirico recolectado procedimos a su analisis. La
primera de las dimensiones que hemos tenido en cuenta fue la situacional. Dentro de
esta dimension, establecimos una primera correlacion entre el perfil profesional de los
creadores analizados (sean artistas, disefiadores o productores audiovisuales), el foco
de atenciéon que definen las situaciones creativas en las que participan, el tipo de
vinculo generados dentro de estas situaciones, la orientacioén y finalidad que los guiaba

y la organizacion en la que trabajaban.

Este andlisis arroj6 como primer resultado dos grupos de creadores claramente
opuestos. Por un lado, se podian diferenciar aquellos creadores que no tenfan una

orientacion creativa clara de los que si. Enseguida pudimos identifica que dentro de

99



los primeros creadores existen o bien un tipo de vinculacién que se basaba en lazos
de amistad y confianza y otros que se regian por un criterio mas comunitario. Dentro
del segundo grupo de creadores, pudimos distinguir entre aquellos creadores que
tenfan una finalidad creativa definida segun paramentos estéticos, de los que se
guiaban segun criterios mas comerciales. Estos agrupamientos coincidfan con las

organizaciones o emprendimientos creativos donde se desempefiaban.

Sin embargo, nos encontramos con un tercer grupo de creadores que no entraban
dentro de las clasificaciones previas. De esta forma, pudimos identificar, por un lado,
creadores que, o bien daban cuenta de orientaciones creativas que resultaban
contradictorias o que claramente marcaban un antes y un después en sus proceso de
creacion cultural. Por otro, a grupos de creadores que trabajaban en un mismo
establecimiento pero con criterios divergentes, lo que muchas veces derivaba en

conflictos abiertos.

Este analisis nos permitié elaborar una tipologia de escenarios creativos atendiendo a
las orientaciones y finalidades que guiaban a los creadores en cada una de las
situaciones creativas en las que participaban. También poder definir el tipo de marco
creativo que estructuraban sus percepciones y modos de regulacion. Esta
construccion tipolégica de escenarios y marcos creativos, segun la finalidad de los

rituales de creativos celebrados, result6 central para el analisis posterior.

La segunda etapa del analisis se centré en la incidencia de las organizaciones en las
situaciones creativas. En base a la tipologfa de escenarios creativos construidas en la
primera fase de nuestro analisis identificamos tipos de organizaciones creativas (sean
centros de creaciéon artisticas, emprendimientos en diseio y productoras
audiovisuales). En esta segunda etapa, para nuestro andlisis, referimos tanto a las
respuestas dadas por los propios creadores, como las obtenidas de los gestores,
referentes y directivos de los establecimientos creativos analizados. Ademas,

completamos nuestra informacioén con las observaciones y el registro fotografico.

100



En esta etapa del andlisis tratamos de identificar cémo la arquitectura de las
organizaciones creativas, sus recursos, modos de organizacion y las acciones de sus
directivos o referentes afectaban las situaciones creativas que alli acontecfan. Para
definir de qué forma esto sucedia, pusimos en correlacion ciertos elementos de la
arquitectura del lugar, los recursos materiales y humanos con los que contaban los
establecimientos, los criterios de seleccion de creadores que se empleaban y las
acciones que, considerabamos, tendfan a enmarcar las orientaciones y finalidades

creativas.

A partir de estos criterios definimos de una manera sintética tres elementos
fundamentales de la realidad material de los escenarios creativos: sus limites
(espaciales, temporales y simbolicos), su medio (definido a partir de los recursos
materiales y humanos disponibles) y su direccionalidad (determinada por una serie de
acciones que tendfan a enmarcar modos de interaccién y orientaciones creativas al

interior de los establecimientos).

Finalmente, en la tercera etapa de nuestro analisis, procedimos a identificar algunas
variables urbanas que afectaban las situaciones creativas analizadas. En esta etapa del
analisis se recurri6 a las entrevistas realizadas a creadores, directivos de organizaciones
creativas, referentes vecinales y funcionarios de la administracién publicas. Estas
entrevistas se complementaron con el analisis de documentos y fuentes secundarias

que nos permitieron reconstruir la historia de los barrios analizados.

A diferencia de los analisis previos, esta etapa se centrdé en los barrios elegidos
(Poblenou y Palermo) mas que en las situaciones creativas. La finalidad perseguida era
poder identificar factores urbanos que afectaran de forma directa o indirecta estas
situaciones. Para esta finalidad, tuvimos en cuenta elementos fisicos, sociales,
culturales y politicos que permitieran explicar las razones de los creadores para
instalarse en cada uno de los barrios analizados. También se tuvo en cuenta la forma
en que el entorno urbano funcionaba como recurso para la creacién cultural. Por

ultimo, se identificé el tipo de vinculos existente entre creadores, organizaciones
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creativas, entidades vecinales y la administracién publica con la finalidad de analizar

las pautas de interaccion social dominantes en cada bartio.
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Segunda Parte. Los Escenarios Creativos






CAPITULO 4. EL LUGAR COMO ESCENARIO CREATIVO

El postulado que sostiene que la aglomeracién de recursos (materiales y humanos)
vinculados con una misma actividad dinamiza procesos de creatividad, como la
mayoria de las teorfas de la clusterizaciéon sostiene, no resulta del todo falsa pero
tampoco puede ser afirmada como una verdad sin cuestionamientos. Lo que la
cercanfa espacial produce es la posibilidad de encuentros recurrentes que pueden tener
por foco de atencién algin aspecto (central o marginal) de la produccién cultural. No
hay nada necesariamente fisico que explique este tipo proceso, ni siquiera la propia
aglomeracion de actores y organizaciones. La cercania de disefiadores y productores
audiovisuales en un mismo barrio como Palermo o de artistas visuales en
determinados centros de creacion de Poblenou no es garantia de encuentros que, por
su recurrencia, intensifiquen y dinamicen procesos creativos vinculados con sus
actividades. La dimensién social de los proceso de creatividad cultural tiene que decir

algo al respecto.

El problema de las perspectivas que explican socialmente los procesos de creatividad
es que tienden a omitir la dimensién territorial del fenémeno. Los enfoques mas
relevantes, dentro de la sociologia de la cultura y el arte, explican la creatividad a partir
de su inserciéon en una compleja trama de relaciones sociales que tienen en comun
similares convenciones (Becker, 2008) o que se disputan un capital especifico
(Bourdieu, 2002) lo que definen realidades mas bastas como mundos o campos. Sin
embargo, por mas que el campo artistico pueda ser definido como una realidad
analitica de posiciones objetivas de actores y organizaciones que prefiguran
determinado tipo de relaciones, el lugar es una realidad irreductible donde las mismas

se emplazan.
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Lo importante, por tanto, pasa por entender de qué manera se eslabona y conectan la
dimension espacial y social en los procesos de creatividad cultural urbana. Desde
nuestra perspectiva, el lugar se presenta como una realidad doble. Por un lado, el lugar
es definido por los propios actores en sus interacciones sociales focalizadas. Por otro,
el lugar incide sobre las propias interacciones sociales cuando se presenta asociado a
unos contenidos especificos que lo define tanto desde un punto de vista estatico

(recursos y limites) como dinamico (movilidades y transitos posibles).

La construccion de #pos ideales de espacios de creacion resulta un instrumento clave
para entender el grado de incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural
urbana desde una perspectiva sociolégica. Los tipos ideales son construcciones
sociologicas que sirven para comprender, de manera clara y evidente, determinadas
acciones en un estado puro, dificiles de hallar en la realidad empirica pero que sirven
para su explicacion (vease Weber 1999, pp.6—18). En nuestra investigacion esta tarea
implica la interpretacion y analisis del material empirico recolectado durante el trabajo
de campo con los conceptos de Rituales de Creatividad, Escenarios Creativos y

Marcos Creativos elaborados en la Primera parte de la Tesis.

El concepto de Rituales de Creatividad (RC) lo disehamos para definir y entender las
interacciones sociales cara a cara (co-presencia fisica) que tienen por foco de atencion
algun aspecto (central o tangencial) de los procesos de creatividad cultural. Siguiendo
a Collins (2005; 2009) los RC se definen por encuentros cara a cara de dos o mas
personas que tienen por foco de atencién aspectos técnicos-profesionales de la
actividad creativa. Estos aspectos pueden ir desde cuestiones puramente técnicas
(como formas de hacer, recursos disponibles, herramientas etc.), estéticas (sobre
determinado estilo o tendencia), conceptuales (sobre la definicion de un trabajo),

hasta valorativas (modos de apreciacion).

Los RC aparecen sustentados por un Zacit knowledge que, por razones historicas
especificas o determinadas regulaciones, es irreductible al lugar donde se emplazan.
Para dar cuenta de la dimension espacial donde se inscriben los RC hemos acufiado

el concepto de Escenarios Creativos (EC). Los EC estan estructurados por los diversos
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tipos de RC que alli se celebran pero a su vez intervienen en los procesos de
creatividad al pre-definir los actores, la forma y el contenido de los encuentros. No es
que el lugar prefigure las interacciones per se, sino que interacciones pasadas hacen que

el lugar aparezca asociado a potenciales interacciones futuras.

Para entender de qué manera los EC participan en los procesos de creatividad hemos
definido el concepto de Marco Creativo (MC). Los MC no son otra cosa que esquemas
mentales y regulaciones especificas de una actividad creativa asociada a un lugar'®. En
este sentido, las solidaridades y sentimiento de pertenencia de los propios creadores
prefiguran un horizonte maleable de posibles encuentros técnicos-profesionales y
también su contenido especifico. Este tipo de interacciones focalizadas, y su relaciéon
con el lugar, interviene en las orientaciones y direccionalidad de la creatividad cultural

al darle una forma especifica al producto creativo.

Liustracion 5: Esquema conceptual de la relacion entre Ritnales Creativos, Escenarios Creativos y
Marcos Creativos

Escenarios

Creativos (EC)

Fuente: elaboracion propia

La construccion de tipos ideales de EC resulta un elemento central para explicar la
relacion entre interacciones sociales, procesos creativos y lugar. El inconveniente de
esta tarea pasa por la definicién de los criterios adecuados para su elaboracién. Una

primera posibilidad es la confecciéon de tipos de EC de acuerdo al foco de atencion

15 Véase la nocién de marco de Goffman (20006).
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especifico de los RC. De acuerdo a este criterio se pueden diferenciar aquellos
espacios donde se celebran con cierta recurrencia intercambios creativos del tipo
técnico, estético, conceptual, informativo, etc. Sin embrago, este tipo de clasificacion
resulta demasiado efimera y poco precisa. La existencia y perdurabilidad de los EC
quedan completamente subordinadas a los propios RC y a su recurrencia. Una
segunda alternativa es clasificar los EC segun la funcién prestablecida por el espacio
mas amplio donde se desarrollan. Desde esta perspectiva, la funcién de los espacios
puede aparecer definida previamente por recurrencia (repeticion de una misma
actividad creativa), etiquetaje (consagraciéon del espacio para la realizaciéon de una
actividad) o regulacion (definido por normas o estatutos). Bajo este criterio se pueden
distinguir espacios candnicamente definidos como los lugares destinados a la
ensefianza (como el aula de una escuela de arte o diseno), los espacios de trabajo
(como un taller colectivo o individual) o exhibiciéon (como galerias o show rooms). Sin
embrago, el problema de este criterio de tipologizaciéon es que resulta demasiado
rigido. Desde esta perspectiva se perderfan de vistas otros intercambios creativos

existentes pero que no se adecuan a la funcionalidad del espacio.

Mas alla del tipo de rituales y de la funcionalidad prestablecida del lugar, los EC se
pueden diferenciar por su grado de flexibilidad y orientacién creativa. Esta
clasificacion tipoldgica resulta mas adecuada a nuestros propésitos. De acuerdo a este
criterio podemos distinguir entre tres tipos de EC: abiertos, cerradosy disonantes. L.os EC-
abiertos son los espacios menos funcionales, por tanto mas flexibles para la realizacion
de cualquier proceso creativo pero con poca claridad en su orientaciéon. Por el
contrario, los EC-cerrades son espacios donde se celebran interacciones muy
funcionales, claramente orientadas y direccionadas hacia finalidades creativas
especificas. Finalmente, los EC-disonantes representan un tercer tipo de escenario

caracterizados por la convivencia conflictiva entre distintas orientaciones creativas.

El grado de apertura de un EC no se define segin la funcionalidad prestablecida del
espacio. Por tanto, no se puede afirmar que los espacios de trabajo (como los talleres)
sean abiertos en contraposicion a los espacios de ensefianza (como las aulas)

entendidos como cerrados. Pueden existir espacios de trabajo tanto abiertos como
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cerrados. Los EC-abiertos son los lugares de mayor flexibilidad y, por tanto, los que
poseen una mayor capacidad para la hibridez en los tipos de intercambios. Por el
contrario, los EC-cerrados son los espacios que tienden a la uniformidad vy
funcionalidad. La capacidad de apertura y cierre; hibridez y funcionalidad de los EC
esta configurada por las interacciones sociales pasadas que afectan las presentes a la

hora de definir qué es lo que se debe hacer y cémo en cada lugar.

En este capitulo nos limitaremos a analizar como se estructuran y definen estos
escenarios y como inciden en los procesos de creatividad cultural segin el tipo de
actividad, nivel de profesionalidad y organizacién creativa. Dividiremos el capitulo
entre tres secciones de acuerdo a si el tipo de EC analizado es abierfo (seccion 4.1),
cerrado (seccion 4.2), o disonante (seccion 4.3). En el Capitulo 5 de esta Tesis
analizaremos como las organizaciones creativas (emprendimientos culturales; centros
de creacion en artes visuales, etc.) intervienen en la estructuracion material de los EC.
En el Capitulo 6, como los procesos sociales de largo alcance a nivel urbano los

afectan.

4.1. Escenarios Creativos Abiertos

Los EC-abiertos son aquellos espacios permeables a la celebracion de diversos tipos
de encuentros relacionados, directa e indirectamente, con la creatividad cultural. Los
RC que definen este tipo de escenarios tienen por foco de atencién distintos aspectos
técnico-profesionales de la creatividad cultural. Los EC-abiertos son los lugares en
donde se aprende una técnica, se discute cuestiones estéticas y conceptuales, o se
asesora sobre determinado tipo de proyecto o emprendimiento creativo. Las
interacciones focalizadas entre creadores que estructuran este tipo de encuentros se
basan en colaboraciones entre colegas profesionales o no profesionales que tienden a
la hibridez y altruismo en su forma. Este tipo de interacciones definen al lugar como
permeable a diversos intercambios no claramente orientados a una finalidad creativa
concreta. En este sentido, por mas que el foco de la interaccion esté puesto en algun
aspecto de la creacion, su orientaciéon no resulta necesariamente dirigida hacia alguna

finalidad especifica que trascienda el propio encuentro. Se pueden distinguir dos tipos
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de EC-abiertos segun se rijan por dinamicas comunitarias (sub-secciéon 4.1.a) o de

amistad (sub-seccion 4.1.b).

4.1.a. EC-abiertos y MC-experimental comunitario

Un primer tipo de EC-abierto lo observamos en espacios destinados a la produccion
artistica en organizaciones creativas con un bajo nivel de burocratizaciéon y muy
permeables a los problemas de la comunidad local donde se inscriben. Este es el caso
de los espacios de trabajo de Centros de Creacion Artistica del tipo comunitario como
La Fundicid o La Nave Espacial en Poblenou. El primero de los centros cuenta con un
total de 11 artistas residentes dedicados a la produccion en artes visuales. El segundo
de los centros se especializa en artes del circo y no tiene un numero definido de
creadores fijos, ya que es un espacio de puertas abiertas y poco regulado. Se estima
que en el centro practican mas de 20 artistas regularmente. En el caso de La Fundicid
coexisten artistas que no son profesionales con otros en vias de profesionalizacion.
También se advierte una heterogeneidad en los formatos artisticos que alli se
producen, distinguiéndose entre esculturas, instalaciones, pinturas, video
instalaciones, etc. En el caso de L.a Nave Espacial los niveles de profesionalidad son
también variados: desde jévenes que recién inician sus estudios hasta profesionales

que trabajan en importantes compafias de circo.

La morfologia espacial de los dos Centros es abierta y amplia. Ambos Centros se
localizan en antiguas fabricas en desuso que han sido cedidas u ocupadas por los
propios artistas. El espacio interior es abierto y no segmentado. Por lo general, los
creadores que trabajan en estos espacios no tienen un lugar especifico asignado. En
este sentido, la locacién especifica de los EC-abiertos no es fija ni esta del todo
prestablecida. La propia situaciéon de interacciéon focalizada define al escenario
creativo en cualquier parte del espacio arquitecténico de la organizacion. Ademas, en

ambos casos hay espacios destinados a la exhibicion y barra de cocina compartida.
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Liustracion 6: Espacios de trabajo de La Fundicid

Fuente: Fotografias Propias

En este tipo de ambitos el lugar se convierte en un espacio propicio para RC centrados
principalmente en aspectos técnicos: aprendizaje de un modo de hacer, utilizaciéon de
determinadas herramientas, intercambios especifico de conocimiento, etc. Los
participantes de este tipo de RC suelen ser de diversa procedencia creativa y niveles
de profesionalidad dispares. Las interacciones focalizadas en aspectos técnicos en este
tipo de escenarios toman la forma de intercambios dialogados de conocimiento no
necesariamente orientados mas alla del foco de atencién que la propia interaccioén
reciproca define. La disparidad profesional en este tipo de intercambios suele
beneficiar a los recién iniciados que pueden aprender técnicas y recursos de los mas

avanzados.

Este chico, por ejemplo, viene de la gimnasia, ha empezado aqui a hacer trapecio,
y ya tiene mas conocimiento, entonces un poco es esto, veras que aqui se trabaja
mucho con el intercambio de conocimiento. Ahora, si ti sabes hacer malabares
y yo sé hacer malabares, nos ponemos ahi, nos juntamos y compartimos

conocimientos. Eso ya es un gran aprendizaje, porque vas a ver gente con muy
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buen nivel, otros con poco nivel, y ahi est el incentivo (AV24'°, Artista Circense

y referente, I.a Nave Espacial, Poblenou).

Si analizamos los RC desde una perspectiva sincrénica, su orientacion y finalidad se
define en el aqui y ahora de la situacién. Por ejemplo, cuando dos creadores se juntan
a dialogar sobre determinada técnica pictorica o escultérica, el foco y la finalidad
inmediatos del didlogo los define la propia situacioén. Sin embargo, se puede observar
que los mismos participantes de ese diadlogo intervienen en otros RC similares o
distintos a lo largo del tiempo. Desde una perspectiva diacrénica, estos encuentros
conforman un encadenamiento que define orientaciones y finalidades que exceden el
aqui y el ahora de la situaciéon (Collins 2009). En este sentido, cada una de las
interacciones reciprocas que tienen por foco de atencién algun aspecto de la creacion
cultural puede ser entendida como parte de un proceso mas basto orientado hacia una
finalidad creativa especifica como el desarrollo de un proyecto artistico, la

participacién en una exposicion, el concurso para una beca, etc.

Cuando decimos que los EC-abiertos tienen una orientacidon creativa difusa,
entendemos que los mismos estan definidos por la recurrencia de RC que no forman
parte de un encadenamiento mayor con una finalidad artistica especifica. Por ejemplo,
los creadores y administradores de los Centros mencionados suelen tener una estrecha
relacion con la comunidad local. Si tomamos el caso de I.a Fundicid, su director es,
aparte de escultor, presidente de la Coordinadora de Entidades 1 ecinales del Poblenou.
Ademas, La Fundicid funciona como sede del Centro Cultural I Raspa, que participa
activamente en las fiestas mayores del barrio. Esta situacién genera, al interior del
Centro, otro tipo de interacciones que tienen por foco aspectos de la creaciéon no
necesariamente orientadas hacia finalidades artisticas. En este sentido, la falta de una
orientacion creativa especifica convierte a los EC-abiertos en espacios hibridos donde

se celebran RC que forman parte de otras finalidades extra-artisticas.

16 Ta modalidad de codificacién de los entrevistados al igual que sus caracteristicas profesionales y
socio-espaciales se puede consultar en el Anexo 2 “Lista de entrevistado segin barrio y sector” de
esta Tesis.
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Aqui todo el mundo [del barrio] me reconoce. Asi que si quieren preguntarme
cualquier cosa o si necesitan algo que se pueda saber me consultan. Por ejemplo,
sobre moldes, o sobre vestuario, o sobre todo lo que hago como artista. Estoy
abierta y siempre comparto. Me manejo también por el trueque, hago bastante
trueque. Es utilidad: viene alguien y me dice ‘tengo un cinturén que lo quiero
cortar y no sé qué’, yo le digo ‘vente para aca y lo vemos’, ‘quiero hacer un molde
para una movida, scémo puedo hacer?’. A este tipo de cosas yo siempre estoy
abierta, es que me preguntan de afuera y siempre algo tengo pensado hacer, o

podtia hacer (AV0, Artista Visual residente, La Fundicid, Poblenou).

La recurrencia de RC en un EC concreto define y estabiliza determinado tipo de MC.
Siguiendo a Goffman los marcos de cualquier actividad son esquemas mentales y
regulaciones de la conducta que guian las acciones de los actores en cada una de las
interacciones en las que participan (Goffman 2006). Como afirmabamos en la Primera
Parte de esta Tesis, para Goffman cualquier marco de actividad supone una
localizacion, un anclaje en un mundo social especifico (Goffman 2006, p.257). Para
esta tarea Goffman distingue entre borde [7z] y estrato [layer| o capa [lamination] del
marco. El borde es la capa exterior de un marco, lo que permite indicar el status de la
actividad en el mundo real. La capa de un marco representa el estrato mas profundo,
“la actividad dramatica que absorbe al participante” (Gottman, 2000, p. 88). En nuestro caso
el MC es producto del anclaje entre las interacciones sociales focalizadas en algin
aspecto de la creatividad y el lugar donde estas interacciones ocurren. En este sentido,
los RC que definen los EC-abiertos estabilizan un tipo de MC al que llamaremos

experimentall”.

Los MC configurados por EC-abiertos son experimentales porque los creadores
perciben y regulan sus interacciones focalizadas en aspectos de la creatividad como si
las mismas fueran un ensayo, practica o preparacion para producciones futuras. Al no
estar los RC orientadas a finalidades creativas definidas, las formas de interaccion y

los esquemas mentales que regulan la situacion se relajan y resultan mas abiertos a la

17 Goffman afirma que conviene referir un marco particular al nombre que le damos a su borde,
como por ejemplo marco de ensayo, marco teatral, etc.
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experimentaciéon y a la prueba. Una cosa es participar de un proceso creativo en el
marco de una finalidad profesional concreta, donde el tiempo y el formato del
producto son definidos, y otra muy distinta es hacerlo cuando estos criterios no rigen.
La ausencia de un para qué concreto mas alld de la interaccion focalizada relaja las
formas y abre el camino a busquedas no convencionales. Se puede objetar que el
ensayo o la experimentacion pueden ser vistos como parte de un para qué concreto
vinculado con la preparacién para producciones culturales futuras. Sin embargo, y
siendo este el caso, esta preparaciéon no es vista como una finalidad inmediata por los
actores participantes, por lo que los tiempos y los formatos no juegan un papel

preponderante en el aqui y ahora de la situacion creativa.

En centros de creacion artistica como ILa Fundicio y L.a Nave Espacial los MC-
experimentales, a su vez, estructuran tipos de interaccion donde prima la reciprocidad
y las relaciones del tipo comunitarias entre los creadores y los vecinos del barrio. Por
este motivo llamamos comunitarios a los MC-experimentales de este tipo, siguiendo
la nocién de comunidad acufiada por Tonnies (2002). Los MC-experimentales del tipo
comunitario se basan en relaciones duraderas donde priman los lazos sentimentales,

afectivos y personales entre los creadores y la comunidad local.

Colaboracion, organizacion, amistad, porque nos conocemos, somos del barrio,
y es algo asi, muy natural. No hacemos nada siper serio, sélo un poquito de

asamblea y ya esta (AV0, Artista Visual residente, La Fundicid, Poblenou).

Los MC-experimentales comunitarios orientan los procesos creativos hacia
problematicas locales. El barrio aparece como contenido y forma en muchas de las
producciones artisticas de los creadores de La Fundicio. Por ejemplo, a nivel formal,
las esculturas hechas por el administrador del espacio son figuras abstractas en hierro
y piedra que rememoran el pasado fabril del barrio. Las fotografias hechas por uno
de los creadores del centro muestran las consecuencias negativas del proceso de
transformacion del barrio de Poblenou ocasionadas por el plan 22@. Este tipo de
producciones, si bien pueden ser expuestas dentro del mundo profesional del arte, se

inscriben dentro de un marco politico-reivindicativo en estrecha relacila comunidad
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Capitulo 4

local. Un claro ejemplo de esta situacion es que el panel que muestra las fotografias
que ensefa los cambios del barrio de Poblenou se exhibe permanentemente en la
entrada del Centro. En este sentido, la finalidad de la produccion artistica no toma el
contenido local para inscribirse en el circuito global del arte. Por el contrario, toma el

contenido barrial como elemento para la reivindicacion local.

Liustracion 7: Escultura y Panel de Fotografias de La Fundicio

Fuente: Fotografias Propias

4.1.b. EC-abiertos y MC-experimentales basados en dinamicas de
amistad

Un segundo tipo de EC-abiertos lo encontramos en los espacios de trabajo de talleres
colectivos de no mas de 10 personas como el taller Zona Factoria de Art en Poblenou
o el colectivo de artistas de Casa San Crespin en Palermo. Estos talleres, a diferencia
de los centros de creacién comunitarios, suelen estar conformados por creadores con
un nivel de profesionalidad similar que deciden juntarse para alquilar un espacio
comun para trabajar. La motivacion principal que lleva a los creadores a congregarse
en este tipo de ambitos es la necesidad de un lugar lo suficientemente amplio para la
produccion creativa. Sin embargo, la afinidad estética y empatica entre los creadores

resulta un factor igualmente determinante a la hora de decidir con quienes juntarse.
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El taller de Zona Factoria de Art esta conformado por 5 artistas visuales dedicados a la
produccion pictérica y escultorica de edad y nivel profesional similar. En el Taller de
Casa San Crespin trabajan regularmente 10 artistas visuales, escultores, pintores, video-
artistas, que participaron en la edicién 2012 del Programa de Artistas de la Universidad

Torcuato Di Tella en Buenos Aires.

El tamano de este tipo de talleres suele ser mas pequefio que el de los centros de
Creacion del tipo Comunitarios. Por lo general son espacios que han tenido un uso
previo como vivienda o pequena fabrica. El taller de Zona Factoria de Art se emplaza
en una antigua fabrica del Poblenou y el taller de Casa San Crespin en una ex-
productora audiovisual de Palermo. El espacio interior aparece compartimentado y
cada uno de los creadores dispone de un espacio propio para trabajar. Ademds, en

ambos casos se dispone de lugares comunes como una cocina y un espacio expositivo.

Liustracion 8: Espacio de trabajo de Zona Factoria de Art y Casa San Crespin

Fuente: Fotografia propia y pagina web Casa San Crespin (bttp:/ [ cargocollective.com/ sancrespin/ About-Casa-San-
Crespin).

El mismo nivel de profesionalidad, la afinidad estética y la empatia entre un nimero
reducido de creadores en un espacio igualmente reducido resultan elementos claves
para entender la recurrencia de RC técnico-profesionales que alli se celebran. A
diferencia de los centros de creacién artistico del tipo comunitario, el foco de atencion
de los RC no se circunscribe tnicamente a cuestiones técnicas de la creacién sino que
se diversifica y complementa con otros aspectos como los estéticos, conceptuales o

valorativos. Esto quiere decir que ademas de dialogos sobre el uso de determinada
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técnica o material, se generan recomendaciones estéticas, consejos sobre el sentido y

valoracion de lo hecho durante el proceso de creacion.

La propia agrupaciéon y el intercambio constante entre creadores en ambitos pequefios
de trabajo intensifican y diversifican las modalidades de interaccion. El intercambio
dialogado se complementa con la visibilidad generada por la mera presencia del otro.
En actividades creativas como las artes visuales la puesta en escena y visibilidad del
trabajo de los otros creadores que comparten el espacio juega un papel importante en
el proceso creativo. La produccién artistica del otro creador se convierte en foco de
atencion de quienes comparten el espacio de trabajo. Esta situacion genera una
interaccion focalizada entre creadores mediada por el objeto estético. En este sentido,
podemos afirmar que existen dos modalidades de RC en artes visuales que se dan en
este tipo de EC-abiertos. Una modalidad de RC es a través de didlogos sobre algin
aspecto de la creatividad donde el objeto estético esta ausente. La otra modalidad de
RC puede ser dialogada o no, pero se define por la presencia del objeto estético que

funciona como elemento de atraccion e influencia.

Viendo trabajar a la gente o trabajando con gente, lo piense conscientemente o
no, siempre vas a estar haciendo algo que viste que hizo el otro, o porque esta
usando ese material y lo ves y te gustaria usar ese material, o porque viste una
forma y por ahi ni siquiera te das cuenta y después estas haciendo esa forma

(AV20, Artista Visual residente, Casa San Crespin, Palermo)

Aca es todo mas social constantemente, aun cuando estas trabajando encerrada.
Es como que todo el tiempo ves la obra de los demas y te influye, porque
encontras soluciones a cosas tan solo de ver la obra de los demas. Algunos te
afectan mas otros menos. Pero si, es como que te cambia un montén, y después
en lo cotidiano también. Los chicos a mi me ayudan a ver las cosas, es como que

tenés soporte (AV19, Artista Visual residente, Casa San Crespin, Palermo)

La produccion artistica (efecto individual de rituales de interaccion creativos previos)
funciona como elemento que atrae a otros actores y habilita a su portador a participar

en otros rituales y a trasladarse entre diferentes escenarios creativos sean proyectos
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de produccién o exhibicién. En muchos casos los RC, que tienen por foco de atencion
el dialogo sobre los objetos creados, son los que funcionan como generadores de
solidaridad o afinidad esporadicas que habilitan y orientan otros encuentros y
escenarios de interés futuros, sean tanto de creacion como de subsistencia. La
solidaridad por amistad derivada de la repeticion de los RC también funciona como
un elemento central a la hora de establecer y orientar transitos posibles dentro de la

actividad creativa.

También definimos a los EC donde se emplazan este tipo de rituales como abiertos
ya que, por lo general, los procesos creativos que se desarrollan en este tipo de
espacios no estan claramente orientados a una finalidad artistica particular. L.a mayoria
de los artistas que aqui trabajan lo hacen en creaciones artisticas individuales o
colectivas que no se inscriben directamente en un proyecto creativo pre-definido por
alguna institucién u organizaciéon del mundo del arte. Esto no significa que luego lo
producido no forme parte de una futura muestra en una galeria u estén motivados por
otra finalidad artistica que exceda a la creacion misma. Lo que quiere decir es que esta
finalidad especifica no aparece como mévil al momento de emprender el proceso de
creaciéon. Esta situaciéon otorga una mayor flexibilidad y apertura para la
experimentacion en los diferentes eslabones que conforman el proceso creativo. Por
este motivo, podemos también definir como MC-experimentales a la relacion entre
RC y EC-abiertos que se dan en estos ambitos de trabajo. Esta situacién hace que los
creadores perciban y regulen sus interacciones focalizadas en los distintos aspectos de
la creacion cultural como un ensayo experimental, lo que genera una mayor distencion

y relajacion al momento de crear.

Por ahora casi todos los artistas de aqui estamos en esa fase de producir para
uno mismo. Claro que a todo el mundo le gusta vender y sentirse valorado, pero
ese sentirse valorado, por ahora, no me ha llegado (G8, artista visual y referente,

Zona Factoria de Art, Poblenou).

A diferencia de los centros de creacién comunitarios, en los talleres colectivos de arte,

como Zona Factoria de Art y Casa San Crespin, los MC-experimentales estructuran,
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regulan y definen un tipo de interaccién creativa fuertemente entrelazada con lazos
de amistad. La recurrencia de RC entre pares de una misma generacion e inclinacién
artistica conlleva muchas veces a que se establezcan amistades entre los creadores que
comparten el espacio. Charlas, comidas compartidas e inquietudes profesionales y
vivenciales comunes alimentan lazos de amistad que refuerzan y sostienen los
procesos creativos. Por estas razones, en este tipo de espacios de creacion, se aprecia
una complementariedad entre interacciones creativas (sean técnicas, estéticas,
conceptuales y valorativas) e interacciones no creativas basados en dinamicas de

amistad entre los propios creadores.

Siempre podemos comentar el trabajo el uno del otro, vamos viendo el proceso
creativo de cada uno. Ademas, siempre estamos aprendiendo algo, nos
inspiramos un poco aqui. Es algo que crece, es algo mutuo, cuando estas creando
en un espacio compartido siempre compartes mas que una simple relaciéon de
amistad, también se genera una relacién profesional. Puede empezar con simples
herramientas, que se puedan prestar, pero pasa también por discusion de ideas:
‘que lo cuelgues aqui, que hagas esto, o que lo pintes de este color...” y vamos

creciendo (AV5, artista visual residente, Zona Factorfa de Art, Poblenou).

Los lazos de amistad entre creadores resultan un elemento clave en los procesos
creativos en cualquier ambito social. El socidlogo norteamericano Michael Farrell es
quien ha resaltado la importancia de las dindmicas de amistad para la dinamizacion de
procesos creativos de grupos de pares en ambitos como la ciencia, la politica y el arte
(Farrell 2001; Farrell 1982). Para Farrell la confianza que el circulo de colaboradores
y amigos genera resulta un elemento clave para orientar y definir procesos creativos y
de innovacién. En talleres colectivos como el de Casa San Crespin, 1a amistad entre los
creadores potencia el trabajo individual al funcionar como soporte para la
experimentacion. La confianza en los criterios estéticos y valorativos de los creadores-
amigos que trabajan en el mismo espacio permite la apertura a procesos

experimentales aunque los mismos se desarrollen individualmente.
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Me parece indispensable la confianza. Que exista un colchén de amigos
trabajando en un mismo espacio ayuda a la creatividad, pero también hay una
parte que es muy solitaria del arte. Cuando creas estas metida en una cueva y ah{
estas sola, pero para llegar a esa etapa antes estuviste captando todo eso y
bajandolo para poder meterte en esta cueva y sacar lo que vos querés sacar de
ahi. Obviamente estar aca me da mucha mas confianza para hacerlo (AV18,

artista visual residente, Casa San Crespin, Palermo).

En algunos casos los MC-experimentales basados en dinamicas de amistad disponen
a la realizacion de proyectos colectivos conjuntos entre los propios creadores que
comparten el espacio de trabajo. La propia aglomeracion de creadores en un espacio
determinado, sumado a la empatia personal y una similar posicion dentro del mundo
del arte, hace que sea posible la generacion de proyectos artisticos colectivos. No es
solo el lugar, tampoco las interacciones o la posicion dentro del mundo del arte por
si mismos los que potencian este tipo de proyectos. Por el contrario, el
eslabonamiento de todas estas dimensiones juntas, que se inscriben y toman cuerpo
en determinados escenarios creativos, es la que lo hace posible. Las interacciones
prefiguran al lugar pero el lugar prefigura las interacciones cuando se inscribe en los

marcos perceptivos de los creadores, orientando de esta forma su conducta.

La idea del proyecto era que tenfamos este espacio y cada uno de nosotros tenia
dos dias para intervenir, sin saber lo que se iba a encontrar. Empecé yo, tuve dos
dias para intervenir, luego vino un colega mio, vio lo que yo habia dejado y vino
con material, y dos dfas después otro, y otro, y otro, y asi hasta el final. Se nos
ocurrié en asamblea. Era un poco nuestra primera exposiciéon como colectivo y
querfamos experimentar. Y se nos ocurtidé que era una buena forma de crear

conjuntamente” (AV5, artista visual residente, Zona Factorfa de Art, Poblenou)

La mayorifa de los creadores que trabajan en este tipo de talleres son artistas noveles
en vias de profesionalizacién. La confianza y ayuda mutua no solo redunda en la
produccion artistica individual o colectiva sino también en orientaciones y consejos
profesionales que sirven para el ingreso al mundo artistico. En estos lugares se

comparte informacién no solo sobre modos de hacer sino también sobre galerfas
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donde exponer, clinicas a las que asistir, becas y cualquier tipo de informaciéon que
ayudan a la insercién en el mundo profesional. Este tipo de intercambio se enmarca
dentro de dindmicas de amistad y en légicas de reciprocidad que retroalimentan y
dinamizan la informacién. Por todos estos motivos, el lugar, entendido como los
diversos escenarios donde este tipo de interacciones ocurre, emerge como un simbolo
de la profesionalidad y un anclaje de la identidad creativa. En primer lugar, porque
estos escenarios definen un espacio delimitado y claramente diferenciado de otros
tipos de escenarios. En segundo, porque son escenarios donde se celebran
recurrentemente RC que amplian el espectro profesional de los creadores e impactan

en su produccioén individual o propician producciones colectivas.

Yo me acuerdo cuando entraba a mi taller antes, ya entraba como muy ansioso
por hacer, una efervescencia pero por cien. Ahora la efervescencia la tengo pero
hay una especie de paz y algo de amistad que me da mucha tranquilidad y
contencién. Hay mas herramientas, se me amplio el espectro técnico también, si
tengo consultas técnicas todos saben, digamos alguno va a saber resolver el
problema técnico que tengas, el problema estético, o te va a saber decir algo si
estas confundido y siempre hay alguien para tomar mate. Entonces me cambio,
yo creo que en todo aspecto, me cambié un montén (AV17, artista visual

residente, Casa San Crespin, Palermo).

En resumen, los EC-abiertos son lugares destinados a la produccién creativa que
tienden a la hibridez en sus formas y la baja orientacién y direccionalidad creativa. Los
RC que estructuran este tipo de escenarios tienen por foco de atenciéon aspectos
vinculados con la actividad creativa sean técnicos, estéticos, conceptuales y valorativos
mediados o no por el objeto estético. Los MC resultantes en este tipo de escenarios
son del tipo experimental (ensayos o practicas de preparacion) y se distinguen segun
el tipo de regulacion en las interacciones que generan, sean estas basadas en dinamicas
comunitarias o de amistad. Los miembros que participan en este tipo de RC suelen
ser semi-profesionales y establecer interacciones focalizadas en aspectos creativos del
tipo horizontal o no jerarquizado con orientaciones y finalidades no del todo

definidas. La poca definiciéon de las orientaciones y finalidades tienen un doble
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resultado. Por un lado, un refuerzo en la intensidad de los RC que emergen como una
finalidad en si misma. Lo que se trasluce en el soporte personal al aqui y ahora de la
creacion (que pude culminar o no en proyectos creativos colectivos). Por otro, la
apertura a otras finalidades no necesariamente creativas como la ayuda a la comunidad
local. La baja orientacién y finalidad de los RC que definen a los EC-abiertos les da
una potencialidad para la experimentacion. Por lo tanto, este tipo de EC es proclive a
la fermentacion de nuevos contenidos creativos. Sin embargo, al no poseer una
orientacion y direccionalidad tan clara hace que los mismos no alcancen una forma

creativa del todo definida.

Liustracion 9: Esquema conceptual de la relacion entre RC-no orientado, EC-abiertos y MC-
experimentales

Rituales de Escenarios Creativos

. Marcos Creativos
Creatividad

Fuente: elaboracion propia

4.2. Escenarios Creativos Cerrados

A diferencia de los EC-abiertos, los EC-cerrados son lugares donde se celebran RC
de un solo tipo que tienden a la funcionalidad y homogeneidad en sus formas. En los
RC que definen los EC-cerrados participan profesionales en relaciones jerarquizadas
con una finalidad clara y precisa vinculada con la profesion creativa (sea en arte, disefio
y produccion audiovisual). Este tipo de EC suele estar definido por interacciones
univocas que dejan poco margen para la hibridez en sus formas. Por lo general, el tipo
de intercambios establecidos en estos escenarios se basan en la prestacién de servicios
entre creadores con una finalidad profesional estética o comercial. Por ejemplo, las

alianzas comerciales entre disefladores que impactan en la confecciéon de algin
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producto; la asistencia técnica en proyectos creativos en artes visuales; etc. Dentro de
esta clase de EC podemos distinguir dos tipos, segun si la orientacioén creativa es

profesional-estético (sub-seccion 4.2.a) o profesional-comercial (sub-seccion 4.2.b).

4.2.a. EC-cerrados y MC-profesional-estético

Un primer tipo de EC-cerrado lo observamos en lugares destinados a la produccion
artistica en organizaciones creativas con un alto nivel de burocratizacién vy
profesionalizacién, como el centro de creacion artistica Hangar en Poblenou. Hangar
es un espacio de residencia artistica para creadores especializados en artes visuales.
Gestionado por la Fundacion de Artistas Visnales de Catalunya y bajo el marco del
programa Fabricas de la Creacion del Ayuntamiento de Barcelona, Hangar se especializa
en la investigacion, pre-produccion, producciéon y pos-produccion en artes visuales.
Actualmente posee un sistema de residencias para intercambios artistico y cuenta con
un total de 19 artistas rotativos que trabajan en proyectos individuales o colectivos en
diferentes espacios de la organizaciéon orientados para tal fin: talleres individuales,

laboratorios técnicos y tecnologicos, un sef, etc.

Hangar esta ubicado en un antiguo complejo fabril de mediados del siglo XIX en el
barrio de Poblenou de Barcelona. El centro se distribuye a lo largo de diferentes naves
que distinguen espacios destinados a la residencia de artistas, talleres individuales,
zonas administrativas, espacios comunes, espacios polivalentes y laboratorios. Cada
uno de estos espacios esta dividido funcionalmente, por lo que los distintos escenarios

donde se celebran interacciones creativas estan claramente segmentados.
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Liustracion 10: Espacios de trabajo de Hangar

Fuente: Fotografias Propias

Los artistas que residen en el centro son artistas néveles en vias de profesionalizacion
elegidos por un jurado de expertos. La eleccion de artistas mediante este mecanismo
da cierta homogeneidad profesional al grupo de creadores residentes. Esta situacién
convierte a Hangar en una plataforma donde se emplazan numerosos RC que tienen
por foco de atenciéon aspectos técnico-profesionales de la creatividad sean del tipo
técnicos, estéticos, conceptuales o valorativos. De esta forma. Hangar se convierte en
un ecosistema creativo que brinda recursos técnicos y humanos para la creacion (ver

Capitulo 5 de esta Tesis).

La segmentacion y funcionalidad de los espacios de Hangar tienden a inscribir las
interacciones focalizadas en aspectos de la creatividad como intercambios de servicios
entre profesionales altamente cualificados del centro. El foco de atencién esta puesto
en el proyecto creativo del artista residente sobre el cual se estructuran microrituales
de asistencia técnica, estética, valorativa y conceptual. En este sentido, las
interacciones creativas son menos proclives a darse entre creadores miembros del
centro (en un sentido horizontal) y mas entre creadores y asistentes técnicos o los
propios directivos del espacio (en un sentido vertical) con una orientaciéon y

direccionalidad profesional-estético definida.

[En Hangar] tenemos mucho asesoramiento a la produccion, desde el inicio del
proyecto, la busqueda de un presupuesto, etc. Después también estamos

ofreciendo un servicio de asesoramiento a proyectos residentes, que es otro tipo
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de residencia. Estan los artistas residentes y proyectos residentes; a estos
proyectos residentes lo que si que se les piden es que ofrezcan servicios como
contraparte por estar aqui. Se les pide una contrapartida a la comunidad.
Entonces, por ejemplo, Hamaca ofrece cada jueves, aprovechando lo que son los
preceptos de Hangar, asesoramiento respecto de lo que son derechos de autor
en el ambito de lo que es audiovisual. Identidad, que es también un proyecto de
artistas de publico, ofrece también asesoramiento gratuito en temas de espacio
publico, usos del espacio publico. Mini Pimer, que es un proyecto de streaming,
ofrece usos de las tecnologias de la comunicacion, desde la perspectiva de
género. Y del Faco, que ofrecen asesoramiento en temas de experimentacion
sonora y construccion de todo lo que es el aparataje en experimentos sonoros

(G4, Directora, Hangar, Poblenou).

Decimos que este tipo de RC define EC-cerrados por dos razones. La primera tiene
que ver con la orientacién y direccionalidad de los RC que alli se celebran mas alla de
la propia situacioén creativa. Los multiples encuentros donde se dialoga o intercambia
informacién sobre algiin aspecto de la creacion artistica —sea referido a cuestiones
técnicas, estéticas, valorativas o conceptuales- son eslabones de una cadena mas basta
que se estructura en torno a un proyecto artistico definido. Cuando este tipo de
rituales se rutiniza y estabiliza en determinados espacios del centro, los mismos se
convierten en escenarios cerrados donde el creador tiende a pensar y actuar en pos de
la finalidad de su proyecto artistico o creativo. La segunda de las razones tiene que
ver con la funcionalidad que adquieren los escenarios done este tipo de rituales
acontece. El tiempo acotado de estancia, sumado a los distintos servicios y recursos
artisticos del centro, hace que todos los intercambios artisticos que alli se llevan a cabo
tiendan a ser funcionales. Esto quiere decir, que se adecuen a una funcién claramente
prestablecida de antemano. Por tanto, los escenarios terminan adquiriendo un caracter

funcional.

La funcionalidad y direccionalidad de los EC-cerrados no imposibilita la existencia de
otro tipo de interacciones. Un EC-cerrado no es un espacio unidimensional. Sin
embargo, resulta poco probable la existencia de otras dinamicas por fuera de las pre-

establecidas por el propio Centro. La distribucién de los creadores en el espacio del
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Centro, su seleccion y tiempo de residencia evitan que se conformen dinamicas
comunitarias o relaciones de amistad que puedan funcionar como soporte para la
experimentacion creativa. Como contraparte, la propia misién del centro cumple una
funcion orientadora a la hora de seleccionar a los creadores y direccionar, en un
sentido profesional, su actividad. Esta situacién genera una menor conciencia de
grupo de pares y una mayor identidad con la propia organizaciéon (Ver Capitulo 5 de

esta Tesis).

Establecemos pocas colaboraciones aqui, o hay algunos con los que estableces
mas afinidad que con otros. Quizas soy la que tengo mas conocimiento de
Hangar porque de los artistas locales soy quiza la mas mayor. También con las
lineas de trabajo [de Hangar|, como tiene un componente de investigacion y
estudio mas fuerte que otros, hay muchas complejidades. Pero si que me gusta
venir aqui porque veo a otros artistas y me encanta. Entonces si a hay una
abertura y hay una entrada de input. También estan los otros artistas que pasan
por aqui, que son de afuera, que también tienen bastante que aportar, y los
conoces, y de pronto cenas con ellos un dia o tomas unas birra, o compartes el
material de aqui. Pero no se ha producido una sinergia importante, eso pasaba

antes (AV106, artista visual residente, Hangar, Poblenou).

Los MC que se desarrollan en este tipo de escenarios cerrados son del tipo profesional.
Esto quiere decir que los creadores perciben y regulan sus acciones de acuerdo a un
principio de calculo racional entre determinados medios disponibles para la
consecucion de un fin de acuerdo a una actividad especializada (vease Weber 1999,
p.111). Al estar lo RC orientados a una finalidad especifica, los escenarios creativos
emergen como los lugares donde esa finalidad se realiza de acuerdo a un
eslabonamiento mas o menos prestablecido. Esta situacioén estructura determinados
esquemas mentales en los que existe una cierta exigencia y racionalidad a la hora de
desarrollar un proceso creativo determinado. El espacio y tiempo para la
experimentacion o el ensayo existe, pero no son las dominantes del proceso. Los
mismos aparecen acotados a un momento especifico en un encadenamiento de

mircorituales de creacion prefigurados.
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Decimos que este tipo de MC-profesional es estético porque la orientacion que gufa
la finalidad de los actores, en cada una de las situaciones creativas que participa, es
artistica. De este modo, los MC-estéticos profesionales que se definen en cada
situacién terminan por estructurar esquemas mentales y regulaciones vinculadas con
determinadas convenciones del mundo del arte-profesional que se asocian al lugar
donde se desarrollan. En otras palabras, inscriben y emplazan en el micro-mundo
situacional el macro-mundo artistico. Esto supone, entre otras cosas, un ajuste de los
formatos estéticos de acuerdo a las reglas y convenciones que dominan en el mundo del
arte (vease Becker 2008), apuntando principalmente a un mercado de compradores
restringido o de expertos (vease Bourdieu 2002b). Mediante dialogos, consejos,
soportes, ayudas se establecen conjeturas sobre cual es el estado actual del arte, que
es lo que falta y que es lo que sobra, cuales son los lugares mas prestigiosos para

trabajar o exhibir, etc.

Los MC-profesional-estéticos definen y orientan un tipo de produccion que se adecua
formalmente a lo esperado por el mundo del arte. Si en espacios como La Fundicid el
barrio aparece en la producciéon artistica como contenido reivindicativo, en las
creaciones de los artistas de Hangar el barrio puede ser usado como un elemento
formal que se adecta a las reglas y convenciones del mundo artistico. La dimensién
local de lugar se convierte asi en un elemento formal para la creacion. Existe un interés
y preocupacion por las transformaciones no deseadas en el barrio, pero este interés
es llevado a un aspecto formal de las producciones artisticas con la finalidad de

incorporarlo al mundo artistico profesional.

En la propuesta que he hecho para Can Felipa he llevado objetos del antiguo
bar, que se llamaba bar Paco’s que habia aqui en la plaza. He conseguido entrar
con la complicidad de una gente de seguridad y he trasladado objetos que llevan
ah{ seis afios abandonados como mesas, dispensadores de servilletas que tienen

polvo y demas (AV10, artista visual residente, Hangar, Poblenou).
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4.2.b. EC-cerrados y MC-profesional-comercial

Un segundo tipo de EC-cerrados lo observamos en los espacios de produccion y
comercializaciéon de emprendimientos vinculados con el disefio de objetos e
indumentaria. En nuestro analisis encontramos este tipo de escenario en aquellos
emprendimientos en disefio del barrio de Palermo con un bajo nivel de complejidad
organizativa, dirigidos y administrados por diseiiadores advenedizos, como los

emprendimientos de No-Lineal, Puro, Kapush, Shapd 1.old o Lala.

Este tipo de emprendimientos se instalan en el barrio de Palermo cuando la actividad
del disefio se encuentra consolidada. Por lo general, en estos ambitos existe una clara
distincién entre los espacios destinados a la creacién, el desarrollo y la venta de los
productos. En el caso de No-/ineal -un local dedicado al disefio de indumentaria
femenina- el espacio esta dividido en dos secciones: al frente el espacio de venta y
atencion al publico, detras el espacio destinado a la creaciéon y desarrollo de los
productos. Por el contrario, los emprendimientos de Puro, Kapush, Lala y Shapd 1.0l -
dedicados al disefio de calzado, de indumentaria femenina y objetos respectivamente-
emplazan en distintos locales los espacios destinados a la venta, la creacién y

confeccion de sus disefios.

Liustracion 11: Interior de los locales de No 1ineal y Iala

Fuente: Fotografias Propias
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Los disefiadores que estan al frente de estos locales son jovenes entre 30 y 40 afios
que llegaron a Palermo tardfamente (luego de 2007) atraidos por el flujo comercial del
barrio. A diferencia de los diseniadores pzoneros o fundadores su otientacion creativa tiene
en cuenta no solo cuestiones puramente estéticas sino comerciales. En este sentido,
es que se puede afirmar que las interacciones focalizadas en aspectos estéticos,
conceptuales o valorativos de la creatividad (mas que técnicos) estan orientadas hacia
una finalidad profesional-comercial. Esta direccionalidad comercial define e inscribe
la modalidad y los participantes de los RC técnico-profesionales que estructuran este
tipo de EC-cerrados. Asi es como en estos escenarios encontramos interacciones
ritualizadas que tienen por foco de atenciéon aspectos técnicos y estéticos de la
creatividad cultural que se definen en un marco de intercambios de servicios entre
profesionales. En este tipo de interacciones lo estético-formal no resulta tan
importante como la manera en que el producto o servicio resultante puede ser
comercializado. Por tanto, la experimentacion creativa resulta baja pero la efectividad

del producto terminado para su comercializacion alta.

Nos contactamos con una chica que hace bolsos para bicicletas. Ahora ella esta
armando un prototipo con unas telas que le dimos y puede venir al taller a
estampar. Nosotros al tener el taller generamos una reaccion rapida, porque vos
generas productos y tenés las telas y yo te digo: ‘venite al taller un dia y estampas
y te llevas las telas para poder sacar una muestra y a partir de ah{ hacemos algo.
Después lo comunicamos en Facebook y como a vos te sigue gente que no me
conoce a mi y a mi me conoce gente que no te conoce a vos, desde lo
comunicacional ya es positivo’. Después, el segundo paso, es el comercial, va a
haber gente que ya se empiece a cruzar al publico, y gente que va decir: ‘ah, mira
qué bueno, y a parte tenés todo esto’ (D7, diseflador y propietario, No /neal,

Palermo).

Otro tipo de EC-cerrados lo encontramos en empresas destinadas a la produccién
audiovisual. Este es el caso de productoras audiovisuales como Kapow, Sudestada Cine
o E/ Oso Producciones en el barrio de Palermo. En este tipo de organizaciones los
procesos de creatividad aparecen segmentados y organizados jerarquicamente. La

definicién del contenido y la forma de un programa de television, un corto publicitario
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o un film requieren multiples interacciones focalizadas que atienden cada una a
distintos momentos del proceso creativo. Por tanto, las micro-situaciones creativas se
estructuran en encuentros funcionales entre diferentes profesionales con una finalidad
acotada segun el aspecto a tratar. En este tipo de procesos creativos existe un
verdadero encadenamiento coordinado de forma contractual entre distintos tipos de
RC. Existen actores que funcionan como portavoces de los resultados de rituales de
creatividad previos que afectaran el modo y la estructura de los ulteriores. Esta
situacion implica una coordinacién mas o menos fluida que articule las partes en un
tipo de encadenamiento jerarquizado. Los EC-cerrados de este tipo resultan muy
especificos y funcionales, pero a la vez intensos y claramente orientados a una

finalidad muy concreta que no puede variar porque afecta el resto del proceso.

En mi productora en particular, el liderazgo surge desde los duefios, llegamos a
un acuerdo entre los duefios y eso se traslada directamente al director creativo,
y €l a los ejecutivos. Parece que fuese un tercer mando de distancia, pero la
verdad es todo muy cercano, tenemos reuniones semanales cuando no mas
fluidas, sobre el tono del programa. Y también la direccién del canal, no somos
los tnicos que opinamos, el canal también tiene su editorial y nos va a decir
como tratar determinadas cosas, con nuestro tono. Nosotros imprimimos el
tono, pero después el canal nos puede llegar a tirar una tematica que es
importante para ellos (PA3, productor audiovisual y propietario, Productora

Kapow, Palermo).

Actividades creativas con una orientacién comercial definida, como el disefio y la
produccion audiovisual, suelen diferenciar entre EC destinados al intercambio técnico
de aquellos otros espacios destinados a intercambios del tipo estético. Esta situacién
ocurre menos en las artes visuales que, como vimos, tienden a no distinguir o fusionar
estos espacios en un solo lugar. Esta cuestion resulta no menor a la hora de definir la
orientacion de cualquier actividad creativa. Por ejemplo, para los disefiadores, la
diferenciacion de EC segin el tipo de actividades técnico-profesionales puede vivirse
como una contradicciéon entre una orientacion estética y otra mas comercial o

reproductiva de su trabajo.
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Los roles y jerarquias dentro de una emprendimiento en diseflo o una productora
audiovisual son muchas veces los que terminan por definir y distinguir el
emplazamiento de uno y otro tipo de interacciones. las organizaciones mas
jerarquizadas tienden a segmentar el tipo de intercambios y, por tanto, a diferenciar
mas nitidamente las fronteras de los espacios que se definen por intercambios del tipo
técnico de aquellos puramente estéticos. En este sentido, el lugar, en tanto que
organizacién que define actividades, estipula y regula las fronteras entre los espacios

destinados al intercambio técnico del estético (ver Capitulo 5 de esta Tesis).

Empecé trabajando para Dupont, con una beca para el area textil. Trabajé para
una persona que empezaba hacer colecciones, como asistente. Tuve la suerte de
trabajar para una marca, para una empresa vertical, donde se disefiaba desde la
paleta de colores de los hilados y que me marcé mucho en lo que soy hoy. La
verdad es que era una empresa que tenfa tejedurfa, hilanderfa, super vertical.
Tenia la licencia de Lacoste pero a mi me llamaban para un proyecto que era con
artistas plasticos reconocidos, de aca de Argentina, Marta Minujin, Nicolas
Garcia Uriburu. Lo que tenia que hacer era bajar sus obras a indumentaria,
entonces necesitaban alguien que también tuviese un nexo, que entendiese cémo

es su lenguaje (D4, disefiadora y propietaria, Mariana Dappiano, Palermo).

Los EC-cerrados de esta clase se caracterizan principalmente por su especificidad,
intensidad y finalidad concreta y parcial. En este tipo de escenarios, si bien el grado
de experimentacion es bajo, el conocimiento especifico del aspecto creativo a tratar
es alto. Un creador que participa en RC con un mismo foco de atencién de manera
repetitiva y sistematica, dentro de una cadena creativa, gana un expertizaje que luego
pude aplicar a otros procesos creativos donde su rol sea mas global y menos
segmentado. Muchos disefiadores que tienen un rol subordinado y repetitivo en RC
celebrados en EC-cerrados adquieren un capital cultural especifico que luego

trasladan a sus propios emprendimientos o procesos creativos.

La experiencia resultd interesante porque vefamos todo el proceso de
elaboracién del producto: nosotros cortabamos, tizabamos, estabamos también

en el desarrollo. Era una empresa muy chica y éramos todas chicas recién
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recibidas las que trabajabamos ahi. Eso fue como que me dio la idea y la
experiencia de como poder desarrollarlo yo misma: desde elegir las telas, hasta

hacer la molderfa (D8, disefiadora y propietatia, Kapush, Palermo).

Los MC que se desarrollan en este tipo de escenarios cerrados son del tipo profesional.
Las interacciones focalizadas en algin aspecto de la creatividad que alli se emplazan
suelen estar prestablecidas y regularizadas por algun tipo de contrato o acuerdo que
pre-define los roles de los creadores. Por ejemplo, a partir de un contrato laboral
donde se prefiguran puestos y actividades a desarrollar; un acuerdo comercial, donde
se definen y dividen tareas y actividades, etc. El rol prefijado de los creadores dentro
de un marco claramente prestablecido inscribe a la actividad creativa dentro de las
convenciones y reglas que regulan el mundo del disefio y la producciéon audiovisual

en este caso.

Decimos que este tipo de MC-profesional es comercial porque la finalidad principal que
gufa el proceso creativo es la venta de determinados productos o servicios culturales
(una prenda, un objeto, un formato televisivo, una pelicula, etc.) en un mercado de
consumidores amplio, no necesariamente especializado (vease Bourdieu 2002b). Las
interacciones sociales se enmarcan asi dentro de una légica comercial-utilitaria propia
de las transacciones econémicas. Por este motivo, el tipo de regulacion dominante
dentro de este marco se puede caracterizar a partir de la nocién de sociedad de Tonnies
(2002): un tipo de interaccion en el que priman las relaciones econémico-
profesionales y no puramente estéticas, comunitarias o basadas en dinamicas de
amistad. En los MC-profesionales comerciales el encadenamiento de micro-rituales
de creaciéon se regulan en base a proyectos estético-comerciales definidos. Esto no
quiere decir que los esquemas mentales resultantes no se guien por pautas estéticas

especificas o singulares sino que las mismas se adaptan a una potencial demanda.

Ahora estando mas en el local también tengo mas respuesta del publico y eso es
lo que me hace variar o no los productos. La funda de computadora es algo que
hago todo el tiempo, las mochilitas de chicos también. Cuando abt{ empecé con

un modelo de bolso, que empez6 a salir mucho como bolso de maternidad. Ese
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es otro bolso que también queda como fijo, y después si, en general hago dos o
tres recambios de modelo por afio. Nunca es como que se terminé esto y viene
lo otro, siempre hay un modelo nuevo y hay un momento en el que estin

superpuestos (D12, disefiadora y propietaria, Ia/a, Palermo).

En resumen, los EC-cerrados son lugares destinados al tratamiento de algiin aspecto
de la produccién creativa. A diferencia de los EC-abiertos, en los EC-cerrados se
celebran RC de un solo tipo (técnicos, estéticos, conceptuales o valorativos),
funcionales y con una orientacion y direccionalidad creativa claramente definida. Los
participantes de los rituales que configuran este tipo de escenarios suelen tener un
nivel de profesionalidad relativamente alto y establecer interacciones jerarquicas con
roles definidos en un marco del tipo contractual basadas en el intercambio y
prestacion de servicios. Los MC emergentes son del tipo profesional (adecuacion de
determinados medios para la consecucion de ciertas finalidades dentro de un marco
de roles preestablecidos), y se pueden distinguir segin la finalidad creativa esté
orientada de acuerdo a parametros estéticos (mercado restringido) o comerciales
(mercado ampliado). La funcionalidad de este tipo de escenarios brinda una mayor
definicién a los productos culturales elaborados, estén orientadas por finalidades
estéticas o comerciales. Sin embargo, la falta de flexibilidad e hibridez hace que
muchas veces estos formatos no posean un contenido del todo sustantivo que puedan

generar formatos alternativos o disruptivos a los ya existentes.

Liustracion 12: Esquema conceptual de la relacion entre RC-orientados, EC-cerrades y MC-
profesionales

Rituales de Escenarios Creativos

. Marcos Creativos
Creatividad

Fuente: elaboracion propia
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4.3. Escenarios Creativos Disonantes

Hasta el momento pudimos distinguir dos tipos de EC (abiertos y cerrados) de
acuerdo al grado de funcionalidad y orientacién que definen los RC que alli se
celebran. Sin embargo, lo abierto y cerrado de los EC no representa una realidad
univoca sino gradual. La distincién dicotémica entre una y otra forma de escenario
sirve sélo a fines analiticos y funciona como un tipo ideal que permite entender de
forma clara una dimension de la relacion entre creatividad y lugar. En nuestro analisis
pudimos observar que existen sub-tipos de EC-abiertos y cerrados. Estos subtipos se
definen por un mayor o menor grado de apertura o cierre y segin los MC que resultan.
En un polo encontramos a los espacios de trabajo de centros de creacion artisticas del
tipo comunitarios con un grado considerable de apertura. En el otro polo se dibujan
los espacios de empresas con un grado significativo de complejidad, como las
productoras audiovisuales. Entre uno y otro extremo se despliegan distintos ambitos
de trabajo como los talleres colectivos, los centros de creacion publicos y los
emprendimientos en disefio. A medida que nos movemos hacia el polo de lo abierto
la funcionalidad, orientacion y finalidad de los RC se vuelve mas difusa. Por el
contrario, cuando nos desplazamos hacia el polo de lo cerrado estas cualidades son

mas claras y precisas.

Ahora bien, dentro de esta gradacion existen zonas intermedias de dificil catalogacion
ya que comparten caracteristicas de uno y otro tipo de escenario. Por lo general, estos
EC intermedios se definen en los lugares de trabajo de organizaciones que han sufrido
importantes transformaciones en su estructura y finalidad pero que conservan
elementos residuales de su pasado reciente que todavia siguen activos. Esta situacién
genera la superposicion en un mismo lugar de RC de diverso tipo que se
complementan de manera conflictiva y que definen distintas orientaciones y
finalidades creativas. Llamamos a este tipo de espacios EC-disonantes, entendiendo por

disonancia la co-presencia conflictiva entre elementos, orientaciones y categorias
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nuevas y viejas vinculadas con la produccion cultural'®. Se pueden distinguir al menos
dos tipo de EC-disonantes de acuerdo a los MC que combinan: estético-comunitario

(sub-seccion 4.3.a) y estético-comercial (sub-seccion 4.3.b).

4.3.a. EC-disonantes y MC-estético-comunitario

Un primer tipo de EC-disonante lo encontramos en los lugares destinados a la
produccion creativa de centros de creacion artistica semi-publicos como La Escocesa
en Poblenou, donde trabajan 20 creadores de diversos niveles de profesionalidad. En
este tipo de centro conviven dos dinamicas de organizaciéon que coinciden con dos
momentos histéricos del centro. Un pasado comunitario (mas proximo al de centros
de creacion como La Nave Espacial o 1.a Fundicid) y un presente profesional (cercano

a Hangar) (Ver Capitulo 5 de esta Tesis).

La Escocesa esta emplazada en una antigua nave industrial del Poblenou. Dividida en
dos plantas, cuenta con espacios individuales para el trabajo de cada uno de los artistas
residentes y espacios comunes como cocina, lugares de estar y una sala de exposicion.
Ademas, cuenta con un espacio destinado a las actividades administrativas de la
organizacion, y patios y terrazas compartidos que han sido objetos de intervenciones
artisticas. El nivel de profesionalidad de los artistas que trabaja en el espacio es
heterogéneo. Sin embargo, se pueden distinguir dos tipos de artistas: los profesionales
o en vias de profesionalizacion y los amateurs o no profesionales. Los segundos son
los artistas que llegaron a La Escocesa cuando era un espacio ocupado, donde
predominaban dinamicas comunitarias muy permeables a las problematicas locales.
Los primeros, son de llegada mas reciente, a través de un concurso publico, en el
momento en el que el centro comienza a profesionalizarse y a querer formar parte del
programa de las Fdbricas de la Creacidn de la ciudad de Barcelona (Ver Capitulo 5 de

esta Tesis).

18 Nos servimos de la idea de disonancia que Michael Hutter y David Stark (2014) utilizan para
definir el conflicto existente en los procesos de valoracion entre el advenimiento de nuevas ideas y
su conflicto o contradiccién con las categorias ya existentes en arte y produccion cultural.
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Liustracion 13: Espacios de trabajo de La Escocesa

Fuente: Fotografias Propias

Esta situaciéon provoca la convivencia de dos tipos de RC con modalidades,
orientaciones y finalidades divergentes. Por un lado, existen RC focalizados en
aspectos técnicos y estéticos entre creadores con un bajo nivel de profesionalidad que
tienen por finalidad la ayuda a la comunidad local. Sin embargo, este tipo de
colaboraciones, a diferencia de I.a Fundicid, se inscriben dentro de un marco artistico
que se estructura a nivel de las propias organizaciones (como por ejemplo el armado
de muestras o exposiciones para centros vecinales o comunitarios o el participar en
eventos reivindicativos del barrio). Este tipo de situaciones afecta los propios
procesos de creatividad al orientar la produccién hacia otros horizontes no
necesariamente estéticos-profesionales. Esto se refleja en RC que tienen por foco
aspectos técnicos profesionales de la creatividad pero que se orientan luego a la ayuda

comunitaria.

Con Can Felipa, siempre en las fiestas de Poblenou, se ha colaborado en montar
exposiciones; muchas veces vienen colectivos de vecinos que tienen que ver con
el barrio y que vienen a hacer visitas, y hacemos vistas y esas cosas (AV15, artista

visual residente, L.a Escocesa, Poblenou).

Por otro lado, existen numerosos RC que tienen por foco de atencidén aspectos

técnicos, estéticos, conceptuales o valorativos de la actividad creativa con una
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orientacién profesional-estético definida. De este tipos de rituales participan
creadores del centro con un nivel de profesionalidad relativamente alto. Al igual que
en los talleres colectivos como Casa San Crespin en Palermo y Zona Factoria de Art en
Poblenou este tipo de rituales tiene por finalidad el soporte para la creacion y la
colaboracién para proyectos colectivos motivado por afinidades estéticas y de
amistad. Sin embargo, a diferencia de los talleres colectivos, existe un criterio de
seleccion por parte de los creadores para definir con quien colaborar. Los creadores
con un mismo nivel de profesionalidad y una orientaciéon profesional-estético mas
clara y definida tienden a participar de este tipo de rituales en contraposiciéon de
quienes no. Sin embargo, este tipo de rituales no llega a un grado de segmentacion y
profesionalizaciéon tal para que las mismas interacciones creativas focalizadas se
estructuren como intercambio de servicios entre profesionales en el marco de una

asistencia técnica como en el caso de Hangar.

Al principio iba a hacer una reproduccién de este arco de una manera mas
hiperrealista, y en cambio mi compafiero de espacio, que tiene una vision mas
de artista urbano me dijo: ‘spor qué no lo hacés mas esquematico?’, o sea que ya
estamos tocando el tema estético, ‘y que sea desmontable’. Claro, él esta
acostumbrado a ir afuera, monta cosas, estructuras y es algo que no es perpetuo,
y yo tiendo mas a eso, como me manejo mas en un ambito de galerfas o de
bienales. El, en cambio, tiene esta cosa més practica, porque esté obligado por
las cosas que hace. El me ayudé, por ejemplo, a proyectar este trabajo de una
manera mucho mas practica a lo que yo tenfa pensado [...] Y cuando expone en
galerfas el proceso es inverso. Es divertido (AV10, artista visual residente, La

Escocesa, Poblenou)

Tuvimos una invitacién a participar en un pequeno festival durante diciembre,
que tenfa por tema la navidad. Cada uno recibi6é una invitacién por separado,
para participar, y un dia lo hablamos y nos parecio interesante que esta invitacion,
una para ¢l y una para mi, se juntaran para hacer algo juntos. Mi companiero de
espacio ya tenfa experiencia en este tipo de cosas, yo no. En mi caso también era
una situacién para aprender [...]. El y yo aqui tenemos una relacién de respeto

y de curiosidad, con ganas de hacer algo juntos [...] Fue unida y vuelta en el que
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uno lanzaba una idea y el otro la cogfa, la elaboraba y afiadia algo (AV13, artista

visual residente, L.a Escocesa, Poblenou).

En este tipo de ambitos conviven y se superponen diferentes EC-abiertos que tienden
a cerrarse y segmentarse en la medida que la propia organizacion se profesionaliza y
complejiza (Ver Capitulo 5 de esta Tesis). La recurrencia de RC con finalidades
diferentes (comunitarias o profesional-estéticas) basadas en dinamicas de amistad o
de intercambio entre profesionales trae consigo numerosos problemas entre los
propios creadores que se trasluce en rivalidades y conflictos de organizaciéon. No es
la indefinicién de los EC-disonante los que generar este tipo de conflicto, sino la
convivencia superpuesta y simultanea de légicas creativas divergentes en un mismo
lugar de trabajo. Estas logicas dicotomicas son generadas por la recurrencia de RC
con distintas orientaciones y finalidades que agrupan y oponen a creadores de distintas
procedencias. En este punto no se debe confundir los EC-abiertos con los EC-
disonantes. Los EC-abiertos son efectos de RC que poseen una indefinicién en sus
formas y orientacion. Los EC-disonantes son producto de la complementariedad de
dos (o mas) tipos diferentes de RC con orientaciones divergentes que conviven en un

mismo tiempo y lugar.

La doble valencia en la orientacién de los RC estructura EC opuestos que participan
en la configuraciéon de MC divergentes. Por un lado, encontramos a artistas que guian
y regulan su conducta de acuerdo a MC-estético profesionales. Esto quiere decir que
propician situaciones creativas estructuradas por reglas y convenciones del mundo del
arte. Por otro, a artistas que regulan sus relaciones de acuerdo a MC-comunitarios-
experimentales con una fuerte empatia por problematicas locales. La convivencia y
estabilizacion de estos dos tipos de MC agrupan y separan a la vez a creadores de un
mismo Centro. Hsta situacién inestable y conflictiva a nivel organizativo puede
generar potencialidades a nivel creativo. La inestabilidad sumada a la mixtura de

dinamicas creativas pude fermentar en contenidos y formas novedosas y disruptivas.

Siempre hubo en La Escocesa una parte de los artistas que trabaja con un ideal

de solidaridad, de comunidad y, por otra parte, estan los artistas mas interesadas
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en un camino individual vinculado con sus intereses artisticos [...]. Es muy
diferente la vinculacién de los que estaban aqui antes, cuando habia gente que
queria echarte, y luego los que entran cuando esto esta mas tranquilo y seguro.
Los artistas nuevos, cuando entran, tienen un punto de vista completamente
diferente, no entran para tener solidaridad, entran para tener un taller [...] Yo
creo que los primeros, por lo menos, son como los que tienen esta experiencia,
esta vision que les permite darles una perspectiva a los nuevos. Los nuevos
entran a un centro de creacion del Ayuntamiento buscando un taller en el que se
pague poco. Pero aqui hay gente muy diferente, entonces entra en un proceso
colectivo, y empieza a ser solidario. [Este proceso se da] porque hay una buena
respuesta, hay una voluntad y un interés por parte de todos los artistas de
participar, por supuesto, con formas de ver, de pensar diferentes. Esto resulta
efectivo en el limite de lo posible. [Los nuevos se integran| como en una familia:
con peleas, discusiones, consejos e intercambios de informacién. Por supuesto
que hay mucho que decir sobre la forma de organizar un grupo y de cooperar

(AV13, artista visual residente, La Escocesa, Poblenou).

Lo escenarios creativos en sus distintas locaciones y aspectos funcionan como
espacios socializadores. En los creadores en artes visuales el “cemento” que solidifica
un sentimiento de solidaridad perdurable, que ata simbdlicamente al creador a un
lugar o series de lugares concatenados entre si a través de sus propios transitos, tiene
que ver con la calidad de los intercambios en materia profesional, de sustento y de
camaraderia. Los intercambios profesionales son los que generan estimulos que
después repercutiran en lalabor creativa, como el trabajar para un artista de renombre,
o el servirse de los intercambios con colegas de un mismo centro u organizaciéon
creativa. Por su parte, los intercambios en materia de sustento son los que brindan
recursos monetarios para los creadores y que funcionan como base para el seguir

estando o permanecer.

Este tipo de intercambios funcionan como “calentadores” del lugar. Esto quiere decir
que el lugar, en tanto que soporte o base de esas interacciones, se carga de un
contenido y se eleva como simbolo de esa solidaridad. Si los rituales son los

suficientemente intensos el lugar se “calienta” en un sentido metaforico y se presenta
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como cobijo para la creacion. Sin embargo, en espacios como La Escocesa existe una
variacion segun el nivel de profesionalidad y tipo de espacio de trabajo que definen
las modalidades de permanencia. Mientras mas profesional se es como creador,
resultan mas relevantes los intercambio profesionales, y menos los comunitarios o de
camaraderia. Esto quiere decir que subjetivamente, o dentro de sus esquemas
mentales, los mas profesionales tienen a privilegiar el intercambio artistico-profesional
en detrimento de los comunitarios. Esta situacién puede derivar en conflictos

manifiestos entre los distintos tipos de creadores.

[Los conflictos aparecen| por maneras de hacer, por dinamicas. Si yo he estado
todo el dfa viajando por aqui y por alla, yo no voy a decir que estan celosos, pero
que no entienden, la gente de aqui no lo entiende. Claro, si estan todo el dfa en
un trabajo, y vienen aqui, y pensaran: ‘estos chicos acaban de llegar’, ‘estan todo
el dia viajando, traen gente’. La realidad es que creamos como un flujo, una
dinamica que la gente que esta aqui hace 10 afios no esta acostumbradas. Esto
antes era un taller de artista como de abuelo. Aqui era como pintar al 6leo. [Y
aqui no se mueve nada! De la puerta a la calle nadie sabe que existimos. Esta era
la realidad anterior [...]. Yo ahora estoy programando como una exposicién aqui
abajo, y un concierto como medio acustico en el patio, algo que es factible, se
puede hacer y tampoco molesta, no requiere de grandes cosas técnicas. La gente
antigua no quiere hacer este tipo de cosas [...] Estamos aqui pero esto no es
nuestro, esto esta cedido. La idea, cuando a esto lo cedieron, era que rotaran,
pero hay gente que lleva aqui entre 8 anos y 10 afios. Eso no se llama rotar, se
llama estancarse. Entonces, es malo para su misma carrera artistica, si es que la
tienen, porque te crea como una comodidad y ya vienes y es como tu casa,
entonces no trabajas, vienes aqui a sociabilizar (AV14, artista visual residente, La

Escocesa, Poblenou).

La transformacién de la organizacion por parte de los creadores es variable y se pude
medir tanto a nivel fisico y organizacional. La variabilidad depende del momento del
arribo a la organizacion. En el caso de La Escocesa, los artistas mas antiguos del espacio
tienen mayor capacidad o agencia para reconvertir el espacio y sus reglas. Por el

contrario, aquellos creadores que llegan tardiamente, o que no han participado del
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momento fundacional, esta situacién se vuelve mas compleja. Sin embargo,
independientemente del momento del arribo, la transformacién del entorno genera
un sentimiento de pertenecia al mismo. El modificar el espacio de creacién, el
acondicionarlo para tal fin, puede ser entendido como una de las etapas previas para
convertir el lugar en emblema de creatividad a partir de un sentimiento de pertenencia,

que emerge efecto de esta transformacion.

4.3.b. EC-disonantes y MC-estético-comercial

Un segundo tipo de EC-disonante lo podemos observar en lugares destinados a la
produccion y venta de disefladores fundadores y pioneros del barrio de Palermo, como
los emprendimientos de Mariana Dappiano, Caro de Dam o Calma Chicha. Estos
emprendimientos se instalan en Palermo a fines de la década del noventa y comienzo
del afio 2000 cuando la actividad del disefio no existia en el barrio, de aqui su

caracterizacion como disefiadores pioneros o fundadores.

Al igual que los disefadores advenedizos, los disefiadores pioneros y fundadores
tienden a diferenciar el lugar de creacién, desarrollo y venta de sus disefios. Esta
situacion sucede tanto en los casos de los disefiadores propietarios de los locales de
Mariana Dappianoy Caro de Dam, para el disefio de indumentaria femenina, como el de
Calama Chicha para el disenio de objetos de decoracion. Sin embargo, a diferencia de
los disenadores advenedizos, estos disenadores apuestan por una identidad estética
propia que redefine al disefio como disefio de axfor y al barrio de pertenencia como

de diseno.

La centralidad de una actividad en el momento de su consolidacién, como lo fue el
disefio en el barrio de Palermo a mediados de los afnos 2000, hacen extensible los
encuentros que tiene por foco los intercambios técnico-profesionales a la escala
barrial. Esta situacion es diferente en las actividades no centrales de un barrio, como
el caso de las artes visuales en Palermo. Como observamos en el caso de los artistas
de Casa San Crespin este tipo de intercambios se concentren en las organizaciones

creativas, como el taller colectivo donde trabajan, u otro tipo de lugares especificos
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no asociados directamente con el barrio o la ciudad. La percepcién del lugar como un
horizonte posible para el intercambio técnico-profesional define también su
contenido. Mientras mas amplia sea la escala percibida del lugar menos asociada
aparece a Intercambios técnico-profesionales especificos sobre los quehaceres
creativos y mas relacionados con cuestiones generales de los mismos. En el caso de
los disefiadores pioneros y fundadores de Palermo se puede observar que la
percepcidn de la escala del lugar donde se emplazan este tipo de encuentros aparece
asociada tanto el lugar especifico donde acontecen, hasta realidades mas amplias como

la propia organizacién creativa o al barrio de pertenencia.

Antes era mas una cuestion de como nos definfamos, de cémo nos ayudabamos
en el surgimiento de los nuevos locales: ‘como va tu cuadra, y qué hago, porque
no sé si abrir aca o abrir a la vuelta’, mas como desde ahi (D4, disefiadora y

propietaria, Mariana Dappiano, Palermo).

En estos casos, la recurrencia de diversos RC en distintos EC estabiliza unos MC
asociados al lugar de creacién. Los MC hacen posible la creaciéon de determinados
bienes (como prendas y objetos de disefio) que toman elementos de los escenarios
urbanos donde se gestaron. Lo que emerge como emblema entonces no es sélo el

producto de disefio sino también el lugar donde esta actividad se emplaza: el barrio

(Ver Capitulo 6 de esta Tesis).

Te dirfa que mas que nada el trabajo nuestro fue definiendo al barrio como bartio
de autor. [...] Haciendo disefio alternativo, de autor absolutamente. Realmente
haciendo algo muy diferente de lo que son las marcas comerciales. Y todo, desde
la comunicaciéon, cémo se comunicaba, también la idea era despegarse, ser
alguien diferente: ‘me estoy despegando’ (D4, disefiadora y propietaria, Mariano

Dappiano, Palermo).

La gente no sabfa ni como llegar aca. Venian diciendo: ‘no, me pierdo aca, como
tengo que hacer para llegar’. Pero bueno, la realidad es que nosotros nos sirvié
porque de alguna manera fuimos construyendo nuestra identidad también, fue

como una construcciéon en conjunto, de hecho hay gente hoy dice: ‘los
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disefadores de Palermo’ (D4, disefiadora y propietaria, Mariano Dappiano,

Palermo).

Los RC recurrentes en un mismo escenario generan transformaciones fisicas: en tanto
que aglomeracion de creadores que luego se articulan en redes mas o menos estables.
Sila intensidad de los RC se estabiliza en MC que por su repeticién se asocian a un
determinado EC, el lugar emerge como uno de los efectos de las rituales elevandose
a la categoria de emblema. Cuando esto sucede las redes de creadores que funcionan
como estabilizacién de la actividad creativa no son necesarias. El propio “carisma”
del lugar genera un efecto de resonancia que provoca atraccion y a la vez
estabilizacion. Esta situacién marca una diferencia fundamental entre los creadores
en artes visuales de Poblenou y los disefiadores de Palermo. Mientras los primeros no
lograron estabilizar MC, las redes o plataformas de creatividad (como el Mapa
Creativo de Poblnou) o los eventos (como la celebracion de los Talleres Abiertos) se
convierten en centrales. Por el contrario, los disefiadores de Palermo no necesitaron
articularse en ninguna red para potenciar y estabilizar su trabajo creativo. El lugar,
elevado emblema por RC exitosos, genera un efecto de resonancia los suficientemente

estable y perdurable para tal fin.

Esta situacién convierte al EC en un escenario de interés no solo para el publico
consumidor avido de buen disefio! sino también para otros emprendimientos
comerciales que no estan asociados directamente con el disefio de autor. Estos
emprendimientos, por lo general vinculados con las grandes marcas comerciales,
intentan, por presencia fisica en el lugar, tomar para si o absorber el halo generado en

los RC de los disefiadores pioneros y fundadores.

Esa situaciéon pone en evidencia que, en el caso de Palermo, lo que emerge como
emblema también es el lugar o escenario creativo que se convierte en escenario de
interés o punto de rotacion para otros disefiadores o emprendimientos. Uno de los

principales efectos de esta situacion es la expulsion de los disefiadores de autor del

19 Ver los procesos sociales que posibilitan esta emergencia de consumo especifico en Paula Miguel
(2013).
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barrio por el aumento de precios del suelo y la pérdida de prestigio. El limite de la
resonancia es la incorporacién para si de otros actores u organizaciones que no
participaron de los RC ni ayudaron por su recurrencia a regenerarlo. De esta forma si
Palermo habia funcionado como un escenario de interés para los disefiadores de
autor, luego del arribo de los locales comerciales de grandes marcas, el prestigio del
barrio se pierde, ya no aparece asociado al disefio, a la vez que los alquileres suben
por la presién inmobiliaria generado por el interés de las grandes marcas (Ver Capitulo

6 de esta Tesis).

El segundo efecto de la inflacién de locales de disefio y el encarecimiento de los
alquileres es el cambio en el tipo de orientacién creativa, la cual pasa a estar regida
cada vez mas por un criterio comercial. En la actualidad en los disefiadores pioneros
y fundadores de Palermo conviven RC con dos orientaciones divergentes: una
puramente estética y otra comercial. Esta divergencia puede atribuirse a la propia
especificidad de la actividad de disefio que oscila entre un criterio de validacién
puramente formal y otro funcional de acuerdo al potencial mercado de compradores.
Sin embargo, desde una perspectiva micro-situacional se puede calibrar con mayor
precision el peso de una u otra orientacion a la hora de analizar la produccion creativa
de los disenadores. En este sentido, los RC técnico-profesionales que definen la
actividad de los creadores en disefio pueden estar guiados de una forma
preponderante por una u otra finalidad sin por esto perder profesionalidad. Un
ejemplo de esta situaciéon lo marca el pasaje del disefio de prenda tnica al disefio

masivo de acuerdo al niumero de ventas.

Mi proceso de creaciéon no cambid. Lo que cambié mucho es el resultado de eso.
Antes mi proceso terminaba en objetos mucho menos... no sé como explicarlo,
habfa menos backup. Lo que hacfa era como mas prueba y error. Y ahora hay un
lugar en el que ya hay con 12 afios de trayectoria, hay un target un poco mas
definido, entonces ya ese proceso creativo esta en pos de un producto con un
objetivo mas claro. No solo hago esto porque me estoy definiendo como

disefiadora y esto es lo que tengo para decir. Ahora el mismo proceso creativo
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termina en algo en donde pienso quién es el que lo va a consumir. Hay una cosa

mas comercial (D4, disefiadora y propietaria, Mariana Dappiano, Palermo).

La recurrencia de RC en un mismo lugar estabiliza determinado tipo de EC. Sin
embargo, estos escenarios nunca son del todo fijos o inmoviles. Por el contrario,
mutan y se transforman al compas de las interacciones que lo definen. Tanto los EC-
abiertos como los cerrado se delimitan a partir de cierto grado de estabilidad y
recurrencia de interacciones focalizadas dentro de un proceso de largo alcance. Por el
contrario, un EC-disonante es definido por los momentos donde los cambios se
hacen mas evidentes hasta el punto de la contradiccion o el conflicto. Por tanto, los
EC-disonante mas que la transicién entre un EC-abierto hacia otro cerrado
representan la convivencia simultanea de dos tipos de interacciones focalizadas con
orientaciones divergentes en un mismo ambito de trabajo. En el caso de los
disefiadores pioneros y fundadores del barrio de Palermo supone la convivencia entre
MC profesional-estético y otro profesional-comercial. Sin embargo, a diferencia de los artistas
visuales que trabajan en La Escocesa, los disefiadores viven este conflicto dentro de sus
propias practicas creativas. La contradiccion entre los dos tipos de MC son entendidas
como un proceso de madurez cuando se asimila o de rebeldia o resistencia cuando
no. Esta situacion diferencia a los disenadores fundadores de los disefiadores
advenedizos quienes ya regulan y perciben su actividad con una orientacion y finalidad

profesional-comercial mas definida.

Chico Ruiz desde hace ya cuatro afios que esta y es un ejemplo de hacer las cosas
al margen del sistema. Hace unos zapatos super originales y tiene una busqueda
muy personal, pero obviamente eso no le funciona como negocio y por eso
quiere compartir y por eso yo también quiero compartir, porque ya estoy harta...
porque el gran problema es la plata aca en la Argentina, o en todo el mundo.
Pero bueno, cuando te deja de ser redituable ya no podés mas ser creativo,
porque tenés que ver como la llevas [...]. Pero la lucha de todos nosotros, ahora,
es como combinar esta busqueda creativa con lo que se venda (D5, disefiadora

y propietaria, Caro de Dam, Palermo).
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Liustracion 14: Esquema conceptual de la relacion entre RC-doble orientacion, EC-disonantes y

MC-excperimental profesional

Rituales de Escenarios Creativos

. . Marcos Creativos
Creatividad

Fuente: elaboracion propia

En resumen, los EC-disonantes son lugares donde conviven de forma simultanea RC
técnico profesionales con orientaciones y finalidades divergentes. La divergencia
puede ser entre orientaciones comunitarias y estéticas (como en el caso de los artistas
visuales de Iz Escocesa) o entre orientaciones profesional-estéticas y estético-
comerciales (como en el caso de los disefiadores pioneros y fundadores del barrio de
Palermo). En este sentido, los EC-disonantes no pueden ser pensados como un
espacio intermedio entre los EC-abiertos y cerrados sino como un escenario de tercer
tipo, caracterizado por la convivencia de RC con distintas orientaciones y finalidades.
La coexistencia de RC con finalidades divergentes puede generar conflictos y
separaciones objetivas entre creadores o ser vividos por los creadores de manera
contradictoria. Sin embargo, la inestabilidad y el cambio pueden potenciar procesos
de creatividad cultural. El cambio sumado a la convivencia de dinamicas creativas
divergentes es terreno de cultivo para fertilizaciones cruzadas que se cristalicen en

contenidos y formas novedosas de hacer.
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Capitulo 4

Liustracion 15: Esquema conceptual general de tipos y subtipos de Escenarios Creativos
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Fuente: Elaboracion propia
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CAPITULO 5. EL MONTAJE DE L.OS ESCENARIOS CREATIVOS

En el Capitulo 4 de esta Tesis afirmamos que el lugar se define como Escenario
Creativo (EC) de acuerdo a las interacciones focalizadas en alguno o varios aspectos
que hacen a la actividad creativa que alli se celebran (sean estos aspectos técnicos,
estéticos, conceptuales y/o valorativos). A este tipo de interacciones focalizadas las
llamamos Rituales de Creatividad (RC). Mencionamos que los EC, a su vez,
estructuran esquemas mentales y definen regulaciones que se cristalizan en
determinados Marcos Creativos (MC). También elaboramos una tipologia que nos
permitié distinguir diferentes tipos de EC de acuerdo a la orientacion y finalidad de
los RC. Asi, distinguimos tres tipos de EC: abiertos, cerrados y disonantes. Definimos a
los EC-abiertos por su baja orientacion y finalidad creativa, lo que los convierte en un
tipo de escenario proclive para la experimentacién pero con dificultades para el logro
de un formato cultural definido por alguna convenciéon. Por el contrario,
caracterizamos a los EC-cerrados por su orientacion y finalidad mas definidas, lo que
le da a este tipo de escenarios una mayor claridad en los productos culturales
generados. Finalmente, definimos a los EC-disonantes como los espacios donde
conviven simultaneamente orientaciones y finalidades creativas divergentes, lo que
puede generar conflictos y contradicciones entre creadores, pero también

potencialidades a nivel de contenidos y formas de los productos culturales elaborados.

Por otra parte, afirmamos que los EC participan en la estructuracién de al menos dos
tipos de MC: experimentales y profesionales. Caracterizamos a los MC-experimentales
como ensayos o practicas de preparacion creativas y distinguimos dos tipos de sub-
marcos, segun si el modo de regulaciéon de las interacciones se basan en dinamicas
comunitarias o de amistad. Definimos a los MC-profesionales como la adecuacion de
determinados medios para la consecucion de ciertas finalidades dentro de un marco

de roles preestablecidos, distinguiendo dos subtipos segun si la finalidad creativa esta
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orientada por parametros estéticos (mercado restringido) o comerciales (mercado

ampliado).

En resumen, sostuvimos que las interacciones focalizadas en el algun aspecto de la
creatividad, sus orientaciones y finalidades son las que definen a los EC y que estos a
su vez influyen en las situaciones creativas a través de la configuracion de MC
asociados al lugar. En otras palabras afirmamos que los Escenarios Creativos (EC)
estan estructurados por, y estructuran diferentes procesos de creatividad. Ahora bien,
cuando ejemplificamos espacios donde ocurren este tipo de situaciones creativas nos
circunscribimos a organizaciones caracterizados por concentrar y estabilizar este tipo
de actividad. Si bien cualquier organizacién es proclive de ser escenario de
interacciones focalizadas en algun aspecto de la creatividad, existen establecimientos
especiales donde estas interacciones ocurren con mayor frecuencia. Estos espacios
son los destinados a la produccion cultural. En el caso de las artes visuales pueden ser
desde pequefios talleres individuales o colectivos hasta grandes centros de creacion
artisticas. En el sector del disefio o la producciéon audiovisual pueden ir desde
modestos emprendimientos individuales hasta grandes empresas. Su estructura
juridica puede ser variada (publica, privada, comunitaria, etc.) lo mismo que su modo

de organizacion y sus finalidades o propositos.

Este tipo de establecimientos incide en los procesos de creatividad de diferentes
formas. En primer lugar, funcionan como soporte material para la creacion. Howard
Becker afirma que cualquier tipo de actividad artistica requiere recursos, tanto
materiales como humanos. Los primeros pueden ser especificos al mundo del arte
(como determinado instrumento, tipo de pintura o papel) o generales (materiales
creados para otras finalidades pero que son utilizados artisticamente). Los segundos
refieren al personal de soporte que funciona como apoyo para el desarrollo de un
determinado tipo produccién artistica (musicos de orquesta para un compositor,
personal técnico para un director de cine, etc.). Para Becker estos recursos pueden
encontrase tanto en organizaciones dedicadas a la produccién artistica o contratarse
para proyectos especificos vinculados con el mundo del arte (Becker 2008, pp.89—

117).

150



En segundo lugar, este tipo de organizaciones funcionan como establecimientos en
donde se seleccionan los creadores y se definen las orientaciones creativas a desarrollar. En
esta linea Randall Collins, en su analisis sobre la creatividad filosoéfica, entiende que
determinadas organizaciones como las universidades, los editores, las iglesias y los
mecenas -a los que denomina base organizativa- inciden en la creatividad al hacer posible
la existencia de las redes filoséficas fijando el nuimero de competidores, los canales

para seguir la carrera intelectual y estructurar los espacios de atenciéon (Collins 2005,

p.52).

Finalmente, organizaciones de estas caracteristicas funcionan como establecimientos
que legitiman determinado tipo de produccion artistica en detrimento de otros. Pierre
Bourdieu es quien analiza los mecanismos institucionales a partir de los cuales se
configuran y legitiman modos de ver y hacer en materia de arte. Desde esta
perspectiva, las instituciones son entendidas como espacios dénde se incorporan
ciertos codigos especificos —entendidos como instrumentos de conocimiento
(competencia) y reconocimiento (creencia)— que generan principios de vision y de
divisién que les permiten a los creadores establecer diferencias entre que es y que no

es arte (Bourdieu 2002b).

En nuestro analisis afirmamos que las interacciones focalizadas en algin aspecto de
la creatividad son las que definen los escenarios creativos. Ahora bien, resulta licito
analizar de qué manera las organizaciones participan en la configuraciéon de los EC
sin por esto perder de vista nuestra perspectiva interaccionista y situacional. Para esta
finalidad, resultan interesantes los aportes de Erving Goffman sobre la nocién de
espacio, espacialmente las definiciones que aparecen esbozadas en el capitulo Las
regiones y la conducta del libro La presentacion de la persona en la vida cotidiana (2009, pp.124—
161).

Goffman denomina regiones [regions] al espacio donde los actores o equipos preparan
una actuaciéon o se presentan ante un auditorio. Las regiones se caracterizan por la

existencia de /mites o barreras que definen y circunscriben espacial, temporal y
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simbdlicamente situaciones de interaccion. Los limites espaciales se corresponden a
barreras fisicas (como tabiques o paredes) que afslan y separan, perceptivamente,
determinados espacios de otros y ayudan a enmarcan un tipo de situaciéon (Goffman
2009, p.124). Los limites temporales se refieren a los usos diferenciales de un espacio
a lo largo del tiempo. Asi el espacio de atencion a los comensales de un restaurante
puede convertirse, previo a la apertura del local, en un espacio de trabajo o relajacion
para el personal que atiende el lugar (Goffman 2009, p.148). Los limites simbdlicos
remiten a cierto caracter de evocacion que determinados lugares poseen ain cuando
alll no se celebra la funcién para los cuales fueron disefiados. Por ejemplo, para
Goftman “una catedral o aula conservan algo de su atmaisfera ann cnando se hallen presentes los
albaritles; y annque estos no se comporten de manera reverente durante su tarea, su irrelevancia tendra
a ser de indole estructurada, orientada especificamente hacia lo que en cierta forman deberian

experimentar, aunque ello no ocurra” (Goffman 2009, p.143).

Las regiones ademas de enmarcar las situaciones las dotan de ciertos recursos
escénicos. A estos recursos Goffman los denomina zedio. El medio no serfa otra cosa
que el equipo de signos estables que dispone una region (Goffman 2009, p.125). El
medio resulta importante para que una actuaciéon determinada se lleve adelante sin
mucho esfuerzo y problemas. Para Goffman el control del medio resulta importante
para sostener un determinado tipo de representacion y dar seguridad al equipo
actuante. Por ejemplo, Goffman sefiala la importancia del negocio para un
farmacéutico cuando interactia con un médico en su local. Citando el trabajo de
Anthony Weinlein, Goffman sefiala que “e/ negocio es, en cierto sentido, una parte del
Sfarmacéutico. Asi como se describe a Neptuno surgiendo del mar mientas que es, al mismo tiempo,
¢l propio mar; en el dmbito del farmacéutico existe la vision de un hombre digno y mayestuoso gue se
destaca por encima de estantes y mostradores repletos de frascos e instrumental, mientras que, al

mismo tiempo, también es parte de su esencia” (Goffman 2009, p.112).

Finalmente, para Gofmman las regiones orientan la actitud y la conducta del equipo
actuante y del auditorio en una situaciéon de interacciéon. Para analizar como las
regiones orientan las interacciones, Goffman distingue dos tipos de regiones. Por un

lado, define la regidn anterior front region] como el lugar donde el equipo actuante rige
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su conducta con decoro y siguiendo determinadas normas morales y/o
instrumentales. La region anterior es el lugar visible, donde la actuacion se lleva
adelante ante un auditorio determinado. Por ejemplo, el comedor de un restaurante
(Goffman 2009, p.125). Por otro lado, distingue la regidn posterior [back region] o trasfondo
escénico [backstage]. La region posterior es el reverso de la region anterior. Alli muchas
conductas se contradicen con lo hecho en la region anterior. Las pautas de accién son
mas expresivas y menos técnicas. La region posterior es el lugar donde se prepara la
escena que ocurrira en la region anterior. Siguiendo el ejemplo del restaurante seria el

lugar de la cocina (Goffman 2009, pp.130-142).

De acuerdo a lo expuesto por Goffman podemos afirmar que una regiéon es el lugar
donde ocurren situaciones de interaccion. Las regiones poseen determinados limites
(espaciales, temporales o simbdlicos); disponen de medios o recursos; y orientan la
conducta de los actuantes. Si bien Goffman aclara que son las interacciones reciprocas
las que definen las funciones de las regiones (2009, p.147), son determinadas
organizaciones (desde hoteles y oficinas hasta tiendas comerciales y hospitales) las que
establecen sus limites, recursos y orientaciones. En este sentido,, podemos afirmar
que las organizaciones creativas (centros de creacion artistica, emprendimientos en
disefio y/o productoras audiovisuales) crean las condiciones para que los RC puedan
celebrarse: (1) Al fijar los limites espaciales, temporales y simbolicos de los EC. (2) Al
brindar el soporte material de los EC a través de la seleccion de actores y recursos. (3)
Al participar en la pre-definiciéon de las orientaciones que enmarcan los EC a través
de prefigurar roles y definir los espacios sobre los cuales merece la pena prestar

atencion.

El proposito del presente capitulo no es atender el modo de organizacion y gestion
de los centros de creacién artistica, emprendimientos en disefio y productoras
audiovisuales analizados. Por el contrario, la finalidad reside en entender de qué
manera participan en la configuracion de los EC. Nuestro punto de partida y llegada
es la situacion y nuestra perspectiva la interaccionista. En este sentido, de las
organizaciones creativas analizadas solo nos interesa identificar los modos en que

hacen posible la existencia de los EC y como estas modalidades condicionan los
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rituales de creatividad que alli se celebran. Para esta finalidad, nos focalizaremos en
entender como las organizaciones crean el soporte material de los EC a partir de
definir sus limites (seccién 5.1), recursos (seccion 5.2) y prefigurar sus orientaciones

(seccion 5.3).

5.1. Los limites del escenario

Una organizacién dedicada a la produccién cultural es un lugar que enmarca un
conjunto de espacios donde se suceden interacciones frecuentes que tienen por foco
algun aspecto de los procesos de creatividad. En este sentido, es que podemos decir
que una organizacion de estas caracteristicas limita espacialmente distintos escenarios
donde se celebran RC. No obstante, no debemos confundir necesariamente la
demarcaciéon espacial con los limites de la arquitectura de la organizaciéon. Una
organizacion creativa, como un centro de creacion artistica, puede entablar relaciones
con otros espacios de similares caracteristicas que habiliten intercambios mas o menos
permanentes entre sus miembros. Este tipo de relaciones hacen posible la existencia
de nuevos espacios para la creaciéon mas alla de las paredes que separan el adentro y
el afuera del edificio. En el Capitulo 6 de esta Tesis veremos como se entablan este
tipo de relaciones y de qué manera inciden en la configuracion de los EC. Aqui nos
detendremos a analizar los limites espaciales, temporales y simbodlicos que las
organizaciones creativas generan hacia su interior y en relaciéon al exterior, y que
participan en la configuraciéon de los EC-abiertos (sub-seccion 5.1.a.), cerrados (sub-

seccion 5.1.b.) y disonantes (sub-seccion 5.1.c.).

5.1.a. Limites débiles y EC-abiertos

Cuando describimos a los EC-abierto del tipo comunitarios situabamos a los mismos
al interior de dos centros de creacion artistica del barrio de Poblenou en Barcelona:
La Nave Espacial y I.a Fundicio. Una de las caracteristicas principales de este tipo de
centros es que los limites que separan espacial y funcionalmente cada una de las partes
de la organizaciéon son difusos. En el caso de la Fundicid, un centro de creacién

artistica instalado en una antigua fabrica del Poblenou, su arquitectura se divide en
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Capitulo 5

dos grandes espacios abiertos. El primero de los espacios se emplaza en la entrada del
centro y funciona como lugar de recepcion, trabajo y exhibicion. El segundo de los
espacios, de tamafio similar, posee una barra de bebidas y un espacio de exhibicion
permanente de trabajos en artes visuales y audiovisuales. En la planta alta se
distribuyen otros espacios destinados al trabajo creativo. La Nave Espacial se emplaza
en un unico espacio dividido virtualmente en tres areas. En la parte delantera
funciona un espacio de venta de comestibles. En el drea central se emplaza un
pequefo anfiteatro para espectaculos de circo. En la parte posterior se extienden el

espacio mayor dedicado al ensayo y la practica de la actividad circense.

Llustracion 16: Exterior de 1.a Fundicio

Fuente: Fotografias Propias

De acuerdo a la arquitectura del lugar, en esta clase de organizaciones se pueden
distinguir al menos tres sectores definidos por su funcién: espacios destinados a la
creacion, a la exhibicién y a la recreacion. Sin embargo, los creadores no disponen de
un lugar de creaciéon individual y su trabajo se emplaza muchas veces en espacios que
puede cumplir otras funciones en distintos momentos del tiempo, de ahi el caracter
difuso de éstos. La poca claridad de los limites espaciales de los lugares donde se
trabaja tiene consecuencias importantes a la hora de prefigurar interacciones que
tienen por foco algun aspecto de la creatividad. En primer lugar, el caracter poco

definido de este tipo de limites dota a los creadores de una mayor capacidad de agencia
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para cambiar el entorno y adecuarlo a sus necesidades. Esto se traduce en la
posibilidad de elegir el lugar de trabajo y de acondicionarlo de acuerdo a sus propias
necesidades creativas. En segundo lugar, permite una mayor flexibilidad en el tipo de
encuentros que se pueden suscitar. Al no estar compartimentados y funcionalizados,
los espacios destinados a la creacién, el intercambio con otros creadores,
pertenecientes o no a la organizacion, se hace mas frecuente e intenso, lo que favorece
la apertura y experimentacion de los RC que alli se celebran definiendo los EC como

abiertos y los MC como experimentales.

Los limites temporales de un lugar hacen que en un mismo espacios puedan celebrase
distintos tipos de situaciones de interacciéon a lo largo del tiempo. Gotffman menciona
varios ejemplos de organizaciones que disponen de espacios que funcionan como
regiones anteriores y posteriores segin el momento del tiempo, provocando una
variacion en las conductas y actitudes de los equipos actuantes. En las organizaciones
que Goffman ejemplifica, como restaurantes u oficinas, estas variaciones suelen estar
mas o menos pautadas temporalmente. En los casos citados, en el espacio prevalece
un uso o funcién claramente establecida que se ve alterado en situaciones particulares
y especiales. Por ejemplo, el momento previo a la apertura de un restaurante, o el
espacio de una oficina cuando no hay publico que atender. En el caso de
organizaciones como La Nave Espacial o la Fundicién existe esta variaciéon temporal
en el uso de los espacios disponibles, pero no como situaciones excepcionales sino
permanentes, propia de espacios donde la funciéon central no esta claramente
establecida. Asi, al caracter difuso de la demarcacién espacial se suma la mixtura de
actividades que se suceden a lo largo del tiempo. En la Fundicié por ejemplo, esta
mezcla de actividades tiene que ver con su doble caracter: centro de creacion artistica
y lugar donde funciona una asociacion cultural de fuerte connotacién local y barrial

como La Raspa.

Primero separamos lo que eran los espacios. Diferenciamos para quien era cada
espacio, fuimos estableciendo cada uno nuestro espacio, porque al principio esto
no era una cosa abierta. Estaba el coordinador del espacio que dirigia y hacia

aqui sus cosas, pero tampoco tenfa la confianza ni podia abrir esto porque era
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un espacio que le habfan cedido a ¢l y a La Raspa, que estuvo antes que La
Fundicié. Ahora La Fundicié es mas especificamente artistico, pero claro,
tampoco estamos aqui todos los dias trabajando como artistas. También es un
local social y se combinan varias cosas (AVO0, artista visual residente, La

Fundicid, Poblenou).

El espacio, que yo considero que es mi espacio también, mi lugar de trabajo y de
compartir con la gente, ademas de local social, es un sitio donde te juntas y estas
a gusto. Algunos aprovechan mas el espacio del taller que otros. Por el contrario,
otros vienen a tomar una cerveza. Igual salen encargos y cosas (AVO0, artista

visual residente, La Fundici6, Poblenou).

Afirmamos que la poca segmentacion espacial hace posible la celebracion de RC que
definen EC-abiertos proclives a la generaciéon de MC del tipo experimentales. Ahora
bien, la mixtura de funciones y actividades frecuentes vinculadas con cuestiones
sociales y comunitarias hace que la experimentacion creativa se enmarque y oriente
hacia problematicas del tipo comunitarias. En el Capitulo 4 de esta Tesis definimos a
los MC-experimentales del tipo comunitarios segun las regulaciones y percepciones
que definfan las interacciones. Las organizaciones creativas, desde el punto de vista
de los limites espaciales y temporales, hacen posible este tipo de interacciones gracias
a la apertura espacial y la mixtura temporal. Esta permeabilidad permite, entre otras
cosas, la existencia de encuentros frecuentes con actores o equipos vinculados con
actividades socio-comunitarias en diferentes momentos del tiempo en un mismo

lugar.

Las interacciones reciprocas entre creadores y otros actores vinculados a
problematicas de la comunicad local -como representantes de entidades vecinales, o
integrantes de un equipo de un centro cultural barrial- genera que los limites
simbélicos de organizaciones como La Fundicié se extiendan mads alld de las paredes
que define su locacion fisica. Asi, se produce una fuerte conexién o solapamiento
entre la identidad del centro y la identidad del barrio. Goffman define el espacio
exterior de una organizacién como un tercer tipo de region, diferente a la anterior y

posterior, a la que denomina exterior o residual. La region exterior representa el espacio
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extramuros de los establecimientos o instituciones sociales, como un lugar de actores
extrafos (Goffman 2009, pp.154—155). Sin embargo, en este tipo de organizacion lo
exterior es visto como interior. L.a organizaciéon es representada como una parte
intima de un interior mas amplio que es el propio barrio. Esta situacion genera una
alta permeabilidad con el exterior y extiende los limites simbolicos de la organizacion

al conjunto del barrio, y con este al de sus problematicas.

Nosotros somos de Poblenou [...] Y no podemos ser de otro lado. Todo este
tema del 22(@), al contrario, va en contra de los ciudadanos del Poblenou. Claro,
porque espacios asi como el que tenemos... nos hemos criado en ellos, hemos
trabajado en ellos, hemos crecido en ellos. Otra gente, tendra otra interpretacion,
o vive de ellos como una novedad, o como una zona de moda, de
transformacion... pero nosotros somos de aqui. Y el hecho de estar ahora aqui
en Poblenou, con todo esto del 22(@, llama un poco mas la atencion a otra gente,
gente de afuera de Barcelona, o gente de Barcelona [...] Hay centros que dicen:
“bueno si, puedo estar aca, pero puedo estar en otro lugar”; o: “si pudiera estar
en otro lugar estarfa”, no hay un vinculo fuerte con el barrio [...] Yo creo que si
tuviéramos que irnos del barrio el ambiente aqui se perderia (GO, escultor y

director, La Fundici6, Poblenou).

Las organizaciones que congregan en su interior EC-abiertos enmarcados en MC-
experimentales basados en dinamicas de la amistad -como los centros de creacién
artistica de Casa San Crespin en Palermo (Buenos Aires) y Zona Facotria de Art en
Poblenou (Barcelona)- poseen algunas diferencias respecto a las limitaciones
espaciales, temporales y simbdlicas que sus pares enmarcados en dindmicas
comunitarias. En primer lugar, y como sefialamos en el capitulo 4 de esta Tesis, el
tamafio de los centros es mucho mas pequefio, lo mismo que la cantidad de artistas
que alli residen y trabaja. El centro Casa San Crespin se emplaza en una antigua
productora de Palermo. Zona Facotria de Art esta establecida en una pequefia Fabrica
en Poblenou. A diferencia de los centros con una otientacion mas comunitaria, tanto
Casa San Crespin como Zona Factoria de Art poseen espacios individuales para cada

uno de los creadores que trabajan alli.
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Desde el punto de vistas de las limitaciones espaciales del lugar encontramos en
ambos centros espacios individuales destinados a la produccion (talleres), espacios
comunes destinados al estar o compartir (cocina y comedor), espacios para eventos o
exhibiciones (ubicadas en el ingreso), residencias (donde algunos miembros de los
centros viven) y enseflanza (donde algunos de los artistas dictan clases). En Casa San
Crespin algunos espacios destinados a la producciéon individual son grandes
habitaciones compartidas que se dividen con tabiques para individualizar los talleres.
Los espacios fueron acondicionados por los propios creadores de acuerdo a las

necesidades individuales de cada miembro y del colectivo.

Cuando llegamos habia dos talleres. Son dos espacios bastante grandes, de igual
tamano, bien determinados, con iluminacién artificial pero que eran claramente
espacios de trabajo y pensamos que esos dos lugares tenfan que ser talleres |...].
Ibamos a vivir dos personas acd. Entonces habfa que armar dos semi
habitaciones o espacios mas habitables y que a su vez funcionara como taller.
[...] Y en este lugar como estaba la cocina y el bafio terminé siendo la mejor
opcién para los que iban a vivir aca. A parte porque tiene luz natural, abajo es
completamente cerrado. [...] Este es un espacio comun y los chicos
improvisaron este durlok para dividir y hacer dos cuartos. [...] Después, por
ejemplo, una de las artistas, que tiene un sistema de producciéon complejo se
quedo con el espacio que tiene un bafo al lado para sus cosas. Como ella trabaja
con resinas los chicos le construyeron una estructura de madera con un plastico
para que ella aguarde cosas ahi. Pero antes de eso, otro de los artistas, que
originalmente estaba solo para tener taller, propuso venirse a vivir aca, y ¢l
construyé esa casita, eso antes era una terraza, no habia nada (G17,

coordinacion, Casa San Crespin, Palermo).
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Liustracion 17: Exterior y espacio expositivo comiin de Zona Factoria de Art

v

Fuente: Fotografias Propias

La co-existencia de espacios para compartir con otros miembros del colectivo (como
los lugares comunes) y de trabajo (como los talleres individuales o los espacios para
el dictado de clases), permite la alternancia entre momentos dedicados a la creacién
individual con otros dedicados al simple hecho de “estar” con los otros miembros del
colectivo compartiendo charlas sobre arte o temas personales. El espacio de trabajo,
si bien claramente delimitado espacialmente, representa un momento de un continuo
temporal que se alterna con momentos de relajacion y charlas amenas compartidas en
los espacios comunes. La alternancia temporal y espacial entre trabajo creativo
individual y didlogos sobre temas artisticos y/o personales refuerzan la confianza
entre los miembros de la organizacion fomentando lazos de amistad. El lugar no hace
posible los lazos de amistad entre creadores. Lo que hace es habilitar un espacio y un
tiempo donde las mismas puedan desarrollarse y ocurrir. El hecho de que los propios
creadores incluyan espacios comunes al momento de acondicionar el lugar de trabajo

habla ya de lazos pre-existentes.

Segmentacion espacial, entre espacios individuales y comunes, y alternancia temporal,
entre trabajo creativo individual y charlas sobre temas personales y artisticos comunes,
refuerzan la confianza en la propia actividad artistica individual y en el equipo de

creadores. El resultado de esta situacion es la emergencia de la organizacion/colectivo
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como un ambiente de confianza. Los creadores se sienten relajados y contenidos por
sus colegas, lo que facilita la experimentacion y el ensayo en sus practicas artisticas.
Asi, el espacio fisico de la organizacién se convierte en un gran platd donde se suceden
RC que definen multiples EC-abiertos encadenados temporalmente. Si los EC son
producto del aqui y ahora de los RC, la organizacién/colectivo es la resultante
espacio-temporal de su encadenamiento. Los limites simbdlicos del colectivo se
entrelazan con los del espacio organizacional y se cristalizan en MC-experimentales

basados en dinamicas de amistad.

Yo creo que nos vamos asociando segun las necesidades de cada uno, por ahi
no es todos juntos, pero alguno necesita ayuda con algo y alguno especificamente
lo puede ayudar [...] Nunca hablamos de esto entre nosotros, nunca nos
sentamos a hablar de lo que tenemos en comun [...] Todos trabajamos bastante
y somos medianamente responsables [...] Hay también un cuidado, una
valoracion [...] Hay como un cuidado del espacio, un interés por el espacio de
trabajo que creo que fue lo que defini6 esta casa y demas. Eso sigue estando muy
vigente, yo me doy cuenta en la valoracion que hacen los otros de eso, del valor
que tiene que tener un espacio para trabajar. Después hay como una especie de
fortalecimiento personal por estar en el grupo [...] [También el afno comun en
el] Di Tella, un afio entero, el tema de clinicas fue todos los viernes. Estas ahi
mirando la obra del otro, analizando la obra del otro o la tuya cuando te toca
con un montén de reglas de interaccién que se van como estipulando de una
manera medio abstracta pero que funciona en términos reales y toda esa practica
durante todo ese afio mas compartir el espacio del taller grupal mas haber hecho
dos muestras, una chiquita y una grande, eso creo que hizo que sea posible esto,
[...] que se fortalezcan un montdn los vinculos [...]. Yo tiendo pensar que igual
hay una especie de lenguaje con el que todos nos sentimos cémodos al hablar de
las obras del otro. [...] Y que eso también se traduce en las cosas cotidianas. Una
especie de cuidado del otro, incluso con temas delicados. Obviamente
derrapamos, hemos tenido conflictos, discutimos, pero hay como una especie de
conciencia de cuidado, no sé cémo explicatlo, y yo estoy casi segura que mucho
de esa practica de ese afio sirvié como ejercicio (G17, coordinacion, Casa San

Crespin, Palermo).
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En resumen, las organizaciones creativas participan en la configuraciéon de EC-
abiertos: (1) Al no fijar limites espaciales entre actividades creativas y no creativas. Sea
por superposicion espacial de actividades sociales y artisticas (como en el caso de La
Fundicié) o contigtiidad espacial entre espacios individuales para el trabajo creativo y
comunes para la sociabilidad entre creadores (como en el caso de Casa San Crespin).
(2) Al no fijar claramente limites temporales entre actividades creativas y no creativas.
Propiciando el encadenamiento continuo entre interacciones creativas y de
sociabilidad (como en el caso de Casa San Crespin) o por superposicion de
interacciones que tienen por foco de atencién cuestiones creativas y Socio-
comunitarias (como en el caso de La Fundicid). (3) Al establecer limites simbolicos
débiles, que fusionan aspectos exdgenos a la identidad creativa como los son el
vinculo con la comunidad local o el grupo de pertenencia. Los RC hacen a los EC y
estos definen determinados MC. Las organizaciones, sea cual fuere su grado de
burocratizacion, participan en la configuraciéon de los MC al demarcar ciertos limites
donde estas interacciones ocurren. Como bien sefiala Basil Bernstein (1989) para
clasificar la curricula escolar, los /mites débiles se caracterizan por un aislamiento
reducido entre los contenidos curriculares. El resultado es una curricula integrada. En
nuestro caso, los limites débiles de un lugar, hacen posible la celebracién de RC que
configuran EC-abiertos. Esta apertura permite la integracion de actividades artisticas
con otras actividades no necesariamente artisticas, como el fortalecimiento de las
relaciones personales o la participacién en reivindicaciones socio-comunitarias. De
esta forma las organizaciones participan en la configuracién de MC-experimentales

del tipo comunitarios o basados en dinamicas de amistad.
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Liustracion 18: Esquema de relacion entre Limites Débiles, EC-abieros y MC-experimentales

EC-abierto

Fuente: Elaboracion propia

5.1.b. Limites fuertes y EC-cerrados

Centros de creacion artistica como Hangar o Palo Alfo son espacios donde se emplazan
RC que configuran EC-cerrados que definen MC-profesionales orientados a
problematicas estéticas. Estos centros poseen un nivel de organizacién mucho mas
complejos que espacios como La Fundicié, L.a Nave Espacial, Casa San Crespin o
Zona Factoria de Art. El nivel de organizacion de centros como Hangar o Palo Alto
también tiene una traduccién espacial especifica. La misma se caracteriza por una
definicién precisa y estable de los limites que enmarcan espacial, temporal y

simbdlicamente las actividades que allf se realizan.

El centro de creacién artistica de Hangar se emplaza en una antigua fabrica textil en
el barrio de Poblenou de la ciudad de Barcelona. Actualmente dispone de espacios
destinados a la investigacion, a la produccion y postproduccion y a la exhibiciéon en
video arte; espacios de trabajo individual para los artistas residentes, una residencia
para artistas de intercambio y espacios comunes. También cuenta con un espacio
importante destinado a las actividades administrativas del centro. Palo Alto se sitda
en una antigua fabrica del barrio de Poblenou en Barcelona. Dispone de espacios
individuales para la produccién artistica, de disefio y arquitectura. También cuenta

con espacios comunes y un sector destinado a la administracién del lugar.
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Liustracion 19: Exterior de Hangar

= —

Fuente: Fotografias Propias

La existencia de espacios claramente definidos, para la creacién, produccion,
posproduccién, asesoramiento, exhibicion, etc., condiciona, segmenta y funcionaliza
los RC que allf se celebran. Las barreras fisicas que compartimentan y delimitan cada
espacio funcionan como un limite que enmarca y define el tipo y modo de
interacciones que se deben celebrar en cada uno de los lugares que dispone el centro.
A las limitaciones fisicas del espacio se le deben sumar las acciones que desde la
direccion de la organizacion se realizan para reforzar y garantizar cada una de las
funciones que los limites espaciales delimitan. Estas acciones tienen que ver con
aspectos normativos (como por ejemplo la designacion de una funcién a cada espacio
de acuerdo a un plan y organigrama preestablecido); situacionales (como la asighacién
de un equipo encargado de administrar el espacio y orientar el tipo de actividad que

allf se realiza); temporales (horarios de uso), etc.

Las barreras espaciales se complementan con limitaciones temporales. En este tipo de
organizaciones los tiempos suelen estar claramente preestablecidos. Desde los
tiempos de residencia de los propios creadores, que por lo general estan estipulados
por concurso (como en el caso de Hangar) o por contrato (como en el caso de Palo
Alto), hasta los momentos de uso de cada espacio. A diferencia de los centros del tipo
comunitario (como La Nave Espacial o La Fundicid) o basados en dinamicas de
amistad (como Casa San Crespin o Zona Factorfa de Art) cada uno de los espacios se

rige por el tiempo de uso-no uso. No existe un tercer tiempo donde el espacio se
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utilice para otra actividad distinta a la preestablecida. Los espacios se usan en un
momento del tiempo para los que fueron disefiados o no se usan. No hay mixturas o
encadenamientos temporales que hibridizan el espacio con distintos tipos de

funciones o actividades por fuera de las prefiguradas por la organizacion.

Los resultados de las rigideces espaciales y temporales de los distintos escenarios que
definen la geografia de centros como Hangar y Palo Alto son varios. En primer lugar,
no habilita a los acores o equipos actuantes a modificar las funciones de los espacios
donde se desarrollan los procesos creativos. Asi, podemos constatar que una mayor
definiciéon temporal y espacial de los escenarios se corresponde con una menor
capacidad de agencia de los actores. Esto tiene consecuencias importantes desde el
punto de vista creativo. Los creadores no pueden modificar y adaptar a sus propias
necesidades al ambito de trabajo, por lo que su conducta e interacciones reciprocas se
amoldan mas a lo que el espacio y la organizacién pre-definen. En segundo lugar, y
en relacion con lo anterior, los distintos tipos de RC que se celebran en cada espacio
tienden a ser mas especificos y a realizarse con una economia de objetivos y metas.
La segmentacion y rigidez espacial lleva a que en cada espacio se realicen RC de un
solo tipo con una orientaciéon y finalidad creativa clara. Participando asi en la
configuracién de MC-profesionales orientadas de acuerdo a las finalidades y metas del

centro.

A nivel simbolico, la rigidez en los limites espacio-temporales atenta contra la creacion
de un "ambiente" o "atmosfera" creativa. Numerosos analistas consideran de vital
importancia la existencia de un "ambiente" propicio para la creacién. Este tipo de
ambientes es caracterizado por interacciones abiertas que habilitan procesos de
fertilizacién cruzada entre diferentes sectores y ambitos de actividad que ocurren en
lugares como bares, cafés, etc., los llamados “terceros lugares” (Lloyd 2002), barrios
o ciudades (Currid & Williams 2010). Los directivos de centros como Hangar o Palo
Alto suelen echar en falta la ausencia de este tipo de dinamicas entre los creadores
residentes. Atendiendo exclusivamente a la dimensiéon que da cuenta de los limites
espaciales y temporales que definen los espacios del centro, esta razén se debe a la

ausencia o marginalidad de espacios que favorezcan interacciones menos funcionales
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y orientadas. Este tipo de espacios no logran adquirir una centralidad estratégica
dentro de estas organizaciones altamente profesionalizadas. Como contrapartida, la
existencia de barreras espaciales y temporales claras, genera una mayor eficacia en la
realizacién y formatos de proyectos de acuerdo a los cédigos y convenciones de la

actividad creativa desarrollada.

Muy poco, a veces lo fuerzo, estoy intentando que haya una comida al afio, la
gente lo agradece muchisimo, pero no surgen por otros, tengo que ser yo. Esto
no me gusta nada, que se generan rituales desde el lider o desde esa piramide.
Las cosas tiene que suceder: no hay que planificarlas, no hay que planteatlas, no
hay que obligarlas, suceden o no suceden, porque si no suceden algo pasa, y si
suceden es que algo pasa. No hay por qué pensar que tiene que suceder esto para

ir por buen camino (G11, director, Palo Alto, Poblenou).

Las organizaciones en las que se emplazan RC que configuran EC-cerrados y MC-
profesionales pero orientados a finalidades comerciales poseen algunas
particularidades que los diferencian de sus pares artisticos respecto a los limites
espaciales, temporales y simbolicos de lugar. En este caso, ya no hablamos de centros
de creacion artistica del barrio de Poblenou de la ciudad de Barcelona sino de
emprendimientos en disefio de objetos e indumentarias y productoras audiovisuales
del barrio de Palermo de la ciudad de Buenos Aires. En el Capitulo 4 de esta Tesis
caracterizamos a los emprendedores que llevan adelante este tipo de empresas como
advenedizos por haber instalado sus locales comerciales en el barrio una vez que las
actividades del sector de disefio se encontraban consolidadas en el bartrio. También
mencionamos que este tipo de emprendimientos eran pequefios y de baja complejidad

organizativa.

Los limites espaciales y temporales de estas organizaciones suelen tener las mismas
caracteristicas que los centros de creacion artisticas de Hangar y Palo Alto: estar
claramente definidos y no permitir la mixtura de actividades. Sin embargo, existen
algunas diferencias que resultan interesantes resaltar para entender mejor de qué

manera participan las organizaciones en su delimitacién. La primera de estas
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diferencias tiene que ver con la deslocalizacion y tercerizaciéon de los procesos de
creaciéon y desarrollo de este tipo de organizaciones. Asi, en el caso de los
emprendimientos en disefio, los limites espaciales de los lugares destinados a la
creacioén, la confeccién y la venta no solo estain claramente diferenciados y
demarcados en sus funciones sino que, en muchas casos se encuentran localizados en
sitios diferentes. Esta situacion refuerza el caracter fuerte de los limites del espacio y
con ellos la funcionalizacién del lugar. La segunda de las diferencias tiene que ver con
la permeabilidad de los limites simbdlicos de los emprendimientos con respecto el
entorno barrial donde se emplazan. A diferencia de centros de creacion artistica como
Hangar y Palo Alto, que se encuentran en barrios donde su actividad no es la
dominante, las organizaciones en disefio se localizan en un barrio como Palermo,
donde su propia actividad esta consolidada. Esta situacion tiende a desdibujar la
frontera simbolica del emprendimiento con el espacio del barrio en una situacién
homologa a los centros de creacion artistica del tipo comunitario. Sin embargo,
mientras que en los centros de creacion comunitarios no hay una concordancia entre
la actividad del centro y la actividad del entorno, no sucede lo mismo en el caso de
los emprendimientos de disefio. Se produce una especie de afinidad electiva entre
emprendimiento y barrio. Esta situacion refuerza la orientacion y finalidad creativa de
los emprendedores. Como veremos en el Capitulo 6 de esta Tesis, la concentracion y
permeabilidad de EC-cerrados, con una misma orientacién, funcionan como puntos
de rotacién que generan espacios urbanos de interés, que refuerza la orientacién e

identidad creativa tanto de los emprendedores en disenio como del barrio.

No todos los locales de Palermo son como Chapé Lolo, pero si existen partes
de Chapo Lol6 en distintas partes de Palermo. Hay un local que se llama Reina
Batata que tiene unos disefios raros, locos, divertidos. Aca tenemos también ese
tipo de objetos, no los mismos, pero el concepto global, de algunos locales
coincide. Para mi es eso, no es que coincide 100%, pero, a ver, si Chapé Lol es
un barrio, yo creo que es Palermo, por el tipo de movida de disefio (D11,

disefadores y propietarios, Chapé Lold, Palermo).
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En resumen, las organizaciones creativas participan en la configuraciéon de EC-
cerrados: (1) Al definir claramente las fronteras espaciales que separan las distintas
locaciones de las organizaciones y darles una orientacion creativa definida. Sean al
interior de la organizacién (como en el caso de los centros de creacion artistica de
Hangar y Palo Alto en Poblenou) o entre diferentes locaciones de una misma
organizacion (como en el caso de los emprendimientos en disefio en Palermo). (2) Al
regular los limites temporales en el uso de los espacios, impidiendo cualquier tipo de
utilizaciéon distinta a la preestablecida. Esta situacion refuerza e intensifica la
realizacién de un solo tipo de interacciones focalizadas lo que evita desviaciones y
conduce los procesos de creatividad hacia orientaciones y finalidades mas definidas.
(3) Al establecer limites simbdlicos univocos que refuerzan las orientaciones creativas
pre-definidas por la organizacion. Independientemente si estos limites se
circunscriben exclusivamente al edificio que delimita fisicamente la organizacién
(como en el caso de Hanga o Palo Alto) o se extiende al barrio en su conjunto (como
el caso de los emprendimientos en disefio). Por estos motivos decidimos llamar a este
tipo de delimitacién con el nombre de /ites fuertes, como senala Bernstein (1989)
respecto a las curriculas escolares que separan y segmentan su contenidos. En otras
palabras, las organizaciones creativas participan en la configuraciéon de espacios que
hacen posibles la celebracién de RC que definen EC-cerrados al delimitar claramente
las barreras (espaciales, temporales y simbolicas) que circunscriben los ambitos de
creacion y desarrollo. A menor delimitacién del espacio mayor posibilidad de hibridez
y experimentacion. Por el contrario, cuando mas clara es la demarcaciéon de las
fronteras espaciales, temporales y simbolicas, los espacios de atencion se definen con

mayor claridad.
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Liustracion 20: Esquema de relacion ente Limites Fuertes, EC-cerrados y MC-profesionales

EC-cerrado

Fuente: Elaboracion propia

5.1.c. Limites en conflicto y EC-disonantes

Hasta el momento afirmamos que las organizaciones participan en la predefinicion de
EC-abiertos al no delimitar claramente fronteras espaciales, temporales y simbolicas
de los establecimientos que destinan a la creaciéon. Por el contrario, organizaciones
mas complejas, del tipo profesionales, disponen de elementos organizacionales y
fisicos para generar una clara demarcacién espacio-temporal de sus lugares de trabajo.
Esta situacion propicia la celebraciéon de RC que definen EC-cerrados. Ahora bien,
existen organizaciones creativas que han sufrido cambios recientes en sus metas y
modos de funcionamiento pero que ain conservan elementos residuales de su pasado
reciente que suelen entrar en conflicto con la nueva realidad del lugar. Este tipo de
conflictos tiene una traduccién en los limites espaciales que pre-figuran los distintos
escenarios de la organizacion. A diferencia de las organizaciones creativas que
configuran EC-abiertos de limites débiles o EC-cerrados de limites fuertes, en esta
clase organizaciones los limites representan un elemento de conflicto y de disputa. En
nuestra investigacion, este tipo de organizaciones creativas estan representados por
centros de creacion artistica como La Escocesa, situado en el bartio de Poblenou en
Barcelona, o los emprendimientos en disefios fundadores y pioneros del barrio de

Palermo en Buenos Aires.
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En sus origenes I.a Escocesa ocupaba tres naves de un antiguo complejo industrial
textil. Los espacios estaban destinados a la produccion artistica y en teatro y no habia
una clara distincioén ni divisiéon de espacios mas alla de los lugares de trabajo. En la
actualidad La Escocesa ocupa solo una de esas naves la cual esta dividida en veintidés
talleres individuales, dos espacios comunes (cocina y SUM), un espacio de exhibicion

y otro dedicado a la administracion del lugar.

[En el 99°] entre todas las naves ha llegado a ver la cifra de un centenar de artistas.
Claro que muchos de ellos posiblemente no eran artistas fijos, sino que eran
gente que quiza venian a colaborar en algun proyecto en concreto con otro
artista residente. Estamos hablando de este edificio de aqui, que son dos plantas,
del que esta después de este, que ahora esta vacio, que también son dos plantas,
mas el del fondo, que también estaba ocupado [...] Actualmente hay 27 artistas
ocupando una sola nave. Hay 22 espacios, 22 talleres, algunos de los espacios
tienen a colectivos a artistas, o sea que no todos los talleres son un solo artista,
sino que son colectivos algunos. [...] Y hace que sea 27 para 22 artistas, porque

un espacio lo ocupa un colectivo (G3, director, La Escocesa, Poblenou).

Entre el primer momento de distribucion espacial y el segundo hubo un cambio en
las formas de organizacién del centro. En la seccion 5.3 de esta Tesis veremos como
La Escocesa pasa de ser un centro ocupado y organizado por artistas, a una fundacion
y, posteriormente a formar parte del Programa de Fabricas de la Creacion. Aqui nos
detendremos a analizar de qué manera estos cambios en la organizaciéon fueron
modificando los limites espaciales de los espacios de los que dispone el centro y como

todavia estas delimitaciones se encuentran en conflicto.

Desde el punto de vista de las limitaciones espaciales, se pasa de un centro de una
gran extension e indiferenciaciéon a un centro mas pequefo, delimitado y
especializado. En la primera etapa de La Escocesa se advierte la existencia de un grupo
de artistas que ocupaban el lugar de facto y arrendaban y sub-arrendaban el espacio a
otros artistas. Independientemente de las disputas que esta situacion trajo a posteriori,
este tipo de organizacién se caracterizaba por la ocupacion de grandes espacios

indiferenciados bajo la logica lucrativa (mas artistas, mas ingresos). El resultado
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espacial de esta configuracion era grandes espacios delimitados segtn el tipo y modo

de alquiler.

Al principio se ocupaban las tres naves. Aqui alguien alquilaba una nave,
entonces ese realquilaba un trozo de nave, que a la vez realquilaba su trozo de
espacio, era como un puzzle, un laberinto de gente. Al final, el dltimo que llegaba,
como era mi caso, era el inico que pagaba en la fabrica. Antes era un poco asi,
una historia de depredacion, de “a ver cémo me busco la vida explotando al

contrario” (AV15, artista visual residente, L.a Escocesa, Poblenou).

La segunda fase de La Escocesa se caracteriza por la existencia de un grupo de artistas
que decide organizarse como asociacion, en el marco de un proceso de desalojo por
parte del Ayuntamiento y de enfrentamiento con los artistas que ocupaban y
arrendaban los espacios lucrativamente. En esta fase se crea y consolida el grupo que
conforma la asociacién que negocia con el Ayuntamiento quedarse en el lugar bajo el
paraguas del Programa de las Fadbricas de la Creacion. La traduccion espacial de este
momento organizacional es la reduccion en la extension del centro (de tres a una nave)
y la division de los espacios en talleres individuales claramente delimitados para cada

uno de los miembros de la nueva asociacion.

El tercer momento, tienen que ver con la contrataciéon de un gestor para que se
encargue de la administraciéon del Centro y la confecciéon de un proyecto para el
ingreso al programa Fabricas de la Creaciéon del ayuntamiento. En esta tercera etapa
el centro incorpora artistas con residencias temporales a través de concursos publicos.
A nivel espacial esta nueva situacion se traduce en una mayor definicién y
funcionalizacion de los espacios. Asi, a la divisién de talleres individuales se agrega un
espacio para la administracion, lugares comunes (cocina y un estar) y espacios de

exhibicién.
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Lustracion 21: Exterior y Sala de uso Comiin de 1.a Escocesa

Fuente: Fotografias Propias

Analizado desde un punto de vista temporal, podemos afirmar que se pasa de una
organizacioén simple y menos profesional, que configura limites espaciales laxos a un
tipo de organizaciéon mas compleja y profesional con limites mas precisos. Sin
embargo, la convivencia entre artistas que estan en el centro desde sus comienzos,
con nuevos artistas que ingresaron por concurso, y el equipo de gestores resulta
conflictiva. En la seccién 5.3 de esta Tesis analizaremos en detalle este tipo de
conflictos y como repercuten en la orientaciones creativas. Aqui sefialaremos algunos

aspectos de estos problemas vinculados con la delimitacién de los espacios.

En primer lugar, el grupo de artistas iniciales, fundadores de la asociacién, se
consideran con capacidades para modificar o definir los limites espaciales del centro.
A diferencia de Hangar, donde los limites espaciales y temporales estan prefijados por
el equipo de gestion, en la Escocesa estos limites se convierten en un terreno de
disputa entre artistas y gestores del centro. La disputa puede darse por cuestiones tan
simples como la autorizacion para que un artista ocupe determinado espacio o amplie
su lugar de trabajo, hasta temas mas complejas como el uso artistico y extra-artistico

que se le pueden dar a los distintos espacios del centro.

Hoy acabo de mandar un mail, porque ha habido un tema de un artista que habia

decidido quedarse con un trozo del espacio de una artista contigua que se ha ido.
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Era un espacio que antes compartian dos artistas. El otro dia le dije: “oye, quita
esto porque va a entrar un artista nuevo”. Entonces me dijo: “no, esto lo
tenemos que reivindicar en asamblea” y yo le respondi “no, eso lo quitas ya”, y
entonces ha habido una serie de e-mails. Hay gente que apoyan al otro: “él esta
haciendo una labor muy importante, puede quedarse con el trozo”. Esto ha
provocado tal historia que luego ya ha habido mails independientes (AV15,

artista visual residente, La Escocesa, Poblenou).

No es que lo limites espaciales del centro sean difusos, todo lo contrario, lo que esta
puesto en duda es la autoridad capaz de definir y legitimar las delimitaciones
espaciales. Con los limites temporales sucede lo mismo. La limitacién de uso del
espacio por parte de un nuevo artista residente es acotada, acorde a la nueva
reglamentacion del centro. Por el contrario, los artistas que estan desde los inicios de
la asociacion, lo estan, hasta el momento, por un tiempo indefinido. Esta situacién
conlleva a conflictos entre los propios artistas. Finalmente, en lo referido a los limites
simbdlicos de los espacios encontramos también una doble valencia. Por un lado,
estan aquellos creadores que plantean una mayor permeabilidad del centro con las

problematicas barriales y otros que apuestan por un perfil mas profesional.

En organizaciones como La Escocesa, el conflicto de los limites espaciales se da
principalmente hacia el interior del centro y entre distintos equipos (artistas iniciales,
nuevos artistas y gestores del centro). Por el contrario, en el caso de los
emprendedores en disefio pioneros o fundadores del barrio de Palermo el conflicto
de los limites espaciales es diferente. En primer lugar, los limites en disputa son entre
la organizacién y su exterior y se perciben principalmente a nivel simbolico. Esto
quiere decir que se produce una relaciéon conflictiva entre los limites simbolicos del
emprendimiento con su entorno barrial. Se pasa de unos limites débiles y una mimesis
con el barrio a un rechazo y virtual aislacién. En segundo lugar, el conflicto por los
limites no se da de manera directa entre equipos diferentes de creadores de una misma

organizacion, sino entre disefladores de oros emprendimientos de manera indirecta.
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Como sefialamos en el Capitulo 4 de esta Tesis, los disefiadores pioneros o fundadores
se instalan en el barrio de Palermo a fines de la década del noventa cuando la actividad
de disefio era casi inexistente en el barrio. La estructura organizacional y espacial es
similar a la de otros emprendimientos en diseflo que se instalaron con posterioridad.
La diferencia es que los disefiadores pioneros y fundadores apostaron por una
identidad estética propia que redefinié al disefio como disefio de autor y a Palermo

como un barrio de disefio.

En un primer momento, cuando los disefiadores se instalan en el barrio, hay una
apropiacion espacial del entorno en cuanto a su arquitectura. Los primeros
emprendimientos respetan la estructura y fachadas de las viejas casas del barrio y las
transforman en lugares de creacion y venta. El barrio de Palermo se caracterizaba por
ser un barrio de viviendas residenciales antiguas del tipo romanas con patios centrales
rodeados por habitaciones. Los disefiadores utilizaron el frente de las viviendas como
espacio destinado a la venta y la parte posterior como lugar de creaciéon y, en algunos
casos, de confecciéon. Ademas, el hecho de que estos disenadores confeccionan
prendas unicas y de llamado disefio de “autor” (Miguel 2013), convirti6 al barrio en
un barrio de disefio (Braticevic 2007; Alvarez de Celis 2003). Durante esta primera
etapa, los limites simbolicos que separaban la organizacion y el barrio eran porosos.
Los disenadores se apropiaban parte de la estética del barrio, y a la vez el barrio se

apropiaba de la identidad de los disefiadores.

¢Qué tomaste de Palermo y que le diste Palermo en cuanto a estética, en cuanto
a estilo, en cuanto a concepto? En ambos lugares, tanto en este local como en el
otro traté de conservar lo que habia. Este habia sido un poco mas tocado porque
habfa habido un restaurant y otro local antes. Pero el local de Honduras, que lo
remodelamos como super moderno, mantuvimos la impronta de Palermo [...]
[En cuanto al disefio] te dirfa que mas que nada el trabajo nuestro fue definiendo
al barrio como barrio de autor (D4, disefiadora y propietaria, Mariana Dappiano,

Palermo).
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En este primer momento, los limites simbélicos entre organizacion y entorno barrial
se desdibujan y retroalimentan. La situacién cambia radicalmente, en un segundo
momento, cuando el barrio se llena de locales de disefio, de indumentaria y objetos,
del corte mas comercial. Para los disefiadores pioneros y fundadores, esta situacion,
entre otras cosas, provoca una pérdida en la identidad de “disefio de autor” que posefa
el barrio. Algunos optan por mudar su emprendimientos a otros barrios. Los que se
quedan, tratan de diferenciarse y separar simbolicamente su propio emprendimiento
del entorno barrial. Esta demarcacion simbdlica se vive conflictivamente. Por un lado
se reivindica a los disefiadores que formaron parte del grupo inicial, construyendo un
“nosotros” virtual. Por otro, se identifica a los advenedizos como los responsables

del “deterioro” del barrio y del cual hay que separarse.

Lustracion 22: Exterior del local de Calma Chicha y entorno urbano del barrio de Palermo

Fuente: Fotografias Propias

Yo creo que le dimos bastante al barrio. Principalmente le dimos a un montén
de gente. Es como si hubiera una pileta enorme y nadie se anima a tirase, hasta
. . . « s 212 ] :
que no se tira el primero y dice “venf tirate que estd barbara”, hasta que se tiran
todos. Ahora es un asco, estan todos y dan ganas de irse. Nosotros fuimos uno
de los primeros que nos tiramos a esa pileta (D3, disefladora y propietatia,

Calama Chicha, Palermo).

Hace afios que vengo diciendo: ‘esto me esta expulsando, me esta expulsando’,
pero hace dos afios, mas o menos la cosa cambié mucho. Mi local al lado tiene
uno que se llama Paruolo, que es una marca de zapatos de shopping, siempre

esta lleno. Después hay otro mas con unos zapatos horribles. Y yo ¢qué vendo?
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Nada. Vendo muy poquito por dfa. Cuando abrié ese local hace dos afios, con
una estética para mi muy fea, lo vi lleno, la gente compra eso, esa estética. La
gente que venfa a Palermo hace 15 afos, no viene mas, porque les da fobia.
Primero, los fines de semana son como la calle Florida, un descontrol. Una masa
humana paseando. Capaz que es muy elitista, yo me siento en un punto bastante
elitista, pero yo interpreto que hay gente que tiene mal gusto [...] Todo el tiempo,
a la gente que viene ahora a pasear a Palermo mi local les parece horrible, mi
ropa les parece horrible, porque vienen a Paruolo y al otro de al lado y al bar
blanco y violeta. Vienen a buscar otra cosa” (D5, disefiadora y propietaria, Caro

de Dam, Palermo).

En resumen, las organizaciones creativas participan en la configuraciéon de EC-
disonantes debido a la convivencia conflictiva entre dos modos de funcionamiento
que se superponen temporalmente en un mismo momento. La traduccion espacial de
esta connivencia es la puesta en duda o la inestabilidad en la demarcacién de los limites
espaciales que definen a las organizaciones. Asi los limites espaciales, temporales y
simbolicos se convierten en arena de disputas directa con otros equipos actuantes
(como en el caso de algunos artistas contra otros y la administraciéon en La Escocesa)
o indirecta (como en el caso de los disenadores pioneros y fundadores contra los
disefiadores advenedizos del barrio de Palermo). Como sefialabamos hace un
momento, son los RC los que hacen a los EC. Las organizaciones de este tipo, por
cuestiones endogenas (cambios en los modos de funcionamiento) o exdgenas
(transformaciones barriales) habilitan temporalmente la convivencia de interacciones
reciprocas que orientan de manera diferentes sus procesos creativos. Esta situacién
conlleva a una inestabilidad espacial que sin embargo posee potenciales para la

creatividad.
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Linstracion 23: Esquema de relacion entre Limites en Conflicto, EC-disonantes y MC-gpuestos

EC-disonantes

Fuente: Elaboracion propia

5.2. E/ medio escénico

Las organizaciones creativas no solo delimitan los espacios de creacién sino que los
dotan de recursos escénicos. Siguiendo a Goffman, llamaremos wedio escénico a los
diversos tipos de recursos que disponen los lugares donde ocurren situaciones de
interaccion creativa. Para Goffman el medio forma parte de la fachada espacial del
equipo actuante. Su control resulta vital para llevar delante de forma exitosa una
actuacion determinada (Goffman 2009, p.109). El medio, ademas, ayuda a sostener
una actuacion a partir de disponer una serie de recursos con los que se decora una
region. Por esta razén, Goffman define al medio como el equipo de signos estables

de un lugar (Goffman 2009, p.125).

En nuestro estudio, y con una finalidad analitica, distinguimos tres tipos de recursos
de los que dispone un medio escénico: recursos materiales, humanos y simbilicos. Los
recursos  humanos remiten al tipo y nivel de profesionales existentes en las
organizaciones. Este tipo de recursos puede ser estable (su permanencia dentro del
centro es indefinida o no prestablecida) o temporal (su permanencia es limitada o
puntual); tener una funcién central o de apoyo a la creacion; y diferentes modos de
seleccion y contratacion. Los recursos materiales tienen que ver con las condiciones
fisicas de los escenarios. Estos recursos pueden ser fijos (como el tamano y calidad

de los espacios que dispone una organizaciéon) o moéviles (vinculados al mobiliario y
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objetos disponibles). Los recursos simbilicos remiten a determinados elementos de la
organizacioén (tanto humanos como materiales) que pueden ser percibidos por los

actores como prestigiosos o que aluden a un determinado tipo de identidad.

Las organizaciones creativas tienen un rol importante en el montaje del medio
escénico de los EC. En esta seccién analizaremos los distintos tipos de medios que
disponen los EC y como los mismos condicionan los RC distinguiendo entre zedio
escénico hibrido, propios de los EC-abiertos (sub-seccion 5.2.a), medio escénico homogéneo,
caracteristicos de los EC-cerrados (sub-seccion 5.2.b) y medio escénico heterogéneo,

propios de los EC-disonantes (sub-seccion 5.2.c).

5.2.a. Medio escénico hibrido

Una organizacion creativa puede ser pensada como el platd de un gran teatro que
contiene una cantidad indefinida de EC que se dibujan y desdibujan al compas de los
RC que alli se celebran. Como observamos en la seccion anterior, la organizacién, o
el equipo que actia en nombre de ella, pero también los propios creadores, pueden
definir (de manera mas débil o fuerte) los limites de estos multiples escenarios

ayudando a estabilizarlos.

Ademas de definir los limites de los EC, las organizaciones, o mas especificamente el
equipo de actores encargado de funciones organizativas, es quien selecciona, agrupa
y estabiliza al conjunto de creadores que alli trabajaran. Los mecanismos de seleccién
de creadores suelen ser diversos y variados. En centros de creacién artistica como La
Nave Espacial o La Fundicio, caracterizados por el establecimiento de limites débiles,
no existe un criterio del todo definido y establecido, a diferencia de lo que ocurren en
centros mas profesionales como Hangar o La Escocesa. En este tipo de centros, mas
comunitarios, la selecciéon se produce por afinidad personal y cierto ideario extra-

artistico comun, como por ejemplo el compromiso por la comunidad local.

Los propietarios nos cedieron el espacio, entonces no pagamos alquiler, ni

tenemos ningun vinculo econdémico, salvo la amistad. Se llama masoveria
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urbana. Aqui en Catalufia es un término que se utiliza para decir: yo te vigilo y
ta me cedes el espacio [...]. El hecho de no estar pagando un alquiler te obliga a
no poder cobrar ni hacer una selecciéon de artistas. Es un poco diferente de otros
centros, ya mas institucionales, que reciben subvenciones y alquilan espacios. A
estos centros, como Hangar o La Escocesa, se les hace necesario hacer una
pequena seleccion. Esta seleccion es de cara a tener un terminado nivel creativo,
o sea, ofrecer o aportar algo mas a lo que es el centro, ya que estos centros
también se dedican a la promocion artistas [...] [Aqui] en principio siempre han
sido conocidos, o allegados, o gente que cay6 bien. Han preguntado si habia
espacio, aunque tenemos esta sala grande, que se podrian hacer muchos espacios
y podria entrar mucha gente, la idea es no saturar el espacio (G0, escultor y

director, La Fundici6, Poblenou).

La seleccion de creadores de acuerdo a criterios extra-artisticos (afinidad personal o u
ideario comun) genera un principio de heterogeneidad artistica, que define y
caracteriza a los recursos humanos disponibles. De esta forma, podemos observar que
las personas que trabajan en este tipo de centros poseen distintos niveles de
profesionalidad y especializacion. En La Fundicién, existe una disparidad de niveles
de conocimiento y profesionalidad y una diversidad de orientaciones creativas. As{
encontramos personas que se especializan en escultura, pintura, fotografia,
instalaciones, video-arte junto con personas dedicadas a actividades culturales y
sociales del barrio de Poblenou. La propia persona encargada de coordinar el centro
condensa en su propia persona esta heterogeneidad. Ademas de escultor, es el
presidente de la Coordinadora de Entidades Vecinales de Poblenou. En el caso de la
Nave Espacial, la mayoria de los asistentes se especializan en actividades vinculadas
con el circo y las acrobacias, pero su nivel de conocimiento y profesionalidad es
variado. Podemos encontrar personas que recién se inician en la actividad junto con

profesionales que se desempefian en prestigiosas compafifas de circo.

No podria decirte quién es un artista y quién no. Ademas, este lugar es conocido
mundialmente. Hoy viene esta chica, por ejemplo, de Australia y se queda un
mes aqui, y asi van pasando. Hay gente que no ha hecho nunca en su vida circo

y no conoce esto. Esa es la filosofia de la nave, dar a conocer. Ahora si te quieres
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profesionalizar lo mejor es que vayas a una escuela (AV24, artista del circo y

referente, La Nave Espacial, Poblenou).

El principal activo de este tipo de centros, en cuanto a recursos materiales disponibles,
es la existencia del propio espacio de trabajo. Estos centros no cuentan con ningin
tipo de soporte econémico para los creadores (becas o contratos), tampoco con
materiales técnicos especificos para la creacién, mas alla de los que aportan los propios
artistas y que suele compartirse. Por su parte, desde el punto de vista simbdlico, estas
organizaciones se caracteriza por la combinacién de elementos que poseen una doble
valencia: artfstica y comunitaria-reivindicativa. Por ejemplo, en La Fundicién, se
pueden observar numerosas esculturas y fotografias artisticas que evocan al pasado
fabril del barrio, y que estan expuestas de forma permanente. También, en ciertas
épocas, se exhibe una réplica de un tanque usado por la FAI (Federaciéon Anarquista
Ibérica) durante la guerra civil espafola y que el centro usa para determinados desfiles.
Ellogo y el nombre del centro, a su vez, remite a la antigua funcién del espacio: una
fundicion. Asi la decoracion refuerza y define una identidad de centro que solapa

elementos artisticos y comunitarios.

Nosotros, al ser el espacio mas alternativo, autogestionario, generamos algun
tipo de atractivo que tal vez otros espacios no tienen. Es como si fuéramos los
okupas, porque siempre estd presente el tema de la critica social, lo festivo, lo
popular, el hacer comidas dentro de los Talleres Abiertos. No nos limitamos a
ser un centro de creacidon, donde mostramos nuestras cosas. Por un lado, nos
gusta mostrar las creaciones de cada uno, de cada persona; pero, por otro lado,
invitamos a participar de las actividades sociales a la gente [...]. El espacio esta
semi-cuidado, o sea, harfa falta hacerle algunas reformas generales, pero yo creo
que a la gente le impacta un poco que todavia se pueda conservar algin espacio
asi por la parte privada, que no sea con sustento publico como Hangar o La
Escocesa, que estan subvencionados [...] Un poco aquello del espiritu libre lo

tenemos nosotros (GO, escultor y director, La Fundicié, Poblenou).

Diversidad en tipo y calidad de recursos humanos, pocos materiales especificos

vinculados con la actividad y un eclecticismo simbdlicos en el conjunto de elementos
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Capitulo 5

que decora el lugar configuran un medio escénico hibride. Un medio escénico hibrido se
define por la disposicién de un equipo de signos y recursos no del todo funcionales a
una actividad especifica. Esta falta de especificidad no quiere decir ausencia de unidad.
Existe una unidad, fusién o hibridez de los recursos marcada por la finalidad principal
del centro pero combinada con otros elementos que dotan al medio de cierta

ambivalencia o eclecticismo.

Linstracion 24: Elementos que configuran el decorado interior de 1.a Fundicid

El medio escénico, junto con sus recursos, puede ser entendido como el lugar donde
se depositan ciertos conocimientos locales [facit knowledge] imposibles de codificar y
convertir en un conocimiento formal (O’Connor 2004; Lawson & Lorenz 1999;
Simmie 2004; Polanyi 2012). Un medio escénico hibrido condensa elementos
divergentes que por su oposicion permiten disponer de un conocimiento singular y
no especificamente orientado. Si los RC definen a los EC, una organizacion, ademas
de prefigurar limites espaciales donde este tipo de rituales se celebran, los dota de
recursos que el equipo de creadores activa en sus interacciones focalizadas. Los
creadores se embeben de él y a la vez lo usan. Un medio hibrido o no del todo definido
dificulta orientaciones creativas definidas. Por tanto, si la organizacién dispone un
medio escénico hibrido es probable que los RC que alli se celebren tiendan a definir
EC-abiertos que configuren MC-experimentales o no claramente orientados. Ahora

bien, si el medio escénico es ambivalente, y dispone de recursos, humanos y
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materiales, tanto artisticos como comunitarios, también es probable, que se activen
elementos comunitarios que orienten la creacién artistica o que se intervengan en

problematicas comunitarias a través del arte.

Los centros de creacion artistica como Zona Factorfa de Art en Barcelona y Casa San
Crespin en Buenos Aires, al igual que sus pares del tipo comunitario, definen un
medio escénico hibrido. Sin embargo, y como veremos enseguida, esta hibridez posee
algunas caracteristicas diferentes que marcan la singularidad de este tipo de espacios.
La primera de las diferencias tiene que ver con el modo de seleccion y la calidad y tipo
de recursos humanos de la que disponen. En ambas organizaciones existe un principio
de selecciéon regido por criterios extra-artisticos. En los centros comunitarios se
combina afinidad personal e ideoldgica para definir quién puede y quien no trabajar
en el centro. En cambio lo que prima en centros como Zona Factorfa de Art y Casa
San Crespin, basados en dinamicas de amistad, es la empatia personal. En el caso de
Casa San Crespin esta empatia se genera previamente y es la que lleva al grupo a querer
compartir un espacio de trabajo comun. En Zona Factorfa de Art es el criterio que

prima para incorporar algin nuevo integrante al espacio.

Ya de base habia muy buena onda. Yo habia disfrutado muchisimo en el
seminario del Di Tella. Siento que me enriqueci, una cosa increible, creci un
monton, y siento que la gente con la que armamos el proyecto valfa la pena
conservarlos, no solamente como amigos sino como compafieros de lugar. Sus
opiniones acerca de las cosas, sus maneras de expresarlas, me sirvieron mucho.
Noté un cambio muy grande de mi obra después del Di Tella, amplié mi vision

(AV17, artista visual residente, Casa San Crespin, Palermo).

¢Y como se selecciona a alguien que quiera venir a trabajar acar [...] El criterio
se basa en el fee/ing personal, mas que en algun criterio artistico. No pedimos book
ni nada. Solo nos fijamos en el fee/ing de la persona. Resulta importante cuando
hay que convivir muchas horas (G8, escultor y coordinador, Zona Factorfa de

Art, Poblenou).
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El criterio de seleccion basado en la empatia personal o relacion de amistad produce
una situaciéon ambivalente en cuanto al tipo y calidad de recursos humanos disponibles
en el centro. Por un lado, se constata una homogeneidad en las edades y tipo de
formacion de los creadores. Generalmente son artistas que se conocen previamente
por haber estudiado en los mismos espacios y haber generado alli algin tipo de lazo
de amistad. Por otro, y al no existir un criterio artistico que valde su ingreso, el nivel
profesional de los artistas es variado. Encontramos desde artistas no-profesionales,
semi-profesionales o en vias de profesionalizacién trabajando en el mismo espacio.
El hecho que hayan estudiado en las mismas escuelas, asistido a los mismos talleres,
no se traduce directamente en un mismo nivel de profesionalidad. Por lo que
encontramos una heterogeneidad de profesionales unidos, en muchos casos, por su

formaciéon comun y amistad.

La segunda de las diferencias tiene que ver con los recursos materiales y simbolicos
disponibles en el lugar. Este tipo de centros tampoco cuenta con recursos suficientes
para la creacion artistica. Al igual que en los centros del tipo comunitarios, el principal
recurso es la disponibilidad de espacios para el desarrollo de la actividad creativa y
también expositiva. Sin embargo, los elementos que definen y configuran el decorado
del lugar se caracterizan por una ambivalencia diferente: remiten tanto al mundo del
arte como al del hogar. El hecho de que algunos artistas vivan en los centros, sumado
a la importancia de los lugares comunes donde se esta y se comparte, genera un
palimpsesto artistico-hogarefio singular. En el centro de arte de Casa San Crespin esta
situacion se hace muy evidente. Cada taller individual aparece decorado con elementos
relacionados con el mundo del arte, como mesas de trabajo, pinturas, esculturas,
herramientas, pinceles, ordenadores, etc. Por el contrario, los espacios comunes
escenifican el ambito de una casa: sillones, mesas y sillas formando un virtual comedor
comun; una cocina que se convierte en punto neuralgico de reuniones. Esta situacién
se replica en los espacios donde viven los artistas pero de manera condensada. De
este modo, los espacios de vivienda funcionan, a la vez, como verdaderos
dormitorios-talleres donde conviven una cama, una mesa de noche junto a bastidores
y pinceles. El propio nombre del lugar remite también a la dimensién hogarena: Casa

San Crespin.

183



¢Cémo definirfan el espacio? Casa -taller. Es una casa-taller, abierta, es
fundamentalmente de trabajo. Estructuralmente hablando, es un galpén que fue
una maderera y productora, como que no sé si es muy “casa”, lo hicimos casa

(G17, coordinacion Casa San Crespin, Palermo).

Las interacciones hacen al lugar pero el lugar, a su vez, prefigura interacciones
posibles. En nuestro analisis los RC hacen a los EC pero estos definen determinados
marcos que estructuran y orientan la actividad creativa. Un medio escénico que
combina y fusiona elementos de taller artistico y de hogar comun, prefigura modos
de interaccién y percepcion que favorecen la generacion y fortalecimiento de lazos
comunes, como la amistad, que atraviesan y van mas alld que la actividad artistica.
Artistas-amigos hacen de su espacio de trabajo un taller-casa, y, a su vez, el taller-casa
les brinda un soporte tangible que les devuelve, como la casa de Kabila analizada por
Bourdieu (2007), las mismas pautas que ayudaron a configurarla. El sentirse en casa
con amigos en los que se conffa ayuda a hacer que un artista pueda experimentar en

su creacion sin el temor a equivocarse o apurado por lograr un producto acabado.

Llustracion 25: Decorado de los espaﬂos comunes de Casa San Crespin

Fuente: Pagina web Casa San Crespin (bttp:/ | cargocollective.com/ sancrespin/ About-Casa-San-Crespin) -

En resumen, un medio escénico hibrido se define por la existencia de recursos
(materiales, humanos y simbolicos) que poseen una doble valencia: artistica y extra-
artistica fusionadas o mezcladas (sean estas vinculadas a aspectos socio-comunitarios
o de amistad). En lo que respecta a los recursos humanos, esta diversidad es posible
debido a la ausencia de una definiciéon de criterios profesionales por parte de la

organizacion a la hora de seleccionar a los creadores residentes. La consecuencia es la
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existencia de creadores de diferentes niveles profesionales y/o tipos de actividades.
En cuanto a los recursos materiales existe una combinacion de elementos artisticos y
extra-artisticos que define el decorado de los escenarios donde ocurren las situaciones
de interaccion creativa. Al ser percibida por actores competentes esta combinacioén
posibilita multiples combinaciones dentro de los limites que el medio dispone. Asi,
un medio escénico hibrido participa en la definicion de EC-abiertos y en la
configuraciéon de MC-experimentales (sean del tipo comunitarios o basados en
relaciones de amistad) al disponer recursos eclécticos y no definidos que son activados

en cada uno de los RC que alli se celebran.

Liustracion 26: Esquema conceptual de la relacion entre Medio Escénico Hibrido, EC-abiertos y
MC-excperimentales

EC-abiertos

Fuente: Elaboracion propia

5.2.b. Medio escénico homogéneo

Organizaciones creativas del tipo profesional como Hangar o Palo Alto enmarcan en
su interior una pluralidad de EC-cerrados claramente delimitados. Estos escenarios,
disponen de elementos especificos vinculados con la actividad creativa para la que
fueron prefigurados. A nivel de recursos humanos se observa una homogeneidad en
cuanto al tipo de actividad y nivel profesional de sus creadores. En Hangar, por
ejemplo, encontramos a jovenes artistas visuales especializados en arte digital o video
arte en vias de profesionalizaciéon. La existencia de artistas de un mismo nivel

profesional y orientacién creativa resulta posible por dos razones. En primer lugar,
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debido a la existencia de un equipo de expertos en la materia (externos y/o internos
a la organizacion) encargado de la selecciéon de los artistas y proyectos residentes. En
segundo lugar, gracias a la disponibilidad de mecanismos especificos de seleccion, que
funcionan de acuerdo a las metas y finalidades del centro. De esta forma, el equipo
encargado de la organizacion, o quienes actian en nombre de ella, funciona como un
tamiz que permite el ingreso de artistas que cumplen con determinados requisitos
artisticos, dejando fuera a quien no los alcanzan. Estos pequefios rituales de seleccion,
en donde un determinado equipo de expertos decide el ingreso o no de determinado
tipo de artista, de acuerdo a ciertas reglas pre-establecidas, termina funcionando como
un elemento homogeinizador de los recursos disponibles. Los artistas elegidos para
ingresar como residentes pueden ser diversos en muchos sentidos, pero son iguales
en aspectos fundamentales de su actividad artistica como su formacién, orientacion

creativa, calidad de obra y prestigio en el medio.

La asamblea de la asociacion escoge directamente a los miembros del jurado, que
conforma esta Comision de Programas, que escogen tanto a los artistas en
residencia, o sea que abren la residencia, como los que se van con becas. Todos
los artistas estan escogidos por un jurado que viene directamente votado y
refrendado por la asamblea, o sea por todos aquellos socios que participan. Aqui
la Comisién de programas siempre esta conformada por tres artistas y dos
criticos o curadores [...] [que] cada dos afios cambian [...]. Tanto artistas como
proyectos residentes pasan por la aprobacion de la Junta, pero los artistas son a
propuesta de la Comisién, en cambio los proyectos yo los propongo (G4,

directora Hangar, Poblenou).

De esta forma, los propios artistas residentes, sumados al equipo técnico de asistencia,
conforman uno de los principales activos en esta clase de organizaciones. La
especificidad en los recursos humanos disponibles se complementa con los recursos
materiales del centro. A la existencia de espacios funcionales para las distintas etapas
de los proyectos artisticos (espacios de trabajo, laboratorios de videos, de robdtica
interactiva, etc.) se suman recursos materiales que van desde equipamientos técnicos
adecuados para cada una de las distintas etapas de los proyectos artisticos hasta ayudas

econémicas (como becas) para el desarrollo de la actividad. Por otra parte, los
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elementos que conforman el decorado de la organizaciéon remiten a cuestiones
vinculadas casi con exclusividad al mundo artistico. Desde los objetos que hay en cada
uno de los espacios de trabajos individuales (como caballetes, obras en procesos,
equipos tecnolégicos, etc.), hasta los que se encuentran en los lugares comunes (como
mesas de trabajos, equipos técnicos, imagenes u objetos artisticos). Sin embargo,
independientemente de estos elementos, los escenarios del centro se presentan como
espacios minimalistas en lo concerniente a su decorado. En los distintos lugares de la
organizacion no existen huellas demasiado evidentes vinculadas con actividades extra-
artisticas o marcas personales de un artista en particular. Son lugares de paso, casi
despojados, por donde los artistas residentes transitan de acuerdo a las necesidades
de sus proyectos creativos. Inclusive los espacios individuales de trabajo revisten la
misma austeridad en sus fachadas. Paredes blancas y pocos elementos de trabajo.
Todos los espacios se presentan a si mismos como lugares de paso. Su tnica finalidad

es la de brindar soporte para la creacion.

La excepcion a este tipo de espacios despojados y minimalistas la representan los
lugares destinados a la administraciéon del centro. Estos lugares estan cargados de
atributos artisticos (sobre todo imagenes), personales (vinculados con el equipo de
administracion) y administrativos (escritorios, ordenadores, material de oficina, etc.).
La estabilidad de los organizadores contrasta asi con la temporalidad de los artistas
residentes que tienen poco tiempo para dejar sus huellas en el lugar de trabajo. El
decorado, de esta manera, acentda y resalta el papel relevante que cumple el equipo
administrativo en relacion a los artistas residentes. El medio de su espacio de trabajo
marca la centralidad de su funcién dentro de la organizacién como actores claves para

la asistencia y orientacion de los proyectos artisticos de los artistas residentes.

En la seccién anterior definimos al medio escénico hibrido a partir de la disponibilidad
de recursos divergentes de determinados espacios. Ahora debemos definir a los
espacios que poseen recursos que remiten a una misma especialidad como medio
escénico homogéneo. Un medio escénico homogéneo se define por la existencia de recursos
de un mismo tipo que adquieren cierta funcionalidad para lograr una finalidad

definida. Centros de creacion artistica como Hangar disponen en la mayoria de sus
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espacios de un medio escénico homogéneo. Este tipo de medios condensa elementos
similares que refuerzan la orientacion creativa del equipo de artistas. Los RC que se
celebran en este tipo de medios tienden a definir mas claramente su para qué y
orientacion. Los EC tienden asi a cerrarse y a estar orientados hacia una finalidad que
el medio escénico refuerza gracias a su caracter univoco. No hay espacio para la

diversidad, solo para la realizaciéon de una actividad que el medio ayuda a definir.

En el Capitulo 4 de esta Tesis afirmamos que los RC definen a los EC y que, a su vez,
estos participan en la configuracién de MC. Esta participacion se define a partir de
los limites y medios que disponen los escenarios. El compartir un espacio con artistas
en vias de profesionalizacion, seleccionados por un equipo de expertos, sumando a la
disposiciéon de recursos materiales destinados al desarrollo y asesoramiento para la
creacion, refuerza la idea de profesionalidad del equipo actuante que ayudan a la

configuracién de MC-profesionales orientados hacia finalidades estéticas o artisticas.

Los locales de disefio del barrio de Palermo de la ciudad de Buenos Aires también
disponen de un medio escénico homogéneo en sus escenarios. Como sefialamos en
la seccion anterior, la pequena o mediana escala de los emprendimientos hace que el
espacio destinado para la creacion esté, muchas veces, detras del de ventas. Este es el
caso de No Lineal, que posee un espacio dividido en dos: un local comercial al frente
y un lugar de creaciéon y diseno al contra-frente. En otros emprendimientos, como
Lala, el espacio de venta también funciona como espacio circunstancial para la
creacion y el disefio. Finalmente, en casos como el de Puro, el espacio de venta esta
separado del de disefio y confeccién. Independientemente de las locaciones de los
espacios que definen a los emprendimientos, el medio escénico que los reviste y les
brinda una imagen visible, tiende a la homogeneidad. La peculiaridad de este tipo de
organizaciones es que mientras mas visibles es el espacio, esto es, que esté mas abierto
hacia el publico visitante, mas homogéneo se convierte el medio. De esta forma se
puede constatar una mayor homogeneidad en el medio escénico en los espacios

destinados a la venta al pablico y no tanto en los lugares de disefio y de confeccion.
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En los espacios de venta hay una puesta en escena especial que funciona como punto
de conexién entre otros locales, el entorno barrial y los productos de disefio. Desde
el punto de vista de los recursos humanos, existe una confluencia de disefiadores que
instalan alli sus propios locales convirtiendo al espacio urbano en un gran escenario
comun con una estética singular (ver Capitulo 6 de esta Tesis). Los disefiadores vienen
atraidos por otros disefiadores que se instalaron alli previamente y por las potenciales
ventas que pueden generarse debido al flujo de publico circulante. De esta forma, el
barrio se convierte en un acervo de recursos humanos potencialmente activos para
encuentros creativos-comerciales directos y/o indirectos que repercuten en la labor

creativa y en las estrategias comerciales de los disefiadores.

Se nos acercan los disefiadores, al principio los tenfamos que buscar nosotros,
pero al tener local se acercan todo el tiempo, te ofrecen cosas. Nosotros vemos
qué es lo que falta o lo que podria llegar a complementar y ahi probamos. ¢Y
ustedes tienen algun criterio estético de seleccion? Si. La estética es medio
romantica vintage, mas que nada, as{ que lo que mds o menos se acerque a €so
puede ir. [Elegimos esta linea] por una cuestion de gusto personal, era como
siempre, encaramos la marca y fue lo que quisimos seguir trabajando sin dejar
de lado lo que es tendencia o moda (D8, disefiadora y propietaria, Kapush,

Palermo).

Los espacios de venta funcionan como terminales que se conectan entre sf a través de
los disefiadores pero también de la estética de sus objetos y decorados, conformando
un medio comun que trasciende a los emprendimientos y se entrelaza con el entorno
urbano, convirtiendo al barrio en un centro comercial a cielo abierto. Por tanto, en
este caso, podemos hablar de un medio escénico homogéneo en un sentido amplio.
Los disefiadores que alli trabajan lo hacen en un entorno inmediato y mediato lleno
de estimulos visuales que remiten a un tipo particular disefio. Las interacciones
focalizadas en aspectos de la creatividad se dan detras de bambalinas en los espacios
destinados a la creacién y al disefio, pero también en el frente de sus locales en
contacto con el publico y otros disefiadores del barrio. En ambos casos el medio es

uno y el mismo, que ayuda a prefigurar orientaciones estético-comerciales.
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Liustracion 27: Decorado interior del local de Kapush

Fuente: Fotografia propia

En resumen, un medio escénico homogéneo se define por la existencia de recursos
materiales, humanos y simbdlicos de un solo tipo que adquieren cierta funcionalidad
para la consecucion de determinadas finalidades especificas (estéticas o comerciales).
La existencia de un cuerpo de expertos y un mecanismo de seleccion especifico al
interior de las organizaciones creativas garantiza la disponibilidad de recursos
humanos similares en cuanto a nivel profesional y orientacioén creativa (como es el
caso de los centros de creacion artistica). Lo mismo ocurre con la concentracion
urbana de organizaciones con finalidades creativas similares, que funcionan como
atraccion de creadores de un mismo tipo (como es el caso de los emprendimientos en
diseno en el barrio de Palermo de la ciudad de Buenos Aires). Por otra parte, en los
medios escénicos homogéneos los recursos y sus percepciones tienden a ser también
univocos, esto quiere decir que estan lo suficientemente determinados para servir al
desarrollo de una sola actividad. Se puede afirmar que un medio de este tipo participa
en la prefiguraciéon de EC-cerrados al disponer de recursos lo suficientemente
definidos como para garantizar una orientacion creativa especifica en cada uno de los
RC que alli se celebran. La resultante son MC-profesionales, sean estéticos o estéticos

comerciales.
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Liustracion 28: Esquema de relacion entre Medio Escénico Homogéneo, EC-cerrado y MC-

profesionales

EC-cerrados

Fuente: Elaboracion propia
5.2.c. Medio escénico heterogéneo

Las organizaciones creativas donde se emplazan EC-disonantes, como el centro de
creacion artistica La Escocesa en Poblenou o los emprendimientos en disefos
pioneros o fundadores en Palermo, poseen un medio escénico que se asemeja al
medio hibrido descripto en la seccién 5.2.a. Caracteristicas como la coexistencia de
recursos humanos de distintos niveles profesionales y orientaciones o de elementos
de distintas procedencias que decoran el escenario hacen que este tipo de medios se
asemejen a los hibridos. Sin embargo, a diferencia de este tipo de medios, los recursos

divergentes no tienden a la fusiéon o hibridez sino a la yuxtaposicién heterogénea.

Al comienzo de este capitulo definimos a este tipo de organizaciones como
establecimientos donde conviven conflictivamente dos légicas de funcionamiento
diferentes en un mismo espacio y periodo de tiempo. En lo referido a las
delimitaciones espacio-temporales, esta situacién se traduce en limites conflictivos.
Ahora bien, en lo referente al medio escénico, esta conflictividad toma cuerpo a partir
de la yuxtaposicion no resuelta de elementos que se corresponden a momentos y
dindmicas organizacionales diferentes. En el caso de los emprendimientos en disefio
pioneros o fundadores del barrio de Palermo como Calma Chicha, Caro de Dam o
Mariana Dappiano, esta situacion se traduce en una puesta en escena de sus locales

que marca la tensiéon entre una orientacion mas autorial (o estética) y otra mas
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comercial. En el caso del centro de creacion artistica I.a Escocesa del barrio de
Poblenou, esta tension se puede observar en la existencia de elementos que remiten a

un pasado mas comunitario y a un presente mas profesional o institucional.

Actualmente en La Escocesa conviven artistas de distintos niveles profesionales que
ingresaron por diferentes modalidades de seleccion segun las distintas etapas que
atraveso la organizacion. De acuerdo a lo analizado, al menos se pueden distinguir
tres modalidades de ingreso que definen los recursos humanos con los que dispone
el centro. En primer lugar, estan los artistas que ingresaron en la primera fase de la
organizacion, cuando no habia ninguna restriccion de ingreso salvo el pago de un
alquiler. En segundo lugar, estan los artistas que lo hicieron en el momento de la
conformacion de la asociacion de artistas, cuando existia una afinidad comunitaria o
reivindicativa que jugaba un rol preponderante a la hora de determinar quine entra y
quién no. Finalmente, estan los que ingresaron cuando se eligi6 la figura de un gestor
para el manejo de la organizacién. En esta ultima etapa, que coincide con la
presentacion del proyecto para el ingreso al programa Fabricas de la Creacion del
Ayuntamiento de Barcelona, el ingreso se basa en un criterio de selecciéon del tipo

profesional, llevado adelante por un jurado de expertos en la materia.

Entramos como un colectivo que se llama A+B, Arte Bastardo. Tenfamos la
peculiaridad de hacer arte fuera de canones, en la calle y con critica. Eso sumé
para que nos aceptaran aqui. Tocamos temas bastante criticos, politicos y nos
gusto porque, en su momento, {bamos mas a la calle. Desde el 2005 con toda la
normativa urbana, hubo momentos de gran esplendor, y eso nos sumé para que

estemos aqui (AV11, artista visual residente, La Escocesa, Poblenou).

La convocatoria, por lo menos en la que yo estuve, los jurados fueron dos artistas
de La Escocesa y tres externos, entre los que estaba mi galerista, con la cual
después empecé a trabajar. Después habia dos criticos, creo que uno era belga y
el otro no me acuerdo. Y fue por unanimidad, eso fue la primera vez en mi vida

que me sucede (AV10, artista visual residente, La Escocesa, Poblenou).
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El resultado de esta diversidad de criterios en las modalidades de ingreso es la
existencia de artistas que tienen, no solo diferentes niveles de profesionalidad sino,
ademas, distintas preocupaciones y orientaciones artisticas. A diferencia de un medio
escénico hibrido, donde los creadores de distintas procedencias y niveles de
profesionalidad tienden a complementarse a partir de criterios comunes que
atraviesan y van mas alld de la propia practica artistica -como dinamicas del tipo
comunitarias o basadas en relaciones de amistad- en un medio como este se
yuxtaponen y entran en conflicto. Estos conflictos van desde la definicién en el tipo
de orientacion del centro, los modos de organizacion, hasta las percepciones del

espacio.

Para mi ILa Escocesa es un sitio fantastico porque tiene un mix entre profesional
y amateur, que a mi me interesa. Si bien depende del estado, no esta totalmente
institucionalizado, no es una instituciéon publica, entonces, eso te da un angulo
de libertad bastante grande (AV10, artista visual residente, La Escocesa,

Poblenou).

Una de las cosas que hay que hacer y por donde yo siempre he creido que tenfa
que ir La Escocesa, y creo que se ha conseguido en parte, es un centro de alto
rendimiento creativo. Un acelerador de particulas creativas. Y que la obra se
mejore. Yo creo que un poco se ha conseguido. Hay artistas que ha entrado aqui,
o que habia, que en poco tiempo han crecido muchisimo. Y se estan haciendo
cosas que son bastante buenas, de gente que al principio no parecia que pudiera

hacerlas (AV15, artista visual residente, L.a Escocesa, Poblenou).

Organizaciones como La Escocesa poseen recursos especificos vinculados con la
actividad artistica. Estos recursos van desde las ayudas econémicas para la promocion
de artistas (como el otorgamiento de becas) hasta la existencia de materiales y
herramientas para el uso artistico. Ademas, el centro cuenta con espacios de trabajo
individuales y una sala de exhibicién colectiva donde se realizan muestras temporales
de los artistas residentes. Todos estos recursos materiales definen un medio especifico
orientado a la creaciéon. Sin embargo, el centro cuenta con numerosos espacios

comunes. En la planta baja, por ejemplo, existe una cocina donde los artistas

193



comparten comidas y un gran espacio comun que oficia de hall distribuidor, donde
en ocasiones hay una mesa de pin pon. En la planta alta, por su parte, hay un espacio
de estar acondicionado con sillones y mesas y un gran terraza intervenida por artistas
(Basov & Nenko 2013, pp.7—12). En Hangar este tipo de espacios también existe,
aunque no tienen la centralidad o la frecuencia de uso que hay en La Escocesa. Sin
embargo, la diversidad de procedencias y marcos que configuran las precepciones y
modos de interaccion entre los artistas define un uso diferencial de los espacios y sus

elementos.

Lustracion 29: Intervenciones artisticas en La Escocesa

Fuente: Fotografias Propias

La coexistencia de espacios y elementos destinados al trabajo profesional y al estar
comunes, pero usados de manera diferencial de acuerdo a la procedencia de los
distintos artistas del centro, configuran un medio escénico heterogéneo. Un edio
escénico heterogéneo se define por la coexistencia de elementos y espacios que, por si
mismos, tienen diferentes funciones y son usados de manera diferencial o alternada.
En este tipo de medios resultan claves los modos de activacion por parte de los actores
en sus interacciones focalizadas. Asi encontramos que los artistas que regulan y
orientan su conducta creativa de acuerdo a criterios artisticos-comunitarios hacen un
uso distinto de aquellos creadores que orientan su conducta de acuerdo a criterios

artisticos-profesionales.
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Todos los equipos que conforman los medios escénicos poseen un caracter de
indeterminacién semantica que posibilita su reinterpretaciéon y usos diferenciales
segun la posicion de los actores y el tipo de interaccion que entablan®. El grado de
determinacién o indeterminaciéon del medio estd relacionado con la forma vy
disposicion de los elementos que conforman el equipo de decoracion para ser usados
de manera diferente a las que fueron disefiados. Mientras mas determinado sea el
medio mas dificil resulta su transformaciéon y mayor es su capacidad para orientar la
conducta de los actores. Por el contrario, mientras menos determinado sea el medio
mayor la capacidad de los actores para su transformacion y apropiaciéon. Un elemento
lo suficientemente determinado resulta dificil que pueda ser utilizado para otra

actividad distinta a la que fue disefiado, de ahi su alto grado de funcionalidad.

Los medios escénicos heterogéneos o hibridos son medios con un bajo nivel de
homogeneidad y determinacion en el equipo de elementos que definen su decorado.
La diferencia entre uno y otro radica en su disposiciéon y modos de uso. Mientras que
los elementos divergentes de los medios heterogéneos tienden a estar dispuestos de
forma segmentada, los de los medios hibridos tienen a estar yuxtapuestos y
mezclados. Por otra parte, mientras que los primeros son usados y activados de
manera diferente por los distintos equipos de creadores en sus interacciones. Los
medios hibridos son usados y activados de manera igual o similar. En uno prima la

separacion, de ahi su heterogeneidad, en el otro la mixtura, de ahi su hibridez.

En resumen, un medio escénico heterogéneo se define por la existencia de recursos
(materiales, humanos y simbdlicos) que remiten a distintas funciones y que se
disponen de manera segmentada en el espacio. La diversidad y segmentacion se deben
a la convivencia, en un mismo espacio, de elementos y recursos de diferentes
momentos de la organizaciéon. En lo que respecta a los recursos humanos, los

diferentes tipos y orientaciones creativas de los profesionales que residen en el centro

20 Sobre la indeterminaciéon semantica de los objetos de la vida social y su capacidad para ser
reinterpretados desde las distintas posiciones de los agentes dentro del espacio social véase Pierre
Bourdieu: Espacio social y Génesis de las Clases (1990). Sin embargo, y a diferencia de Bourdieu, en
nuestro caso nos referimos a la posicion de los actores dentro de una situacién determinada y no en
relacion a la estructura social.
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es debida la existencia de distintos criterios por parte de la organizacion a la hora de
seleccionar a los artistas residentes. La consecuencia, es la convivencia de equipos de
creadores con orientaciones y finalidades creativas diferentes. En relacion a los
recursos materiales, existe una coexistencia de elementos que tienen una funcién
determinada vinculada con el mundo artistico y otros que no. Sin embargo, a
diferencia del medio escénico hibrido, esta coexistencia no se traduce directamente

en una combinacion o mezcla.

Liustracion 30: Esquema conceptual de la relacion entre Medio Escénico Heterogéneo, EC-disonantes
y MC-opuestos

EC-disonantes

Fuente: Elaboracion propia
5.3. La direccion escénica

Hasta el momento hemos descripto la forma en que las organizaciones creativas
participan en la configuracion de los EC y sus orientaciones a partir de la definicion
de sus limites y su medio. En esta seccion nos abocaremos a analizar como este tipo
de establecimientos participan en las orientaciones creativas de los creadores a partir
de determinadas regulaciones y acciones llevadas adelante por el equipo

organizacional.

A lo largo de este capitulo hemos utilizado la nocién de eguipo de forma indistinta, y
sin mucha aclaracion, tanto para referirnos al grupo de actores que forman parte de
la organizaciéon de un determinado establecimiento creativo como al grupo de

creadores que en el reside y trabaja. Resulta menester, para esta seccion, definir mejor
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esta nocion. En palabras de Goffman, un equipo es un conjunto de individuos que
cooperan a fines de representar una rutina determinada al interior de cualquier
establecimiento social (Goffman 2009, p.95). Goffman toma la nocién de equipo de
John von Neumann y Oskar Morgenstern (1953) y la ubica entre la actuacion
individual y la interaccion total. Las caracteristicas de un equipo se definen segin su
grado de cohesiéon o dependencia reciproca y familiaridad, elementos centrales para

que un equipo actuante pueda definir una situaciéon determinada (Goffman 2009,

pp.-98-99).

Goftman define como znteraccion dramdtica la accion reciproca que se da entre dos
equipos actuantes al interior de un establecimiento social determinado (Goffman
2009, pp.108—109). En nuestro caso esta nocién nos servira para definir la relaciéon
ente el equipo de gestores de una organizacion creativa, en caso de que lo hubiera, y
el equipo de creadores al interior de un establecimiento creativo. Dentro de la
interaccion reciproca o dramatica entre dos equipos, Goffman distingue entre el
equipo que tiene un predominio directivo 'y el que posee un predominio dramadtico al interior
de una situacion. Por predominio directivo Goffman entiende al equipo, y al interior
de él las personas, que poseen una mayor capacidad para definir y dirigir una situaciéon
determinada. Por predominio dramatico, se refiere al equipo o personas que ocupan
el rol central en una situaciéon. Por ejemplo, Goffman menciona que en un velatorio
es el equipo de la casa funebre quien, por lo general, lleva el predominio directivo de
la escena, al dirigir la ceremonia, y el difunto el predominio dramatico, al ser su centro
(Goffman 2009, pp.118-119)2!. En nuestro analisis esta distincion nos servira para
diferenciar, por ejemplo, las maneras en que el equipo de creadores o de la
organizacioén adquiere uno u otro rol, y como esta situacién modifica las orientaciones

creativas del establecimiento.

Como argumento preliminar de esta secciéon sostendremos que la existencia de un
equipo de gestroes definido y con autoridad se corresponde con una orientacion y

direccionalidad creativa clara. Por el contrario, cuando menor definicion o autoridad

21 Goffman, también menciona un tercer tipo de direccién, que es la protocolar, basada en las
apariencias y en las exhibiciones (Goffman 2009, pp.120-122).
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posea el equipo organizacional existira una menor orientacion creativa. La seccion se
dividird en tres partes. En la primera parte, analizaremos la relacién entre quipo
organizacional y equipo de creadores en establecimientos creativos que enmarcan EC-
abiertos (sub-seccion 5.3.a); en la segunda, establecimientos donde se emplazan EC-
cerrados (sub-seccion 5.3.b); finalmente, en la tercera, donde existen EC-disonantes

(sub-seccion 5.3.¢).

5.3.a. Baja direccionalidad creativa

Un equipo de gestores participa en la configuracion de EC al pre-definir las
condiciones del espacio donde se emplazan los RC. Como analizamos en las secciones
anteriores esto lo hace al establecer los limites y el medio o entorno donde se
emplazan los EC. En esta seccion intentaremos mostrar como determinadas acciones
y regulaciones del espacio también hacen a su definicién. Los RC -que tienen por foco
de atencion algin aspecto vinculado con la creatividad sean del tipo estéticos,
conceptuales o valorativos- funcionan como eslabones de un encadenamiento mayor
que define los procesos creativos en su conjunto. Dentro de este proceso existen
personas o equipos de personas que juegan un rol clave a la hora de definir sus
orientaciones y direccionalidades. Estas personas pueden ser otros creadores, como
artistas, disefladores o productores audiovisuales, con los que se trabaja
conjuntamente, o formar parte del equipo de la organizacion creativa. Su rol principal
es el identificar problemas o controversias dentro de un campo e incentivar a su

resolucion.

Collins sefnala como caracteristica crucial de la creatividad el identificar problemas sin
resolver y convencer a los demas de la importancia de su esclarecimiento. Para Collins
este tipo de procesos se estructuran a través de encadenamientos entre maestros y
discipulos en un proceso de transferencia e intensificacion del capital cultural (Collins
2005, p.85). Las organizaciones, a través del reclutamiento de creadores y la existencia
de un cuerpo de ogestores o directivos, cumplen un rol relativo, pero igualmente
importante, para definir direccionalidades creativas. El nicleo dramatico de este tipo

de establecimientos lo interpretan los creadores en su actividad creativa. Sin embargo,
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muchas veces existen equipos de personas que, a través de diferentes acciones, ayudan
a direccionar este nucleo dramatico. Este equipo de personas puede estar conformado
por miembros diferenciados y distintos a los creadores o ser parte de los propios

creadores.

La direccion creativa puede referirse tanto a cuestiones de contenido como de forma.
Las cuestiones de contenido remiten al seflalamiento de problematicas relevantes
dentro de un campo de creacion especifica. Las direcciones formales tienen que ver con
acciones que tienden a enmarcar procesos de creatividad hacia una orientacién mas
general y no tan especifica. Si la direccionalidad de forma sefala un area tematica, la
de contenido define problemas especificos a resolver. Una orienta de manera general, la
otra direcciona de forma especifica. En el capitulo 2 de esta Tesis, definimos como
enmarcamiento al conjunto de acciones llevadas adelante por un determinado equipo de
personas que tienen por finalidad definir orientaciones creativas en su aspecto formal.
Enmarcar es establecer determinados mecanismos sociales a lo largo del tiempo a
través de los cuales se codifican, a nivel de percepciones y regulaciones, determinados
tipos de vinculos o acciones sociales que ayudan a pre-definir direcciones creativas
formales?2. El resultado de este proceso es el establecimiento de determinados marcos
a los cuales lamamos Marcos Organizacionales Creativos IMOC). Los MOC refieren a las
regulaciones y percepciones que tienden a definir la orientacion de una organizacion

en su conjunto.

En centros de creacion artistica como La Fundicié o La Nave espacial no existe una
clara distincion entre el equipo organizacional y el equipo de creadores. Muchas veces
son los mismos creadores los que cumplen funciones de gestion en distintos
momentos del tiempo. En el caso de La Nave Espacial, por ejemplo, el mismo equipo

de creadores reunido en asamblea es quien toma decisiones respecto al

22 Basil Bernstein (1989) utiliza la nocién de enmarcamiento para definir el contexto en el cual el
conocimiento se recibe y se transmite. En este sentido, el enmaracmiento define los limites de la
relacion pedagogica entre maestro y alumno (que hace a la seleccion, organizacion, ritmo y tiempo de
conocimiento). En nuestro estudio, la nocién de enmarcamiento sirve para definir las acciones que
regulan y definen los tipos de interaccién que se realizan en un determinado establecimiento y que
hacen a la orientacion creativa.
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funcionamiento y finalidades del centro. En el caso de la La Fundici6 la situacion es
un poco diferente. Al igual que en la Nave Espacial no hay mucha diferencia entre el
equipo de la organizacion y el equipo de creadores. Sin embargo, encontramos una
distinciéon entre el equipo de creadores y el equipo de actores vinculados a la
asociacion cultural y barrial “La Raspa”. La figura que coordina y aglutina estos dos
equipos, ademas de ser la persona a quien se le ha cedido el espacio, trabaja como
escultor y es presidente de la Coordinadora de Entidades Vecinales, por tanto

comparte parte de las realidades de los dos equipos.

Al principio éramos dos grupos de gente: los creadores por una parte y los de la
asociacion La Raspa por otra. Ahora esta distincion se ha acentuado mas. Hay
gente que viene aqui, hace su trabajo y se marcha; pero de las personas hay unas
cinco que son de la asociaciéon o estan mas vinculadas a la asociacion. El hecho
de abrir y ceder el espacio, creo que es una motivaciéon por parte de todos, tanto
a nivel inicial, los de la asociacién, como luego el resto de la gente que trabaja

aqui en el taller (GO, escultor y director, La Fundicid, Poblenou).

Cuando no existe una distinciéon clara entre equipo de creadores y equipo de
organizadoras el predominio dramatico y directivo recae en los propios creadores.
Esta situacion dificulta la direccionalidad creativa porque el sefialamiento de
problematicas formales de un campo se juega en el propio acto de creacion a través
de dialogos especificos sobre distintos aspectos de la creatividad. Este tipo de
interacciones focalizadas suelen suceder por fuera de un marco mas general que las

defina o estructure dentro de un espacio de interés.

Las interacciones que se celebran en establecimientos como La Fundicié y La Nave
Espacial tienden a fomentar la colaboracion horizontal entre creadores. Este tipo de
interacciones se traduce en un modo de organizacién del tipo asambleario para la
toma de decisiones y una baja definiciéon de los roles a desempefiar por parte de sus
miembros. Por lo general, no existe ninguna figura en el equipo organizacional, ni
tampoco el propio equipo en su conjunto, que cumpla una funcién de direccion

estratégica formal que inserte a los creadores en problematicas especificas del mundo
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artistico o circense segun el caso. Son los propios RC celebrados en su aqui y ahora
los que definen el foco de atencién en algin aspecto de la creatividad y lo estructuran
en pos de un resultado especifico (un ensayo, un objeto o proyecto). Sin embargo,
esta situacion no parece orientada en una direccionalidad creativa formal que la ponga

en dialogo con problemas del campo cultural mas generales.

Esta situacion no quiere decir exactamente que dentro de los propios RC no se
produzcan direccionalidades creativas que se puedan enmarcar en problematicas
formales mas amplias dentro de un campo de saber o conocimiento. Lo que quiere
decir es que no existe un cuerpo especifico dentro de la organizaciéon que tienda a
definirlo. Por tanto, las probabilidades de que este tipo de direccionalidades ocurran
son menores. Cuando no existe un predominio directivo claro, el predominio
dramatico cobra relevancia en un estado mas puro. El centro y vida de estos
establecimientos es la creacién, que no direccionada se convierte en ensayo y

experimentacion.

Ahora bien, en centros de creacion artistica de este tipo las interacciones focalizadas
en algin aspecto de la creatividad son compartidas con otro tipo de interacciones que
tienen por interés los problemas y la vida social y cultural del barrio. En el caso de la
Nave Hspacial estos intereses estin definidos por el equipo de creadores que
decidieron ocupar el espacio para convertirlo en un centro de creacion. Este interés
se manifiesta a nivel discursivo y toma cuerpo en una serie de eventos que tienen por
foco identificar y denunciar las problematicas del barrio, como los efectos no
deseados del Plan 22(@ y la ausencia de espacios de creacién para el desarrollo de
actividades creativas. En centros de creacion como La Fundicié co-existen en el
mismo espacio equipos de personas que se dedican a actividades extra-artisticas como
la asociacién cultural La Raspa, de participacion activa en las Fiestas Mayores del
Poblenou. Las interacciones reciprocas entre estos dos equipos generan fricciones, en
las formas de percibir y actuar, pero que se terminan por estabilizar en un marco
organizacional que orienta a los equipos actuantes hacia problematicas comunes del

tipo socio-comunitarias.
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Al final se ha creado como una especie de colectividad, estamos todos juntos,
somos todos amigos y ya. Al principio no, la gente estaba un poco mas separada,
o sea, cada uno decia: “yo soy de aqui y yo soy de alla”. Ahora quizas no, ya todo
el mundo estd mas integrado y cada uno participa de las actividades en la medida
en que le interesan. Hay gente que participa y gente que no, hay gente que sélo

viene, hace sus cosas y se va (G0, escultor y director, La Fundici6, Poblenou).

Al final todo el mundo se implica, lo unico es que hay gente que no estaba
acostumbrada a trabajar en asociaciéon o en colectivo, o venia de otros espacios
donde td pagabas un alquiler y no tenfas otro tipo de relacién que pagar un
alquiler y usar el espacio [...] Al ofrecer un espacio que es un poco abierto, donde
ta puedas decidir y puedas hacerte lo tuyo y ademas, en el grado de cada uno,
involucrarte en otras actividades como son organizar eventos, a la gente la
motiva. Hay gente que participa en la medida de lo que puede y hay gente que

no (Go6, escultor y director, I.a Fundicié, Poblenou).

Las interacciones reciprocas entre equipos diferentes pueden terminar en un conflicto
abierto si no existen mecanismos sociales que delimiten y sefialen espacios de atenciéon
comun. Estos mecanismos son acciones especificas que apuntan a seleccionar que
tipo de vinculos merecen la pena ser desarrollados y cuales no; establecer su forma,
salvaguardar su perdurabilidad y legitimarlos. Un tipo de accién es la seleccion de
creadores que trabajan en el centro. Como observamos en la seccioén anterior, la
seleccion de creadores, en organizaciones creativas comunitarias, se basa en una
empatia personal e ideoldgica o de vision comun. Esto supone la predisposicion de
los creadores seleccionados a establecer interacciones no necesariamente otrientadas
hacia problematicas artisticas y si hacia cuestiones socio-comunitarias; o a realizar
objetos o proyectos artisticos con un contenido social o que expresen los problemas
del barrio o comunidad local. Otro mecanismo que funciona como elemento
orientador o directivo es el establecimiento de una vision de futuro o misién del
centro, que aunque no esté plasmada en ningun estatuto funciona ad hoc como guia
general o formal que orienta el trabajo en el centro hacia un determinado tipo de

problematicas.
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Nosotros lo que queremos es que no se pierda la memoria de aqui, del bartio.
Desde la asociacion hemos hecho trabajos sobre los cambios urbanisticos que
se han hecho en el barrio, incluso alguna exposicion sobre el tema industrial.
Nosotros aportamos algo sobre eso, pero mas que nada para que no se pierda la
memoria, y no se quede el barrio como que si fuera el barrio mas moderno que
se olvida o se aprovecha de lo que habfa sido. Nosotros estamos mas por

reivindicar lo que habia sido (G0, escultor y director, La Fundicio, Poblenou).

En centros de creacién artisticas como Zona Factorfa de Art y Casa San Crespin
tampoco existe un equipo de gestores, diferente al de creadores, que se encargue de
la direccion creativa del centro. Al igual que sus pares comunitarios, es el mismo
equipo de artistas el que asume roles vinculados con la gestioén del centro. La division
de tareas se da naturalmente y de forma poco planificada. Las cuestiones relativas con
el mantenimiento del espacio se resuelven en reuniones grupales especiales no
reguladas. La poca cantidad de miembros que trabaja en el espacio hace posible que
no se requiera una estructura organizativa ni juridica compleja. Son un grupo de
artistas que comparten un espacio de trabajo comun y se dividen tareas propias que

hacen al mantenimiento y quehacer cotidiano para que el espacio pueda funcionar.

Cada uno desarrolla su actividad en paralelo, pero como estamos viéndonos, si
surge algo, algin conflicto, alguna reparacion, se soluciona, pero estilisticamente,
por asi decirlo, no tenemos un estatuto |[...]. No somos asociaciéon ni quisimos
serlo, a lo sumo un colectivo. Porque no ha surgido tampoco, no tenemos la
vocacién de ser subvencionados, de crear una asociacion para pedir subvencion

(G8, escultor y coordinador, Zona Factorfa de Art, Poblenou).

Como en los centros de creacion artistica del tipo comunitarios, la no diferenciacién
entre el equipo de creadores y de organizadores hace que el predominio directivo y
dramatico también recaiga en los artistas. Sin embargo, existen elementos diferenciales
e incipientes que hacen que el predominio directivo esté mas direccionado hacia
problematicas estéticas y no de otro tipo. Uno de estos factores tiene que ver con la
existencia de creadores dedicados a una misma actividad que se sostienen y apoyan

mutuamente en su practica artistica. Como sefialamos en el Capitulo 4 de esta Tesis,
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existe una suerte de estimulo constante para los creadores que supone el estar
trabajando con otros artistas-amigos en quienes se conffa y consulta en aspectos
concretos vinculados con la actividad creativa individual. Otro factor diferencial tiene
que ver con la realizacién de pequefios eventos, como muestras o charlas donde se
expone y discute con otros creadores o expertos sobre temas artisticos. Estas
pequefas acciones, no del todo planificadas, funcionan como mecanismos que
direccionan la actividad creativa hacia aspectos y problematicas propias del campo
artistico. Sin embargo, este tipo de acciones no cobran la suficiente fuerza como para

definir un marco que las estabilice y regule en el tiempo.

Dentro del colectivo organizamos charlas. Tratamos de que no sean sélo dos
invitados a conversar sobre algo sino que haya como una curaduria de charlas.
Lo empezamos a pensar a partir de este aflo como de una manera mas
programada, como que haya una linea y que no sean dos personas hablando de
su obra sino que haya cierta conexion entre esas dos personas o un interés de
debate o una relevancia que creemos que nos puede influir (G17, coordinacion

Casa San Crespin, Palermo).

En resumen, los establecimientos creativos donde se emplazan EC-abiertos suelen no
tener una complejidad organizacional muy elevada. Por lo general organizaciones de
esta clase, no poseen una distincion clara entre equipo de gestores y equipos de
creadores. Debido a esto, la direccion creativa recae en el propio equipo de artistas,
quienes llevan adelante, ademas, su propia labor creativa. Esta situaciéon genera
algunas dificultades para el sefialamiento de problematicas formales dentro del campo
especifico de creacion. El sefialamiento de problematicas se suelen reducir a la propia
interaccién focalizada en algin aspecto de la creatividad, al estimulo generado por un
entorno de creadores o a pequefios eventos como exposiciones o charlas. Como
consecuencia de esta situacién, no hay una clara orientacién por parte de la
organizacion que regule las interacciones creativas que alli se celebran. De esta forma,
el predominio dramatico del establecimiento lo adquieren los RC, que no orientados,
y en un espacio con limites y un medio difuso se convierten en una finalidad en si

misma, configurando EC-abiertos y MC-experimentales. Por tltimo, las interacciones
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reciprocas endogamicas entre creadores amigos, como en el caso de la Casa San
Crespin y Zona Facotria de Art, refuerzan los lazos de amistad, jugando un rol clave
en la regulacion de sus interacciones. En cambio la interaccion entre creadores y otros
creadores inscriptos en problematicas barriales u otros equipos que poseen un interés
activo en los problemas del barrio, como es el caso de La Fundicié6 o La Nave
Espacial, inscriben a los mismos en orientaciones y problemas del tipo socio-

comunitarios.

Liustracion 31: Esquema conceptual de la relacion entre una Baja Direccionalidad Creativa, EC-
abiertos y MC-experimentales

EC-abiertos

Fuente: Elaboracion propia
5.3.b. Direccionalidad creativa definida

Centros de creacion artistica como Hangar y Palo Alto se caracterizan por la existencia
de dos equipos de actuacion claramente diferenciados en funciones y roles. Por un
lado, encontramos el equipo encargado de las tareas administrativas o concernientes
a la organizacion del centro. Dentro de este equipo, en ambos casos, existe una figura
que se erige como coordinador o director general del espacio. Por otro lado, esta al
equipo de creadores residentes. Su actividad principal es el desarrollo de proyectos
artisticos. Estos dos equipos definen, en sus interacciones reciprocas, el nucleo
dramatico en que se juega cada una de las situaciones creativas del centro. Cuando
existe una complejidad organizativa importante, como es el caso de Hangar, el equipo
de gestores suele estar, ademas, dividido en diferentes sub-equipos con finalidades y

metas especificas.
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Hangar es una fundacion privada, es la forma juridica que tiene, en la cual se
inserta [...] Si tuviéramos aqui el Comité ejecutivo de la asociacion de Artistas
Visuales de Catalunya, tendriamos que, hoy por hoy, esta el patronato, la
fundacion y Hangar. Dentro de Hangar existe una direccion técnica que es la
mia y una direccion artistica. También esta la direccién de programas, que es este
jurado independiente, y la direccion de socios de la Asociaciéon de Artistas

Visuales de Catalunya (G4, directora Hangar, Poblenou).

En estructuras organizacionales complejas como las de Hangar, el predominio
dramatico y directivo de las situaciones creativas aparece dividido segin el equipo de
actuacion. Por lo general, el predominio directivo recae en el equipo organizacional,
y el dramatico, o lo que define la centralidad de la situacion creativa, en el de creadores.
El predominio directivo del equipo de gestores se manifiesta de forma inmediata y
mediata. De una forma inmediata, a partir del apoyo y asistencia directa en cada una
de las situaciones creativas que definen un proyecto artistico determinado. De una
manera mediata, a través de la direccion artistica, que sefiala las orientaciones creativas

mas generales del centro.

Hangar dispone de una estructura organizacional y juridica que le permite estabilizar
o enmarcar determinado tipo de roles que se definen, casi de forma protocolar, en
cada una de las situaciones creativas. Este marco ayuda a estabilizar los problemas
sobre los cuales vale la pena trabajar. A nivel formal la direccionalidad la define el
equipo directivo del centro al establecer su misién, que en este caso supone dar cuenta
de los objetivos del Programa de Fabricas de la Creaciéon del Ayuntamineto de
Barcelona dentro de cual se inscribe. A nivel de contenidos, la direccién se expresa en
los distintos tipos de RC que se celebran entre creadores y el equipo técnico del

centro.

La direccionalidad formal tiene que ver con determinados mecanismos que enmarcan
las situaciones creativas dentro de problematicas del campo profesional y que

anteceden a las situaciones creativas: como la preseleccion de artistas de un mismo
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tipo, el apoyo a determinados proyectos artisticos, la disponibilidad de equipos
especializados, etc. La direccionalidad de contenidos, se juega en la propia situacién
creativa a partir de resoluciones técnicas a problemas concretos vinculados con el

desarrollo de cada uno de los proyectos artisticos de centro.

En algunos casos, el predominio directivo del centro es puesto en duda por los
creadores. Muchos proyectos artisticos no suelen encajar de forma clara dentro de las
finalidades del centro. Por mas que el equipo de gestores cumpla la funcién de asistir
y dirigir los proyectos artisticos de los artistas residentes, estos pueden tomar
orientaciones que no se adecuan del todo a las metas del centro. El desacople entre la
vision creativa de los artistas y la misién del centro se manifiesta en problemas
comunicacionales entre el equipo de la organizacién y el de creadores. Esta situacion
pone en evidencia el grado de determinaciéon que poseen los EC en este tipo de
centros tanto a nivel de limites, medio y direccionalidades. Asi, los MC emergentes de
las situaciones creativas tienden a acoplarse con los MOC que definen parte de la
realidad del centro. De este modo, los proyectos artisticos se convierten en una

expresion del centro y el centro se define a través de los proyectos artisticos.

Existe la sensacion de que, por un lado, estan los artistas residentes y, por otro,
estan los del equipo de Hangar que se dedican a los artistas residentes y a los
otros, los de los proyectos abiertos. Entonces hay como ciertas dificultades en
articular ese dialogo, mas alld de que intentamos generar una relacion mas
vinculada a los artistas residentes. Yo creo que es lo que mas cuesta, es algo que
viene de largo, porque se pretende mucho tal vez del grupo (G4, directora

Hangar, Poblenou).

Me incomoda el hecho de que haya gente que asocie Hangar a algun tipo de
creacion artistica en particular, cuando en realidad se necesita que sea algo mas
grande. Por ejemplo, los pintores que estan en la otra nave intentan diversificarse
un poco. Aqui parece que so6lo algunas personas tengan que pasar, como los que
hacen video arte. Y creo que no es esa la finalidad. Pero como se ofrecen

servicios de edicion de video y esas cosas, parece que tenga que ir asociado. Lo
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que genera que muchos artistas que no hacen ese tipo de cosas no se sientan

invitados (AV16, artista visual residente, Hangar, Poblenou).

Los emprendimientos en disefio y las productoras audiovisuales instaladas en el barrio
de Palermo poseen caracteristicas similares a los centros de creacion artistica del tipo
profesionales en cuanto a direccionalidades creativas se refiere. En primer lugar, se
constata la existencia de equipos de actores que cumplen diversos roles y funciones
de acuerdo a las distintas etapas del proyecto creativo. Tanto el disefio de
indumentaria y de objetos como la produccion de material audiovisual (television,
cine, publicidad), requieren de por si equipos especializados que actian en las

diferentes fases de desarrollo del producto de forma coordinada.

En las empresas de disefio, por ejemplo, existen al menos tres equipos que definen su
rol en cada una de las situaciones creativas en las que se desarrolla el producto. Por
un lado, esta el equipo de creativos o disefiadores, quienes participan de las situaciones
que hacen a la creacion de la idea que luego devendra en producto. Por otro lado, se
encuentra el equipo encargado de la confecciéon o materializacion de esa idea o disefio.
Finalmente, hay un equipo que hace posible la comercializacién del producto
terminado. Como sefialamos en las secciones anteriores, la locacion espacial de estos
equipos puede no ser la misma de acuerdo al tamafio y complejidad organizativa del
emprendimiento. En los emprendimientos mas pequefios estos equipos suelen estar
en un mismo lugar mientras que en los mas grandes estar divididos en distintas

locaciones.

[En la productora trabajan] unas 60 personas [...]. [SJomos dos socios, uno de
los socios tiene a cargo todo lo que son recurso humanos y el disefio de
produccién de equipos de trabajo. Hay un director artistico y productores
ejecutivos por cada uno de los programas. Después cada uno de los programas
tiene requerimientos diferentes, de acuerdo al programa va a haber productores
especificos de eso rubros. Si hacemos un programa de cocina, como te contaba,
entonces productores gastronémicos, ahi se ramifica y de acuerdo al volumen

de trabajo que tenga cada equipo, no toda produccion tiene la misma cantidad
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de gente trabajando detras (PA3, productor audiovisual y propietario, Kapow,

Palermo).

Los actores que prestan su papel en cada uno de los equipos pueden ser los mismos
o diferentes de acuerdo a la estructura del emprendimiento. Asi, en emprendimientos
de baja complejidad organizacional, como Lala, son pocas las personas que participan
en uno u otro equipo de acuerdo a las diferentes situaciones que marcan la vida del
establecimiento. Esto quiere decir que es el mismo actor, en muchos casos el
disenador-emprendedor, el que participa en distintos equipos, cubriendo diversos
roles segun la situacion lo requiera. Por el contrario, en la medida en que el tamafio
del emprendimiento crece, el nimero de personas también y, por tanto, los equipos
aparecen conformados por distintos actores que cumplen un rol claramente pre-
establecido en cada situacién. En nuestro estudio esta realidad se acerca mas a la
estructura de las productoras audiovisuales, como Kapow o Sudestada Cine, donde
suelen trabajar mas de 50 personas en diversos equipos vinculados con la produccion

general, la direccion artistica, la produccion ejecutiva, etc.

Pese a la existencia de distintos equipos, el predominio directivo y dramatico de las
situaciones creativas recae en las mismas personas: los propietarios del
emprendimiento. Como sefialamos en el Capitulo 3 de esta Tesis muchos de los
emprendedores en disefio y productores audiovisuales pertenecen a una misma
generacion que, graduada en un contexto socio-econémico adverso, decide hacer de
su vocacion y profesion un emprendimiento personal (Beltran & Miguel 2011; Correa
2012). Desde el punto de vista de la situacion creativa esto provoca que el predominio
directivo y dramatico recaiga en los creadores-emprendedores. En las primeras fases
del proyecto creativo (sea en disefio o produccion audiovisual) estas dos tareas se
fusionan en el mismo equipo de propietarios-creadores. En las fases ulteriores del
proyecto, los propietarios-creativos adquieren tinicamente el predominio directivo del
proyecto a través de tareas de coordinacion. Esta situacion se traduce en el desarrollo
de emprendimientos que combinan el gusto y los criterios estéticos personales con

finalidades comerciales mas generales.
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La estructura de la empresa tiene un area administrativa, un area de coordinacion
ejecutiva, digamos los socios. Ademas hay dos personas encargadas de ventas,
tanto por menor y por mayor, y dos talleristas que se encargan de la parte del
taller de confeccién [...]. Aca no hay un disefiador que hace la coleccién y las
inspira y hace la bajada y es piramidal. Lo que hacemos es un trabajo colectivo
donde se tiene una idea, donde se debate, donde todos aportan y lo mismo pasa
en la parte de confecciéon. Todo se trabaja mas de manera colectiva. Tiene que
ver con esa manera de hacer cine, dénde todas las piezas son importantes.
Nosotros coordinamos eso, pero termina siendo una decisiéon medio de director
al final, pero las miradas estan puestas sobre la mesa. En ese sentido, ahi también
fue cerrando la identidad y el tema de como trabajamos nosotros (D7, disefiador

y propietario, No lineal, Palermo).

La interaccion reciproca entre los equipos que participan en las distintas etapas del
proyecto creativo no suele ser conflictiva como en el caso de Hangar. Por mas que
los EC estén igualmente determinados a nivel de limites, medio y finalidades, existe
una concordancia entre el equipo de creadores y directivos o emprendedores. Esta
situacion, sumada a una definicién contractual en los roles y funciones a desempenar
en cada una de las etapas, tiene como resultado la inexistencia de desacoples o

inadecuaciones.

Los creadores son creadores-emprendedores que amoldan su criterio estético
personal -que suele estar concordancia con las convenciones dentro de un campo de
produccion creativa especifica- al del emprendimiento en su conjunto. El predominio
directivo y dramatico recae en el equipo de emprendedores-creativos, los que orientan
de forma fluida las situaciones creativas hacia proyectos del tipo estético-comerciales.
Asi MC y MOC se fusionan si conflictos en las distintas etapas del proceso de creacion

y desarrollo de los productos.

Es un gusto personal y es la estética que se le dio a la marca, es lo que tratamos
de respetar pero, como te digo, sin dejar de lado lo que es comercial, porque no

se puede estar ajeno a eso [...]. Siempre hay que estar al tanto de lo que es
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tendencia o moda, de lo que se esta usando en este momento (D8, disefiadora y

propietaria, Kapush, Palermo).

Lo que pasa es que a veces es creatividad puesta en funcion de diferentes
factores. No es unicamente creativa como lo es el arte, sino estamos pensando
en funcién de la demanda de un canal, la demanda que una sefial pueda llegar a
tener, alguna necesidad de contenido concreta, o en funcién del mercado mismo
muchas veces. Nosotros pensamos un formato o generamos contenido de
acuerdo a las necesidades del mercado o lugares donde nos sentimos con
chances. Es decir, no se nos ocurrirfa generar un contenido como productora
que no tenga una solucién en el mercado (PA3, productor audiovisual y

propietario, Kapow, Palermo).

En resumen, los establecimientos creativos donde se emplazan EC-cerrados suelen
tener cierta complejidad organizacional en la que distintos equipos de actores cumplen
diversas funciones. La direccion creativa puede recaer en el equipo de la organizacion
y no en el de creadores (como en el caso de Hangar) o en el equipo de creadores-
emprendedores (como en el caso de los emprendimientos en disefio o produccién
audiovisual). Pese a esta diferencia, en este tipo de establecimientos existe una clara
direccionalidad creativa marcada por el equipo organizacional o de emprendedores
que definen y orientan a nivel especifico y formal los procesos creativos que allf se
celebran, dejando poco margen para la experimentacion. De esta forma, la centralidad
dramatica o creativa es enmarcada y estabilizada dentro de la misién o finalidades de
la organizacion a partir de la preseleccién de actores y los modos o regulaciones,
directas o indirectas, que definen las interacciones al interior de cada situacion
creativa. La resultante de estas acciones es una orientaciéon creativa definida de
acuerdo pautas profesionales, sean éstas estéticas (como en el caso de Hangar) o
comerciales (como en el caso de los emprendimientos en disefio y produccién

audiovisual).
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Liustracion 32: Esquema Conceptual de la relacion entre Direccionalidades Creativas Definidas,

EC-cerrados y MC-profesionales

EC-cerrados

Fuente: Elaboracion propia
5.3.c. Direccionalidades divergentes

Hemos definido a los EC-disonantes como espacios en transicion, caracterizados por
la co-existencia de dos tipos de interacciones focalizadas con orientaciones
divergentes (ver seccion 4.3 de esta Tesis). Esta situacion se traduce, desde un punto
de vista material, en limites espacio-temporales conflictivos y un medio escénico
heterogéneo (ver seccion 5.1 y 5.2 de esta Tesis). Ahora bien, la convivencia entre dos
orientaciones creativas divergentes también se puede explicar desde el punto de vista
de la direccionalidad creativa de los establecimientos que las contienen. Como
analizamos en el capitulo 4 de esta Tesis, en centros de creacion artisticas como La
Escocesa existen dos orientaciones que definen la mayoria de los RC que alli se
celebran, una experimental-comunitaria y la otra estético-profesional. En
emprendimientos en disefio pioneros y fundadores del barrio de Palermo, como
Calma Chica, Mariana Dappiano y Caro de Dam, esta doble orientacién es o bien

estético-profesional o profesional-comercial.

La doble direccionalidad creativa de estas organizaciones tiene que ver, entre otras
cosas, con la coexistencia de equipos de trabajo con criterios y finalidades opuestas,
como en La Escocesa, o la existencia de un unico equipo que se debate internamente
entre dos orientaciones. La Escocesa refleja, a nivel organizacional, los cambios que

ha sufrido el espacio a lo largo del tiempo. En una primera fase solo habia artistas que
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trabajaban en el espacio a cambio de un alquiler al propietario o sus intermediarios.
En una segunda fase, mds combativa, algunos artistas deciden conformar una
asociacion que funciona como plataforma reivindicativa. Finalmente, en una tercera
etapa, dentro de la asociacion, se designa un grupo diferenciado para la realizacién de
tareas de gestion. En un primer momento, el grupo que cumple funciones de gestion
esta compuesto por artistas del propio centro. En un segundo momento, pasa a estar
conformado por profesionales especializados. La finalidad principal de este grupo es
la elaboracién de un proyecto y llevar adelante una serie de reformas con la finalidad

de que La Escocesa ingrese en el Programa de las Fabricas de la Creacion.

El colectivo de artistas de la Escocesa se plasma en lo que es la asociaciéon que
gestiona el centro. Su nombre es asociacion Ideas M. La asociacion es el lugar
donde confluyen varios artistas de Pueblo Nuevo, que por los cambios
urbanisticos que a ha habido, vinculado con el cierre de varias fabricas donde
estaban los artistas trabajando, tuvieron la necesidad de buscar nuevos espacios,
y llegaron aqui, a la Escocesa en 1999. [La organizacion| deriva de un
funcionamiento asociativo y con una estrategia de autosuficiencia, de decision
de funcionamiento asamblearia y esa es una de las principales peculiaridades que
es anterior a La Escocesa. Previamente ya habfa una comunidad de artistas que
estaban ocupandose del mantenimiento, del funcionamiento. Se ha seguido con
ese funcionamiento hasta el dfa de hoy. Lo que pasa es que han habido cambios
con el acuerdo con el Ayuntamiento [...] ¢Cémo funciona La Escocesa? Hay
una junta directiva de la asociacion: un presidente, un secretario, un tesorero, hay
vocales, y este es el grupo de personas que deciden sobre las cosas mas del dia a
dfa, del funcionamiento, etcétera. Pero todavia se conserva una personalidad
previa muy asamblearia, muy horizontal, y esa personalidad esta muy metida, con
lo cual todas las decisiones importantes que apliquen o que tengan incidencia
sino todo el conjunto de artistas se deciden muchas veces a través de asambleas

generales (G3, director La Escocesa, Poblenou).

Todos los artistas de La Escocesa forman parte de la Asociacion y a la vez este érgano
sede a una junta directiva las tareas de gestioén del centro. Desde el punto de vista de

los equipos de actuacion, se pueden distinguir un equipo de creadores y un equipo de
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gestores que coincide en el mismo cuerpo de personas salvo por el equipo que se
encarga de la gestioén diaria que se corresponde con el grupo de expertos elegidos para
tal fin. En el caso de los emprendimientos en disefio, la estructura organizacional es
similar a la descripta en la seccion anterior: existe un diseflador-emprendedor que se
encarga de las tareas de creacion y de coordinacion general y luego diferentes equipos

destinados a las tareas de confeccién y comercializacion.

Al igual que los otros establecimientos creativos, el predominio dramatico de La
Escocesa y los emprendimientos en diseflo pioneros o fundadores descansan en el
equipo de creadores y se manifiesta en cada una de las situaciones creativas. Sin
embargo, el predominio directivo resulta de por si conflictivo. En los
emprendimientos en disefio el conflicto o contradiccion se presenta dentro del propio
equipo de disefadores-emprendedores y resulta del efecto que provocado por los
cambios urbanos del entorno. En un primer momento, cuando el barrio de Palermo
no esta super-poblado de locales de disefio, la direccionalidad creativa, llevada
adelante por el equipo de disenadores-emprendedores, se apoya principalmente en un
criterio estético de corte autorial y no comercial. Esto se traduce en acciones mucho
mas experimentales en el momento del disefo, facilitada por una menor complejidad
organizacional del emprendimiento. En un segundo momento, cuando el barrio se
convierte en un epicentro del disefio y los emprendimientos crecen en tamafo y
complejidad organizativa, la direccionalidad creativa comienza a virar hacia cuestiones
mas comerciales a partir de acciones concretas como la contratacién de expertos en

asesoramiento empresarial, el entendimiento del funcionamiento del mercado, etc.

Esta situacion no resulta llamativa si no fuera por el hecho de que este cambio de
direccionalidad no termina de cristalizarse y estabilizarse en marcos organizacionales
que regulen las practicas creativas. Por el contrario, elementos residuales del pasado
conviven provocando una inestabilidad que en el caso de los disefiadores se vive como
un conflicto interno que no se termina de resolver. El resultado son acciones
directivas que suelen ser percibidas como contradictorias, como, por ejemplo, achicar

el tamafio del local para tener menos costos fijos y mayor libertad creativa.
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Mi meta a futuro es la libertad. Liberarme del peso de ser comerciante que es a
lo que me llev6 el desarrollo de este barrio que expuso a todos a ponerse locos
para ganar dinero, para subsistir. Yo no me quiero transformar en una marca,
me quiero liberar de eso, creo que voy a poder volar mas alto porque voy a hacer
la ropa desde un lugar mas genuino que es hacer la ropa que quiero hacer. Voy
a vender poco pero no me importa porque voy a estar en un lugar con un gasto
minimo al compartir el local. Esto es totalmente contraproducente para el
mercado, si una marca se achica es un simbolo de que te estd yendo mal, y para
mi es como achicarme para liberarme para poder tener un gasto muy chiquito
con el local y subsistir pero asi hacer la ropa desde un lugar libre, esa es mi meta

(D5, disefiadora y propietaria, Caro de Dam, Palermo).

En La Escocesa la disputa por el predominio directivo del centro se juega entre una
parte del equipo de creadores y el equipo de especialistas designados para la
organizacion del centro. Desde el punto de vista organizacional esta situacion se
trasluce en un conflicto entre el modo de organizaciéon asambleario, propio de la
asoclacion, dominante en las primeras etapas del centro, y la junta directiva
comandada por especialistas. Si bien existe una concordancia en los lineamientos
generales a los que aspira el centro como espacio de creacion, el conflicto emerge en

los modos de llevar adelante estas finalidades.

Los tiempos y problematicas de la asamblea suelen ser distintos a los de la junta
directiva. La junta directiva realiza acciones concretas con la finalidad de convertir al
centro en un espacio de creaciéon profesional al estilo de Hangar a partir de la
elaboraciéon de un proyecto de centro que pueda enmarcarse dentro del programa
Fabricas de la Creacion. Para esta finalidad, se generan determinados mecanismos o
acciones concretas que tienen a direccionar el centro hacia finalidades artistico-
profesionales como la designacion de un jurado de expertos para definir el ingreso de
artistas, el otorgamiento de becas de intercambio y produccioén, la creacion de una sala
de exhibicion, etc. Todas estas acciones apuntan a definir y estabilizar un MOC que
se acerque a pautas del tipo profesional. Sin embargo, algunas de estas acciones entran
en contradiccién con modalidades de funcionamiento previas, del tipo asamblearia,

que entienden a esta clase de acciones como elementos que restringen la autonomia y
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libertad de accién del centro y sus creadores. La resultante es la existencia de marcos

inestables que pre-definen las situaciones creativas del centro.

En el 2009 se hizo una propuesta por parte de los artistas de la asociaciéon para
que hubiesen personas que se encargasen de la coordinaciéon y del
funcionamiento del centro. Al principio una de estas personas era una arista de
aqui [...]. A finales de 2011se consider6 que ese modelo habia llegado a su tope,
a lo maximo que podian hacer las personas de coordinacién no siendo
profesionales. Se consider6 que lo mejor serfa buscar a una persona
estrictamente de la esfera cultural-profesional, para llevar adelante el centro y
potenciarlo mas y mejor, y mejorar muchisimas cosas que a nivel interno se
piensa que hay que mejorar. Entonces ahi se hace una convocatoria publica,
profesional, y ahi es donde me escogen a mi como gestor cultural para gestionar
La Escocesa [...] La intencion fue buscar que haya personas con habilidad, y con
la mirada objetiva, nueva, diferente a la de un artista visual que estd ocupando
un taller aqui. Algunos artistas que tienen miradas muy subjetivas y personales,
desde la perspectiva de la asociacién y que quiza no velan, a veces por la

globalidad (G3, director La Escocesa, Poblenou).

En resumen, las organizaciones creativas donde se emplazan EC-disonantes suelen
tener cierta inestabilidad en los marcos que definen la direccionalidad creativa del
centro. Esta situacion es provocada por cambios resientes en la forma de organizacion
interna (como en el caso de La Escocesa), o factores externos vinculados con
transformaciones barriales (como en el caso de los emprendimientos en disefio). De
esta forma la direccionalidad creativa se convierte en una arena de disputa entre
equipos con criterios divergentes (como en el caso de La Escocesa) o en una
contradicciéon interna dentro de un solo equipo (como en el caso de algunos
emprendimientos de disefio). El resultado de este conflicto y/o contradiccion es que
el predominio dramatico que define las situaciones creativas de la organizacion no
resulta del todo estabilizado dentro de marcos organizacionales que ayuden a definir
una direccionalidad creativa univoca. Sin embargo, esta situacion puede ser vistas
como potencialidades de esta clase de espacios, ya que disponen de escenarios

regulados, de forma inestable, por pautas experimentales y profesionales.
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CAPITULO 6. LOS ESCENARIOS CREATIVOS COMO ESPACIOS URBANOS DE INTERES

En los capitulos precedentes dimos cuenta de como los RC y sus orientaciones
definen distintos tipos de EC, distinguiendo entre abiertos, cerrados y disonantes.
También analizamos como los limites (débiles, fuertes o en conflicto), el medio
escénico (hibrido, homogéneo o heterogéneo) y las direcciones creativas (definidas o
no) de estos escenarios ayudan a la configuracion de determinados MC
(experimentales o profesionales). Desde un punto de vista analitico nos desplazamos
de las interacciones al lugar (Capitulo 4) y del lugar a las interacciones (Capitulo 5).
Desde un punto de vista de las determinaciones vimos con las interacciones (Capitulo
4) y las organizaciones (Capitulo 5) configuran la realidad de las situaciones creativas.
Este capitulo tiene por finalidad inscribir los escenarios creativos dentro de una
realidad mas basta vinculada con los distritos o barrios donde se emplazan. El
problema de este objetivo es poder cumplitlo sin perder de vista nuestra perspectiva

de analisis: la interaccionista o situacional.

Las situaciones de creatividad son una realidad irreductible que ocurre en lugares
determinados. Los actores entablan alli interacciones cara a cara en un medio
delimitado y dotado de recursos. Ahora bien, estos escenarios, a su vez, insertan a los
creadores en una red virtual de posibles transitos hacia otros escenarios que se definen
mas alla de los limites de una situacion. Los escenarios creativos funcionan, de este
modo, como nodos por donde circulan e interactian personas y recursos en un

contexto territorial determinado.

Las motivaciones de los creadores para transitar entre diferentes EC se pueden definir
por el efecto de interacciones creativas previas. Randall Collins utiliza la nocién de
energia emocional [emotional energy] para explicar las motivaciones que posee cualquier

persona para participar en rituales de interaccion. La energfa emocional es el efecto
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individual de la participacion con éxito de un determinado ritual social. De esta forma,
para Collins la energfa emocional funciona como la base que motiva a los actores a
participar en otros rituales de similares caracteristicas (Collins 2009, pp.141-153).
Collins denomina como cadena [chain] a la conexion entre rituales de interaccion de

similares caracteristicas a lo largo del tiempo (Collins 2009).

Desde un punto de vista espacial podemos hablar de encadenamientos para definir la
conexion entre diferentes EC y de puntos de interés o rotacion para definir las
motivaciones que hacen a su atraccion. Asi, la conexién entre distintas situaciones
creativas define encadenamientos que dibujan transitos posibles entre escenarios
creativos. Estos transitos suelen estar estabilizados a través de determinados marcos
organizacionales que los regulan, conformando redes de relaciones o conexiones

territoriales.

Los puntos interés o rotacion implican la circulaciéon de personas sobre un mismo
punto fijo del espacio que reviste un cierto interés. Como sefialamos en el capitulo 2
de esta Tesis, para Simmel los puntos de interés urbanos remiten al emplazamiento
territorial de determinados elementos u objetos que, debido a sus cualidades, resultan
inamovibles (Simmel 1977, p.660). Desde esta perspectiva, los EC pueden ser vistos
como puntos de interés que fijan en el territorio determinados recursos y modos de
regulacion que resultan atractivos para los creadores y a través de los cuales se mueven

o circulan.

La concentracién en un territorio de organizaciones y actores que desempefian una
misma actividad a través de vinculos entre si definen la realidad de un distrito o claster
(Porter 1998, p.78). En el capitulo 1 de esta Tesis sefialamos algunas caracteristicas
que definen los procesos de generacion de los claster y como estos impactan en los
procesos de creatividad e innovaciéon. Desde un punto de vista situacional un claster
puede ser entendido como la concentraciéon y encadenamiento estable entre EC de

diverso tipo dentro de un espacio territorial cercano y definido.
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En nuestro estudio hemos analizado EC de organizaciones que se emplazan en
territorios que tienden a concentrar actividades creativas. El barrio de Palermo en la
ciudad de Buenos Aires se caracteriza por la concentracion de actividades vinculadas
con el disefio (Braticevic 2007; Alvarez de Celis 2003) y el sector audiovisual
(Mignaqui et al. 2005). El barrio de Poblenou de la ciudad de Barcelona, se caracteriza
por la agrupacion de cinco zonas o clusteres destinados a la creacién, invencion y
desarrollo en el area de los medios de comunicacion, el disefio, las TIC, la energia y la
biotecnologia (Ajuntament de Barcelona 2000; Ajuntament de Barcelona 2005b) y de

un importante numero de artistas (Valera 2009; Aparici 2011).

Dentro de este contexto, hay EC que son periféricos y otros centrales respecto a la
actividad dominante del entorno urbano. Por ejemplo, los EC vinculados a
actividades artisticas de Poblenou y Palermo son periféricos o marginales respecto a
la actividad dominante en el barrio o distrito, caracterizada por el disefo, la
produccion audiovisual y las industrias creativas y del conocimiento. Diferente es el
caso de los EC definidos por interacciones vinculadas con el disefio y la produccion
audiovisual en el barrio de Palermo. En este caso los EC definen la centralidad de la
actividad del barrio. Por otra parte, encontramos EC que se emplazan en
organizaciones que se instalan en el barrio en diferentes momentos del tiempo. Asi,
existen organizaciones creativas que arriban al lugar de forma temprana, cuando
todavia no existe ninguna actividad consolidada y otras de forma tardfa o cuando la

actividad ya esta instalada.

En este capitulo analizaremos los factores territoriales que hacen a la existencia,
centralidad y resonancia de los EC (seccién 6.1) y sus modos de conexién (seccion

6.2) de acuerdo al medio urbano donde se inscriben.

6.1. Escenarios Creativos y procesos de resonancia nrbana

Existen numerosos estudios que analizan los factores que hacen a la conformacion de
clister o distritos culturales. La mayoria de estos trabajos coinciden en distinguir dos

procesos que posibilitan su existencia: los de generacion espontanea o por fuerzas del
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mercado (o proceso bottom-up) y los planificados desde el sector publico y/o privado
(o procesos top-down). Martina Fromhold-Eisebith y Giinter FEisebith sefialan
acertadamente que los procesos de conformacién de claster culturales del tipo #9p
down son aquellos liderados por actores sociales provenientes de fuera del area
afectada (sea desde el sector publico o privado), mientras que los procesos botton up
son aquellos dirigidos por actores sociales dentro del area afectada, sean companias

privadas o la propia comunidad local (Fromhold-Eisebith & Eisebith 2005).

En los dos procesos, tanto fgp-down como bottom up, existen factores locales o propios
del lugar que convierten al territorio en un espacio atractivo para la instalacion de
actividades creativas. Estos factores pueden ser meramente fisicos (como la existencia
de espacios en desuso disponibles con un bajo coste de alquiler), sociales (vinculados
con redes de creadores instaladas en el lugar), politicos (como determinadas acciones
de promocion territorial) o simbdlicos (relacionadas con el prestigio del lugar). Desde
un punto de vista sociolégico podemos denominar a estos factores como elementos
fijos, que definen puntos de interés o rotacion territorial o urbana. Simmel sefiala que
para cualquier formacioén social una de las caracteristicas principales del espacio es la
fijacion de determinados contenidos. Para el sociélogo aleman, 1a fijacién en el espacio
de un objeto de interés social produce determinadas formas de relaciéon que se
agrupan en torno a dicho objeto. Esto sucede cuando el contacto con determinados
elementos solo puede verificarse en un sitio determinado y no en otro. De ahi a que
estos objetos se conviertan en puntos de interés o rotacion en torno a los cuales se

definen determinadas interacciones reciprocas. (Simmel 1977, pp.660—663).

Ahora bien, las interacciones focalizadas que se entablan en torno a un punto de
interés fijo en el espacio transforman la realidad del mismo y la inscriben dentro de
una nueva clave. Asi, observamos que la mayoria de los centros de creacion artistica
del Poblenou se instalan en antiguas naves industriales en desuso cambiandole su uso.
También los disefiadores pioneros de Palermo toman elementos de su entorno
inmediato, vinculados con la arquitectura y las interacciones del lugar, y lo convierten
en pautas y objetos de disefio. Goffman utiliza la nocion de transposicion de clave | keyings)

para definir este tipo de cambios. La transposicion de clave [keyings| es el acto por el cual
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se transforma un material que ya posee un sentido de acuerdo con un esquema de
interpretacion diferente. Goffman establece distintos tipos de variaciones en las
transposiciones de clave segun el grado de transformacion, la direccionalidad, la
originalidad, y los efectos sobre lo real que producen (Goffman 20006, pp.83—86). En
este sentido, cada transformacion aflade un estrato [layer] o capa |lamination] a una
actividad siendo posible la existencia de retransposiciones [rekeying] (Goffman 2000,

pp.86—88).

Los rituales de interaccion social tienen la capacidad de afectar a otras personas
distintas de quienes lo celebraron primariamente. Cuando esto sucede decimos que el
ritual se encaja o resuena?. Esto quiere decir que el foco de atenciéon y simbolos
generados por un ritual primario funciona, de forma trasmutada, como punto de
atraccion y material para la celebracion de otros tipos de rituales distintos del primario.
El encadenamiento de distintos tipos de rituales define procesos de resonancia que

varfan en su alcance de acuerdo a los grupos a los que afectan.

En esta seccion analizaremos, por un lado, los factores fijos del lugar que funcionan
como puntos de rotaciéon o interés urbano para la celebracion de RC que hacen a la
emergencia de EC estables. Por otro, al modo en que este tipo de rituales se apropian
de los elementos fijos del lugar y los inscriben en una nueva clave vinculada con su
actividad creativa y, al hacerlo, participan de procesos de resonancia de corto o largo
alcance. Para esta finalidad distinguiremos entre EC (de cualquier tipo) que se
emplazan en un medio urbano donde predomina una actividad diferente a la que allf
se celebra, como en el caso del sector artistico de Poblenou (Sub-seccién 6.1.2); y
aquellos donde en el medio urbano predomina la misma actividad, como en el caso

del sector de disefio de Palermo, (Sub-seccion 6.1.b).

23 La nocién de resonancia que aqui manejamos se basa en el trabajo de Arturo Rodriguez Morato,
El concepto de resonancia (2013).
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6.1.a. Escenarios Creativos periféricos y resonancia especifica

La relacion entre los EC inscriptos en centros de creacion artistica del barrio de
Poblenou y el entorno urbano se puede dividir en tres etapas diferenciadas. El primer
momento, que va desde mediados de la década del ochenta hasta al menos los inicios
del plan 22(@), esta caracterizado por su emergencia y proliferacion en distintos solatres
de las antiguas fabricas e industrias en desuso (cfr. Valera 2009). El segundo
momento, estd signado por su transformacién o desaparicién, producto de la
ejecucion y desarrollo del Plan 22@ (cfr. Marti-Costa & Pradel 2011; Tironi 2009). La
tercera etapa se caracteriza por un leve resurgimiento de esta clase de escenarios
debido al freno del Plan 22@ -producto de la crisis econémica espafiola de 2008- y la
nueva disponibilidad de solares a un costo asequible (cfr. Aparici 2011). En el primer
momento se puede identificar una relativa centralidad de los escenarios creativos
dentro del barrio. La segunda etapa, por el contrario, se caracteriza por su

marginalidad o cuasi anulacién. La tercera, por su situacion periférica.

Desde al menos la década del ochenta del siglo XX numerosos artistas
(principalmente artistas visuales, pero también provenientes de las artes escénicas y
del circo) se instalan en el barrio de Poblenou. La razén de esta eleccion se debe
principalmente a la existencia de grandes naves industriales, facilmente adaptables
para la actividad artistica, disponibles a un bajo costo de alquiler en una zona mas o
menos central de la ciudad de Barcelona como el barrio de Poblenou. La existencia
de este tipo de solares es producto de la deslocalizacion de la actividad industrial del

barrio hacia zonas periféricas de la ciudad durante la década del setenta (Arranz 2001).

[El centro] se instala aqui, primero porque Poblenou tiene esta serie de
estructuras vacias. Este edificio me parece que estaba vacio desde el afio 1981.
Habia muchos edificios industriales en el antiguo “Manchester Catalan”. Estos
espacios resultan muy apropiados para la actividad artistica. No tienes problemas
de usos con respecto del edificio. La tipologia de espacio industrial es un tipo
que se adapta muy bien al funcionamiento de nuestro centro (G4, directora

Hangar, Poblenou).
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La disponibilidad de grandes espacios en desuso a un bajo costo de alquiler es uno de
los principales factores de atraccién para que numerosos artistas se instalen en el
barrio del Poblenou. Sharon Zukin y Lura Braslow (2011) sefialan los mismos
clementos como atractivos para las sucesivas migraciones del sector artistico-creativo
a distintos distritos de Nueva York a lo largo del tiempo (primero Greenwich Village
a comienzos de siglo veinte, luego el Soho hacia la década del setenta, East Village
durnate los ochenta, Williamsburg en los noventa, y finalmente Bushwick hacia los
2000). Sin embargo, ademas de estos factores objetivos existen otros elementos de
caracter subjetivo que implican una apuesta por el lugar en el momento en que nadie
todavia lo habia elegido. En el barrio de Poblenou esta apuesta la realiza Javier
Mariscal con la creacion del estudio Palo A/lto. Mariscal es uno de los primeros artistas
que encuentra un atractivo en el barrio para instalarse a trabajar en una de las antiguas
naves industriales del Poblenou junto a otros aristas, arquitectos y disefiadores. Como
creador con un elevado reconocimiento en el medio artistico-creativo barcelonés,
cuenta con cierta reputaciéon y una vision de la situaciéon artistico-creativa local e
internacional, que le permite anticipar algunas jugadas y ver el potencial de un espacio
como Poblenou. De hecho, llama al espacio que crea Palo Alto, en relacién a la
experiencia ocurrida en la ciudad homoénima de Estados Unidos hacia la década del

setenta, como un intento de réplica del mismo proceso en un nuevo contexto.

Cuando nosotros nos vinimos aqui a todos les pareci6 una locura, que no
entendfamos nada. Pero sabifamos que no era tanta la locura, que habia una
intuicién. El barrio reunfa una serie de cosas: era el unico lugar de Barcelona
donde todavia se podia pegar un vuelco y reinventarlo, y esto es lo que
finalmente ha sucedido. Se ha reinventado con mayor o menor fortuna, con
cosas positivas y con cosas que siempre se pueden criticar como cualquier labor
humana. Pero digamos que habia esa intuicién, ahora visto a posteriori, pues no
estabas tan equivocado porque intuiste que ahi podfa pasar algo. Lo que
encontramos nosotros fue un espacio de libertad y de posibilidad de reinventar
algo, a nivel individual, por una necesidad muy personal, generacional y

profesional (G11, director Palo Alto, Poblenou).
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Sergi Valera (2009) entiende que la apertura del centro de creaciéon de Palo Alto en
Poblenou funcioné como un efecto llamada para que otros artistas o creativos de la
ciudad se instalen a trabajar en el barrio. De hecho, la existencia de redes de creadores
en un espacio urbano acotado es, junto con la disponibilidad de espacios a un bajo
costo de alquiler, otro de los factores para que distintos creadores se instalen en un
sector determinado, como lo demuestran Ann Markusen y Greg Schrock (2000) y
Zukin y Braslow (2011) para algunas ciudades de los Estados Unidos. Ahora bien,
desde una perspectiva situacional se pude calibrar con mayor precision las razones de
este proceso de atraccion. Como sefialamos con anterioridad, los rituales de
interaccion tienen la capacidad de generar un foco de atencién comin, que se plasma
en determinadas practicas, objetos o discursos que se convierten en emblemas para el
propio grupo y otros. Desde esta 6ptica podemos afirmar que la recurrencia de RC
celebrados en Palo Alto comenzé a estructurar un espacio de atencion comin que puso

en foco la relacidn entre determinadas prdcticas creativas y el lugar donde estas ocurrian.

La repeticién de RC eleva al lugar como emblema y lo convierte, a los ojos de los
participantes, en un escenario apto para la creacion artistica. La recurrencia de este
tipo de rituales en un mismo espacio transforma las caracteristicas del lugar y genera
un proceso de resonancia que atrae a otros creadores. Esta situacién provoca, en
primer término, un cambio de clave del lugar. Este cambio de clave se traduce en una
adecuacion del espacio a la nueva realidad perceptiva. Esto quiere decir que el lugar
se modifica y cambia para su nueva funciéon. Dicho en otras palabras, adecta su medio
escénico de acuerdo a la nueva actividad creativa (Ver seccion 5.2 de esta Tesis). Asi,
los distintos espacios industriales, cambian su clave, y se convierten en multiples
escenarios destinados a la creacion artistica. En segundo lugar, la estructura edilicia
del lugar, elevada a emblema por el grupo de creadores pioneros, se convierte en un
primer punto de interés urbano para la celebracién de rituales de interacciéon de

similares caracteristicas.

La adecuacion del lugar a la nueva actividad creativa no anula por completo los
elementos que configuraban la realidad anterior. De la misma manera que las iglesias

y catedrales catdlicas instaladas en México al comienzo de la conquista lo hacian en
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espacios donde se celebran cultos anteriores, no suprimiéndolos sino incorporandolos
en una nueva clave (cfr. Gruzinski 2012)24) los elementos de la realidad industrial son
apropiados y re-transformados a la nueva situaciéon. De esta forma, se produce un
cambio de clave que opera por superposicion y no anulacién. La huella evidente de la
realidad pasada no solo se hace palpable en la propia estructura edilicia conservada (y
transformada en su uso) sino en los nombres que adquieren los centros de creacion
artistica una vez que se encuentran consolidados como organizaciéon. La mayoria
remite al pasado fabril del bartio: Hangar, Ia Fundicio, Zona Factoria de Art, e inclusive
La Escocesa, en alusion a la antigua Fabrica textil de propietarios escoceses que alli

funcionaba.

Liustracion 33: Logos de La Fundicid y La Escocesa que rememoran el pasado fabril de los
establectmientos

Fuente: Fotografias Propias

Los rituales de interaccién social tienen, entre otras caracteristicas, la capacidad de
generar un principio de atenciéon sobre determinados objetos, discursos, practicas o
lugares donde se celebran. Cuando el foco de interés de un determinado tipo de ritual
de interaccion trasvasa los marcos que lo definieron primariamente decimos que se
encaja o resuena. Esto quiere decir que también funcionan como punto de atraccioén
o interés para otros actores que no participaron directamente del ritual primario. La
idea de resonancia supone un principio de atraccion hacia los simbolos generados en
un ritual de interaccién por un grupo de personas que no participaron del mismo. De
este modo, los RC celebrados de forma recurrente en antiguas naves industriales del

Poblenou elevan a emblema el lugar, entendido éste tltimo como el conjunto de EC

24 Gruzinski también seflala que el cristianismo tuvo una practica similar en sus albores con los
antiguos cultos paganos romanos.
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de una organizacion, que comienza a funcionar asi como punto de interés y atraccion
para otros creadores. Lo que ponen en evidencia el ritual es la potencial asociacién
entre un espacio, como el fabril, en un contexto urbano determinado, como

Poblenou, y su potencialidad como escenario apto para la creacion.

Para que esta atraccion suceda tiene que existir, ademas, una concordancia entre el
simbolo creado (en este caso la asociacion de los procesos creativos a un determinado
lugar) y los potenciales actores que no participaron en los rituales primarios que lo
hicieron posible. La concordancia genera cierta conmocion en el grupo de actores que
no participaron en el ritual primario, que funciona como principio de atracciéon y
emulacién de las practicas creativas en el lugar. Esto quiere decir que no cualquier
persona se puede sentir interpelada y “llamada” por este emblema. Desde una
perspectiva goffmaniana, David Snow y Robert Benford utilizan el concepto de
resonancia de marco |frame resonance] para entender el grado de afectaciéon o resonancia
[degree of resonance] entre los marcos interpretativos de determinadas organizaciones de
movimientos sociales y sus potenciales miembros o participantes (Snow et al. 19806;

Snow & Benford 1988).

En nuestro caso de estudio, el proceso de resonancia no se da a través de un discurso
dirigido [speach] sino a través de mecanismos mucho mas sutiles. El emblema creado
por rituales primarios, que asocia determinados procesos creativos y el lugar donde
estos ocurren, funciona como un elemento que estructura principios de percepcion
de lo que puede ser posible para quienes no lo han vivido atn. Pero para que esta
situacion pueda ocurrir, ademas, tiene que existir un estado de disponibilidad de los
artistas para querer hacerlo. No solo es poder verlo, sino también querer repetirlo y

emularlo.

Esta disponibilidad se debe a un hecho histérico particular: los efectos generados en
el sector artistico barcelonés por el plan de reconversion del centro histérico de la
ciudad de Barcelona llevado adelante en el marco de los Juegos Olimpicos de 1992.
Esta transformacion no solo tuvo un fuerte impacto en el sector artistico allf instalado

sino también en la comunidad local (Delgado 2008). Dentro del centro histérico de
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la ciudad de Barcelona existe un barrio, conocido popularmente como barrio Chino,
hoy denominado El Raval, donde trabajaban numerosos artistas en un ambiente
bohemio y alternativo (cfr. Rius Ulldemolins 2008). Uno de los efectos que tuvo el
Plan de reconversiéon fue la expulsion de muchos de los artistas del barrio. Estos
artistas se encontraban avidos de nuevos espacios donde poder trabajar y vieron en el

Poblenou un lugar apto para hacerlo gracias a la atencién despertada por la experiencia

de Palo Alto.

Ademais de los RC primarios, que elevan a categoria de emblema la correlacion entre
creatividad y lugar, y las pre-condiciones de los actores para sentirse atraidos, se debe
prestar atencién a aquellos pequefios rituales en que estos simbolos son puestos en
circulacion. Si los efectos de los RC en relacién al lugar son exitosos, existe una
efervescencia colectiva, traducida a nivel subjetivo como energia emocional, que se irradia
y se esparce a otros creadores a través de dialogos sobre las oportunidades que brinda
el lugar para el trabajo creativo. De esta forma, un simbolo-idea generado en un ritual
primario, como la asociacion entre creatividad y lugar, o la idea de Poblenou como
13 M 4 . 2 ’ . .

barrio artistico”, se expande a través de otros rituales que lo incorporan y lo hacen

circular.

Tanto por el contacto boca a boca, porque se conocian mutuamente estos
artistas, La Escocesa fue adquiriendo mas artistas, que inicialmente venfan a
titulo propio, aunque si es cierto que alguna asociacion de artistas ya se habia

instalado en ese momento (G3, director L.a Escocesa, Poblenou).

El alcance entre la creacion y circulacién del simbolo-idea -que asocia creatividad y
lugar- es variado en cuanto al grupo de personas que logra atraer. Esta situacién
convierte al proceso de resonancia en algo espasmoédico. En el barrio del Poblenou,
afecta, en un primer momento, Gnicamente a grupos de creadores y artistas que se
sienten atraidos por el lugar y sus potencialidades para la creacion artistica y no tanto
a otros grupos de profesionales. Cuando el alcance del proceso de resonancia afecta
solo a grupos de personas de similares caracteristicas, sean generacionales, sociales y

profesionales, como en el caso de Poblenou, podemos decir que el proceso de
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resonancia es epecifico. Por el contrario, si afecta a diversos grupos generacionales y
profesionales, como observaremos enseguida en el barrio de Palermo, decimos que el

proceso es de largo alcance o trasversal.

LLa mayoria de los artistas que arriban al Poblenou para trabajar en las antiguas naves
industriales, conforman organizaciones no profesionales como el caso de Macabra,
hoy LLa Nave Espacial. Por lo general, en este tipo de establecimientos suelen celebrarse
de forma recurrente RC que definen EC-abiertos (Ver seccion 4.1.a de esta Tesis). A
comienzos de la década del ochenta y durante parte de la década de los noventa este
tipo de organizaciones definen una primera centralidad artistica en el barrio de
Poblenou. Cuando hablamos de centralidad? entendemos a la capacidad de convertir
en dominante un mismo sentimiento de pertenencia, creencias, valores y pautas de
conductas entre diversos actores y organizaciones que exceden la especificidad del

grupo que les dio origen.

Esta situacion cambia radicalmente hacia la primera década del 2000 debido a las
transformaciones generadas por el Plan 22@. Como sefialamos en la sub-seccion
3.1.a. de esta Tesis, el Plan 22(@ tiene por finalidad convertir la antigua 4rea industrial
del Poblenou en un polo de nuevas industrias vinculadas a la creatividad y el
conocimiento. Numerosos analistas entienden que el Plan impacta negativamente en
las redes sociales, la fisonomia y las actividades existentes en el barrio. Asi se produce
una expulsion conflictiva de las actividades industriales residuales que atin subsistian
en el barrio (Marrero Guillamoén 2003), procesos de gentrificacion, aburguesamiento o
elitizacion urbana (Jutgla et al. 2010) y la desapariciéon o transformacién de la mayor
parte de los espacios que albergaban talleres de artistas (Marti-Costa & Pradel 2011;

Tironi 2009).

Desde el punto de vista situacional se puede entender este proceso como la

emergencia de una nueva centralidad —vinculada con las industrias creativas y del

25 Edward Shils (1975) utiliza la nocién de centro para definir al nicleo irreductible de creencias y
valores de una sociedad. Forma parte de la naturaleza de lo sagrado de la misma y se estructura a
partir de una red institucional.
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conocimiento- que pretende pre-definir un marco para el desarrollo de un nuevo tipo
de interaccién en los solares del Poblenou que entra en conflicto con las actividades
pre-existentes. Esta nueva centralidad se define progresivamente a partir de la inter-
accion estratégica de organizaciones publicas (vinculadas con las areas de Promocion
econémica y desarrollo urbano del Ayuntamiento de Barcelona) y privadas (una serie
de empresas articuladas en una red denominada 22@Network) que tuvieron por
finalidad la creacion de un Distrito de actividades creativas y del conocimiento (el
Distrito 22@). El Plan 22@ define la creaciéon de cuatro —luego cinco— clusteres
vinculados con el sector audiovisual, el disefio, las TIC, la energfa y la medicina. Cada
clister esta conformado por una red de empresas, universidades e incubadoras y
coordinados por una empresa lider (Ajuntament de Barcelona 2005a; Ajuntament de

Barcelona 2000).

A través de acciones concretas (como el cambio en la zonificacion del suelo), politicas
de promocién industrial (como extensiones impositivas) y la construcciéon de
infraestructura urbana, el equipo administrativo que conforma la Sociedad 22@ de
Barcelona lo que hace es convertir a los viejos solares fabriles del Poblenou en un
espacio de interés para la instalacion de industrias creativas y del conocimiento. De
esta forma, los antiguos espacios industriales se convierten en un territorio en disputa

entre el sector artistico y el de las industrias creativas y del conocimiento.

El plan 22@ es una modificaciéon urbanistica que pretendia, en sus origenes,
modificar una zona degradada, con su actividad econémica claramente a la baja
como lo era el Poblenou. Ademas, con una actividad impropia para la ciudad,
como lo fue en su momento la logistica, es decir cuando fue desapareciendo la
actividad industrial, las grandes naves eran el sitio propicio para acopiar y hacer
circular mercancias en pequefias furgonetas y repartirlas por la ciudad. Esta
situacién provocaba trastornos para la propia ciudad. Existian calles y viviendas
que no estan adaptadas a esos usos. Lo que se pretendia era acabar con esos usos
y aprovechar que tenfamos una reserva de suelo muy importante para que no
perdiese su caracter productivo, es decir: seguir con el caracter productivo del
barrio y mejorar una zona claramente degradada de la ciudad (FP2, secretario

técnico, 22@Network, Poblenou).
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Lustracion 34: El barrio de Poblenou y los cambios provocados por el Plan 22(@)

Fente: Elaboraciin propia

El efecto que produce la emergencia de esta nueva centralidad en el sector artistico es
doble: por un lado, el proceso de resonancia vinculado con los RC del tipo artistico
se ve interrumpido; por otro, el sector artistico pierde su centralidad relativa en el
barrio y se convierte en una actividad periférica. A nivel de los EC esta situacion
provoca su paulatina desapaticion y/o un segundo cambio en su ¢lave de acuerdo a su
nueva posicion marginal. Mientras el entorno urbano era indefinido en su actividad,
habilitaba la celebracién de RC no orientados que configuran EC-abiertos. En la
medida en que el entorno urbano se define, y los propios espacios de creacion artistica
se convierten en objeto de interés y de disputa por equipos de actores con finalidades
divergentes, los artistas deben redefinir su posiciéon con el exterior y, por ende, la
especificidad y orientacién de los centros de creacion artistica donde se emplazan los
EC. En el barrio de Poblenou esta definicién genera, en una primera etapa, una
orientacion de los centros artisticos hacia problematicas locales o vecinales; en una

segunda etapa, un paulatino proceso de profesionalizacion.

Durante los primeros afios del desarrollo del Plan 22@), los centros de creacion
artistica del Poblenou encuentran en el sector vecinal organizado un potencial aliado
para salvaguardar sus espacios de trabajo frente al avance del Plan. Como hemos

sefialado en el Capitulo 3 de esta Tesis, el barrio de Poblenou se caracteriza por un
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elevado activismo politico y social desde comienzos del siglo XX (Arranz 2001). En
la actualidad existen mas de setenta entidades vecinales de diverso tipo (politicas,
sociales, culturales, etc.) articuladas en una Coordinadora de Entidades 1 ecinales que tiene
por finalidad gestionar y coordinar proyectos comunitarios y salvaguardar la vida
asociativa del barrio. Desde un punto de vista situacional, podemos afirmar que estas
entidades vecinales, independientemente de su tipo, funcionan como marcos
organizacionales estables que estructuran interacciones sociales ritualizadas que tienen
como foco de atencién el propio barrio, su patrimonio, sus formas de vida y
problematicas. Este tipo de rituales pueden ser informales (como una charla entre
vecinos organizados sobre los problemas habitacionales del barrio) hasta formales y
recurrentes (como las Fiestas Mayores del barrio). El efecto de estos rituales es la
emergencia de un objeto sagrado o emblema: el propio barrio, y un sentimiento de
pertenencia: la identidad poblenovina. De esta forma, el barrio del Poblenou se
convierte en un espacio de atencidén que reviste cierto interés para sus vecinos

organizados.

No todas las entidades vecinales se opusieron al Plan 22@ al cual consideraban, en
algunos aspectos, positivo (sobre todo en lo concerniente a las mejoras en la
infraestructura y en la modernizacion del barrio). Para algunas entidades vecinales el
principal problema fue la falta de participacién ciudadana en su disefio y ejecucion. Si
bien la identidad y el sentimiento de pertenencia barrial resultaban significativos antes
del Plan, luego del mismo se acrecientan. Se re-afirma la antigua identidad fabril y
obrera del barrio que tiene como resultado un creciente proceso de patrimonializacién
de hitos arquitectonicos vinculados con ese pasado, como por ejemplo las antiguas

chimeneas de las viejas industrias (cfr. Aparici 2011).

Planteamos que se preserve el tema de la identidad econémica y los elementos
histéricos de lo que es la esencia y la historia del barrio. Por lo tanto preservar el
patrimonio arquitecténico industrial del barrio, preservar la cultura de la
tradicién popular, es un poco preservar las entidades y el sentimiento identitario
de decir que hay un cierto enraizamiento, hay un asociacionismo, que no es que

sea una cosa exuberante pero si que hay un asociacionismo. La gente de aqui, del
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barrio, si que se reconoce ciudadano de este barrio, o sea que en lineas generales
la actuacién de la asociacién intenta preservar los patrimonios del barrio, ya sean
arquitectonicos o urbanisticos, o culturales, artisticos, paisajistico incluso. El
paisaje queda mads tocado, mas transformado, pero la asociacién tampoco se
cierra a la transformacién, o sea, no mantiene una actitud en contra del cambio
y la transformacion, sino que la asociacion mas bien apoya el gran cambio, pero
un cambio controlado, organizado con una evaluacién muy clara de cuales son
los impactos, en el sentido de preservar aquellos valores que tiene como bartio.
Eso hace que nosotros no nos opongamos al Plan 22@) pero si que exijamos una
serie de cosas. Exigimos que la vivienda nueva sea toda de proteccién oficial,
exigimos que se haga un plan de proteccion del patrimonio histérico y por lo
tanto se cataloguen aquellos edificios que tengan valor historico, exigimos que
haya un plan de equipamiento que provea de zonas verdes y de equipamientos
de todos aquellos que hacen falta y en todos los ambitos ya sea el educativo,
cultural, sanitario, deportivo, etc. (RV8, vice-presidente Asociaciéon de Vecinos

de Poblenou, Poblenou).

Se suele afirmar que el arribo de artistas a un barrio genera procesos de
aburguesamiento, especialmente por el impacto en el costo de alquiler y la
transformacion estética del barrio (cfr. Zukin 1987). Sin embargo, en el caso del
Poblenou los artistas mas que como agentes “gentrificadores” funcionaron como
visibilizadores de la problematica barrial. Esta situacion fue posible debido a que
artistas, vecinos y pequefios productores del barrio de Poblenou se vieron afectados,
de igual manera, por el cambio en la zonificaciéon del barrio y la venta de muchos
solares que supuso la puesta en marcha del Plan 22@. La alianza tacita entre el sector
vecinal organizado y el artistico aparece simbolizada en torno al conflicto de Can
Ricart, donde vecinos, pequefios productores y artistas realizaron una serie de
protestas conjuntas contra el desalojo del establecimiento? afectado por el plan
(Guillamon 2008). Lo que el conflicto de Can Ricart hizo visible fue la problematica

comun, entre artistas y vecinos, respecto al avance del plan en torno al uso del suelo.

26 Can Ricart era un antiguo espacio industrial dedicado a la estampacion mecanica de Barcelona. A
comienzos del siglo XX se convirtié en un parque industrial con diversas industrias y talleres. Durante
los afios noventa se alojaron numerosos talleres de aristas y se conformé el centro de creacién artistica
de Hangar (Cruz i Gallach & Marti Costa 2010, p.124).
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De esta forma, el simbolo-emblema del Poblenou como “barrio con identidad e

historia” es incorporado por las interacciones ritualizadas de los artistas.

Los artistas son colectivos que desde siempre han tenido una gran apertura al
barrio. Ellos estan encantados de estar en el barrio, aunque ellos no son del
barrio, mayoritariamente vienen de fuera. Los artistas llegan aqui a partir de la
década del ochenta, pero cuando llegan, enseguida el barrio les motiva a estar
conectados. Desde el primer momento se hacen jornadas de puertas abiertas
[Talleres Abiertos], y se hacen proyectos de conexién con el barrio, con los
ciudadanos. Para el artista conceptual, el barrio es su tablero de trabajo, porque
es donde salen los elementos politicos, culturales, sociales. Estos elementos son
el combustible de su obra, de su acciéon (RVS, vice-presidente Asociacion de

Vecinos del Poblenou, Poblenou).

Sila realizacion recurrente de RC en un mismo espacio provoca un cambio de clave
del lugar, lo mismo ocurre con los simbolos creados por otros rituales y las pautas
que los estructuran. Asf, el simbolo-idea o emblema que emerge de los distintos tipos
de rituales (formales y/o informales) celebrados por la comunidad vecinal organizada,
es inscripto en una nueva clave por el sector artistico. Aqui existe un proceso de
resonancia transversal pero en un sentido inverso. El simbolo-emblema no emerge del
sector artistico y se expande o irradia hacia otros sectores o marcos perceptivos. Por
el contrario, emerge en el sector vecinal y es incorporado por el artistico. De esta
forma, los artistas del barrio de Poblenou, en sus interacciones ritualizadas incorporan
la realidad poblenovina y sus problematicas en clave artistica. Este cambio o
transpostcion se da en diferentes registros y aspectos. En primer lugar, el entorno barrial
es re-inscripto como contenido para las producciones artisticas, a través de
producciones reivindicativas y de denuncia, o como material (piezas de acero) que
rememora el pasado fabril del barrio (ver sub-seccién 4.1.b de esta Tesis). En segundo
lugar, a través del establecimiento de fronteras espaciales permeables al entorno
barrial (ver sub-seccién 5.1.a de esta Tesis). En tercero, a través de la configuraciéon
de un medio escénico que combina e hibridiza elementos artisticos y socio-
comunitarios (ver sub-secciéon 5.2.a de esta Tesis). Finalmente, a partir de la

regulacion, orientacion y direccionalidad de interacciones creativas hacia metas del
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tipo comunitarias, como la participaciéon en las Fiestas Mayores o en actos de

reivindicacién barrial.

Estamos impregnados del barrio y del tema industrial [...]. Cada uno tiene su
visién un poco particular. Hay un artista que se dedica al tema de fotografia. Fl
ha dedicado su trabajo al Poblenou, la mayoria, en detalles, y en situaciones, y en
personajes de aqui, de la vida del Poblenou. Yo quizas se podria decir que tengo
una influencia industrial y algo marina del barrio. Hay una artista que hace disefio
industrial aplicado a ceramicas. Luego hay disefiador industrial y crea trabajos de
ingenierfa, que son piezas escultoricas pero tratadas con un proceso informatico
que es complicadisimo, quizas es mas un trabajo de ingenieria industrial. Por
otro lado, esta el tema de las marionetas con la idea de mostrar un poco el
mecanismo interno, entonces también se adopta aqui un poco del tema
industrial. Hay algo de esto también en otra artista que hace reciclaje y fundicion,
reciclado de objetos. Estamos impregnados del tema metalico, industrial (GO,

escultor y coordinador, La Fundicié, Poblenou).

De esta forma, los RC incorporan para si, transformado en su clave, el entorno barrial
donde se emplazan como material creativo. Sin embargo, el simbolo-emblema barrial
des-centra el foco de atenciéon de los artistas, los que terminan orientando sus
problematicas creativas hacia cuestiones puramente reivindicativas o barriales. El
resultado son EC-abiertos que configuran MC-experimentales del tipo comunitario
que terminan por definir los limites (permeables al entorno), el medio escénico
(hibrido) y los modos de relacién entre los creadores al interior del centro (basados

en lazos comunitarios).
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Capitulo 6

Liustracion 35: Esculturas realizadas por artistas de La Fundicid y La Escocesa

Fuente: Fotografias Propias

Si bien la mayorfa de los centros de creacion artisticas del Poblenou adquirieron, en
un primer momento, posturas defensivas y una alianza tactica con el sector vecinal,
algunos espacios, como Hangar y La Escocesa, deciden llevar adelante, en una
segunda etapa, una estrategia de profesionalizaciéon?’. Esta estrategia implica un
proceso de gestion profesional del espacio, que deriva en una reorganizacion interna
en cuanto sus limites, medio y orientacion creativa. En el caso de La Escocesa estas
pautas todavia conviven con elementos comunitarios, de ahi a la configuracion de

EC-disonantes; mientras que en el caso de Hangar este proceso esta culminado.

En los casos analizados, para llevar adelante esta estrategia de profesionalizacion
resulté necesario el apoyo de parte de la administracién publica, en especial del
Instituto de Cultura de Barcelona (ICUB), ganado a través de reivindicaciones que
dieron como resultado la creaciéon del programa Fdbricas de la Creacion en 2000.
Ademas, la generacion de una red de relaciones, mas o menos estables, con otros
centros artisticos del barrio, que se cristaliza en el Mapa Creativo de Poblenou, y la
participacioén en eventos, como los Talleres Abiertos de Poblenon. En ambos casos, la

estrategia fue la de visibilizar la actividad artistica, en un intento por recuperar parte

27 Luego de la crisis de 2008 han surgido nuevos espacios de creacion artistica, basados en dinamicas
de amistad, no del todo conectados con el entorno barrial como el caso de Zona Factotia de Art.
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de la centralidad perdida. El resultado fue una mayor direccionalidad en los fines
creativos y la generaciéon de pautas profesionales y meritocraticas que regulan el
ingreso y las interacciones de los centros. Como resultado se configuran EC-cerrados
que tienden a definir MC-profesionales que regulan las interacciones y percepciones

de los artistas del centro.

A partir de reivindicaciones se marcé una labor de difusién de nuestras
problematicas. Se vinieron desde Alemania a hacernos una entrevista sobre
como los artistas de La Escocesa reivindicaban un sitio para la creacion. Se hizo
una campafa super buena de visibilizacion de la historia [...], a través de internet
tenfamos numerosas entradas de gente. Como efecto, los socialistas, que siempre
han sido muy sensibles a la opinién publica, se ocuparon del asunto [...]. Esto
es curioso, porque en las elecciones, los socialistas presentan como primer punto
de su gobierno la creaciéon del Programa Fabricas de Creacion. Algunas de las
frases durante la campafia, incluso, son de un proyecto que nosotros hemos
presentado |...]. Con el tiempo ya conseguimos que, por ejemplo, nos tapen
goteras. Asi vamos consiguiendo cosas. Hasta en este ultimo Taller Abierto, el
regidor de cultura de del ayuntamiento, vino por gusto, con unos cuantos y nos
felicit6 [...]. Lo hemos conseguido, el tema era que tenfamos que darle peso al
asunto. Nuestros estudios eran mas grandes pero los empequeniecimos e hicimos
que viniera mas gente, porque no es lo mismo echar a 7 que echar a 40, o a 1500.
Entonces, la fuerza ha estado en esa politica (AV15, artista visual residente, La

Escocesa, Poblenou).

En resumen, en una primera etapa el Poblenou se convierte en un espacio urbano de
interés para el sector artistico debido a la disponibilidad de solares a un bajo costo de
alquiler y a su elevacién como emblema o simbolo de lugar apto para la creacion. Esta
situacion define un proceso de resonancia especifico generado a partir de rituales
primarios que asocian procesos creativos exitosos con un lugar determinado, a la
disponibilidad de otros artistas para sentirse interpelados por este simbolo-idea, y a
rituales secundarios que incorporan este simbolo-idea y lo hacen circular. El primer
resultado de este proceso es un cambio de clave del lugar: de espacio fabril en desuso

a espacios destinados a la creacion artistica.
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Durante esta primera etapa los RC configuran EC-abiertos en un entorno urbano no
definido por una actividad dominante, estructurando una primera centralidad. Esta
situacion cambia radicalmente después de la puesta en marcha del Plan 22@. La
emergencia de una nueva actividad dominante y la disputa por los espacio entre el
sector artistico instalado y las nuevas industrias creativas y del conocimiento obliga a
los artistas a una mejor definiciéon de su relacién con el entorno urbano. En un primer
momento, esta situacién se traduce en una alianza tactica con el sector vecinal
organizado del barrio. Esta alianza hace mas permeable la incorporacién del barrio y
sus problematicas en clave artistica. Esta incorporacion conlleva un cambio en el tipo
de interacciones ritualizadas de los artistas hacia el interior del centro que se plasma
en pautas, un medio y producciones artisticas con contenidos comunitarios
reivindicativo. En un segundo momento, algunos centros llevan adelante una
estrategia de profesionalizacion de los espacios de creacion que tiene por efecto la

conversion de EC-abiertos y MC-experimentales en EC-cerrados y MC-profesionales.

A diferencia de otros casos exitosos de barrios artisticos, los artistas del Poblenou se
instalan en un barrio con dos espacios de atencién o centralidades fuertes: el vecinal
comunitario (visible a partir de las reivindicaciones historicas y actuales vinculadas a
las transformaciones del barrio) y el comercial (visible en el proceso de reconversion
industrial llevado adelante por el Plan 22@). Estos polos o focos de atraccion generan
un proceso centrifugo que hace dificil el desarrollo de una centralidad artistica
especifica lo suficientemente fuerte como para repercutir en otras esferas. Existe una
transposicion de clave y un proceso de resonancia trasversal pero que opera en un
sentido inverso. El sector artistico es el que incorpora simbolos-ideas provenientes de
rituales no artisticos. De este modo, el sector artistico del Poblenou no puede generar
una centralidad de su actividad en el barrio que transforme las interacciones sociales
pre-existentes y las incorpore a su dinamica en un proceso de resonancia trasversal
que tenga como epicentro a los RC celebrado por los propios artistas. Por este motivo,

existe un bajo nivel de creatividad cultural.
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6.1.b. Escenarios Creativos centrales y resonancia transversal

Los EC inscriptos en los emprendimientos que se emplazan en la zona de Palermo
“Soho”?8, a diferencia de lo que ocurre en Poblenou, adquieren una progresiva
centralidad que configura la realidad creativa del barrio. Esta centralidad comienza a
gestarse en la década del ochenta a partir de un numeroso grupo de arquitectos,
quienes deciden reciclar casas y talleres antiguos del barrio de Palermo e instalarse alli
para vivir y trabajar. Este grupo de arquitectos realiza una serie de intervenciones en
el espacio publico del barrio, a partir de numerosos eventos, que funcionan como
ritos fundacionales. Estas intervenciones dan inicio a un proceso de resonancia
transversal y de largo alcance que funciona a la vez como elemento regenerador y
creativo del barrio de Palermo. Esta resonancia se encadena en diferentes eslabones
que nuclean en un primer momento a arquitectos, luego artistas, disefadores
independientes y finalmente a grandes marcas vinculadas con el disefio de modas. El
resultado de este proceso es un simbolo-emblema que se inscribe y amplia, cambiando
su clave, entre los diferentes sectores profesionales, que definen la realidad creativa
del barrio. Este simbolo se cristaliza en una estética singular asociada al lugar que se
imprime en todos los productos del barrio y que lo rebautiza hasta el punto mas

abstracto de la marca: una estética palermitana.

Luego del retorno a la democracia en Argentina, a comienzos de la década del
ochenta, un considerable nimero de arquitectos® deciden habitar y trabajar en el
barrio de Palermo, a la vez que fundar un espacio para el re-encuentro en un entorno
barrial. El barrio de Palermo se convierte para este grupo de profesionales en un
punto de interés y atracciéon urbana por varios motivos. En primer lugar, debido a su
escala barrial. El barrio de Palermo se caracterizaba por el predominio de casas bajas,
del tipo romano, inscriptas en una grilla ortogonal que define la tipica manzana

portefia (Vecslir & Kozak 2013). Ademas, contaba con grandes galpones, facilmente

28 En esta sub-seccién solo analizaremos este sector de Palermo, y no el sector denominado
“Hollywood”, por considerarlo mds rico en cuanto a inferencias analiticas.

29 Existe poca bibliografia que destaque la importancia de este grupo profesional en lo concerniente
a las transformaciones en el barrio de Palermo. Entre los pocos trabajos se destacan algunos pasajes
en el articulo de Mignaqui, Szajnber y Cicollela (2005, p.7).

238



reciclables, donde funcionaban numerosos talleres mecanicos desde la década del
sesenta (VV.AA. 2003). En segundo lugar, esta atraccién estaba vinculada con su
relativa centralidad dentro de la ciudad de Buenos Aires. El sector de Palermo donde
se instalan la mayoria de los arquitectos durante la década del ochenta se encuentra
en la zona norte de la ciudad, rodeado de arterias importantes como lo son las
avenidas Santa Fe, Cérdoba, Scalabrini Ortiz y Juan B. Justo. Ademas, este sector de
la ciudad se encuentra proximo a la Facultad de Arquitectura Disefio y Urbanismo
(FADU) de la Universidad de Buenos Aires (UBA), donde muchos de estos
arquitectos empiezan a desempefarse como docentes luego del retorno a la
democracia. Finalmente, debido al bajo precio de las propiedades, por ser una antigua

zona inundable por los constantes desbordes del hoy entubado y soterrado arroyo

Maldonado (Pino 1991).

Los que nos asentibamos en Palermo era porque el barrio tenfa una escala
urbana, porque era barrio, porque existian los vecinos. Todos venfamos de
lugares con mucho movimiento y sin identidad. Buscabamos los lugares que
tuvieran identidad, una escala barrial, de baja densidad, que te permitiera
conocerte y encontrarte con el otro. La democracia trajo eso. Durante la
dictadura nosotros, algunos arquitectos de izquierdas, éramos bastante corridos
de todos los lugares. Con el retorno a la democracia, empezamos a necesitar un
lugar donde pudiéramos encontrarnos, hablar, participar, necesitibamos eso, y
querfamos que nuestros hijos tuvieran también esa escala. Cuando nosotros
elegimos Palermo, que tenfa que ver con lo que eligieron también muchos otros
arquitectos, era por todo esto y porque, ademas, estaba cerca de los lugares de
trabajo, los bancos y existfan buenos medios de locomocién (RV15, arquitecto

y referente vecinal, Palermo).

Los arquitectos que se instalan durante la década de los ochenta en el barrio de
Palermo, comienzan a modificar el entorno barrial no solo a través del reciclaje y
transformaciéon de numerosas casas, donde se instalan para vivir y trabajar, sino
también el espacio publico del barrio. La necesidad de participacion ciudadana y de
encuentro con lo publico, pos-dictadura Argentina (1976-1983), lleva a la creacion de

la Sociedad de Fomento de Palermo 1iejo (SoFoPaVi), una sociedad mayoritariamente
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conformada por arquitectos, y a la celebracion de eventos comunitarios como Las
Fogatas de San Pedro y San Pablo; las fiestas de noche buena y fin de afo; o la Feria
de las naciones. Todos estos eventos y celebraciones tuvieron como epicentro la Plaza

Julio Cortazar, mas conocida como Plaza Serrano.

Como senala Greg Richards, los eventos tienen similares funciones a los rituales de
interaccién descriptos por Collins. Para Richards los eventos son como rituales
disenados que tienen la capacidad de generar un foco de atencién comun en los
grupos participantes, un sentimiento compartido y, si resultan exitosos, la capacidad
de querer volver a participar en ellos (Richards 2013, pp.18—19). A partir de eventos-
ritualizados y realizados de forma periddica, los arquitectos y vecinos del barrio
comienzan a generar y afirmar un tipo particular de creencia vinculados con valores
relacionados con la vida barrial. Estas creencias se simbolizan territorialmente en el
reciclaje y re-funcionalizacion de las viviendas y en el re-disefio del espacio publico a

través de la ampliacién de la propia Plaza Serrano, epicentro de los eventos.

Aca se celebraba San Pedro y San Pablo, que también es con fuego. Y mira vos
que genial, porque estas cosas son geniales: justo en el sector de la placita, que
ahora se pego a la vereda con uso peatonal [...]. En ese pedacito de calles se iba
haciendo desde ese dfa, a la tarde, como una pila gigante de muebles viejos,
venfan los bomberos, se cortaba la calle y se armaba una fogata brutal. Esto duré
mucho tiempo, como 10 afios. Son cosas muy convocantes todo lo que se
armaba. También habia clases de tango, cosas con los viejos, de verdad era un
fenémeno, una cosa absolutamente perdida en la dinamica actual. En otro lado
vos sabés que estas cosas pasan, las cosas populares ocurren, pero en ese
momento ocurrian aca integrado aun interés de gente de estas vocaciones que

estamos diciendo (RV14, arquitecto y referente vecinal, Palermo).

Estos rituales diseniados, al decir de Richards, funcionan como un indicador que llama
la atencién no solo de lo que allf ocurre sino también del lugar donde ocurre. Asi, el
evento-ritual funciona como un indicador de lugar. El resultado de este proceso es la
emergencia de un sector del espacio publico urbano, en este caso la Plaza Serrano,

como punto de interés o atraccién para otras personas y grupos profesionales. El
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primer efecto de estos rituales-eventos es la apertura de una serie de bares que
funcionan como extensién de los encuentros publicos en torno a la Plaza Serrano. El
mas representativo de estos bares fue E/ Taller, que recupera en su nombre una parte
del pasado del barrio: los talleres mecanicos. El segundo efecto de estos eventos-
rituales es el despertar cierto interés por el barrio para otros creadores. En un primer
momento artistas, luego disefiadores, quienes comienzan a abrir una serie de
emprendimientos vinculados con actividades proximas a la arquitectura: como el
diseno de objetos, de muebles, de mobiliario urbano, hasta de insumos para la
arquitectura. Todos estos emprendimientos se caracterizan por una apuesta estética

singular, de corte autorial.

A lo largo de esta Tesis denominamos a estos diseniadores como proneros, por ser los
primeros en instalarse en el barrio atraidos por una escena incipiente vinculada con la
actividad y eventos publicos de los vecinos-arquitectos. No resulta un dato menor que
la mayoria de estos disefiadores de objetos sean arquitectos o estén relacionados con
el mundo de la arquitectura como es el caso de la fundadora de Calma Chicha, uno de
los locales pioneros de Palermo. Esta disefiadora es hija de un arquitecto que se
desempena como titular de la catedra de morfologia de la Facultad de Arquitectura de
la Universidad de Buenos Aires®. Los disefiadores pioneros se sintieron atraidos no
solo por el lugar y el bajo coste del suelo sino por considerarlo un espacio de
potenciales clientes especializados que podian sentirse atraidos por los objetos que

disefiaban.

A milo que me motivaba de Palermo era que era un barrio donde vivian muchos
arquitectos y muchos psicoanalistas. Pensaba que la gente que me tenfa que
comprar a mi tenfa que ser abierta a ver algo diferente. Me parecié que Palermo
Viejo era un barrio que todavia tenfa ese tipo de gente, que le gustaba leer, que
por ahf iba a la Plaza Serrano y se tomaba un cafecito y se quedaba sentado

leyendo un librito en la plaza [...] Yo creo que lo que nosotros hicimos, si no lo

30 Otro de los emprendimientos como la mueblerfa Net, vinculada con el disefio de muebles, era
llevada adelante por arquitectos. También el estudio de Diana Cabeza dedicado al disefio de
mobiliario urbano. No es el caso de Papelera Palermo, pero su duefio tenfa una estrecha relacion con
mucho de los arquitectos del barrio. El duefio del bar El Taller también es arquitecto.
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hubiéramos hecho en Palermo no hubiera funcionado. El bartio nos abri6 la
puerta para hacerlo. El barrio estaba ahi, era el barrio perfecto. Nosotros
pusimos un punto rojo en la ciudad, donde la gente dijo: “aca me pongo hacer

algo diferente y vendo” (D3, disefiadora y propietaria, Calma Chicha, Palermo).

Los rituales generan creencias compartidas sobre estéticas posibles del lugar. Estas
estéticas se impregnan en los objetos, cuerpos y discursos y funcionan como simbolos
que se expanden, cambiando de clave, entre actores y #zarcos. El grupo profesional de
arquitectos instalados en Palermo habian intentado mantener parte de la impronta del
barrio transmutada en una estética edilicia a partir del reciclado de sus viviendas. El
reciclaje es una posibilidad dentro del disefio arquitecténico que por razones
econémico-culturales (cfr. Jameson 1996) y profesionales (cfr. Sarfatti Larson 1993)
toma fuerza durante la década del ochenta. Para muchos arquitectos representaba una
opcion mas asequible para la construccion de viviendas. Ahora bien, desde nuestra
perspectiva se puede entender el reciclaje como una opcién posible debido a la
existencia de determinados MC que habilitan, para cierto grupo profesional, la
recuperacion de elementos del pasado -como las fachadas de las casas antiguas que
rememoran la antigua vida barrial- en sus creaciones arquitectonicas. Estos MC son
efecto, entre otros factores, de rituales informales y formales que ponen en su centro
la necesidad de recuperar la vida barrial. El resultado es un primer cambio o
transposicion de clave del lugar: la escala y fachadas del barrio se convierten en
simbolo-estético vinculado con lo retro (asociada al pasado barrial) y 1a mezela (por su

combinacién con elementos del presente)3!.

A principios de la década del ochenta mucha gente empieza a ver la posibilidad
de reciclar casas, de volver a las antiguas casas de sus padres. No era solo volver
a esas casas sino volver a la escala de barrio. La escala de barrio quedd, de alguna
manera, entre la década del cincuenta, sesenta y setenta, como un poco
despreciada, como vieja. Surge, inclusive, arquitectbnicamente esta cosa que se
llama las casas planchadas. La casa planchada es la vieja casa chorizo, que en

algun momento, con algun frentista de los aflos cincuenta, se le pasé un revoque

31 El modo en que los elementos del entorno urbano afectan o se imbrican en los productos
culturales ha sido tratado por Harvey Molotch (1996) para el caso de la ciudad de Los Angeles.
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para dejarla lo mas chatita posible, con una ventana bien cuadradita casi que
pareciera un departamento. Por ahi era una vieja casa chorizo, que algun hijo, o
nieto que prospero y se fue, y le hizo un planchado a la casa de los abuelos, o
para venderla mejor. Ahora se suicidarfan varios patrimonialistas
fundamentalistas. Pero en esa época era una cruzada por derrotar la balaustrada
y la voluta, era un “no a la voluta”. Las casas quedaban con la misma
configuracion: la entrada a la izquierda, las ventanas por ahi unidas. De ese
momento se vuelve en los ochenta para retornar a la escala barrial, en este barrio
u otros [...]. Este fenémeno también tiene que ver con la reapariciéon de la

democracia (RV14, arquitecto y referente vecinal, Palermo).

A diferencia de lo ocurrido en Poblenou con la instalacion de las industrias creativas
y del conocimiento, los disefiadores pioneros no negaron la realidad pre-existente del
barrio sino que la incorporaron para si transmutada en una nueva clave. Si los
arquitectos toman para si la realidad del lugar y la convierten en un simbolo-estético
asociado a una determinada arquitectura, los disefladores pioneros re-convierten ese
simbolo-estético en un objeto de disefio. A partir de la recurrencia de determinados
RC claramente orientados hacia finalidades estéticas, estos disefladores van
definiendo EC-cerrados que configuran, en un primer momento MC-estéticos
asociados al lugar, que definen un diseno singular o de autor (ver Sub-seccién 4.3.b
de esta Tesis). Estos rituales incorporan el simbolo-estético del barrio inscripto en las
casas recicladas como objetos singulares refro. Este es el caso de Calma Chicha, que
adquiere una fama inusitada en el barrio y la ciudad y se convierte en un referente del
diseno de Palermo, por la venta de objetos singulares vinculados con el pasado de su

generacion.

El grado de alcance entre la creacion y circulacion de un determinado simbolo puede
variar segin el grupo de personas que logra atraer. Como hemos sefialado
anteriormente, existe un proceso de resonancia especifico, cuando el efecto de atraccion solo
esta vinculado con creadores de similares caracteristicas profesionales y
generacionales (como en el caso de los artistas de Poblenou) y #rasversal cuando
trasvasa a otros grupos de diferentes caracteristicas. Aqui podemos afirmar que entre

el grupo de arquitectos y disenadores pioneros existe un proceso de resonancia trasversal
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que se articula a través de los simbolos-estéticos, efecto de los distintos tipos de RC
celebrados. En este caso la trasversalidad es profesional y generacional. Profesional,
porque afecta a dos grupos profesionales diferentes (aunque relacionados):
arquitectos y disefladores de objetos. Generacional, porque estos grupos de
profesionales pertenecen a dos generaciones diferentes: los arquitectos nacidos hacia
la década del cincuenta y los disefiadores de objetos nacidos a lo largo de la década

del sesenta y setenta.

Randal Collins y Mauro Guillén utilizan la nocién de efecto de halo mutno [mutnal halo
¢ffect] para explicar como el prestigio de un determinado creador -en su analisis un
arquitecto como Le Corbusier- afecta el éxito de las producciones arquitectonicas
posteriores de quienes estan conectados con €l a través de diferentes generaciones
(Collins & Guillén 2012). En nuestro andlisis, el proceso de resonancia trasversal se
da a través de la apropiacion y cambio de clave de los simbolos (o productos
culturales) creados en RC por diferentes grupos profesionales y generacionales sin
que exista necesariamente un contacto directo entre ellos. Y he aqui la importancia
del lugar en el proceso de resonancia. La concatenacion entre diferentes grupos
profesionales y generacionales resulta posible porque sus producciones son lo
suficientemente permeables como para adquirir en su contenido elementos del
entorno urbano. De esta manera, los arquitectos del barrio de Palermo celebran RC
en los que toman como material para sus creaciones elementos de su medio. Luego,
los resultados de estas producciones son usados como material por los disefiadores
pioneros en sus propios RC para la generaciéon de nuevos productos. En este proceso
lo que varia es la morfologia del objeto pero no su contenido. Esto sucede porque
tanto los MC de los arquitectos como el de los disefiadores estan configurados por
los EC donde trabajan. Asi, el contenido se eleva a emblema o simbolo-estetico

asociado al lugar.

Desde un punto de vista analitico podemos afirmar que un primer grupo de creadores
(C1), en nuestro andlisis los arquitectos, celebran rituales de creatividad primarios
(RC1) asociados al lugar. El resultado de este proceso es la creacion de un objeto

cultural, que por su singularidad es elevado a simbolo o emblema de lugar (S1), en
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este caso el reciclaje de casas. Luego, un segundo grupo de creadores (C2), en nuestro
caso los disefadores pioneros, en sus rituales de creatividad (RC2) utilizan como
material de creacion elementos de S1. El resultado es la creaciéon de un nuevo
producto o simbolo (S2), en nuestro caso el disefio de objetos retro, que toma,
transforma y expande a S1. La variacién entre S1 y S2 es debido a los distintos marcos
creativos (MC) de los creadores. Por un lado, el de los arquitectos (MC1) y, por otro,
el de los disefiadores (MC2). La concordancia entre S1 y S2 se debe a que ambos MC
estan también configurados por la realidad del lugar o EC. El resultado es un cambio
o transposicion de clave del simbolo-estético. La variacién es morfolégica: casas y objetos

de disefio; la permanencia es su contenido: cierto anhelo por el pasado.

Liustracion 36: Esquema de relacion del Proceso de Resonancia

Fuente: Elaboracion propia

Ahora bien, a fines de la década del noventa, comienzan a instalarse en el barrio de
Palermo un grupo de jévenes disefiadores de indumentaria. Estos disefiadores tienen
un perfil socio-cultural definido. Como sefialamos en el capitulo 3 de esta Tesis, la
mayoria de estos disefiadores pertenecen a una clase media urbana que, luego de la
crisis argentina de 2001, sintieron amenazada su existencia y capacidad de
reproduccion social, y que utilizaron las practicas de consumo como una estrategia de
distincién social y emprendedora (Beltran & Miguel 2011; Miguel 2013; Correa 2011).
Esta estrategia se cristaliza en la apertura de numerosos emprendimientos de disefio

de indumentaria en el barrio de Palermo caracterizados por una busqueda estética
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singular de corte autorial. En nuestro analisis denominamos a estos disefiadores como
fundadores, por ser quienes terminan por definir la centralidad de la actividad del disefio

en el barrio de Palermo (ver Sub-seccién 3.2.c de esta Tesis).

A finales de la década del noventa los diseiadores fundadores se sienten atraidos por
Palermo debido a su escala barrial y, todavia, por el bajo costo en el valor de las
propiedades inmuebles y el alquiler. Pero, por sobre todas las cosas, se sienten atraidos
por una incipiente escena creativa que estaba fermentado. Esta escena se configuraba
gracias a la existencia de numerosos bares con cierto “ambiente” en torno a Plaza

Serrano y de locales comerciales vinculados con el buen disefio.

Me instalé en Palermo porque pensé que iba a ser un polo de disefio alternativo
de jovenes creativos y que iban hacer todas tiendas mas o menos como la mia
[...] De Buenos Aires, por donde yo recorria, era el unico lugar donde habia
locales interesantes como Papelera Palermo, Juana de Arco, Calma Chicha, donde
habfa negocios con onda. También habia una galeria de arte que se llamaba Gara,
que quedaba al lado del bar E/ Taller. Después habia otro lugar que se llamaba
Fortunata Alegria que estaba en Malabia y Honduras y La Mejor Flor. Se perfilaba
una escena. También habfa un bar con el que me sentia identificada como era el
bar E/ Imaginario. Yo me imaginaba que iban a tentarse unos a otros e iban a abrir
otros locales como el mio. Es mas, me acuerdo que en una época sentfa que no
iba a venir nadie a mi cuadra (D5, disefadora y propietaria, Caro de Dam,

Palermo).

A diferencia de los disefiadores pioneros, los disefiadores fundadores se dedican al
diseno de indumentaria. Como sefialamos en los capitulos precedentes estos
disefiadores apuestan por un disefio singular, simbolizado en prendas de vestir unicas
para un publico especializado; y crean, de esta manera, un plus-valor: el disefio de
autor. De la misma manera que el grupo de artistas de Poblenou, los disefiadores
fundadores de Palermo modifican sus procesos creativos de acuerdo al grado de
definicién del entorno urbano. Al principio, cuando Palermo no poseifa una actividad
creativa dominante, existia una busqueda estética relacionada con el buen disefio. Esta

busqueda se traducia en RC claramente direccionados por pautas estéticas que
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definfan EC-cerrados y MC-estéticos profesionales. Sin embargo, los EC, si bien
cerrados por su estructuracion profesional, eran permeables a la realidad pre-existente
de su entorno urbano inmediato. Esta situacién hizo posible que el proceso de
resonancia creativa, activado por los arquitectos y continuado por los disefiadores
pioneros, también los incluya. Pero a diferencia de los disefiadores pioneros, estos
creadores son los que potenciaran este proceso y los que definiran la nueva centralidad

creativa del barrio: el disefio de autot.

Los disenadores fundadotes, a través de RC direccionados hacia finalidades estético-
singulares, se apropian de los simbolos-estéticos creados por los grupos profesionales
anteriores: arquitectos y disefiadores de objetos. Desde el punto de vista del wedio
escénico, incorporan en sus locales la impronta del reciclaje, al conservar la estructura
edilicia de casa antigua pero remodelada como espacio para la venta de sus productos
(ver sub-seccién 5.2.c de esta Tesis). Desde el punto de vista de sus creaciones, se
apropian de ciertos contenidos simbolicos de las producciones culturales de
arquitectos y disefiadores de objetos. Estos contenidos estan representados sobre
todo por cierta escala de lugar, que transmutada en el disefio de indumentaria se
traduce en la confeccion de una prenda unica y cuidada en sus detalles con un dominio

de la mezcla de texturas.

Ese sello distintivo de originalidad y de cosa caserita, wade in casa. Para mi, yo
creo que se entendia como lo que era Palermo, no una marca, no un producto,
sino una cosa hecha por gente y por seres humanos que cuidan los pequefios
detalles. Mi local tenfa eso y era lo que habia en los locales en esa época aca (D5,

disenadora y propietaria, Caro de Dam, Palermo).

Con los disefiadores fundadores el proceso de resonancia trasversal incorpora un
tercer eslabon que funciona a la vez como expansion y consolidacion de la actividad
creativa del barrio. Asi, los disefiadores de indumentaria comienzan a definir la
centralidad del barrio de forma endégena (o bottom up) y a generar una asociacion entre
creatividad y lugar que condensa el proceso de resonancia creativo en su conjunto.

De esta forma, en este sector de Palermo, el proceso de resonancia trasversal se
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cristaliza en los disefiadores de indumentaria hasta el punto de asociar el nombre del
barrio con un tipo de creatividad y una estética singular. Asi, la realidad del barrio
activa, a través de distintos grupos de creadores (arquitectos y diseniadores de objetos
¢ indumentaria), procesos creativos que, trasmutados en objetos asociados al lugar
(casas, objetos y prendas de vestir), le es devuelto como marca de lugar: una estética

palermitana.

Liustracion 37: Disesnos de Calma Chicha, Caro de Dam, Puro y Nike Soho

Fuente: Pdgina Web de Calma Chicha, Caro de Dam, Zapatillas Puro y Nike Sobo

La consolidaciéon y centralidad del disefio en el barrio de Palermo funciona como
efecto llamada para otros disefiadores y para un publico general avido de buen disefio
en un proceso de retroalimentaciéon permanente. Asi, Palermo se convierte en un
circuito comercial, gracias al prestigio de buen disefio labrado por los disenadores
fundadores y pioneros, que atrae a otros disefladores. El efecto es tan potente que, a
comienzos de 2000, son numerosos los disefiadores que se instalan en el barrio de
Palermo. Algunos lo hacen en locales comerciales propios o alquilados, otros en ferias
itinerantes que se instalan durante los fines de semana en los alrededores de Plaza
Serrano y en bares del entorno. Una de las ferias itinerantes mas conocida e
importante por su renombre fue Boutigne Nomade. La Boutique Némade era una feria
conformada por un grupo de disenadores de indumentaria y objetos que utilizaban
como locacién para la instalacién de la feria distintos bares de Palermo ubicados en
las cercanfas de Plaza Serrano. Muchas de estas ferias itinerantes funcionaron como
plataformas de lanzamiento de muchos emprendedores que posteriormente abrieron

locales propios en Palermo, como es el caso de zapatillas Puro.
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Las ferias itinerantes eran el sitio ideal para mostrar un producto que tenfa ciertas
caracteristicas que le podia gustar, « priori, a determinado tipo de gente. Cuando
empezamos no crefamos que esto iba a llegar a ser tan popular, sino mas de
nicho, como que le iba a gustar a pocos |[...]. Palermo tenia esa caracteristica que
decfas: “aca la gente viene a buscar disefio, entonces si nosotros hacemos disefio
la gente nos compra”. Esa era la idea al principio, por eso fuimos al bar Tazz
con la feria itinerante. Después dejamos en consignacion en un local de Palermo,
y vimos que el producto se empezé a vender. Entonces dijimos “bueno, va
perfecto en Palermo”, o sea no es sélo de feria, entonces tratamos de buscar
local propio. Palermo nos parecia que era el lugar mas adecuado para algo que,
a priori, era como moderno. Porque a Palermo la gente va a buscar un plus, algo

mas (D9, disenador y propietario, Zapatillas Puro, Palermo).

A diferencia de los disefiadores pioneros o fundadores que se sintieron atraidos por
cierta escena alternativa que les brindaba Palermo, los disefiadores que se instalan una
vez consolidada la actividad en el barrio, o disesiadores advenedizos (ver sub-seccion 3.1.b
de esta Tesis), lo hacen motivados por el flujo de publico y el prestigio del barrio. Si
bien con una busqueda de disefio singular, los disefiadores advenedizos celebran RC
direccionados en su encadenamiento hacia finalidades comerciales. El resultado de
estos rituales es la configuraciéon de EC-cerrados y MC-profesionales del tipo

comercial.

La diferencia entre los disefiadores pioneros y fundadores y los advenedizos es que
mientras los primeros crean una estética singular a partir de elementos del entorno
urbano, los segundos adecuan sus disefios a una estética ya existente. Se produce asi
una asociacion o afinidad electiva. Los disefiadores advenedizos ven en el disefio de
los pioneros y fundadores una posibilidad de disefio que eligen, en su singularidad,
como meta estética. Dicho en otras palabras, toman para si la estética palermitana
como un horizonte estético posible para sus creaciones. Esta apropiacioén resulta
posible porque el simbolo-estético creado por los pioneros y fundadores, desprendido

de sus contenidos especificos, deviene en forma estética asociada al lugar.
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De Palermo tenemos la mezcla. Nuestro producto tiende a mezclar formas,
texturas, épocas, colores, y Palermo me parece que tiende también a mezclar
todo eso [...] En realidad uno interactda con el medio ambiente. En algunos
casos uno propone algo y en otros casos es el ambiente el que te lo esta
proponiendo y vos lo absorbés. Por momentos hay mas de uno proponiendo
algo y por momentos hay algo mas del ambiente, cuando se huele cierta situacién
o cierta tendencia y vos decis: “yo me amoldo a esto, me gusta, me siento
cémodo con esto” [...] Nos pasa, por ejemplo, viendo el producto por la calle.
En Palermo es donde mas productos Puro ves por la calle. Yo vivo Palermo, vivo
en Gurruchaga y El Salvador, y percibo que el producto se ve en la calle. Hay
algo que esta ahi, no sé bien que es pero estd. [Yo creo que de Palermo nuestros
productos] tienen un poco de este riesgo de ir un poquito mas alla de lo que

estaba (D9, disefiador y propietario, Zapatillas Puro, Palermo).

A lo largo de la primera década de 2000 se realizan varias ediciones de una feria y un
festival que terminan por expandir y consolidar la escena del disefio en Palermo: El
Festival Buen Dia y 1a Feria Dorrego. El Festival Buen Dia, era un festival de musica
organizado de forma privada (sin participacion publica) en Plaza Armenia (a pocas
cuadras de Plaza Serrano). Si bien el epicentro del festival eran las bandas de musica
de rock alternativo, en torno al escenario se disponian puestos de venta de objetos de
diseno e indumentaria, de degustacién gastronémica y venta de arte. Todas estas
actividades representaban la nueva realidad creativa del barrio. La Feria Dorrego, por
su parte, era una feria de diseflo que se realizaba periddicamente en un predio que
disponia el gobierno de la ciudad de Buenos Aires sobre la Avenida Dorrego en
Palermo. La feria estaba organizada desde el Centro Metropolitano de Disefio (CMD)
dependiente del Gobierno de la Ciudad de Buenos Aires. La finalidad de la feria era
dar visibilidad y apoyo al disefio emergente y de autor, a la vez que extender la
actividad de disefio a otros sectores del barrio de Palermo. La particularidad de la feria
era que disponfa de un jurado de expertos que seleccionaba los proyectos de los

disefiadores que podia acceder a un local.

Si los eventos organizados por los arquitectos y vecinos en la Plaza Serrano durante

la década del ochenta tuvieron por efecto generar y afirmar un tipo particular de
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creencia vinculada con valores relacionados a la vida barrial, el Festival Bueno Dia y
la Feria Dorrego dieron visibilidad y expandieron hacia otros rincones de barrio la
nueva actividad dominante de Palermo: e/ disesio. Asi, estos eventos funcionaron como
indicadores de lugar, al poner en visibilidad y consolidar la actividad del disefio en
otros sectores del barrio. Desde un punto de vista geografico el epicentro de Plaza
Serrano se expande y activa otros centros (Dorrego y Plaza Armenia) que empiezan a
funcionar como epicentro de otras resonancias vinculadas ahora con el disefio. De
todas formas, estos eventos no generaron algo nuevo, lo que hicieron fue poner en
escena una actividad emergente. Al hacerlo, hicieron visible, para un publico mucho
mas amplio, lo que estaba ocurriendo en materia de disefio en Palermo. Ademas, este
tipo de eventos, en especial la Feria Dorrego, sirvieron para consolidar la actividad de

los disefiadores advenedizos en el barrio.

Dorrego para nosotros era la posibilidad de ampliar la oferta de disefio hacia
otros sectores del barrio. La Plaza Serrano estaba muy tomada por la
competencia del disefiador que no tenfa dinero para el local pero vefa que por
ahi pasaba la gente. Entonces nos pareci6 interesante abrir un espacio [...] Y ya
se vefa venir la tendencia en Buenos Aires la sustitucion de marcas por
disefiadores de autor. Entonces para nosotros era también importante mantener
un espacio donde lo que primara fuera la mirada de lo creativo, lo nuevo, lo
emergente. [La idea era] seguir alimentando el semillero. Porque aparte
justamente esa era la franja. El trabajo lo encaramos nosotros para ver como
venfa evolucionando este sector y nosotros verificamos lo que hay. Lo que
nosotros percibiamos era que nuestros servicios eran mas demandados por
aquellos emergentes que por los consolidados. Nosotros con los consolidados
tenfamos trabajos y tenfamos algunos servicios, pero mal que mal los
consolidados ya desarrollaron su actividad comercial y se sostenfan. Los que
venfan a pedirnos ayuda eran los que todavia no tenfan las redes. El Dorrego se
constituy6 en eso, un espacio para emergentes. El primer paso para después
pegar un salto y el que no lo pegaba bueno ahi quedaba, que a muchos les pasaba
eso. Pero hubo varios que pegaron salto (FP8, ex - director del CMD, Buenos

Aires).
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La expansion de la actividad del disefio en el barrio de Palermo no solo atrajo a un
publico mas general de consumidores, sino que generé que marcas importantes y
reconocidas decidieran instalar un local de venta en el barrio. Lo que las grandes
marcas buscaban en Palermo era, por un lado, captar para sus ventas a un publico
general que habia convertido a Palermo en un circuito de compra asociado al buen
diseno. Por otro, apropiarse parte del prestigio generado por los diseniadores de autor.
De hecho, para algunas grandes marcas como Nike, Palermo funciona como base
para el lanzamiento de una linea especial asociada con el lugar: Nike Sobo y, ademas,

como publicidad para la marca.

La idea es datrle al cliente lo que busca. Originalmente, como te decfa, el cliente
era local y el local era un publico hippie chic donde predominaba el desorden.
Nosotros somos una empresa seria, te tenemos que mostrar el desorden pero
muy ordenado, muy profesional tiene que ser todo. Entonces en principio nos
caracterizaba eso, hoy somos bastante mas ordenados, porque ya es mas
genérico, hubo como un cambio, hoy nos acomodamos a lo que viene (D10,

responsable del local de indumentaria Nike Soho, Palermo).

El proceso de resonancia trasversal, que atraviesa arquitectos, disefiadores (pioneros,
fundadores, advenedizos) y, finalmente, a grandes marcas comerciales, termina por
impactar en los propios emprendimientos de los disefiadores. Los rituales-disefiados
(eventos) y los RC generan un proceso de resonancia multiple que se inscribe en los
EC, las organizaciones y el propio barrio en su conjunto. Como efecto los propios
EC se modifican en sus limites, medios y direccionalidades, afectando los MC. Asi, la
expansion de este proceso obliga a los disenadores a re-ajustar sus rituales creativos
de acuerdo a la nueva realidad del entorno urbano. La atraccion de otros disefiadores
y grandes marcas genera un proceso similar al ocurrido en Poblenou pero endégeno:
la competencia por el espacio del barrio. En Palermo esta competencia se traduce en
un aumento paulatino en los costes de alquiler del suelo y en la expulsiéon de muchos

disenadores del barrio.
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El resultado de este proceso implica un paulatino cambio en la direccionalidad de los
RC celebrados por los disefiadores pioneros y fundadores. De una direccionalidad
definida de acuerdo a criterios puramente estéticos, pasan a hacerlo por criterios
comerciales. Este proceso es vivido como una contradiccion por parte de los
disenadores. El resultado es la configuracion inestable de EC-disonantes que definen
MC que oscilan entre lo estético y lo comercial (Ver Sub-seccion 4.3.b de esta Tesis).
Para los disefiadores, el barrio que alguna vez los supo atraer ahora siente que los

expulsa.

En resumen, el proceso de resonancia trasversal toma cuerpo a través de distintos
tipos de rituales (disefiados o creativos) celebrados por diferentes grupos de
profesionales (arquitectos, disefladores de objetos y de indumentaria). Estos
profesionales incorporan en sus creaciones parte del entorno urbano y lo convierten
en un producto cultural (casas, objetos de disefio e indumentaria) que se convierte en
simbolo o emblema del lugar hasta llegar al punto mas abstracto de una estética propia
(la estética palermitana). La diferencia y similitud entre sus producciones se debe a
que los MC de los distintos grupos de profesionales que se instalan en el barrio poseen
una doble configuraciéon. Por un lado, se encuentran inscriptos en una realidad
profesional particular, lo que le da un factor diferencial a sus creaciones. Pero, por
otro, los MC aparecen también configurados por el lugar o EC donde se celebran los

RC, aqui radica parte de su similitud.

El grupo de arquitectos que se instala en Palermo durante la década del ochenta,
motivados por la vuelta a una escala barrial donde poder vivir y trabajar, crea un
primer foco de atencién que se convierte en punto de atraccion y valoracion del barrio
y se simboliza en el reciclaje de viviendas y el redisefio del espacio publico. En este
primer momento funcionan como elementos dinamizadores los eventos (o rituales
disenados) con epicentro en Plaza Serrano (como las fogatas de San Pedro y San
Pablo, las Ferias de las colectividades, concursos artisticos, fiestas de fin de ano). Estos
eventos, que propiciaban el encuentro entre vecinos se extiende en distintos bares que

comienzan a instalarse en la zona. El mas representativo de estos lugares es el bar El

Taller.
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El foco de atencién y su resonancia funcionan como llamado de atencién para una
segunda generacion de creadores: los diseiadores pioneros, quienes expanden el proceso
de resonancia a partir de incorporar los contenidos del entorno edilicio en sus
productos de disefio. El resultado es un producto cultural (un objeto de disefio) que
se eleva a simbolo al conservar parte del contenido de las casas recicladas en un nuevo
formato. La consecuencia de este proceso es la emergencia de una estética singular

asociada al lugar.

A esta primera oleada de disefiadores de objetos se suma un segundo grupo de
creadores vinculados con el disefio de indumentaria, quienes se sienten atraidos por
la incipiente escena creativa del barrio de Palermo. Estos disefiadores, o fundadores,
son quienes terminan por consolidar el proceso de resonancia y definir la centralidad
del barrio: ¢/ disesio. Los disefiadores fundadores incorporan para si las producciones
simbolicas de los arquitectos y disefiadores de objetos en su aspecto formal, y
conservan en menor medida su contenido, a partir de la creacion de prendas tnicas y
cuidadas en sus detalles. Estos disefiadores atraen al barrio a un publico consumidor
avido por el buen disefio y a otros disenadores, advenedizos, que se sienten llamados
por el prestigio y el circuito comercial de Palermo. Las ferias itinerantes (como La
Boutique Némade) y los eventos periddicos (como El Festival Buen Dia y La Feria

Dorrego) visibilizan y expanden a otros sectores del barrio el nuevo fenémeno.

Finalmente, la visibilidad del barrio como nuevo circuito de disefio de la ciudad, atrae
a las grandes marcas, quienes deciden instalar sus locales comerciales en el barrio con
la finalidad de apropiarse parte del prestigio de Palermo como barrio de diseno. En
este caso, la apropiacion simbolica no pasa tanto por un cambio en sus productos o
servicios sino por una adaptacion del espacio fisico donde los productos se exhiben.
La particularidad radica en el tipo de local y la forma de seleccion y exposicion de sus

productos (como el caso de Nike Soho).

Uno de los efectos del proceso de resonancia trasversal es la modificacion de parte de

los RC que lo hicieron posible y, consecuentemente, de los EC donde aquellos se
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emplazan. De esta forma, la expansion del proceso de resonancia obliga a un re-ajuste
de las direccionalidades creativas de acuerdo a la nueva realidad del entorno urbano.
De una orientacion creativa que apuntaba hacia la consecucion de finalidades estéticas
se pasa, paulatinamente, a una que contempla metas comerciales en el proceso de
diseno. Este cambio se vive de forma contradictoria por parte de los disefiadores

pioneros y fundadores, lo que provoca la emergencia de EC-disonantes.

Mientras que en el caso de Palermo el proceso de resonancia se da a través de un
proceso de encadenamiento trasversal que afecta a diferentes sectores profesionales y
generacionales, conservando y transformado parte del entorno urbano, en Poblenou
esto no sucede. Cada sector creativo se relaciona con el otro a través de una oposicion
o simplemente no existe una relacién, por lo que los procesos de creacion se definen
al interior de cada grupo (resonancia especifica). Existen dos razones posibles que
expliquen este fenémeno. Por un lado, la visibilidad de los diversos emprendimientos
en Palermo (locales a la calle), en contraposicion a los de Poblenou (locales cerrados).
Por otro, el proceso de resonancia en Palermo se da a través de lazos creativos-
comunitarios y luego por lazos estéticos-comerciales en una légica de continuidad.
Por el contrario, en Poblenou este proceso se genera también a través de lazos
creativos-comunitarios pero interrumpidos (en una logica de oposicion por omision)

por la emergencia del Distrito 22(@.

6.2. Encadenamiento de Escenarios Creativos y cliister culturales

La inscripcion territorial del complejo de disefio y el distrito de produccion
audiovisual en el barrio de Palermo ha sido analizada como ¢/ister de un tipo especifico
de industria creativa (Alvarez de Celis 2003; Braticevic 2007; Mignaqui et al. 2005).
Por su parte, la actividad artistica del barrio de Poblenou ha sido entendida como un

todo coherente asociado al territorio como barrio artistico (Valera 2009), y el Distrito

32 Parte del contenido de esta seccién aparece expuesta en tres articulos de mi autorfa. Dos de estos
articulos tienen por objetivo una construccion tipologica de cluster culturales de acuerdo al tipo de
interaccion social dominante (Zarlenga et al. 2013; Rius Uldemollins & Zarlenga 2014) y un tercero
analiza la relacién conflictiva entre el Distrito 22@ y el sector artistico del batrrio de Poblenou
(Zarlenga 2013).
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22(@ como un tipo de cluster diseflado y vinculado con las industrias creativas y del
conocimiento (Palacio & Engel 2011). Todos estos analisis coinciden en sefalar la
importancia de la agrupacién o clusterizacion de las actividades culturales para

dinamizar procesos de creatividad e innovacién cultural urbana.

Como sefialamos en la seccion 1.1 de esta Tesis, los cisteres culturales han generado
una gran cantidad de literatura académica que tiene por objetivo su analisis desde
aspectos econémicos, urbanos o sociales (Maskell & Lorenzen 2004; Karlsson 2010).
El problema de este tipo de estudios es que entienden la existencia de un solo tipo de
cluster culturales a pesar de reconocer su gran diversidad en términos de
configuracién espacial, niveles de interacciéon o dinamicas de gobernanza (Cinti 2008).
Algunos autores han propuesto definiciones de los clusteres culturales segin variables
vinculadas a la actividad econdmica, las dinamicas culturales desarrolladas o el
contexto social y urbano donde se inscriben (Montgomery 2003). Otros autores han
elaborado clasificaciones a partir de su situacion dentro de la trama urbana (Frost-
Kumpf 1998), el nivel de intervencion del Estado (Wen 2012) o bien de su contexto
organizativo (Redaelli 2008).

Una tipologizacion interesante es la que realiza Santagata (2002) en la que diferencia
los clasteres en términos de output econémicos distinguiendo, asi entre claster de
industrias culturales, distrito cultural (basado en denominaciones de origen
controladas) y los distritos de museos. Los primeros producen bienes culturales para
el mercado, los segundos rendimientos monopdlicos basados en los derechos de
propiedad intelectual y los terceros impactos socioeconémicos sobre el territorio. No
obstante, desde nuestro punto de vista, a pesar del valor de estas aportaciones al
debate sobre la clusterizacion cultural, no se ha elaborado una tipologia que analice el

fenémeno desde un punto de vista sociologico y situacional.

Desde nuestra perspectiva de analisis, un claster cultural puede ser entendido como
la concentracién y encadenamiento estable entre EC de diverso tipo dentro de un
espacio territorial proximo y delimitado. Los procesos de resonancia, de corto o largo

alcance, configuran pautas de interacciéon que, una vez estabilizadas, definen modos
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de relacion entre distintos tipos de actores y organizaciones en un espacio territorial
definido. Desde una perspectiva espacial podemos entender estas relaciones como
encadenamientos de EC que se suceden en un espacio geografico determinado. De
este modo, la conexion entre distintas situaciones creativas define encadenamientos
que dibujan transitos posibles entre EC. Estos transitos suelen estar estabilizados a
través de determinados marcos [frame] que los regulan, conformando redes de

relaciones o conexiones tetritoriales.

En otros trabajos, a partir de la nociéon de marco |frame], distinguimos tipos de
interacciones sociales dominantes al interior de distintos tipos de claster culturales
(Zatlenga et al. 2013; Rius Uldemollins & Zarlenga 2014). De esta forma, pudimos
diferenciar conceptualmente tres dinamicas dentro de las cuales se enmarcan las
principales interacciones sociales de los cluster culturales de la ciudad de Barcelona,
que resultan extrapolables a otros contextos: / burocrdtica, la asociativa y la comunitaria.
El primer tipo de interacciéon predomina en los claster culturales que se caracterizan
por la concentraciéon de instituciones culturales. El segundo, por aquellos claster
donde predominan empresas vinculadas a la producciéon y/o consumo de bienes
culturales. Finalmente, el tercero en barrios caracterizados por la concentracion de

artistas.

A partir de estas definiciones pudimos distinguir cuatro tipos de claster culturales
segun el tipo de interaccién social dominante: (1) Los clasteres de industrias creativas,
o la concentracién de empresas del sector cultural con un objetivo de conseguir una
disminucién de costes y ventajas competitivas de la clusterizacion. (2) La agrupacion
de instituciones culturales como forma de panificaciéon urbana, orientadas a favorecer
las economias de escala. (3) El distrito cultural, como un producto de los proyectos
de regeneracion urbana creando asi espacios mixtos de difusiéon y consumo cultural.
(4) Las escenas artisticas que conforman una red de espacios, creadores y publicos
asociados a la creacién, agrupados para conformar una comunidad local (Rius

Uldemollins & Zarlenga 2014; Zarlenga et al. 2013).
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Esta tipologia no pretende ser una clasificaciéon estanca sino una propuesta de #pos
tdeales que no se reflejan de forma perfecta en la realidad empirica sino que funcionan
como modelos a los que diferentes casos se aproximan. Existen casos que compartan
ciertas caracteristicas de dos modelos o en un mismo espacio urbano se puedan
encontrar dos dinamicas de clusterizacion diferentes. No obstante, como veremos,
estas dinamicas de clusterizacion, a pesar de solaparse territorialmente, forman por
sus caracteristicas organizativas y dinamicas de interaccion, realidades relativamente
auténomas. También es posible que un claster empiece siendo de un tipo y evolucione
hacia otro, ya sea a partir de acciones planificadas o bien por las dinamicas urbanas y

sociales no previstas, por lo que estas clasificaciones son histéricamente contingentes.

Los barrios de Poblenou y Palermo han sufrido procesos de clusterizacion
contradictorios. Por un lado, el barrio de Poblenou ha visto el desarrollo y
consolidaciéon de una escena artistica hacia la década del ochenta y posteriormente
hacia la primera década del 2000 la creacién y desarrollo de un claster de industrias
creativas y del conocimiento. Por otro, en Palermo, desde finales de la década del
noventa y durante la primera década del 2000, se ha desarrollado y consolidado un
claster cultural orientado al consumo o distrito cultural. En esta seccion analizaremos
los encadenamientos posibles entre EC segun el tipo de claster cultural en el que se
inscriben. Para esta finalidad, tendremos en cuenta si estos encadenamientos se dan
en un contexto adverso para el desarrollo de la actividad creativa, como en el caso del
sector artistico de Poblenou (sub-seccién 6.2.a); o favorable, como el sector del disefio

en el barrio de Palermo (sub-seccién 6.2.b).

6.2.a. Encadenamiento de Escenarios Creativos y claster de creadores
culturales

La emergencia y relativa consolidacién del sector artistico en el barrio de Poblenou
durante la década de los ochenta y parte de los noventa puede ser entendida como un
proceso de resonancia especifico. La relativa estabilizacién de este proceso posibilitd
la generacién de una modalidad de vinculo que permite definir a un sector del barrio

de Poblenou como dister de creadores culturales o barrio artistico. E1 proceso de resonancia
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iniciado por el sector artistico se ve interrumpido por la gestaciéon y desarrollo del
Plan 22(@ a comienzo de 2000. La aparicién del Plan provoca, entre otras cosas, una
expulsion y cambio en las formas de vinculacién dentro del sector artistico. En esta
sub-seccion analizaremos los efectos que el Plan 22@ provoca en los lazos que
definen las relaciones entre organizaciones y actores del claster de creadores o barrio

artistico de Poblenou.

Durante la década de los ochenta y principios de los noventa el incipiente sector
artistico instalado en el barrio de Poblenou adquiere una relativa centralidad,
pudiendo ser caracterizado por conformar un tipo de c/ister cultural de creadores o escena
artistica. Este tipo de claster se caracteriza por enmarcar relaciones del tipo
comunitarias entre artistas y organizaciones creativas emplazadas en un territorio
determinado. Dentro de este marco, priman los lazos sociales afectivos y personales

(Rius Uldemollins & Zarlenga 2014; Zarlenga et al. 2013).

La dimensién comunitaria de los claster culturales de creadores aparece mencionadas
en numerosas ocasiones por la historia del arte o los estudios literarios (Franck 2003;
Lottman 1981) y la sociologia (Lloyd 2010; Simpson 1981). Este tipo de analisis
caracteriza las relaciones entre creadores a partir de lazos de amistad, relaciones
desinteresadas, la mezcla entre trabajo y ocio, la coincidencia entre espacio de trabajo
y espacio de residencia (materializado en el taller de artista, después conocido como
loff), la relaciéon con el entorno social dentro del claster y la valorizaciéon y

transformacion del entorno.

La literatura de la vida bohemia, desde su inicio a mitad del siglo XIX destaca el estilo
de vida no-convencional, que segiin Chiapello (2002) forma parte de la critica artistica
de la vida burguesa y segun Bourdieu (2002b) del habitus propio del campo artistico.
En este sentido, la concentraciéon de los creadores en una zona facilita la emergencia
de una subcultura bohemia (Fischer 1995). Por lo general, este tipo de claster se gesta
de una forma implicita, a partir de redes de colaboracién y ayuda. Su agrupacion
genera la creaciéon de una “masa critica” suficiente para generar organizaciones que

reproduzcan esta subcultura y la muestren al exterior de la comunidad. Los barrios
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artisticos aparecen, en este sentido, como el escenario de la vida bohemia, separados

de los espacios urbanos de la mzddle-culture (Lloyd 2010).

Desde nuestra perspectiva, las organizaciones creativas cumplen un papel
fundamental en la configuraciéon de los marcos que regulan el tipo de interacciones
de los cluster culturales. En el capitulo 5 de esta Tesis utilizamos la nocién de
enmarcamiento para definir al conjunto de acciones o mecanismos sociales llevados
adelante por el equipo organizativo o los propios creadores a lo largo del tiempo, a
través de los cuales se codifican, a nivel de percepciones y regulaciones, determinados
tipos de vinculos o acciones sociales que ayudan a pre-definir direcciones creativas
formales o especificas de los RC. El resultado de este proceso es el establecimiento
de determinados Marcos Organizacionales Creativos (MOC). Ahora bien, los MOC
también colaboran en la configuracion y estabilizacién de vinculos hacia el exterior de
la organizacion. Al hacerlo no solo pre-definen posibles transitos y encadenamientos
entre distintos tipos de EC, sino que también estabilizan y traducen en lazos

perdurables procesos de resonancia trasversales o especificos.

Luego del impacto del Plan 22@, la realidad del sector artistico del Poblenou se
modifica. De ser un sector con una relativa centralidad y en expansion, pasa a ocupar
un lugar marginal o periférico dentro del barrio. Esta situacion modificé el tipo de
relaciones que los centros de creacion artistica y creadores establecian entre si y con
otras organizaciones y actores del barrio y, por tanto, afecté también a la dinamica
social dominante del claster de creadores o escena artistica. Si bien, por un lado, el
impacto del Plan genera un proceso de mayor unidad y definicién de las relaciones al
interior del sector; por otro, diversifico el tipo de lazos existentes. Asi, de una
dinamica de interaccién caracterizada por el dominio de lazos del tipo comunitario,

emergen nuevas formas de vinculacién caracterizadas por una mayor profesionalidad.

La primer consecuencia del Plan 22@ fue reforzar y definir mejor los lazos entre
creadores y centros de creacion artistica del barrio. Asi, la mayoria de los centros de
creacion de Poblenou, independientemente de su tipo y condicion, participaron en la

creacion de una plataforma que los nuclea: El Mapa Creativo del Poblenon. 1a plataforma
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es impulsada desde el Centro de Exposiciones de Can Felipa, dependiente del
Ayuntamiento de Barcelona. Su principal finalidad es dar visibilidad y soporte al sector
artistico del barrio ante el avance del Plan 22@. Postetiormente, dese esta plataforma
se comienzan a organizar parte de los Talleres Abiertos del Poblenon. A nivel situacional
este tipo de lazos se cristaliza en encuentros periédicos que ocurren en los distintos
centros de creacion artistica del barrio, donde el foco de atencion de los participantes
estd puesto en las problemdticas del sector y en la organizaciéon de los Talleres
Abiertos. Estos encuentros refuerzan el sentimiento de pertenencia como grupo de

creadores del barrio y ayuda a la construccion de una identidad propia.

La segunda consecuencia del Plan fue diversificar el tipo de vinculo existente entre
organizaciones y creadores del sector artistico. Los lazos del tipo comunitarios no
desaparecen pero comienzan a convivir con modalidades de vinculacion mas
profesionales. Esta modificacién no anula la colaboracién y reciprocidad entre
centros, pero se da de una forma mas pautada y regulada. Asi, se mantiene cierto tipo
de lazos comunitarios vinculados con la colaboracién reciproca o asistencia mutua
entre centros que comparten similares caracteristicas. De esta forma, se mantienen
lazos de colaboracion técnica, profesional y hasta “politica”, sobre todo entre centros
que se caracterizan por emplazar EC-abiertos o disonantes que definen MC-
comunitarios (como La Fundici6 o La Nave Espacial) o estéticos-comunitarios (como
La Escocesa). Este tipo de vinculacién define transitos o encadenamientos entre los
diferentes EC que se emplazan al interior de los centros de creacién artisticas. Por lo
general, este tipo de vinculo facilita encuentros recurrentes entre equipos
organizacionales y de creadores que pre-definen situaciones de colaboracion
reciproca. En este tipo de encuentros, los miembros de los equipos de centros mas
profesionales, como La Escocesa, tienden a brindan soporte y asistencia técnica y
organizacional a los miembros de los equipos de centro menos profesionales. Por su
parte, los miembros del equipo organizacional de centros del tipo comunitario, como
la propia LLa Fundicié y I.a Nave Espacial, suelen colaborar con los miembros de otras
organizaciones creativas en acciones reivindicativas del tipo politica por la defensa del

espacio ante el avance del Plan 22@.
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Aqui, a nivel de barrio, hay iniciativas de colaboracién y de generar red y
sinergias, sea por proyectos propios o sea por proyectos comunes. Por ejemplo,
con The Private Space recientemente hemos colaborado en un proyecto. Ellos
estaban llevando adelante una parte de las actividades dentro del Festival Loops,
que se estaba llevando en S#ream. Dentro del Stream habia un proyecto que se
llamaba Fresh. Entonces pidieron la colaboracion de centros de creacién, que se
presentasen para poder ellos hacer una exposicion conjunta. Nosotros
colaboramos, algunos artistas nuestros se presentaron alla, los escogieron, o sea,
también los escogieron porque estaba La Escocesa detras, y porque era una
manera de colaborar y de implicar a centros que ellos consideran importantes

para ese proyecto (G3, director la La Escocesa, Poblenou).

El tipo de lazo comunitario o colaborativo se extiende al sector vecinal organizado y
se puede observar en casi todos los centros de creacion artistica. La diferencia radica
en el grado y modo de implicancia de acuerdo al tipo de centro. Mientras los centros
mas profesionales como Hangar mantienen lazos del tipo formal, a través de la
participacion en la Coordinadora de Entidades 1 ecinales de Poblenon, centros como La
Fundici6 poseen una mayor implicancia con el sector, en el marco de un
afianzamiento del vinculo con la comunidad local. Esta situacién se traduce en una
mayor participacion del centro en las celebraciones del barrio (Carnavales y Fiestas
Mayores, comidas barriales, etc.) y en una preocupacion por parte de algunos
miembros del equipo organizacional o de creadores por la preservacion de la memoria
y el pasado del barrio. Desde el punto de vista situacional este tipo de implicancia se
inscribe en la misma realidad espacial del centro. Asi, los /mites espacio-temporales de
los EC de la organizacién se vuelven permeables a la realidad del entorno; se configura
un medio escénico que combina elementos artisticos y barriales; se imprime una
direccionalidad creativa que toma parte de los problemas del entorno para convertirlos

artisticamente en herramientas reivindicativas (Ver Capitulo 5 de esta Tesis).

En cuanto al espacio fisico [de La Fundicid], al ser un espacio que puede ser
transformado, se cede a alguna organizacién vecinal para la realizacion de
eventos, desde alguna comida popular a alguna muestra de poesia, o de teatro o

a la creacion de algo fisico como un decorado. Este es un espacio que se cede a
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la comunidad local, se abre, y se utiliza durante el tiempo que sea necesario (GO0,

escultor y director La Fundici6, Poblenou).

Los centros de creaciéon artistica, que llevaron adelante estrategias de
profesionalizacién, como Hangar y La Escocesa, comienzan a definir vinculos con el
sector publico local. Esta relacion se enmarca en un tipo de vinculo de dependencia
basado en el otorgamiento de subsidios por parte del Instituto de Cultura de Barcelona
(ICUB) y en su incorporacion dentro del Programa de Fabricas de la Creacion. Esta
relacién implicé cambios en el modo de organizacién de los centros. Estos cambios
se traducen a nivel espacial en un proceso paulatino de delimitacién, configuraciéon de
un medio escénico y una direccionalidad creativa claramente definida y orientada hacia
finalidades estético-creativas. En centros como Hangar, donde el proceso de
profesionalizacién es casi completo, no existen mayores conflictos y el equipo
organizacional tiene la capacidad de direccionar y orientar los RC que alli se celebran
hacia finalidades estéticas, configurando asi EC-cerrados que definen MC-estéticos
profesionales (Ver Capitulo 4 de esta Tesis). Por el contrario, en centros como La
Escocesa, donde este proceso recién comienza, existen numerosos conflictos entre
los distintos equipos de creadores y el equipo organizacional por los cambios en el
modo de organizacién del centro. Como observamos en el capitulo 4 de esta Tesis,
esta situacion conflictiva se traduce en la celebracion de RC con orientaciones
divergentes y en la configuraciéon de EC-disonantes que terminan por definir MC-

estético comunitarios.

Las Fébricas de la Creacion es un programa que tiene la voluntad de articular una
serie de estructuras de produccion artisticas. Algo similar a lo que podria ser una
organizacion que tenfa Hangar, vinculado con una gestién profesional, pero con
un proceso de autogestion, con gran parte de capital publico y con la finalidad
publica de apoyar determinados procesos de la produccion [...]. [El Programal]
funciona como un marco regulatorio que te permite una mejor vinculacién con

el Ayuntamiento (G4, directora Hangar, Poblenou).
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Las estrategias de profesionalizaciéon de centros como Hangar y La Escocesa llevan al
equipo de gestores de estos establecimientos a entablar relaciones con otros centros
de similares caracteristicas fuera del radio del barrio y hasta de la ciudad. Este tipo de
relaciones suelen estar pautadas y estructuradas en sus formas. Esta modalidad de
vinculo se puede definir como profesional, basada en el intercambio de recursos
humanos (artistas residentes) y materiales (asistencia técnica y/o profesional). A
diferencia de los vinculos comunitarios o de reciprocidad, los vinculos profesionales
se basan en el intercambio equitativo de bienes o servicios en el marco de un proyecto
o programa que tiene por finalidad una mejora en la calidad de los recursos humanos
de los centros. A nivel espacial este tipo de intercambios supone la posibilidad de
transitos de parte del equipo de creadores y organizadores por diferentes EC de otros

centros de distintas ciudades del mundo.

En el ambito local este tipo de vinculo profesional se extiende hacia las empresas
instaladas en el Distrito 22(@. Hangar, por ejemplo, participa en un proyecto de
colaboracién con empresas del Pargue Biomédico de Barcelona a partir del intercambio
de recursos materiales y humanos. La finalidad que persigue el proyecto es generar
dialogos entre sectores diferentes del conocimiento como lo son el arte y la

biomedicina.

Nosotros en estos momentos hemos logrado consolidar una relacién bastante
fuerte con el Parc Biomedic de Barcelona, son pares nuestros en un proyecto
cientifico. Ahora estamos enviando grupos de artistas alla, a visitar proyectos
muy especificos sobre el genoma humano, sobre la biologia de sistemas.
Tenemos proyectos y, de alguna manera, una relaciéon cercana. Somos dos
ambitos que, al menos, trabajan con intangibles [...] Tenemos un cierto interés
los unos por los otros. Entonces si que estamos logrando romper un poco ese
prejuicio que se le atribuyé siempre al sector cultural, de ser cadticos, incapaces

de razonar (G4, directora Hangar, Poblenou).

En resumen, en una primera etapa el sector artistico de Poblenou adquiere una relativa

centralidad dentro del bartio, conformando un claster de creadores o escena artistica.
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Este tipo de claster se caracteriza por la existencia de vinculos sociales del tipo
comunitario entre actores y organizaciones creativas. Luego del Plan 22@ el proceso
de resonancia del sector artistico se interrumpe y se genera una conmocion que obliga
a una mayor definicion en el tipo de vinculo entre sus organizaciones y actores. Esta
nueva situacion tiene como resultado, en primer lugar, una mayor definiciéon y
afianzamiento de los vinculos entre los diferentes centros de creacion artistica del
barrio. Un ejemplo de esta situacion es la creaciéon de una plataforma (El Mapa
Creativo de Poblenou) que tiene por finalidad visibilizar al sector. En segundo lugar,
las dos centralidades del bartio, el sector vecinal organizado y el Distrito 22(@), genera
un principio de atraccion, o fuerza centrifuga, que modifica las pautas de interaccion
de los miembros y organizaciones de la comunidad artistica. Por un lado, en algunos
centros, como La Fundici6 y La Nave Espacial, se genera un proceso de resistencia y
afianzamiento de las redes locales (con el sector vecinal organizado y otros centros de
creacion artistica) basadas en un vinculo del tipo comunitario o de reciprocidad. Por
otro, en centros que optaron por una estrategia de profesionalizacion para sus
establecimientos, como Hangar y La Escocesa, se genera un paulatino proceso de
independizacién de las redes locales que conforman el entorno barrial y la sustitucion
de vinculos del tipo comunitarios por vinculos profesionales (locales e

internacionales).

0.2.b. Encadenamiento de Escenarios Creativos y claster de industrias
culturales

La emergencia, desarrollo y consolidaciéon de la actividad del disefio en el barrio de
Palermo se puede entender como un proceso de resonancia transversal que atraviesa
a distintos sectores profesionales (arquitectos, disefadores de objetos y de
indumentaria) a lo largo del tiempo. En esta sub-seccién analizaremos como este
proceso define tipos y modalidades de vinculaciéon entre diversos actores y
organizaciones que permiten definir a un sector del barrio de Palermo como un ¢/ister
de creadores que deviene en clister de industrias culturales orientado a la produccion y consumo.
Para esta finalidad distinguiremos al menos dos etapas de este proceso: la de los

disenadores pioneros y fundadores y la de los advenedizos.
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En una primera etapa, los disefiadores pioneros y fundadores comparten el hecho de
entablar relaciones con otros disefiadores y emprendimientos creativos del barrio de
una forma informal y poco definida. La modalidad de vinculo entre este tipo de
emprendimientos suele ser similar a la que se encuentran en los dlister de creadores o
barrios artisticos: relaciones basadas en lazos comunitarios o de reciprocidad. Los
vinculos de reciprocidad se pueden observan tanto a nivel de consejos sobre el
desarrollo de los emprendimientos y la situacién comercial del barrio, como la estética

de los productos.

[Con otros disenadores del barrio] habia una buena relacién. Pero todavia mas
a nivel académico, universitario, como una relacion de pares. No era una relacion
de hacer cosas a nivel comercial, a nivel de ventas, a nivel de alianzas, porque la
verdad es que absolutamente ninguno tenia eso en la cabeza. No te importaba si
vendias o no vendfas. Lo mas importante era estar haciendo algo. Era un acto
como mas egocéntrico [...] mas una cuestiéon de como nos definfamos, de como
nos ayudabamos en el surgimiento de los nuevos locales (D4, disefiadora y

propietaria, Mariana Dappiano, Palermo).

Esta modalidad de vinculo se puede explicar tanto por factores generacionales
(disefladores de una misma camada) como profesionales (comparten una misma
profesion vy, por lo general, educacion) de los disefiadores (Miguel 2013; Beltran &
Miguel 2011). Desde un punto de vista situacional y espacial este fenémeno se puede
entender por la inscripcion de esta camada de disefiadores dentro de un proceso de
resonancia trasversal que tiene como epicentro, o foco de atencion, el disefio de autor.
Como hemos senalado anteriormente, el proceso de resonancia se articula y eslabona
a partir de objetos culturales (o simbolos), producto de rituales de creatividad
asociados al lugar. La fuerza de atracciéon que generan estos rituales encadenados, en
su fase inicial, tiene consecuencias importantes a nivel de los vinculos existentes entre

emprendimientos y disefiadores.

266



En primer lugar, no existe la necesidad de establecer vinculos formales con otros
disenadores o emprendimientos en disefio. La fuerza de atraccion de los rituales, y su
efecto subjetivo, la carga elevada de energia emocional de sus participantes, no se
cristaliza y estabiliza en vinculos formales. La efervescencia colectiva de la fase inicial
del proceso de resonancia excede cualquier marco de regulaciéon posible y hace que
todos los encuentros se vivan con cierta intensidad y de forma “natural”, sin necesidad
de ser pautados con anterioridad. Un hecho importante que facilita esta situacién es
que la mayoria de los emprendimientos tienen local a la calle en un radio urbano

acotado, lo que permite el encuentro entre creadores y la visibilidad de sus productos.

En segundo lugar, el hecho de que los productos culturales creados (prendas de vestir
u objetos disefados) sean efecto de RC que persiguen una misma orientacion y
direccionalidad estética asociada al lugar, crea una identidad similar entre los
creadores. Este principio de identidad comun favorece, al inicio del proceso, la
gestacion de vinculos del tipo comunitarios y de ayuda reciproca. Ayudar a otro
disefiador o emprendimiento en diseno, al comienzo de un proceso de resonancia, es
también ayudarse a uno mismo. En barrios en los que existe una estética asociada al
lugar, el hecho que emprendimientos de similares caracteristicas, y con una misma
estética, se instalen, favorecen a la consolidacién de la maraca de lugar. El resultado
es la atraccion de potenciales clientes que termina por beneficiar al conjunto de

emprendimientos.

La fuerza inicial del proceso de resonancia extiende los lazos desestructurados y de
naturaleza reciproca a otros sectores como el artistico. Muchos disefiadores pioneros
y fundadores imprimen un principio estético a sus productos que es complementados
con aportes de artistas. Asi, numerosos disefladores de indumentaria reciben
asistencia de musicos o fotégrafos amigos para la presentacion de sus prendas. Este
tipo de asistencia no se enmarca en un contrato formal de intercambio de servicios.
Por el contrario, esta clase de ayuda es entendida como una colaboracién en pos de
un proyecto estético comun, como ocurre en los clister de creadores o barrios

artisticos. Esta situacion resulta posible porque los RC que celebran los disenadores
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pioneros o fundadores direccionan su creatividad hacia finalidades estéticas (asociadas

al buen disefio) por encima de las comerciales (asociados al mal gusto o la masividad).

Nosotros frecuentabamos el mismo ambiente artistico. En el 2001 empezamos
a tener un motivo para hacer algo juntos. Por ejemplo, con un amigo, que es
musico, le propuse hacer musica en un desfile. Como que empez6 a pasar eso,
desde un lugar mas social y empezamos a tener motivos para ir haciendo
intercambios. Con la fotografia pasé lo mismo, con el teatro, o con el cine. De
. . . C e ,
golpe un director de cine amigo me dice “estoy montando una obra, squerés

hacerme el vestuario?”; yo le respondo “bueno, dale; pero, ¢quién te hace la

<

musicar”, “squerés que le diga a mi amigo?” Ese tipo de dinamica se daba (D4,

disenadora y propietaria, Mariana Dappiano, Palermo).

Una vez consolidado el proceso de resonancia, las pautas de interaccion se modifican.
La atracciéon de un publico consumidor masivo, de nuevas camadas de disefiadores y,
luego, de grandes marcas comerciales, tiene como efecto una modificacién del tipo
de vinculo dominante al interior del sector creativo del barrio. Asi, de una modalidad
de vinculacién entre disefladores y emprendimientos basada en lazos comunitarios o
de reciprocidad se pasa, progresivamente, a una tipo de vinculacién comercial, propio
de los clister de industrias culturales (Zarlenga et al. 2013; Rius Uldemollins & Zarlenga
2014).

Los disefiadores advenedizos cuando se instalan en Palermo encuentran una actividad
consolidada. Esta situacion los lleva a desarrollar emprendimientos que pre-definen
hacia su interior direccionalidades creativas orientadas hacia finalidades comerciales
mas que estéticas. Si bien en muchos casos estos disefiadores poseen una
preocupacién estética que les imprimen a sus productos, deciden establecer una
direccionalidad comercial en sus emprendimientos como estrategia de supervivencia
en un entorno urbano que se torna cada vez mas competitivo. Este tipo de acciones
se traduce en la celebracion recurrente de RC donde 1a finalidad comercial prima sobre
la estética. El resultado es la emergencia de EC-cerrados que configuran MC-
comerciales profesionales (Ver Sub-Seccion 4.2.b de esta Tesis). Hacia el exterior este

tipo de emprendimientos estabilizan vinculaciones con otras organizaciones creativas
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y disefiadores basadas en el intercambio de servicios profesionales. Este tipo de
interacciones, comerciales-profesionales, se basan en proyectos o alianzas comerciales

destinadas a la producciéon y venta de bienes y servicios culturales.

Nosotros principalmente somos participes de desarrollar muchas alianzas de
producto. En vez de desarrollar un producto nuevo y de convertirme en un
multi-producto, nos aliamos con diferentes disefiadores y hacemos una alianza
entre estampados y producto. Aca todo lo que hay tiene que ser estampados
implicados en el cine, no hay otra cosa extra. Si ingresa un producto, ingresa con
una alianza pautada. Por ejemplo, con Puro hicimos una alianza de bolsos en
donde el estampado lo ponfamos nosotros y los bolsos los hacian ellos, tenfamos
bolsos que ellos no los tenian en su local pero si tenfamos bolsos aca que lo
lanzamos con inauguracion del local este [...]. Ahora estamos haciendo una
alianza comercial con una chica que hace zapatos, vamos a hacer una especie de
combo de unos zapatos con unos soquetes, combinando el estampado. Tenemos
otra alianza que sigue en pie con una chica que hace bolsos para bicicletas (D7,

disefiador y propietario, No lineal, Palermo).

Al igual que los disenadores pioneros o fundadores, la misma modalidad de
vinculacion se extiende a otros sectores como el artistico. Sin embargo, en esta clase
de emprendimientos, la meta comercial se pone en el centro de una alianza o
contratacion que redunda en beneficios econémicos para ambas partes. Esta
modalidad de vinculacién no suele ser tan usual, pero en los casos en las que existe,
como en los emprendimientos de Puro y No /lineal, esta clase de relaciones suele ser
mas bien estructurada y basada en algun tipo de contrato que regula la relacion. Por
ejemplo, los disefios en los estampados de la indumentaria de No /neal estan hechos

por ilustradores, a quienes se contrata para el disefio de las estampas en sus productos.

La competencia del entorno urbano obliga a muchos disefiadores advenedizos a
establecer vinculos con el sector publico o plataformas comerciales. A diferencia de
los disenadores pioneros y fundadores, quienes no se encontraron con la necesidad
de establecer esta clase de relaciones en sus inicios, para los disefiadores advenedizos

este tipo de vinculos resultan sumamente importantes para poder desarrollar y
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consolidar su actividad en el barrio. El tipo de vinculacién con el sector publico -en
el caso de muchos disefiadores con el Centro Metropolitano de Disesio (CMD) de la ciudad
de Buenos Aires- se basa en la asistencia y asesoramiento para el desarrollo

empresarial y la identidad de marca.

Nosotros participamos de las Ferias Dorrego, que eran organizadas por el
gobierno de la ciudad. La Feria era una exhibiciéon al publico de nuevos
disefadores emergentes. A partir de nuestra participacion en la Feria nos
enteramos de una convocatoria de incubacién de empresas abierto por el CMD.
Decidimos participar, presentamos un proyecto, nos eligieron y estuvimos dos
aflos incubados. Al estar incubados tuvimos asesoramiento financiero, comercial
y de marca. También te permitian tener dentro del CMD un espacio con
Internet, teléfono [...]. Se realizaban encuentros cada 15 dias donde se llevaba
un seguimiento con las diferentes asesorfas [...]. A partir de estos asesoramientos
acomodamos un poco la marca a una identidad. Nuestro emprendimiento
comenz6 como algo pequefio y personal y pasé a tener mas forma de una
pequena empresa. A partir de ahi, abrimos un taller propio y nos pusimos a
confeccionar nuestras propias prendas y nos asentamos en Malabia y Glemes

(D7, disefiador y propietario, No lineal, Palermo).

La consolidacién del proceso de resonancia termina por afectar las modalidades de
vinculaciéon y en los procesos de creatividad que venian llevando adelante los
disefiadores pioneros y fundadores. La creciente competencia del entorno urbano
obliga a estos disefiadores a definir con mayor precision los vinculos que establecen
con otras organizaciones y actores del barrio. Asi, los disefladores pioneros y
fundadores pasan de un tipo de vinculaciéon basados en lazos flexibles, comunitarios
y de reciprocidad a pautas fijas, regidas por criterios comerciales. A nivel de los RC,
esta situaciéon provoca un principio de contradicciéon que se plasma en una doble
direccionalidad creativa (regida por pautas estéticas y comerciales) que define EC-
disonantes y MC-profesionales estéticos y comerciales (Ver Sub-Secciéon 4.3.b). Desde
una perspectiva longitudinal, el proceso de resonancia se inicia con un tipo de pautas
de interaccién y culmina con otro: de abiertas y comunitarias a rigidas y comerciales.

A nivel del tipo de claster se pasa de un clister de creadores a uno de industrias culturales.
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En otros trabajos pudimos constatar que los cZister de industrias culturales se definen por
poseer un tipo de dinamica social dominante basada en criterios comerciales. Dentro
de este tipo de claster se pueden distinguir, a su vez, dos sub-tipos: los c/ister de
produccion cultural y los de consumo cultural, el primero orientado a la produccién cultural,
el segundo a la venta de productos culturales (Zarlenga et al. 2013; Rius Uldemollins
& Zarlenga 2014). En Palermo se puede observar la consolidacion de estos dos sub-
tipos de cluster, ya que muchos emprendimientos en disefio instalados en el barrio
disponen de espacios para la creacién, confeccion y venta de sus productos (Ver

Capitulo 5 de esta Tesis).

Tustracion 38: Entorno urbano de Palermo ""Soho”

=

Fuente: Fotografias propias

El claster de produccién cultural aparece como una estrategia de integracion de la
cadena de produccion creativa caracteristica de los mundos artisticos (Becker 2008).
Las interacciones entre sus miembros se fundamentan en que comparten unas
convenciones originadas en el seno de la propia disciplina, en el caso de Palermo el
disenio de objetos e indumentarias. Los claster de industrias culturales orientados al
consumo, por su parte, tienen una relacion mas intensa con el entorno aunque
ambivalente. Por una parte, los disefiadores son cada vez mas conscientes del peso de
la marca asociada con el lugar. Por lo tanto, existen estrategias de situarse cerca de
otros emprendimientos prestigiosos para contagiarse de su halo, como en el caso de
los disefiadores advenedizos respecto a los pioneros o fundadores. No obstante, esta

estrategia tiene un limite claro. Los clusteres de consumo cultural nacen con un
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objetivo: atraer al visitante ocasional y fidelizar al comprador. Por lo tanto, su relacién
con el espacio urbano se divide entre una estrategia discursivamente comunitarista
pero que esconde una dinamica instrumental. Un claro ejemplo de esta situacion es la
conformacion de la plataforma comercial Cireuito de Diseriadores de Palermo 1 igjo. Esta
plataforma esta conformada principalmente por grandes marcas, pero inscripta en una

retérica que defiende al disefio de autor y la identidad barrial de Palermo.

Cuando se armé el Cireuito de Diseniadores de Palermo 17i¢gjo me indigné. Lo armé el
duefio de Jazmin Chebar, que es una marca. Me llegd un mail con la informacion
que se habfa armado el grupo con un manifiesto. El manifiesto decia que esto
no es Palermo Soho, sino Palermo Viejo, porque decia que querian reivindicar
el disefo y los disefiadores independientes y reflotar el espiritu original del barrio.
Yo lef el manifiesto y me quedé impactada para bien. Pero cuando leo que los
firmantes de este manifiesto tan romantico, tan hermoso eran Starbucks,
Pingtiin, La Coste, Jazmin Chebar, Marfa Cher, todas grandes marcas me indigné.
Ellos fueron los que convirtieron a Palermo en este shopping a cielo abierto (D5,

disenadora y propietaria, Caro de Dam, Palermo).

En resumen, el inicio del proceso de resonancia —debido a la potencialidad y
efervescencia provocada por los disefiadores que le dieron origen— genera pautas de
interaccion desestructuradas y basadas en vinculos de reciprocidad. A nivel urbano,
esta situacion se cristaliza en la conformacién de un claster de creadores. En la medida
que el proceso de resonancia se expande y atrae a un publico masivo, a otros
disenadores y grandes marcas, las pautas de interaccion comienzan a definirse con
mayor precisién y a modificarse. Asi, se pasa de un tipo de interacciéon basado en lazos
de reciprocidad a otro donde priman los lazos comerciales. El efecto de este proceso
es la emergencia de un claster de industrias culturales (de produccién y consumo). A
diferencia del caso de Poblenou, donde el proceso de resonancia y el tipo de pautas
de vinculacion es afectado de forma exogena (el impacto del Plan 22@), en Palermo
este cambio es endogeno (generado por los propios disefiadores). De todas formas,
en los dos casos, las pautas de interaccién se modifican cuando la actividad dominante
del entorno urbano se define con mayor precision, sea por factores externos al propio

proceso (como en el caso de Poblenou) o internos (como en el caso de Palermo).
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Conclusiones






CONCLUSIONES

El objetivo principal de esta tesis ha sido elaborar un marco conceptual alternativo
que explique la incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana
desde una perspectiva sociologica. La elaboraciéon de un marco conceptual de estas
caracteristicas reviste un interés y una relevancia significativa. Este hecho esta
demostrado en la cantidad de trabajos e investigaciones académicas que han
abordado, desde diferentes perspectivas, el modo en que la dimension territorial afecta
los procesos de creatividad e innovacién en diferentes areas de la produccion
contemporanea. Sin embargo, son pocas las investigaciones que desde la sociologia
han tratado este fenémeno. Por tanto, exceptuando algunos casos, la dimensién
social, pieza clave para una mejor comprension de la relacion entre lugar y creatividad

cultural, no se ha tenido en cuenta con la relevancia que merece.

A partir del analisis empirico de determinados procesos de creatividad cultural -
vinculados con el disefio, la produccién audiovisual y las artes visuales en los bartios
de Poblenou y Palermo de las ciudades de Barcelona y Buenos Aires- hemos
elaborado un marco conceptual sociologico singular que pretendié poner de relieve
la importancia de la dimension social del fenémeno. El punto de partida que definié
la estrategia de nuestra investigacion fue la situacion creativa. Desde este enfoque
hemos construido categorias sociolégicas que nos han permitido dilucidar en detalle
como la realidad del lugar se hace presente en cada una de las situaciones en la que
dos o mas personas se juntan con un foco de atencién comun puesto en algun aspecto

de la creatividad cultural.

Esta estrategia de trabajo nos permitid, en primer lugar, poder comprender la
compleja dialéctica entre interaccion social, lugar y creatividad cultural. En segundo,

poder construir una tipologia de escenarios creativos de acuerdo a las caracteristicas
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del lugar y el tipo de interacciones sociales que allf se celebran. Sin perder de vista la
perspectiva situacional, en tercer lugar, pudimos comprender, de qué manera
elementos del entorno organizacional y urbano afectan los procesos de creatividad
cultural. Finalmente, gracias a esta estrategia pudimos elaborar categorias sociolégicas
lo suficientemente especificas pero a la vez flexibles para poder analizar el impacto
del lugar en otras areas de la produccién cultural. En esta conclusion, expondremos
las caracteristicas mas relevantes de este marco conceptual de una forma integral y

sucinta.

A. RITUALES, ESCENARIOS Y MARCOS

El punto de partida y llegada de nuestra investigacion es la siznacion. El encuentro,
efimero o prolongado, entre dos o mas personas que tiene por foco de atencion algin
aspecto, central o marginal, de la creaciéon cultural. Siguiendo los aportes
fundamentales de Randall Collins (2005; 2009; 1987) definimos a las interacciones que
se celebran en este tipo de encuentros como Rituales de Creatividad (RC). Desde esta
perspectiva, entendemos a los procesos de creatividad cultural como el
encadenamiento de RC, que se suceden a lo largo del tiempo, focalizados en algin
aspecto de la creacion cultural. Estos aspectos puedes ser técnicos (aprendizaje de un
modo de hacer), estéticos (discusiones formales), conceptuales (dialogos sobre la

definicién del producto creado) o valorativos (apreciacion).

Desde un punto de vista sincronico, sefialamos que la realidad de los RC se definen
en el aqui y ahora de la situacion. En este sentido, el foco de atencién de la interaccion
ritualizada estructura y define la realidad de la situacién creativa. Por ejemplo, el
dialogo entre dos artistas sobre determinados aspectos formales o técnicos de un
proyector artistico define el para qué especifico de la situacion, su aqui y ahora. Desde
esta perspectiva, todas las situaciones creativas pueden ser entendidas como
estructuralmente similares: un tipo de interaccion ritualizada que tiene por foco de

atencion algun aspecto de la creacion.
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Ahora bien, también sefialamos, que desde una perspectiva diacrénica, los creadores
participan de diferentes situaciones creativas que definen en su conjunto
determinados proyectos creativos (en arte, disefio o producciéon audiovisual). Collins
(2009) utiliza la nocién de cadenas |chain] para definir las conexiones entre diferentes
rituales de interacciéon. Sin embargo, cuando analiza procesos de creatividad en
filosoffa y arquitectura, Collins presta mas atencion a los encadenamientos
generacionales, basados en la interacciéon maestro-discipulos, que definen linajes
creativos que otros tipos de encadenamientos (Collins 2005; Collins & Guillén 2012).
En nuestro analisis, por el contrario, utilizamos la nocién de cadena o
encadenamiento para definir el proceso de un proyecto creativo en su conjunto. Esta
distincién, nos permitié enmarcar cada una de las situaciones creativas en las que
participa un creador dentro de un horizonte mas basto, pudiendo definir asi
orientaciones y finalidades creativas que exceden el aqui y ahora de la situaciéon. En
este sentido, desde nuestra perspectiva, hablar de procesos de creatividad cultural
significa pensar en el eslabonamiento de RC que definen un proyecto creativo en su

conjunto.

Los RC generan un efecto de consonancia hacia su interior (entre los que participaron
en el ritual) y de resonancia hacia su exterior (entre quienes no participan pero se sienten
atraidos por él). Collins presta principal atenciéon al primero de estos efectos: la
consonancia que los rituales de interaccién generan en sus participantes. Para el
sociblogo norteamericano, los rituales de interaccién exitosos, generan una
consonancia corporal que define grados de intensidades y ritmos entre sus
participantes. El resultado es la generacién de diferentes grados de solidaridad,
simbolismo y energia emocional (Collins 2009, pp.71-132). A lo largo de esta Tesis
nosotros intentamos demostrar como los RC generan una consonancia comun entre
los creadores participantes, que permite la generaciéon de marcos de percepcion y

modos de interacciéon comunes asociados al lugar.

La resonancia, por el contrario, es el efecto generado por RC en personas que no
participaron directamente de este tipo de rituales. Desde nuestra perspectiva, el

proceso de resonancia aparece asociado al lugar donde los RC se celebran y esta
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vinculado, por un lado, al tipo y grado de atracciéon que genera en otros creadores,
pudiendo distinguir entre procesos de resonancia especificos y trasversales segan su grado
de alcance. Por otro, a la capacidad de los RC de convertir elementos de lugar en
determinados productos culturales que, elevados a simbolo o emblema, se expanden,
cambiando su forma, segun los distintos grupos de creadores al que el proceso de

resonancia afecta.

Alo largo de la presente Tesis, definimos a los Escenarios Creativos (EC) como el lugar
donde se celebran de forma recurrente RC. El concepto de EC se convirtié en una
pieza clave para entender la relaciéon entre las interacciones sociales, asociadas a
procesos creativos, y el lugar donde estas ocurren, desde una perspectiva situacional.
A partir de los aportes de Thomas Gyerin (2000; 2002), definimos a los EC como una
realidad condicionada y condicionante de las interacciones sociales que tienen por
foco de atencién algin aspecto de la creatividad cultural. En este sentido, los EC
representan la realidad espacial de los RC. Si los RC ocurren en alguna parte, este
lugar se convierte en EC. Sin embargo, para que esto suceda tiene que existir un
proceso de asimilacion del lugar. El lugar se presenta como una serie de recursos
(materiales y sociales) que los RC incorporan y los devuelven, cambiando su clave, en
formas de percepcién y pautas de conducta que guia las interacciones de los creadores.
De este modo, los RC ocurren en lugares definidos pero que terminan por redefinir.
El resultado de este proceso es la emergencia de Marcos Creativos (MC) asociados al
lugar. En este sentido, los EC se presentan como una realidad doble. Por un lado, una
realidad configurada por la recurrencia de RC; por otro, una realidad que participa en

la configuracion de MC.

El concepto de MC es una derivada de la nocién de marco elaborada por Erving
Goftman (2000), que alo largo de la investigacién hemos usado para analizar procesos
creativos. Goffman utiliza la nocién de marco para entender determinados aspectos
de una franja de actividad desde un punto de vista simbdlico (lo que los actores
perciben de una situacidn), organizativo (las premisas o reglas que las regulan) y de
limite o status (el lugar y tipo de relaciéon que determinada actividad establece con su

entorno) (Goffman 20006, pp.257-261). En nuestro analisis la nocién de MC nos
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sirvi6 para definir las percepciones, reglas y limites que emergen como efecto de

determinados RC asociados al lugar o EC.

La nocién de MC nos sirvio, ademas, para distinguir distintos tipos de procesos
creativos y niveles de analisis de nuestra investigacion. Asi, pudimos diferenciar, por
un lado, MC segun la orientacién y finalidad de los RC y el tipo de EC que configuran.
Ademads, a través de la nocién de marco, pudimos comprender como determinadas
regulaciones, a nivel de las organizaciones creativas (centros de creacion artistica,
emprendimientos en disefio y produccién audiovisual) y urbanas (distritos donde
existe un predominio de actividades creativas), definen modos de percepcion y pautas

de interaccién que condicionan las situaciones creativas.

B. ESCENARIOS CREATIVOS ABIERTOS, CERRADOS Y DISONANTES

Alo largo de la Tesis elaboramos una tipologia que nos permitié distinguir diferentes
tipos de EC de acuerdo a la orientacién y finalidad de los RC que los configuran. Para
lograr una mayor precision analitica, elegimos determinadas organizaciones creativas
donde se celebran con recurrencia este tipo de rituales, como ser centros de creacion
artistica, emprendimientos en disefilo o productoras audiovisuales en los barrios
analizados. Asi, pudimos identificar tres tipos de EC: abiertos, cerrados y disonantes. Esta
construccion tipologica nos permitid, ademas, poder diferenciar al menos dos tipos
de MC: experimentales y profesionales. Los primeros, aparecen asociados a los EC-

abiertos; los segundos, a los EC-cerrados.

Los EC-abiertos son lugares donde se celebran de forma recurrente RC que tienen por
foco de atencion algun aspecto de los procesos creativos (sean estos aspectos técnicos,
estéticos, conceptuales o valorativos). Sin embargo, este tipo de RC no se encuentra
necesariamente inscriptos dentro de una finalidad especifica que trascienda el aqui y
el ahora de la situacion creativa. Los actores que participan en este tipo de RC suelen
ser creadores semi-profesionales y establecer interacciones focalizadas en aspectos

creativos del tipo horizontal o no jerarquizado.

279



Definimos a los MC resultantes de este tipo de EC como experimentales. Los MC-
experimentales generan criterios de percepcion y regulacion que terminan por
estructurar procesos de creatividad cultural como si los mismos fueran un ensayo,
practica o preparacion para proyectos o producciones creativas futuras. Como
pudimos analizar, la falta de una orientacioén definida, que encadene los RC hacia una
finalidad especifica, no significa que no exista como resultado del proceso de
creatividad un producto cultural especifico (sea una escultura o una prenda de vestir
singular). Lo que significa es que durante cada una de las situaciones que definen el
proceso de creaciéon y desarrollo de cualquier producto cultural, no existe una
finalidad (estética o comercial) que enmarque el proceso dentro de unas convenciones

especificas propias de un determinado sector de la produccién cultural.

A su vez, distinguimos dos sub-tipos de MC-experimentales segun si los mismos
tienden a regular las interacciones existentes entre los creadores de acuerdo a pautas
comunitarias o basadas en dindmicas de la amistad. Siguiendo la caracterizacion de los lazos
comunitarios de Tonnies (2002), definimos a los MC-experimentales comunitarios como
regulaciones donde priman pautas de interacciéon basadas en lazos sentimentales,
afectivos y de reciprocidad. Demostramos como este tipo de marco hace mas
permeable la inscripciéon de problematicas socio-comunitarias locales dentro de la
produccion creativa. Por su parte, los MC-experimentales basados en dindmicas de amistad
se definen por la existencia de pautas de interaccion donde priman relaciones de
confianza y amistad. A partir de Michael Farrell (2001; 1982) senialamos la importancia
de este tipo de lazos de amistad como soporte para la experimentacion y la

innovacion.

Los EC-cerrados, al contrario de los abiertos, estan configurados por RC que se
enmarcan dentro de un encadenamiento mas basto que definen un tipo de proyecto
creativo inscripto dentro de convenciones especificas de un sector de la produccién
cultural (sea en arte, disefio o produccion audiovisual) (Becker 2008, pp.61-89). Esto
quiere decir que cada situacioén creativa forma parte de un eslabén de una cadena,
donde la finalidad del proceso se predefine desde el comienzo de la creaciéon de

acuerdo a clertas pautas especificas. Por este motivo, los RC, que se celebran en este
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tipo de escenarios tienden a ser mas funcionales y pautados y participar creadores

profesionales.

Definimos a los MC que resultan de este tipo de escenarios como profesionales. Los
MC-profesionales hacen que los creadores perciban y regulen sus interacciones de
acuerdo a una adecuacion, mas o menos racional, entre la existencia de determinados
medios disponibles para lograr una finalidad predeterminada. Como pudimos
observar, este tipo de marcos estructura esquemas mentales en los que existe una
cierta racionalidad a la hora de desarrollar un proyecto creativo. Esta racionalidad no
anula la existencia de situaciones creativas del tipo experimentales, pero las mismas se

terminan por enmarcar dentro de la finalidad y convenciones del proyecto creativo.

A su vez, dentro de los MC-profesionales distinguimos dos sub-tipos, de acuerdo a si
la orientacién y finalidad de los proyectos creativos es estética o comercial. Definimos a
los MC-profesionales como estéticos cuando los procesos creativos que enmarcan
estan orientados hacia finalidades especificas, inscriptas dentro de ciertas
convenciones que definen la realidad de un sector de la produccion cultural. De esta
torma, los MC-estético profesionales estructuran esquemas mentales que se ajustan dentro
de reglas y convenciones internas, que apunta a la producciéon para un mercado
restringido o de especialistas (Bourdieu 2002b, pp.322-323). Por el contrario,
definimos a los MC-profesionales como comerciales porque la finalidad que enmarca el
proceso creativo tiene por objetivo la venta de determinados productos culturales en
un mercado de consumidores amplio, guiados por criterios exégenos o pautas de
mercado (Bourdieu 2002b, pp.322-323). Esto no quiere decir que los esquemas
mentales de los MC-comerciales profesionales no estén guiados por pautas estéticas
especificas, sino que las mismas se adaptan para satisfacer una demanda general o

ampliada.

Finalmente, definimos a los EC-disonantes como los lugares donde conviven, de forma
simultanea RC con orientaciones y finalidades divergentes. Como observamos, esta
divergencia puede estar caracterizada porque en un mismo espacio se celebren RC no

orientados y orientados; y dentro de estos ultimos, con orientaciones distintas (por
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ejemplo, estéticas y comunitarias o estéticas y comerciales). La coexistencia en un
mismo escenario de RC orientados y no orientados o con distintas orientaciones,
puede generar conflictos entre creadores, como lo observamos en algunos centros de
creacién artistica, o ser vividos por los mismos creadores de manera contradictoria,

como lo constatamos en algunos emprendimientos en disefio.

La recurrencia de RC en un mismo lugar configura determinado tipo de EC. Sin
embargo, como pudimos observar a lo largo de la presente Tesis, los EC no son
lugares estables, definidos de una vez y para siempre; son lugares flexibles, que se
transforman de acuerdo al tipo de interaccion social, a las pautas organizacionales y al
contexto urbano donde se inscriben. De esta forma, tanto los EC-abiertos como los
cerrados se definen en una estabilidad y un equilibrio que puede modificarse. Los EC-

disonantes representan el momento inestable del cambio.

La convivencia simultanea de RC, inscriptos en diferentes orientaciones y finalidades,
tiene como resultado la configuracion de MC opuestos o divergentes. Esta divergencia se
plasma en criterios de percepcion y pautas de regulaciéon antagénicos que pueden
derivar en conflictos entre creadores o vivirse como contradicciones internas en el
proceso creativo de un mismo creador. A lo largo de la presente Tesis pudimos
observar un principio de contradiccién y conflicto entre creadores en un centro de
creacion artistica por la existencia de MC opuestos: experimentales-comunitarios y
estético profesionales. También principios de contradiccion interna entre disefiadores
producto la coexistencia de pautas comerciales y estético profesionales dentro de sus

procesos ctreativos.

En resumen, los EC, independientemente de su tipo, inscriben al creador en unas
redes de interaccion que definen sus orientaciones estéticas, usos del tiempo y
actividades a realizar. De este modo, cualquier creador al arribar a un EC se inserta
en una red de relaciones que lo engulle y lo reorienta al incluirlo en nuevas
problematicas, sean estéticas, comerciales o comunitarias. El creador se apropia del
escenario y el escenario se apropia del creador. Esta doble apropiaciéon opera en un

sentido de orientacion creativa. La persona se orienta hacia el escenario y el escenario
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orienta a la persona. El creador se deja llevar por situaciones y eventos que alli
suceden, orientando su mirada hacia focos de atenciéon que el EC, en tanto que
sedimentos de RC pre-existentes, define. En este sentido, los EC y sus redes de
interaccién social definen el foco de atencién y problematicas creativas de los

creadores, al orientar la creacion hacia una finalidad determinada.

La baja orientacion y finalidad de los RC que definen a los EC-abiertos les da a este
tipo de escenarios una potencialidad para la experimentacion. Los EC-abiertos son
proclives a la fermentacién de nuevos contenidos creativos. Sin embargo, los RC que
alli se celebran, al no poseer una orientacion creativa dentro de las convenciones de
determinado sector de la produccion cultural, tienden a generan productos culturales
marginales o de dificil inscripcién dentro de los codigos del sector. Por el contrario,
los EC-cerrados, se caracterizan por la celebracion de RC que se inscriben dentro de
proyectos creativos inscriptos en convenciones especificas de un sector de la
produccion cultural. El resultado es un producto cultural definido y reconocible
dentro de ciertas convenciones. Sin embargo, la falta de flexibilidad e hibridez hace
que muchas veces estos formatos no posean un contenido del todo sustantivo que
puedan generar formatos alternativos o disruptivos a los ya existentes. Por el
contrario, la inestabilidad de los EC-disonantes puede potenciar procesos de
creatividad e innovacién cultural singulares. La convivencia de dinamicas creativas
divergentes es terreno de cultivo para fertilizaciones cruzadas que se pueden cristalizar

en contenidos y formas novedosas y disruptivas de hacer.

C. LIMITES, MEDIO ESCENICO Y DIRECCION CREATIVA

Los EC no solo se definen como una realidad social. L.os EC, ademas, funcionan
como una red de soportes fisicos a través de los cuales los creadores transitan. A lo
largo de nuestro analisis intentamos analizar como los limites, el medio y los recursos
del lugar no solo participan en la configuracion de los EC, sino también, a través de
ellos, en la estructuraciéon de los MC de los creadores. A partir de los aportes de
Goffman (2009) distinguimos analiticamente entre los /Zwites, el medio escénico, y la

direccion creativa que definen la realidad material de los distintos tipos EC (abiertos,
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cerrados y disonantes) emplazados en centros de creacion artistica, emprendimientos

en diseflo y productoras audiovisuales.

Los /imites de los EC remiten a los distintos tipos de demarcaciones que definen y
circunscriben espacial, temporal y simbolicamente las diversas situaciones creativas
que pueden acontecer al interior de cualquier organizaciéon creativa. Los limites
espaciales refieren a las barreras fisicas, como paredes o tabiques, que sirven para
separar espacialmente las diferentes situaciones creativas que en esta clase de
establecimiento se celebran. Los limites temporales, por su parte, dan cuenta de los
usos de los espacios a lo largo del tiempo. De este modo, la variacién temporal en la
utilizacién de los espacios permite distinguir, si en un mismo escenario, se repiten
similares situaciones creativas o existen situaciones de otro tipo, segun distintos
momentos del tiempo. Finalmente, los limites simbdlicos remiten a las fronteras que
separan simbolicamente la realidad de un escenario (lo que definen un adentro y un

afuera; y por tanto una légica de inclusion-exclusion).

El medio escénico esta conformado por los recursos con los que cuentan las
organizaciones y los EC que se emplazan en estas. Con una finalidad analitica a lo
largo de la Tesis distinguimos entre recursos humanos, materiales y simbolicos de un medio
escénico. Los recursos humanos refieren al tipo y nivel de profesionales con los que
cuenta una organizacién creativa. Los recursos humanos pueden ser estables o
temporales y cumplir distintos tipos de funciones dentro de la organizacién y en las
diversas situaciones creativas. Los recursos materiales remiten a elementos fijos
(como la calidad y tamano de los espacios) y moéviles (mobiliario, herramientas y
recursos diversos) que disponen los establecimientos donde se emplazan los EC.
Finalmente, los recursos simbolicos refieren a la existencia de determinados
elementos de la organizaciéon (tanto humanos como materiales) que pueden ser
percibidos por los actores como prestigiosos o que aluden a un determinado tipo de
identidad. Los recursos materiales, humanos y simbolicos que definen el medio

escénico, conforman el equipo de signos estables que configuran el decorado de los

EC.
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También demostramos como el acondicionamiento fisico o material de los EC es
llevado adelante por los distintos equipos que conforman la realidad de los
establecimientos creativos. Siguiendo a Goffman (2009) definimos a un eg#ipo como
el conjunto de individuos que cooperan entre si con la finalidad de representar una
rutina determinada. Dentro de las organizaciones creativas pudimos distinguir al
menos dos equipos, el de creadores y el de organizadores o gestores. El equipo de
creadores es el que posee el predominio dramatico dentro de una organizacion creativa,
por ser el centro de las situaciones que alli se celebran. El equipo de organizadores o gestores,
es quien, por lo general, lleva adelante el predominio directivo de esta clase de
establecimientos, por ser quien tiene mayor capacidad para definir y dirigir una
situacion determinada. Las interacciones dramaticas entre equipos de creadores y
gestores terminan por definir la direccion creativa, sino también los limites y el medio

escénico de los establecimientos donde se emplazan los EC.

Siguiendo a Collins (2005) sefialamos que, una de las caracteristicas importantes de
los procesos de creatividad es la identificaciéon de problemas sin resolver y la capacidad
de convencimientos a otros de la importancia de su resolucion. En nuestro analisis, el
equipo de creadores y organizadores es quien juega un papel importante a la hora de
identificar y alentar la resolucion de problemas vinculados con la produccién cultural.
A lo largo de nuestra investigacion denominamos direccion creativa a las acciones
llevadas adelante por el equipo de creadores o gestores que funciona como
indicadores de problematicas a resolver dentro de un sector de la produccién cultural.
A su vez, distinguimos entre direcciones creativas de forma y de contenido. Las
direcciones creativas formales son acciones que enmarcan procesos de creatividad cultural
hacia cuestiones mas generales, como una estética a seguir o un contenido a tratar que
sefialan una tematica. Por el contratio, las direcciones creativas de contenido son las acciones
que identifican y ayudan a resolver problemas especificos vinculados con el que hacer
creativo, como la resolucion de cuestiones técnicas dentro de una producciéon cultural

especifica.

Segun el tipo de EC analizado, pudimos distinguir variaciones en sus limites, medio

escénico y direccionalidad creativa. As{ pudimos observar que los EC-abiertos se
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caracterizan por emplazarse en establecimientos creativos donde existen /Jwzites débiles,
un medio escénico hibrido y una baja direccionalidad creativa. Por el contrario, los EC-
cerrados se definen por la existencia de un entrono organizacional que posee /mites
fuertes, an medio escénico homogéneo y una direccionalidad creativa definida. Los EC-disonantes,
se inscriben en organizaciones creativas que se caracterizan por estar en un proceso
de cambio, lo que se traduce en /Jmites conflictivos, un medio escénico heterogéneo y una

direccionalidad creativa divergente.

Las organizaciones creativas donde se emplazan EC-abiertos se caracterizan por no
poseer limites espacio-temporales del todo claros que permitan la separacion entre
espacios destinados a la realizacion de actividades creativas de otro tipo de actividades.
A nivel espacial esta debilidad en los limites se traduce en la utilizacién de un mismo
espacio para realizar actividades vinculadas a la creacién cultural junto con otras
actividades sociales y comunitarias, en una suerte de palimpsesto o mixtura espacial,
como pudimos observar en el caso de algunos centros de creacion artisticas del tipo
comunitarios. A nivel temporal, esta debilidad se percibe en la utilizacién de un mismo
espacio para la realizaciéon de actividades creativas y no creativas de acuerdo a
diferentes momentos del tiempo; sean estas actividades relacionadas con aspectos
comunitarios o conversaciones entre amigos. A nivel simbolico, esta debilidad de
limites espaciales se traduce en una doble valencia de los espacios que hace permeable
sus fronteras para la coexistencia de actividades exogenas a los procesos creativos

como actividades vinculadas con la comunidad local o didlogos variados entre amigos.

Como lo demostramos en nuestro analisis, la existencia de limites débiles hace posible
la celebracion de RC que configuran EC-abiertos. Los RC incorporan y transforman
ciertas caracteristicas del lugar y las convierten en categorias y esquemas mentales que
configuran modos de hacer y de crear. La existencia de limites espacio-temporales
débiles configura MC proclives a la experimentaciéon y la conexiéon con otras
actividades no necesariamente vinculadas con algin aspecto de la actividad cultural,
como el fortalecimiento de las relaciones personales o la participacion en

reivindicaciones socio-comunitarias.
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Por otra parte, el medio escénico del entorno organizacional donde se emplaza los
EC-abiertos se caracteriza por la existencia de recursos materiales, humanos y
simbdlicos que poseen una doble valencia; ya que combinan elementos vinculados
con actividades creativas (sea en arte, disefio o produccion audiovisual) y otros que
no estan directamente relacionados con tal finalidad. Asi, los recursos humanos de
este tipo de organizaciones se caracterizan por la co-existencia de creadores (artistas,
disenadores o productores audiovisuales) con diferentes niveles de profesionalidad y
de personas que, no siendo creadores, utilizan el espacio con otras finalidades, como
por ejemplo actividades vinculadas con reivindicaciones y festividades locales. A su
vez, los recursos materiales de este tipo de organizaciones, como pudimos constatar,
también se caracterizan por la co-existencia de elementos que combinan elementos
vinculados a la actividad creativa (como herramientas, materiales de trabajo y espacios
medianamente acondicionados para tales finalidades) como otros no directamente
relacionados para tal fin (como efectos personales, o elementos que remiten a

cuestiones vinculadas fuertemente con la comunidad local de pertenencia).

En nuestro analisis definimos como wzedio escénico hibrido a la disposicion de un equipo
de signos y recursos no del todo funcionales a una actividad especifica pero que
coexisten de manera combinada e intercalada. El modo de combinacién de estos
elementos los termina por definir el equipo de creadores y gestores de la organizacion,
configurando un conocimiento local [tacit knowledge] irreductible al lugar. Los
creadores, a través de los RC que celebran, lo que hacen es embeberse de ese decorado
y convertirlo en un conocimiento formal, que de acuerdo a las caracteristicas del
medio (segin si combina elementos vinculados con la creaciéon cultural y la
comunidad local o personales y afectivos) definen MC-experimentales del tipo

comunitarios o basados en dinamicas de la amistad.

En este tipo de establecimientos la direccionalidad creativa es baja. 1dentificamos como
una de las razones de esta situacion la poca complejidad de las organizaciones
creativas donde se emplazan EC-abiertos. Como pudimos demostrar, en esta clase de
establecimientos, como pueden ser centros de creacion artisticas del tipo comunitario

o basados en dinamicas de amistad, no existe una clara distincién entre el equipo de
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creadores y de gestores. Son los propios creadores los que realizan tareas de gestion.
Debido a esta situacion, la direccién creativa recae en los creadores, quienes ademas
llevan adelante actividades de creacion. Por tanto, el predominio directivo y dramatico
de las situaciones creativas es llevado adelante por el mismo equipo de actores, lo que
genera algunas dificultades en el sefialamiento de problematicas formales. Cualquier
indicacién u orientacion creativa se juega en las propias interacciones focalizadas en
algun aspecto de la creatividad. En los casos analizados, al estar estas interacciones
fuertemente reguladas por lazos de amistad y comunitarios terminan por reforzar
regulaciones y orientaciones no necesariamente creativas, como el involucramiento

en problemas de la comunidad local o la solidificaciéon de lazos de amistad.

Las organizaciones creativas donde se emplazan EC-cerrados, a diferencia de los
abiertos, se caracterizan por la demarcaciéon de limites fuertes. Como pudimos
observar la existencia de /Zmites fuertes se traduce, a nivel espacial, en la separacion y
aislacion de los lugares destinados a la realizaciéon de actividades vinculadas con la
creacion cultural. Esta separacion puede ser dentro del mismo establecimiento, como
en algunos centros de creacién artistica, o en distintas locaciones, como algunos
emprendimientos en disefio. De este modo, las barreras fisicas y espaciales funcionan
como limites que enmarcan y separan el tipo de actividades que estan permitido
realizarse de las que no. La delimitacioén espacial se refuerza con ciertas regulaciones,
las cuales muchas veces se cristalizan en determinadas normativas, que definen los
usos de los espacios de la organizacién. En lo que respecta a los limites temporales,
este tipo de establecimientos funciona con un principio binario basado en la logica de
uso y no-uso. Esto quiere decir que los espacios de la organizacion suelen utilizarse
para la realizaciéon de una sola actividad o no usarse. De este modo, los lugares
destinados a la produccién cultural tienden a separarse de otros tipos de espacios,
impidiendo la mixtura de usos. A nivel simbélico, la existencia de limites espacio-
temporales fuertes hace posible que las interacciones que se celebren en cada espacio
sean de un solo tipo, lo que evita desviaciones y conduce los procesos de creatividad

hacia orientaciones y finalidades mas definidas.
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La existencia de limites fuertes y una clara definicién en las funciones de los espacios
genera una menor capacidad de agencia en los creadores para modificar el entorno
existente. Esta situacion trae aparejada una mayor adaptacion a las reglas y finalidades
que la organizacién propone implicitamente a través de sus limites. Los RC celebrados
se vuelven, por tanto, menos espontaneos; concentrandose en un foco de atencioén
preciso, pautado por la funcionalidad prestablecida de forma univoca por el espacio.
El resultado de este proceso es una mayor eficacia en la direccionalidad y formato de

los proyectos y productos culturales alli elaborados.

Los recursos humanos, materiales y simbolicos de las organizaciones donde se
emplazan los EC-cerrados tienden a ser de un mismo tipo y funcionales a las metas
que los equipos de gestores de la organizaciéon proponen como finalidad o mision,
sean estas finalidades estéticas o comerciales. Por esta razon decidimos llamar al
medio escénico que define el decorado de este tipo de establecimientos como
homogéneo. Un wmedio escénico homogéneo se define por la uniformidad de sus recursos
disponibles que adquieren cierta funcionalidad para lograr una finalidad definida. A
nivel de recursos humanos esta uniformidad se traduce en la existencia de creadores
de un mismo nivel profesional y perfil creativo. Como pudimos constatar a lo largo
de la investigacion, la existencia de un cuerpo de expertos y un mecanismo de
seleccion especifico al interior de las organizaciones creativas garantiza la
disponibilidad de recursos humanos similares, como ocurre en algunos centros de
creacion artisticas analizados. También la concentraciéon urbana de organizaciones
creativas de un mismo tipo, que comparten una estética similar, terminan funcionando
como puntos de atracciéon para otros creadores de similares caracteristicas, como

ocurre con los emprendimientos en disefio analizados.

Los recursos materiales que definen el medio escénico homogéneo también tienden
a ser univocos. Estos recursos se caracterizan por: la disponibilidad de espacios
funcionales destinados a las distintas etapas en la realizacion de proyectos y productos
culturales; la existencia de equipamiento técnico especializado; fachadas despojadas
de cualquier atributo que no remita a la actividad creativa desarrollada. Como pudimos

observar, la cualidad comun de todos estos elementos, que definen el equipo de signos
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fijos de los medios escénicos homogéneos, es su fuerte determinacion; lo que se
traduce en la dificultad que tienen los creadores en resignificarlos y dirigirlos hacia

otras finalidades diferentes a las pautadas por la organizacion.

La direccionalidad creativa de los establecimientos donde se emplazan EC-cerrados
suele ser igualmente definida. Como pudimos constatar, una de las razones de este
fenémeno es la existencia de cierta complejidad organizacional que caracteriza a esta
tipo de establecimientos. Por tanto, y a diferencia de lo que ocurre en las
organizaciones donde se suelen emplazar EC-abiertos, en estos casos se pueden
distinguir al menos dos equipos: el de creadores y gestores. Esta situacion permite que
el predominio dramatico y directivo recaiga en equipos actorales diferentes, como
pudimos observar en determinados centros de creacion artistica; o que exista dentro
de un sector del equipo de creadores un predominio directivo fuerte, como pudimos
constatar en determinados emprendimientos en disefio y productoras audiovisuales.
Esta situacion permite que la centralidad dramatica quede enmarcada dentro de la
mision y finalidades de las organizaciones donde se desarrollan. El resultado es una
direccionalidad creativa definida de acuerdo a las finalidades de la organizacién, sean

estas finalidades estéticas o comerciales.

Los EC-disonantes se suelen emplazar en organizaciones creativas que por
modificaciones enddgenas (cambios en los modos de funcionamiento) y/o exdgenas
(transformaciones barriales) se encuentra en un proceso de cambio. La particularidad
de esta clase de escenario —razén que nos permitié identificarlos como de un tercer
tipo diferenciado y no como un mero momento transitorio entre un EC-abierto y
otro cerrado- fue la convivencia conflictiva y simultanea entre orientaciones creativas
divergentes que los definen. La divergencia en las direccionalidades creativas, se
traduce en modos de organizacion y gestion diferentes y, por consiguiente, en una
puesta en duda o inestabilidad en la demarcacién de los limites que definen la realidad
interna de las organizaciones. A lo largo de nuestra investigaciéon pudimos observar
que en esta clase de establecimientos los limites espaciales y temporales se convierten
en arena de disputa entre diferentes equipos de creadores y gestores. El conflicto no

se debe a que los limites que definen a la organizacion sean difusos. Por el contrario,
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como pudimos observar, lo que se pone permanentemente en duda es la autoridad
capaz de definir las delimitaciones espacio-temporales. El resultado de esta situacién

es la existencia de /dmites conflictivos.

La discusién sobre los limites puede ser hacia el interior de los establecimientos
creativos, por la definicién de los lugares y tamafios de los estudios de creadores o
por la cantidad de tiempo de residencia de un creador, como pudimos observar en un
centro de creacion artistica. Pero también, sobre los limites simbolicos que separan y
unen determinados establecimientos con su entorno barrial, como pudimos constatar
en algunos emprendimientos en disefio. La inestabilidad en los limites resultan
potenciales para los procesos de creatividad cultural. Los RC configuran EC que
disponen de ciertos limites espacio-temporales que se traducen en principios de vision
y division que se cristalizan en determinados tipos de MC. Limites espaciales débiles
facilitan la emergencia de contenidos potenciales que por lo general no logran
cristalizarse en formatos disruptivos. Limites fuertes ahogan cualquier contenido
disruptivo al inscribirlos en formatos prestablecidos. Por el contrario, la existencia de
limites en conflicto permite una ambivalencia entre el contenido y la forma que,
favorecida por la inestabilidad y el conflicto, pueden funcionar como base para el

fermento de productos culturales disruptivos y singulares.

Por otra parte, los establecimientos donde se emplazan EC-disonantes se caracterizan
por disponer de un medio escénico heterogéneo. Como sefialamos durante la investigacion
un medio escénico heterogéneo se caracteriza por la existencia de recursos materiales,
humanos y simbolicos que poseen una doble valencia, al igual que los medios
escénicos hibridos. Pero a diferencia de estos ultimos, la disposiciéon de estos
elementos es segmentada y los modos de apropiacion parciales. La diversidad y
segmentacion se deben a la convivencia inestable de elementos y recursos asociados
a diferentes momentos de la organizacion. Asi pudimos constatar que esta clase de
organizaciones residen y trabajan creadores con diferentes perfiles profesionales y
creativos, asociados a distintos momentos y criterios de seleccion por parte del equipo
de creadores o gestores. Pero, a diferencia de un medio escénico hibrido, donde los

creadores, por mas perfiles diferentes que posean, tienen un denominador comun
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vinculado con cierta ideologia o lazos de amistad. Aqui no hay criterio comun que los
unifique mas alla del hecho de ser creadores. En relacion a los recursos materiales,
existe una coexistencia de elementos que tienen funciones y finalidades variadas, pero
a diferencia del medio escénico hibrido, esta coexistencia no se traduce directamente

en una combinacion o mezcla.

Un medio escénico heterogéneo se define, por tanto, por la existencia de elementos
que tienen diferentes funciones y, ademas, son usados de manera diferencial o
alternada. La particularidad reside en el modo en que estos elementos son activados
por parte de los creadores. Como sefialamos a lo largo de la investigacion, todos los
elementos que conforman la realidad de un medio escénico poseen un caracter de
indeterminaciéon semantica que posibilita su interpretaciéon y modalidades de uso
diferencial segun la posiciéon y tipo de interaccion de los creadores. La divergencia en
las direccionalidades creativas de los RC (sean estéticas y comunitarias o estéticas y
comerciales), propias de los EC-disonantes, lleva a diferentes modalidades de

apropiacion del entorno segun la finalidad y orientacioén de los proyectos creativos.

Finalmente, las organizaciones creativas donde se emplazan EC-disonantes poseen
cierta inestabilidad en los modos de organizacién que se trasluce en direccionalidades
creativas divergentes. Como pudimos observar en algunos centros de creacion artistica y
emprendimientos en disefio, la supervivencia de modos de organizacion y finalidades
pasadas, en un momento donde existe un proceso de cambio y transformacion, lleva
a una disputa por el predominio directivo del establecimiento. La direccionalidad
creativa se convierte en terreno de conflicto entre equipos de creadores y gestores con
criterios divergentes o en una contradiccion interna por parte de un mismo equipo.
Como sefialamos, el resultado de esta clase de disputa es que las situaciones creativas
no terminan por estabilizarse dentro de determinados marcos que las orienten y
definan en una direccién creativa clara. Nuevamente aqui, esta situacion conflictiva
reviste un potencial para la dinamizacién de procesos creativos singulares. La
convivencia entre direccionalidades creativas divergentes, pueden crear una mixtura
interesante entre elementos experimentales y profesionales, estéticos y comunitarios,

que derive en un proyecto o producto cultural singular.
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En resumen, los EC, ademas de estar configurados por una red de interacciones
reciprocas ritualizadas que orientan a los creadores hacia diferentes finalidades
creativas, funcionan como un soporte material a través de los cuales los creadores
transitan. Los EC son bases locales permanentes que delimitan y brindan sustento
técnico y colaborativo a los creadores. Los creadores se mueven en un flujo global
que se re-articula permanentemente a nivel local. En este sentido, los EC funcionan
como nodos sociales y materiales que, de acuerdo a su forma y pautas de interaccion,
terminan por orientar y dar forma a los productos y proyectos culturales, dejando una

huella indeleble del lugar.

D. PROCESOS DE RESONANCIA, PUNTOS DE INTERES Y TRANSPOSICION DE CLAVE

Los EC se inscriben en una realidad situacional condicionada no solo por las
organizaciones creativas sino también por el medio urbano en donde se inscriben.
Para comprender de qué manera la realidad urbana participa en los procesos de
creatividad cultural nos servimos de algunos conceptos claves como el de resonancia,
punto de interés y transposicion de clave. Estos conceptos funcionan, ademas, como un
clivaje fundamental de nuestro marco conceptual ya que tienen la pretension de
articular de una manera integral, y a la vez especifica, la realidad de los procesos de

creatividad cultural urbana.

Definimos a los procesos de resonancia de una manera general como el
encadenamiento de RC a lo largo del tiempo asociado a determinado espacio urbano.
En este sentido, los procesos de resonancia remiten al encadenamiento temporal entre
RC y EC. Su punto de partida y de llegada son los RC. Los EC son su causa y efecto,
el elemento que le da cuerpo y materialidad al proceso. Sefialamos que los procesos
de resonancia tienen, al menos, dos efectos en relacién al lugar o EC donde acontecen:
el de atraccion y expansion. El efecto de atraccioén remite a la capacidad de los RC de
convertir a los EC donde se celebran en un punto de interés para otros creadores. El
efecto de expansion refiere a la capacidad de los RC de tomar ciertos elementos

caracteristicos del lugar y convertirlos en productos culturales singulares que, a su vez,
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participan como contenidos o elementos de otros RC. Tanto el proceso de atraccion
y expansiéon que genera la resonancia de los RC provocan un tercer efecto: la
transformacion de lugar. En este sentido, a lo largo del proceso de resonancia el lugar se
transforma y se convierte, cambiando su clave, tanto en un determinado tipo EC

como en un simbolo o producto cultural asociado al lugar.

Los RC tienen la capacidad de generar un foco de atencién comun sobre
determinados aspectos de los procesos de creatividad cultural. Pero también, como
sefialamos a lo largo de nuestra investigacion, los RC tienen la potencialidad de asociar
determinadas practicas creativas a lugar donde estas ocurren. Asi pudimos constatar
coémo, en determinados casos, la repeticion de RC eleva al lugar como emblema vy, al
hacetlo, lo convierte, a los ojos de otros creadores, en un escenario apto para la
creacion artistica. En este sentido, pudimos observar que si determinados RC resultan
exitosos, comienzan a estructurar un espacio de atencién comuin que pone en foco la

relacion entre determinadas interacciones creativas y el lugar donde estas ocurren.

Para definir este fendmeno de atraccion utilizamos el concepto de punto de interés urbano
de Simmel (1977, pp.660—663). Un punto de interés urbano es la fijaciéon en el espacio
de determinados contenidos sociales que revisten cierto interés para una formacion
social determinada, pero por estar anclados a un espacio territorial resultan
inamovibles. En nuestro analisis sefialamos que estos contenidos sociales pueden ser
fisicos (como la existencia de espacios en desuso disponibles a un bajo coste de
alquiler), sociales (vinculados con redes de creadores instaladas en el lugar), politicos
(como determinadas acciones de promocion territorial) o simbolicos (relacionadas
con el prestigio del lugar). Los RC, si resultan exitosos, operan a modo de
seflalamiento de estos contenidos sociales del lugar al elevarlos a emblemas. De este
manera, como pudimos observar el emblema, que asocia determinados procesos
creativos y el lugar donde estos ocurren, funciona como un elemento que estructura
principios de percepcion de lo que puede ser posible para quienes no lo han vivido

aun.
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Como sefialamos a lo largo de nuestra investigacion, para que se genere cierto interés
por determinados lugares, no solo tiene que producirse algin tipo de sefialamiento,
sino también tiene que haber un grupo de actores que se sientan interpelados por ese
llamado. Para que esto suceda tiene que existir un cambio en la posicién social de
ciertos creadores, como una forzosa migraciéon debido a transformaciones urbanas
del espacio donde trabajaban. Como pudimos observar en el caso de los artistas
visuales de Barcelona, esta situacién genera un estado de disponibilidad y apertura

para la busqueda de nuevos lugares donde desarrollar su actividad creativa.

Los RC no solo convierten en puntos de interés determinados lugares del espacio
urbano sino que los transforman en su fisonomia. Para definir este primer tipo de
transformacion utilizamos la nocién de #ransposicion de clave |keyings] de Goffman
(Goffman 20006, pp.83—80). La transposicion de clave [keyings] refiere al acto por el cual
se transforma un material que ya posee un sentido de acuerdo con un esquema de
interpretacion diferente. Como observamos a lo largo de esta Tesis, el cambio en los
esquemas de interpretacion se produce cuando un lugar con un uso particular, como
una fabrica en desuso o una antigua casa, se lo percibe como un espacio potencial

para la realizacién de algun tipo de actividad vinculada con la produccién cultural.

La percepcion del lugar como un espacio para la realizacion de una actividad diferente
a la que allf se realiza termina por materializarse en un cambio en su fisonomia.
Mientras mas permeables sean los RC respecto a la realidad de su entorno, menores
seran los cambios del lugar. Esto quiere decir que mayores seran los elementos que
sobrevivan de la realidad anterior. Los RC no direccionados, que tienden a la
configuraciéon de EC-abiertos, suelen ser mas permeables a la realidad pre-existente
del lugar. Si la realidad esta asociada al pasado de un barrio determinado, como la
actividad fabril en Poblenou, esto quiere decir que mayores seran los elementos del
pasado barrial que sobrevivan en la nueva fisonomia. El resultado es una modificacion
en los limites y el medio escénico que definen la realidad material del lugar. Por el
contrario, en la medida que los RC se empiezan a orientar hacia una direccién mas
concreta y especifica, mayor sera el cambio y menor la presencia de elementos

exégenos a la nueva actividad, como sucede en los EC-cerrados. En este sentido, cada
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transformacion aflade un estrato [layer| o capa [lamination] de sentido al lugar, pero sin

anular por completo la realidad anterior.

La transposicion de clave de un lugar no solo tiene que ver con la modificacién de su
fisonomfia material (limites y medio), sino también con elementos que son tomados
como insumos en los procesos de creatividad cultural urbana. Esta segunda acepcion
de la transposicion de clave se relaciona directamente con los procesos de resonancia
pero en un sentido de expansion. Si la atraccion de los procesos de resonancia
transforma la fisonomia del lugar, la expansion lleva la fisonomia del lugar, trasmutada
en productos culturales, mas alla de sus fronteras; como un movimiento de sistole

diastole.

El proceso de resonancia funciona, en este caso, como un encadenamiento de RC
asociados a lugar que va mas alla de la realizacion de un proyecto o producto cultural
determinado. El encadenamiento se produce entre distintos grupos de creadores
(compartan o no la misma profesion) a través de los productos culturales asociados
al lugar. En la dltima parte de la investigacién distinguimos analiticamente este
proceso. El punto de partida es un grupo de creadores a los que denominamos como
C1. Este grupo de creadores celebran RC primarios (RC1) asociados al lugar. El
resultado del proceso es la creaciéon de un producto cultural que posee determinados
elementos del lugar trasmutado y que, por su singularidad y carga, es elevado a
emblema o simbolo de lugar (S1). En nuestro estudio dimos el ejemplo del grupo de
arquitectos del barrio de Palermo de la ciudad de Buenos Aires, quienes a través del
reciclaje, toman y conservan parte de la fisonomia caracteristicas de las casas del
barrio. El encadenamiento se produce cuando un segundo grupo de creadores (de
igual o distinta profesion) al que llamamos C2, en sus RC o RC2 toman como material
para la creacioén elementos de S1. El resultado del proceso es un nuevo producto
cultural o simbolo (S2), que conserva y expande, en un nuevo formato a S1. En
nuestro analisis este segundo grupo de creadores esta representado por los
disenadores pioneros y fundadores quienes toman para sus disefios elementos

vinculados con el estilo retro de las casas recicladas para sus disefios.
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En nuestro analisis seflalamos que la variacién entre S1 y S2 es producto de los
distintos MC de los creadores, arquitectos y disefladores; y que su concordancia se
debe a que ambos MC estan configurados por la realidad del lugar. El resultado es un
cambio o transposicién de clave del producto cultural. La variacion es morfologica,
casas y objetos de diseflo; la permanencia es de contenido, cierto anhelo por el pasado.
También mencionamos que, en la medida que el proceso de resonancia se expande y
afecta a otros grupos de creadores de la misma profesion pero diferente generacion,
el contenido del producto cultural se pierde y solo queda su forma. De esta manera,
el producto cultural como simbolo o emblema de lugar deviene en mera marca o
estética asociada al lugar. Esta situaciéon ocurre porque en la medida que el proceso
de resonancia se expande, y alcanza a diferentes generaciones, estas absorben cada
vez menos el contenido cultural de los productos y mas su forma. Asi, el simbolo,
vaciado de su contenido, deviene en marca. En el barrio de Palermo esta situacién
sucede con los disefiadores advenedizos, quienes se sienten atraidos por una estética

que incorporan a sus productos pero como mera forma.

Dentro de los procesos de resonancia distinguimos entre los de corto y largo alcance,
de acuerdo a su expansion y grado de afectacion. A los primeros, o de corto alcance,
los denominamos especificos y los definimos asi porque tienden a afectar solo a un
mismo grupo profesional y generacional de creadores, como el caso del sector
artistico del barrio de Poblenou en la ciudad de Barcelona. A los segundos, o de largo
alcance, como frasversales, porque tienden a afectar a distintos grupos de creadores de
diferentes generaciones, como el caso de los arquitectos y disefiadores del barrio de

Palermo.

Explicamos que los procesos de resonancia de corto alcance se deben a la
imposibilidad de un determinado sector de la produccién cultural para definir una
centralidad dentro de un distrito urbano delimitado. Por el contrario, los procesos de
resonancia de largo alcance, o trasversales, se sustentan en la existencia de una
centralidad creativa lo suficientemente fuerte, consolidada y con capacidad de
expansion como para trasvasar e influir a otros sectores de la producciéon cultural.

Tomando como referencia la nociéon de centro de Shils (1975), definimos como
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centralidad a la capacidad de convertir en dominante un mismo sentimiento de
pertenencia, creencias, valores y pautas de conductas entre diversos actores y
organizaciones que exceden la especificidad del grupo que les dio origen. Los RC
juegan un papel importante en la definicién de este tipo de centralidades creativas al
configurar un sentimiento de pertenencia, creencias compartidas y pautas de
interacciéon comun asociadas al lugar; que iniciada entre los miembros de un
determinado grupo de creadores, luego se expande hacia otros grupos profesionales

y generacionales.

Finalmente, como corolario de esta tesis, dimos cuenta de qué manera los procesos
de resonancia, de corto o largo alcance, configuran pautas de interaccion que, una vez
estabilizadas, definen modos de relacién entre distintos tipos de actores y
organizaciones en un espacio territorial al que denominamos cister o distrito cultural.
Desde una perspectiva espacial, entendimos estas pautas de interaccién como un
encadenamiento de EC dentro de un espacio geografico determinado. En base a
analisis previos (Rius Uldemollins & Zarlenga 2014; Zarlenga et al. 2013), elaboramos
una tipologia de cluster culturales segun el tipo de interaccion social dominante. De
esta forma, pudimos diferenciar conceptualmente tres dinamicas dentro de las cuales
se enmarcan las principales interacciones sociales de los cluster culturales: la burocritica,
la  asociativa y 1a comunitaria. El primer tipo de interacciéon predomina en los claster
culturales que se caracterizan por la concentracién de instituciones culturales. El
segundo, por aquellos clister donde predominan empresas vinculadas a la produccién
y/0 consumo de bienes culturales. Finalmente, el tercero en barrios caracterizados

por la concentracion de artistas.

Observamos como el sector artistico del Poblenou se caracteriza por la conformacion
de un tipo de cluster cultural de creadores o escena artistica. Definimos a este tipo de
clister por la existencia de una modalidad de interaccién dominante basada en lazos
comunitarios entre aristas y organizaciones creativas. En el caso de los disefiadores
del barrio de Palermo, identificamos a las pautas de interaccion dominantes, en sus
inicios, como desestructuradas y basadas en vinculos de reciprocidad, conformando

de este modo un cluster de creadores. Posteriormente, pudimos observar que en la
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medida que el proceso de resonancia se expande, y la centralidad del disefio se
consolidad, se produce un cambio en las pautas de interaccién pasando a regirse por
un nuevo patrén dominante basado en lazos asociativo-comerciales. El resultado de
este proceso es la emergencia de un claster de industrias culturales de produccion y

consumo.

Los procesos de resonancia se inician en situaciones creativas y culminan en ellas. El
eslabonamiento entre RC-EC-MC se expande y modifica a otros RC-EC-MC; el
circulo se cierra cuando el propio proceso se consolida y termina por afectar a los
propios creadores que le dieron origen. En el caso del sector artistico de Poblenou, el
proceso de resonancia se ve afectado por factores externos a la propia actividad; en el
caso de Palermo, por la dinamica del propio proceso. En los dos casos los RC
comienzan con una baja direccionalidad, configurando EC-abiertos que definen MC-
experimentales. En la medida que el entorno urbano se define con mayor precisiéon
en su actividad (sea por factores exdgenos o enddgenos al propio proceso de
resonancia), los RC tienden a ser mas direccionados y a configuran EC-cerrados que
dan lugar a MC-profesionales. En el medio del proceso nos encontramos con algunas
divergencias en las direccionalidades creativas que terminan por definir EC-disonante

y MC-inestables o conflictivos.

E. LIMITES Y NUEVAS LINEAS DE INVESTIGACION

El marco conceptual y la tipologia de escenarios creativos elaborados a lo largo de
nuestra investigacion nos han permitido dar una respuesta sociolégica a nuestro
interrogante central sobre la incidencia de lugar en los procesos de creatividad cultural
urbana. Hemos intentado construir un marco conceptual lo suficientemente flexible
y preciso como para poder analizar otros casos de estudio. Sin embargo, nuestra
perspectiva de analisis posee algunas limitaciones que, mejorandolas vy

perfeccionandolas, nos permitirfan abrir nuevas lineas de investigacion.

Uno de los principales limites que posee nuestro enfoque es cierto grado de estatismo,

propio de un analisis que se centra en comprender el impacto del lugar en situaciones
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creativas que se dan al interior de organizaciones y de un entorno urbano definido.
Una forma para comprender el impacto del lugar desde un punto de vista mas
dinamico podria ser el centrarse en determinados proyectos culturales y analizar el
tipo de influencia que generan los distintos escenarios en donde se gestaron,

desarrollaron y definieron.

De esta forma, una posible linea de investigacion a seguir podria hacer foco no tanto
en los distritos donde las situaciones creativas tienden a agruparse, sino en analizar
los diferentes escenarios creativos, donde se desarrolla un proyecto cultural. Este
nuevo enfoqué nos permitirfa analizar el impacto del lugar no desde una perspectiva
sincroénica (la del distrito y organizaciones) sino diacrénica (marcada por la duracion

de los proyectos seleccionados).

Otra de las limitaciones u omisiones de nuestra investigacion fue el no desarrollar lo
suficiente algunas implicancias que la perspectiva de los rituales de interaccion
posibilita para la comprension de los procesos de generacion de valor cultural. En este
sentido, podriamos haber pensado a los rituales no sélo como dinamizadores de
procesos de creatividad sino, ademas, con la capacidad de generar valor cultural. El
valor cultural se podria definir por el grado de atencién o interés social que despierta
un objeto, una practica o un discurso. En este sentido, la nocién de creatividad se
podria definir por la capacidad de llamar la atenciéon, mediante simbolos, sobre
determinados aspectos de una actividad o realidad social, generando, a través de este
acto, un interés o valorizacion. Atender a esta dimension de los rituales de creatividad
podria abrir lineas de investigacién sobre un tema central e importante en la actualidad

como es el fenémeno de la creacién de valor cultural.

Finalmente, se podria ir mas alld de la dimensién espacial para analizar procesos de
creacion e innovacion en esferas como la cientifica y tecnolégica y compararla con
procesos de creacion en artes. Esta comparacion nos permitiria contrastar diferencias
y similitudes entre dos polos opuestos de la creacion contemporanea: uno mas

experimental y otro mas funcional
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ANEXO 2. LISTA COMPLETA DE ENTREVISTADOS SEGUN BARRIO Y SECTOR

2.1. Lista completa de entrevistados del barrio de Poblenon

Referencias de codificacion de entrevistados:

AV: Artistas Visuales
D: Diseniadores
PA: Productores Audiovisuales

G: Gestores de Organizaciones Creativas (Centro de Creacion artistica o Espacio de

Exhibicion)

FP: Funcionario Pablico

RV: Referente Vecinal

E: Experto

BR: Propietarios de Bares y Restaurantes

I. SECTOR ARTISTICO: 33 Entrevistas

(1) Creadores artisticos
Cédigo de entrevistado Posicion
1. AV9 Artista residente
2. AV7 Artista / Manager
3.AV14 Artista residente
4. AV15 Artista residente
5. AV16 Artista residente
6. AV2 A
7. AV8 Artista residente
8. AV6 Artista residente

A

A

A

A

A

A

A

9. AV5 rtista residente
10. AV12 rtista residente
11. AV3 rtista residente
12. AV1
13. AV4 rtista residente
14. AV10 rtista residente
15. AVi1 rtista residente
16. AV12 Artista residente
17. AV13 Artista residente
(2) Centros de creacion en artes visuales
Petrsona entrevistada Posicion

1. Gl Director

2. G2 Propietario
3.G3 Director

4. G4 Directora

5. G5 Director
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rtista / Propietario

rtista / Propietaria

Centro

Nauart

Colectivo Bajel

La Escocesa

La Escocesa

Hangar

Taller individual
Laboratorio Symbolon
La Fundicio

Zona. Factoria de Art
HEspronceda 164
Espronceda 164
Taller Individual
Guanes

La Escocesa

La Escocesa

La Escocesa

La Escocesa

Centro

Nauart

Colectivo Bajel

La Escocesa

Hangar

Bar Cerca de la Pedrera
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6. G6 Cootrdinador La Fundicio

7. G7 Director Taller Quadrat 9

8. G8 Referente Zona Factoria de Art

9. GY Propietario Taller

10. G10 Propietario Taller

11. G11 Director General Palo Alto / Estudio Mariscal

(2) Centros de creacion en artes escénicas y del circo

Persona entrevistada Posicion Centro

1. Av24 Referente La Nave Espacial (Ex
Macabra)

Persona entrevistada Posicién Centro

1. G12 Director Niu

2.G13 Prensa y comunicacion The Private Space

3. Gl4 Coordinadora del Programa de  Centro de Arte Can Felipa

Artes Visuales
4. G15 Directores Dee Bee

Fuente: Elaboracion Propia

II. SECTOR VECINAL: 13 Entrevistas

(3) Entidades Vecinales de caracter cultural e identitario
Persona Entrevistada Cargo Nombre de la entidad
1. RV1 Cootdinador Centre d'Imatgeria Festiva del

Poblenou (Dracs + Gegants)
2. RV2 Presidente Arxiu Histotic del Poblenou
3.RV3 Presidente Asociacion Cultural Bac de
Roda

(3) Entidades vecinales de caracter politico

Persona Entrevistada Cargo Nombre de la entidad

1. RV4 Miembro Assemblea de Joves del
Poblenou

2. RV5 Miembro

3. RV6 Miembro Texidora / Asamblea Social
del Poblenou

4. RV7 Miembro AP Octubre

(3) Entidades vecinales de caracter social

Persona Entrevistada Cargo Nombre de la entidad
Y Vice-Presidente AAVYV Poblenou

2. RV9 Responsable Casal del Poblenou

3. RV10 Presidente Coordinadora de Entidades

(3) Entidades vecinales de caracter econémico
Persona Entrevistada Cargo
1. RV11 Presidente
(3) Entidad de Caracter Artistico Cultural

Nombre de la entidad
Eix Comercial Poblenou

Persona Entrevistada Cargo Nombre de la entidad
1. RV12 Coordinadora Escuela de Arte del Poblenou
2. RV13 Referente Casino de la Alianca

Fuente: Elaboracion propia
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III. SECTOR 22@: 7 entrevistas

(6) Sector Publico

Persona Entrevistada Cargo Ambito

1. FP1 Consejero Delegado Sociedad Municipal 22@BCN
2. FP2 Secretario Técnico Asociacion 22@Network

3. FP3 Directora de Estudios Barcelona Activa

4. FP4 Coordinador del Proyecto ICUB

Fabricas de la Creacion

5. FP5 Ex director ICUB / Creador ICUB

del Proyecto Fabricas de la

Creacion

Expertos

Cargo Ambito
Profesora Titular UB / Facultad de Econémicas
Catedratico UB / Facultad de Econémicas

Fuente: Elaboracion propia
2.2. Lista completa de entrevistados del barrio de Palermo
I. SECTOR ARTISTICO: 17 Entrevistas

(1) Creadores artisticos

Posicion Centro

Artista residente Casa San Crespin
Atrtista residente Casa San Crespin
Artista residente Casa San Crespin
Artista residente Casa San Crespin
Artista residente Casa San Crespin
Artista residente Casa San Crespin
Artista residente Casa San Crespin

(2) Centros de creacion en artes visuales

Persona entrevistada Posicion Centro

1. G16 Coordinadora Peras de Olmo
2. G17 Coordinacién colectiva Casa San Crespin
(2) Centros de exposicion: galerias

Persona entrevistada Posicién Centro / Galeria
1. G18 Propietario Quimera del Arte
2. G19 Elisi del Rio

3. G20 Co-Propietatio
4. G21 Propietaria

5. G22 Co-propietaria
6. G23 Propietaria

7. G24 Coordinador
8. G25 Expositor
Fuente: Elaboracion Propia

I1. SECTOR VECINAL: 5 Entrevistas

Persona Entrevistada Actividad
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1. RV14 Intervenciones urbanas
2. RV15 Participacion activa

Espacio Escarlata
Espacio Niceta
Sclifka / Molina

La Bladousse

Feria de Arte Palermo
Feria de Arte Palermo

(3) Entidades Vecinales / Comunidad de Vecinos Activa 80s-90s

Nombre de la entidad
Comunidad de Vecinos
Comunidad de Vecinos
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3. RV16 Ex Presidente SO.FO.PA.VI

4. RV17 Participacién activa Comunidad de Vecinos

5. RV18 Organizacion Festival Buen Dia
Fuente: Elaboracion Propia

III. SECTOR DISENO: 13 Entrevistas

(4) y (5) Primeros emprendimientos 90s.

Persona entrevistada Posicién Nombre del emprendimiento

1. D1 Duefio Papelera Palermo, La mejor
Flor y Miles

2. D2 Disefiadora Diana Cabeza Estudio

3.D3 Disefiadora Calma Chicha

(4) y (5) Disenadores pioneros 98-2004

Persona entrevistada Posicion Nombre del emprendimiento
1. D4 Disefiadora / Propietaria D4

2. D5 Disefiadora / Propietaria Caro de Dam

3. D6 Disefiadora Boutique Némade

(4) y (5) Expansién 2004-13

Persona entrevistada Posiciéon Nombre del emprendimiento
1. D7 Propietario No lineal

2.D8 isefiadora / Propietaria Kapush

3.D11 Propietario Chapé Lolo

4. D12 Disefiadora / Propietaria Lala

5.D9 Propietario Puro

6. D10 Encargado de sucursal Nike soho

Fuente: Elaboracion Propia

IV. SECTOR AUDIOVISUAL: 6 Entrevistas

(

6) Productoras audiovisuales

Persona Entrevistada Posicién Nombre de la productora
1. PA4 Socio y Director Adjunto El oso producciones

2. PA2 Productora / Co-propietaria ~ Polimart

3. PA5 Productor / CO-propietatio  Sudestada Cine

4. PA3 Director Kapow

5. PA6 Representante Patagonik

6. PA1 Propietaria Abre Palermo

Fuente: Elaboracion Propia

V. SECTOR GASTRONOMICO: 2 Entrevistas

(7) Bares y Restaurantes

Persona Entrevistada Cargo Emprendimiento
1. BR1 Propietario 11 Ballo del Mattone
2. BR2 Propietaria Pierina Tea Houe

Fuente: Elaboracion Propia

V1. SECTOR PUBLICO: 8 Entrevistas

‘

(8) Vinculado con el Disefio
Persona Entrevistada Cargo Area
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Directora

Coordinadora

Ex Director del CMD
Director de Industrias
Creativas y Comercio Exterior,
Gobierno de la Ciudad de
Buenos Aires

(8) Vinculado con el Distrito Audiovisual

Persona Entrevistada Cargo

1. FP10 Coordinadora

(8) Expertos

Anexos

Centro de Disefio

Plan Nacional de Diseno
CMD

CMD

‘

Area
Distrito Audiovisual

|

Persona Entrevistada
1. E3
2. E4

Cargo
Fundador y Ex Director CMD
Investigador UBA-FADU
Investigadora UBA-FSOC

3. E5
Fuente: Elaboracion propia

Area

Consultorfa Privada
Arquitectos
Socidloga

2.3. Lista de Artistas Visuales segiin nivel de profesionalidad y centro de pertenencia

REEE
ncia

Nivel
de
Profesi

onalida
d

Centro Tipo de Formacion

creacion

AVl Taller No- Pintura Mural Escuela de
Individual ~ Profesi Arte Prilidiano
onal Pueyrredon
(Buenos Aires,
Argentina)
-\ Taller No Escultura en Autodidacta
individual  profesio madera (hijo de
nal ebanista)
AV3 Taller Semi- Pintura Autodidacta
Colectivo  profesio
(Espronce  nal
da 164)
-\ Taller Semi- Pintura Escuela Llotja
Colectivo  profesio (Barcelona)
(Guanes)  nal
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Exposic  Aparici6  Principal

iones nen actividad

individu revistas de

alesy especiali  subsiste

colectiv  zadas / ncia

Premio y
Becas

No No Decoraci
on
artistica

Si No Ebanister

(individu fay

al) Carpinter{
a / Venta
de Obra

3 No Venta de

individua Obra en

les: Ferias

Galeria

Moncada

(Batcelo

na)

Galerfa

Arcadia

(Barcelo

na)

Galerfa

Escala

(Figueres

)

3 No Ensefianz

Muestras a de arte

Individu enla

ales Escuela
de Arte



Taller
Colectivo
(Zona.
Factoria

de Art)

Centro de
Creacion
Comunitar
io (La
Fundicio)

Centro de
Creacion
Privado
(Colectivo
Bajel)

Centro de
Creacion
Privado
(Laborator
io
Symbolon
)

Centro de
Creacion
Privado

(Nauart)

Semi-
profesio
nal
(novel)

No
profesio
nal

No
Profesi
onal

Semi-
profesio
nal

Semi-
profesio
nal

Escultura

Escultura
Moldes Joyeria
RestauracionFu
ndicion

Escultura en
hierro

Arte Interactivo
Gestion
Cultural

Pintura
Escultura
Performance

Bachillerato Si

con (individu
orientacion ales y
Artistica colectiva
(Lisboa, s)
Portugal)

Licenciatura

en cine

(Lisboa,

Portugal)

Escola

Massana

(Barcelona,

Espafia)

Escuela de Si

arte de Burgos  (colectiv
(Disefio y as)

artes aplicadas

a la madera)

/ Escuela de

arte de

Zamora

(Escultura)

2002 —2003 /

Escola

Massana

(Escultura)

2003 — 2004

Llotja

(Fundicié

artistica)

Autodidacta Si
/Disefio de (colectiv
Producto )
(Mendoza,

Argentina) /

Clases

particulares de

Dibujo y

Escultura

Comunicacién ~ Si
Audiovisual (Colectiv
(México D.F., a)
México )

Si: Beca
pata
residencia
artistica
de un
mes en
Budapest

No

Escuela 7
Nacional de Muestras
Bellas Artes individua
(Asuncion, les
Paraguay) / 8

New York muestras
Institute of colectiva
Photography s

(NY, USA)
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de
Poblenou
Disefio
(Auténo
mo)
Primer
Asistente
de
escultura
(Estudio
Samuel

Salcedo)

Sin
trabajo

Trabajos
de
herreria /
Joyetia /
Clases
particular
es de
escultura
en metal
V]
(Proyecci
6n de
Videos en
Festivales

)

Disefio
de
muebles
/ Disefio
de
escenogta
flas /
Venta de
obra



Centro de
Creacion
Publico
(La

Escocesa)

Centro de
Creacion
Publico
(La
Escocesa)
Centro de
Creacion
Publico
(La
Escocesa)
Centro de
Creacion
Publico
(La

Escocesa)

Centro de
Creacion
Publico
(La

Escocesa)

Centro de
Creacion
Publico
(La

Escocesa)

Centro de
Creacion
Publico
(Hangar)

Profesi
onal

No
profesio
nal

Semi-
profesio
nal

Profesi
onal

Semi-
profesio
nal

Profesi
onal

Instalaciones
Fotografia
Esculturas

Street Art

Instalaciones
Dibujo

Pintura
Fotografia

Street Art

Pintura

Instalaciones

Autodidacta

Autodidacta
Escuela Llotja
(curso de
mural)

Bachiller en
Artes (UB,
Barcelona)
Taideteollinen
Kotkeakoulu,
KuvataideAka
temia
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4
Muestras
individua
les

10
Muestras
colectiva
s

No

1
Muestra
Individu
al

17
Muestras
Colectiv
as

Si
(Individu
ales y
colectiva

s)

19
Muestras
Individu
ales

83
Muestras
Colectiv
as

15
Muestras
Individu
ales

43
Muestras

26
Aparicion
es en
Publicaci
ones
especializ
adas y
generales
6
Aparicion
es en
Catalogos
de Arte

4
Premios
Obras en
2
coleccion
es

No

2 Becas
de La
Escocesa

Contratos
para
realizar
intervenci
ones

4
Aparicion
es en
Libros de
artistas

12
Aparicion

Anexos

Contrato
con
Galeria /
Venta de
Obra

Emplead
o de Adif

Disefio
(indumen
taria)
Cursos
Venta de
Obra
Contrato
con
Galeria
Paro /
Venta de
Obra

Artista de
Galeria
Artist in
Angels
(Barcelon

a) /



Anexos

Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Semi-
Profesio
nal

Semi-
profesio
nal

Instalaciones

Instalaciones
Pintura
Bordado

(Finlandia)
Ammattikorke
akoulu
(Finalndia)

Ingenieria
Electronica,
Universidad
de Buenos
Aires (Buenos
Aires,
Argentina)
Taller de
Anteproyecto
(Diego
Bienchi),
Universidad
Torcuato Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
Escuela
Municipal
Manuel
Belgrano
(Buenos Aires,
Argentina)
Taller
Particular
(Eduardo
Faradje)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
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Colectiv
as

2
Muestras
individua
les

2
Muestras
Colectiv
as

3
Muestras
Individu
ales

4
Muestras
Colectiv
as

es en
Publicaci
ones
especializ
adas

2
Residenci
as Hangar
(Barcelon
)

PORI A-
I-R
(Finlandia
)

1 Beca
Independ
ent
Studies
Program
in
MACBA
(PEIL
2005-
2007)

4
Premios
Seleccion
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)

1 Beca
YPF para
residencia
en el
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)

1 Beca
Fondo
Nacional
de las
Artes

Seminatrio
s



Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Semi
Profesio
nal

Semi-
Profesio
nal

Semi-
Profesio
nal

Instalaciones
Escultura

Instalacién

Instalaciones

(Telas)

Diversas
Clinicas y
programas

Disefo de
Indumentaria
ORT (Buenos
Aires)
Talleres
particulares
(Gottiarena /
DErmijian /
Gonzilez
Carril /
Hernan Rojo
/ Gette)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)

Taller
Particular
(Mariana
Lopez)
Clinica
(Daniel
Espina)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
Escuelas de
Bellas Artes
Rogelio
Yrurtia
(Buenos Aires,
Argentina)
Escuela de
Bellas Attes
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3
Muestras
Individu
ales

4
Muestras
Colectiv
as

1
Muestra
Individu
al

3
Muestras
Colectiv
as

3
Muestras
Individu
ales

10
Muestras
Colectiv
as

Selecciéon
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)
Residenci
ade
Artistas
“Amor
de
verano”
coordina
da por el
critico y
tedrico
Jorge
Septlved
aT
Valparais
o

3
Seleccion
es para
premios
Seleccion
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)
Programa
de
residencia
s para
artistas de
Pouch
Cove (St.
Johns,
Canada).
1
Mencion
Selecciéon
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)

1
Mencion
Beca de
la
Fundacié
n
Heinrich
Boll/

Anexos
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Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Taller
Colectivo
(San
Crespin)

Centro de
Creacion

io (La
Nave
Espacial)

Comunitar

No
profesio
nal

Semi-
profesio
nal

Semi-
profesio
nal

Pintura

Fotografia

Audio-visual

Performance
Artes del Circo

Prilidiano
Pueyrredon
(Buenos Aires,
Argentina)
Talleres y
Clinicas
(Mariela
Scafati,
Marina de
Caro, Ernesto
Ballesteros y
Tulio de
Sagastizabal)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
Facultad de
Bellas Artes
(Rosario)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)
BA Fine Art
& History of
Art en
Goldsmiths
College,
University of
London
(Londtes, UK)
Programa de
Artistas Di
Tella (Buenos
Aires,
Argentina)

Estudios de
Circo en
Ginebra

3
Muestras
Individu
ales

6
Muestras
Colectiv
as

Puerta
Abierta
(Santa
cruz de la
Sierra-
Bolivia)
Seleccion
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)

Seleccién
Programa
de
Artistas
Di Tella
(Buenos
Aires)

Seleccion
Programa
de
Artistas
Di  Tella
(Buenos
Aires)
Programa
de
residencia
s para
artistas de
Pouch
Cove (St.
Johns,
Canada).
No

Teatro
Nacional
de
Catalunya

Fuente: Elaboracion Propia

2.4. Lista de Productores Andiovisuales segiin empresa, formacion y experiencia

Produccion Formacion

principal

Tamafio del
Emprendimiento

Nombre del
Emprendimiento

Referencia

Experiencia
Laboral

previa en el
rubro

PA1 Abre Palermo

Polimart

Publicidad
Publicidad

Pequefio
Pequefio
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Kapow

El oso
producciones
Sudestada Cine

Patagonik

La Maryposa

PAS Dee-Bee

Fuente: Elaboracion Propia

Mediano

Mediano

Mediano

Grande

Pequefio

Pequefio

2.5. Lista de Diseriadores segrin formacion y experiencia

Nombre del
Emprendimiento

Referencia

Papelera Palermo

Diana Cabezas

Calma Chicha

Caro de Dam

Boutique Némade

Nike Soho

Antigiiedad
en el barrio

Pionero

Pionero

Pionero

Fundador

Fundador

Fundador

Advenedizo

Advenedizo

Advenedizo

Advenedizo

Televisién TEA
(Buenos
Aires)
Television
Cine Marketing
ENERC
Ciney
Television
Estudio de Licenciatura
Fotografia en Turismo
Fotograffa
Estudio de
Fotograffa
Tipo de Formacién
creacion
Disefio de
objetos
Disefio de
objetos y
mobiliatio
urbano
Disefio de Disefiadora
objetos Textil, UBA,
primer camada
(Buenos Aires)
Disefio de Disefio de
indumentaria Indumentaria,
UBA, Segunda
camada (Buenos
Aires)
Disefio de Bellas Artes
indumentatia (Amstertdam)
Disefio de Autodidacta
indumentaria
Disefio de
indumentaria
Disefio de Disefio
indumentaria Indumentaria,
UADE (Buenos
Aires)
Disefio de Autodidacta
indumentaria Corte y modelado
de calzado
Disefio de
indumentaria
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Endemol
(Producciéon
del programa
de Antonio
Gasalla)

Trabajos
freelance en
radio,
television y
cine

Departamento
de marketing

Experiencia
Laboral
previa en el
rubro

No

Gran Empresa
(Zara)
Consignacion

No

No

Pequefia
Empresa
Consignacion

No



Anexos

Chapé Lolo

Lala

S/N

Fuente: Elaboracion Propia

Advenedizo

Advenedizo

Poblenou

Disefio de
objetos

Disefio de
indumentaria

Disefio
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Disefio grafico,
UBA (Buenos
Aires)

Contador Puablico,

UBA (Buenos
Aires)

Disefio
Indumentaria,
UBA (Buenos
Aires)

Disefio Grafico
(Barcelona)

Empresa

(Publicidad)

Mediana
Empresa
(Gtisino,
Leandro
Dominguez)
Consignacion
Empresa
(como
disefiadora)



ANEXO 3. PRINCIPALES VARIABLES Y SU OPERACIONALIZACION

En el presente Anexo se exponen las principales variables de la investigacion, su
operacionalizaciéon. Las principales variables se definen segin su dimensién de
abordaje y de acuerdo a cuatro ejes: (1) Posicion. (2) Interacciones. (3) Lugar. (4)
Creatividad

3.1. Dimensiones, indicadores y categorias de las variables a nivel sitnacional

A nivel situacional las variables refieren a la posicion social de los creadores en arte,
disefio y el sector audiovisual, sus interacciones sociales, su relacién con el lugar y los
procesos de creatividad cultural atendiendo principalmente a la situaciéon de creacion
y el impacto que en ella provoca el lugar, las redes cercanas y lejanas, la base
organizacional y los pequefios rituales y eventos significativos.

Variables: Variable 2 (V2): Posicion social de los creadores. Variable 1 (V1) Tipo,
Cantidad y Frecuencia de contactos con espacios y actores sociales al interior y fuera
del barrio (segun si es con el sector publico, artistico, empresarial o comunitario).
Variable 3 (V3): Tipo de interacciones sociales focalizadas en la creacion artistica o el
diseno. Variable 4 (V4): Tipo y grado de incidencia del lugar. Variable (5) Nivel de
creatividad cultural.

Variable 2 (V2): Posicién de los creadores (arte, disefo, sector audiovisual)

Dimensién 2.1.: Posicién individual de cada uno de los creadores

Sub-dimension 2.1.1.: Posicién General (Estructura General)

Indicador 2.1.1.1.: Segtin grado de profesionalidad

Sub-dimension 2.1.2.: Posicion Especifica (Micro situaciones)

Indicador 2.1.2.1.: Segtin grado de Capital Cultural (CC)

Indicador 2.1.2.2.: Segtun grado de Energia Emocional (EE)

Dimensién 2.2: Posicién relacional de cada uno de los creadores dentro de las redes de creacion
local (frame 3):

Sub-dimension 2.2.1.: Segtn espacio de atencion (estructura de oportunidades)

Indicador 2.2.1.1.: Segtin cercania del foco de atencién principal de la redes de creadores (cerca-
lejos)

Indicador 2.2.1.2.: Segtin tipo de participacioén en los principales debates de la redes de creacion
(oposicién-concordancia)

Indicador 2.2.1.3.: Segtn distribucién de CC y EE obtenidos

Sub-dimension 2.2.2.: Segun tipo de vinculos y trayectorias (cadenas) de cada uno de los
creadores con otros creadores

Indicador 2.2.2.1.: Segun tipo y frecuencia de vinculos verticales con maestros y/o referentes
(contflicto-colaboracion)

Indicador 2.2.2.2.: Segtin tipo y frecuencia de vinculos horizontales con colegas y colaboradores
(contflicto-colaboracién)
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Sub-dimensién 2.2.3.: Segin tipo de vinculo de cada uno de los creadores artisticos con su Base
Organizacional (Subsidios, mercado, comunidad)

Indicador 2.2.3.1.: Segtn tipo de vinculo con el centro de pertenencia

Indicado4 2.2.3.2.: Segun tipo y frecuencia de vinculo con el ayuntamiento u otra instancia
gubernamental (via centro o subsidio)

Indicador 2.2.3.3: Segun tipo y frecuencia de vinculo con la comunidad local (via centro o apoyo)
Indicador 2.2.3.4: Segun tipo y frecuencia de vinculo con el mercado (via exposicioén en galerfas o
trabajos profesionales)

Dimensién 2.3: Tipo de participacion en rituales sociales que tengan por foco la creaciéon
Sub-Dimension 2.3.1.: Segtn estructura del ritual (inputs)

Indicador 2.3.1.1.: Segtin tema tratado

Indicador 2.3.1.2.: Segtn participantes

Indicador 2.3.1.3: Segin lugar ocupado

Sub-Dimension 2.3.2.: Segin efectos del ritual (outputs)

Indicador 2.3.2.1.: Segun simbolos creados

Indicador 2.3.2.2.: Segtin pautas morales y solidaridad generadas

Indicador 2.3.2.3.: Segin EE y CC obtenidos

Sub-Dimensién 2.3.3.: Segin marco del ritual (frame)

Indicador 2.3.3.1.: Segtn contexto formal

Indicador 2.3.3.2.: Segun lugar

Indicador 2.3.3.3.: segin frecuencia

Variable 1 (V1): Tipo de interacciones sociales de los creadores

Dimensién 1.1: Tipo de vinculo de cada uno de los creadores dentro de las redes de
interacciones sociales del barrio (y otros lugares).

Indicador 1.1.1.: Segtn tipo y frecuencia de vinculos con empresas/emprendimientos del bartio
(frame 1) no directamente relacionadas con el ambito creativo

Indicador 1.1.2.: Segun tipo y frecuencia de vinculos con la comunidad local (frame 2) no
directamente relacionadas con el ambito creativo

Dimensién 1.2: Posicién relacional de cada uno de los creadores dentro de redes sociales segin
foco de atencién del frame 1 y frame 2:

Sub-Dimension 1.2.1.: Posicién de relacional de cada uno de los creadores en relacién al foco de
atencién generado empresas / emprendimientos creativos (frame 1)

Indicador 1.2.1.1.: Segun cercania del foco de atencion principal de la redes de empresas /
emprendimientos creativos (cerca-lejos)

Indicador 1.2.1.2.: Segun tipo de participacién con empresas/emprendimientos creativos
(oposicién-concordancia)

Indicador 1.2.1.3.: Segun distribucién de CC y EE obtenidos

Sub-Dimension 1.2.2.: Posicién de relacional de cada uno de los creadores en relacién al foco de
atencién generado por la comunidad local (frame 2)

Indicador 1.2.2.1.: Segtn cercania del foco de atencién principal de la comunidad local (cerca-
lejos)

Indicador 1.2.2.2.: Segun tipo de participacion en los principales debates de la comunidad local
(oposicién-concordancia)

Indicador 1.2.2.3.: Segun distribucién de CC y EE obtenidos

Dimensién 3: Tipo de participacién en rituales de interaccion celebrados en el barrio que tengan
un foco de atencién diferente a la creacion.

Sub-Dimensién 1.3.1.: Segtn estructura del ritual (inputs)

Indicador 1.3.1.1.: Segtn participantes

Indicador 1.3.1.2.: Segin tema tratado

Indicador 1.3.1.3: Segun lugar ocupado

Sub-Dimension 1.3.2.: Segin efectos del ritual (outputs)

Indicador 1.3.2.1.: Segin simbolos creados

Indicador 1.3.2.2.: Segtin pautas morales y solidaridad generadas
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Indicador 1.3.2.3.: Segin EE y CC obtenidos
Sub-Dimension 1.3.3.: Segin marco del ritual (frame)
Indicador 1.3.3.1.: Segtn contexto formal

Indicador 1.3.3.2.: Segun lugar

Indicador 1.3.3.3.: segin frecuencia

Variable 3 (V3): Tipo y grado de incidencia del lugar.

Dimensién 3.1.: Segun tipo y grado de influencia de las redes materiales del barrio en los
creadores

Sub-Dimensién 3.1.1.: Segun escala barrial (macro)

Indicador 3.1.1.1: Tipo y Grado de influencia segin infraestructura y servicios del barrio
Indicador 3.1.1.2.: Tipo y Grado de influencia segun renta

Sub-Dimensién 3.1.2.: Segun escala situacional (micro)

Indicador 3.1.2.: Tipo y Grado de influencia segtn infraestructura y servicios del espacio de
trabajo

Dimensién 3.2.: Segin tipo y grado de incidencia de las redes simbolicas del batrio sobre los
creadores artisticos.

Sub-Dimension 3.2.1.: Segin escala barrial (macro)

Indicador 3.2.1.1.: Prestigio del barrio

Indicador 3.2.1.2.: Clima artistico del bartio

Sub-Dimension 3.2.2.: Segin escala situacional (micro)

Indicador 3.2.2.1.: Prestigio del centro

Indicador 3.2.2.2.: Clima artistico del centro

Dimensién 3.3.: Segun tipo y grado de incidencia de las regulaciones (marco juridico) del barrio
sobre los creadores.

Sub-Dimensién 3.3.1.: Segun escala barrial (macro)

Sub-Dimensién 3.3.2.: Segun escala situacional (micro)

Dimensién 3.4.: Segin tipo y grado incidencia de los creadores artisticos en las redes materiales
del barrio

Sub-Dimension 3.4.1.: Segin escala barrial (macro)

Indicador 3.4.1.1.: Grado de influencia sobre infraestructura y servicios del barrio

Indicador 3.4.1.2.: Grado influencia sobre la renta

Sub-Dimensién 3.4.2.: Segun escala situacional (micro)

Indicador 3.4.2.1.: Grado de influencia sobre la infraestructura y servicios del centro
Dimensién 3.5.: Segin tipo y grado de incidencia de los creadores artisticos en las redes
simbolicas del Poblenou

Sub-Dimension 3.5.1.: Segin escala barrial (macro)

Indicador 3.5.1.1.: Prestigio del bartio

Indicador 3.5.1.2.: Clima artistico del barrio

Sub-Dimension 3.5.2.: Segin escala situacional (micro)

Indicador 3.5.2.1.: Prestigio del centro

Indicador 3.5.2.2.: Clima artistico del centro

Dimensién 3.6.: Segun tipo y grado de incidencia de los creadores artisticos en las regulaciones
(marco juridico) del batrio

Sub-Dimension 3.6.1.: Segin escala barrial (macro)

Sub-Dimension 3.6.2.: Segin escala situacional (micro)

Variable 4 (V4): Nivel de creatividad cultural del barrio

Dimension 4.1.: Segun tipo y grado de innovacion artistica
Dimension 4.2: Segun tipo de reconocimiento y/0 legitimidad dentro de las redes de creacion
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3.2. Dimensiones, indicadores y categorias de las variables a nivel organigacional

A nivel organizacional las variable refieren al tipo y modo de organizacion de centros
de creacion, grupos de artistas, emprendimientos y empresas vinculadas al disefio y al
sector audiovisual, sus relaciones e interacciones sociales, su relacion con el lugar (a
escala meso), su participacién en procesos de creatividad cultural atendiendo
principalmente al impacto que en ella provocan las redes de relaciones cercanas y
lejanas, la base organizacional y la participacién u organizaciéon de eventos
significativos.

Variables: Variable 1 (V1): Tipo y Tamafio de las empresas. Variable 2 (V2) Tipo,
Cantidad y Frecuencia de contactos con otros espacios y actores sociales al interior y
fuera del barrio. Variable 3 (V3): Creatividad e innovacién cultural (segin tipo e
intensidad de los eventos en los que participa). Variable 4 (V4): Tipo y grado de
incidencia del lugar. Variable (V5) Nivel de creatividad cultural.

V1: Tipo y Tamafio de las empresas:

Dimension 1: Datos Generales

Nombre / Direccién Postal / Afio de creacion / Afio de instalacion en 22@)
Dimensiéon 2: Sector econémico

Indicador 1: Segun sector

Indicador 2: Segin tipo de actividad (IAE)

Dimensién 3: Tamafio de las empresas

Indicador 1: Segin Superficie (en metros cuadrados)

Indicador 2: Segin Origen de capital (segun pais de procedencia)

Indicador 3: Segin cantidad de empresas

Indicador 3: Segin Cantidad de empleados

V2: Tipo, Cantidad y Frecuencia de contactos

Dimension 1: Dependencia / Prestacién de servicios (vinculos burocriticos)
Indicador 1: Vinculos con administraciones

Indicador 2: Vinculos con empresas

Indicador 3: Vinculos con la comunidad local / asociaciones vecinales
Dimensi6n 2: Competencia / Utilizaciéon de Recursos (vinculos asociativos)
Indicador 1: Vinculos con administraciones

Indicador 2: Vinculos con empresas

Indicador 3: Vinculo con la comunidad local / asociaciones vecinales
Dimension 3: Conflicto / Colaboracion (vinculos comunitarios)

Indicador 1: Vinculo con administraciones

Indicador 2: Vinculos con empresas

Indicador 3: Vinculo con la comunidad local / asociaciones vecinales

V3: Tipo e intensidad de los eventos en los que participa

Dimensién 1: Segin estructura del ritual (inputs)
Indicador 1: Segtn participantes

Indicador 2: Segun tema tratado

Indicador 3: Segin lugar ocupado

Dimensién 2: Segin efectos del ritual (outputs)
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Indicador 1: Segin simbolos creados

Indicador 2: Seglin pautas morales y solidaridad generadas
Indicador 3: Segun EE y CC obtenidos

Dimensién 3.: Segin marco del ritual (frame)

Indicador 1: Segin contexto formal

Indicador 2: Segun lugar

Indicador 3: Segun frecuencia

V4: Tipo y grado de incidencia del lugar

Dimensién 1: Segun tipo y grado de influencia de las redes materiales del barrio

Indicador 1: Tipo y Grado de influencia segin infraestructura y servicios

Indicador 2.: Tipo y Grado de influencia segtin costes del suelo y renta

Dimensién 2: Segun tipo y grado de incidencia de las redes simbdlicas del barrio

Indicador 1: Prestigio del barrio

Indicador 2: Clima empresarial del barrio

Dimensién 3: Segun tipo y grado de incidencia de las regulaciones (marco juridico) del Poblenou

V5: Creatividad e innovacion cultural

Dimensién 1: Segun nivel de estudios alcanzados por los empleados
Dimensién 2: Segin tipo de bienes y servicios producidos
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ANEXO 4. GUIONES DE ENTREVISTAS SEGUN BARRIO Y SECTOR

A continuaciéon se detallan una muestra de los modelos de guiones de entrevistas
utilizados de acuerdo a los barrios analizados (Poblenou y Palermo) y las dimensiones
de abordaje (situacional, organizacional y urbana).

4.1. Guion de entrevistas Poblenou

4.1.a. Guién general de entrevista para los creadores del Poblenou

GENERAL

(1) Datos personales

¢Dénde naciste?

¢Cuantos afos tenés?

¢Dénde vivis actualmente?

¢Qué estudiaster ¢Dénde estudiaste?

¢Trabajas actualmente? ¢A qué te dedicas? ¢Con ese dinero te alcanza para vivir?

¢Tus padres a qué se dedican/dedicaban?

(2) ¢Me podrias contar brevemente tu trayectoria como artista antes de venir al Poblenou? sY
después de haber llegado?

Explorar sus relaciones profesionales antes y después de su llegada al batrrio.

(3) ¢Coémo llegaste al Poblenou? ¢y a este colectivo?

¢Por qué lo elegister ¢Quién te dijo de venir? ;Qué tipo de relaciones eran? ;Qué te aport en tu
obra el haber venido?

VINCULOS CON ARTISTAS

(4) ¢Por qué decidiste venir a trabajar a esta asociacién/colectivor ¢Cémo fue qué entraste aqui?
[Preguntar por criterios de seleccion]

(5)¢Cémo es tu relacién con los artistas de la asociacién? ¢Y con otros?

[Preguntar por cada persona] ¢Con qué frecuencia tratis con ellas?

[Preguntar por cada persona] ;Cémo calificarias a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)

[Preguntar por el colectivo de pertenencia] sQué valores te gufan dentro de la organizacién?
¢Compartis los valores de la organizacién? ;Y los valores de tus compafieros?

(6) ¢Cuando te entraste al colectivo, tuviste que seguir algin tipo de normar

[Si la respuesta es afirmativa] ¢Cudl? ¢Estabas de acuerdo con ellas? ¢Por qué?

(7) ¢Te sentls parte del colectivor ¢Por qué?

(8) Ademas de trabajar en tu obra. ;Qué otras cosas hacés dentro del colectivo/asociacion?

(9) Para vos, ¢qué esta bien visto y que esta mal visto dentro del colectivo/taller de arte en el que
participas?

MECANISMOS SOCIALES (RITUALES)
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(10) ¢Como artista, tuviste/tenés encuentros que te hayan resultado/resulten significativos? [Si la
respuesta es afirmativa] ¢Cuales? [Tener en cuenta si es con colegas artistas, en galerfas o eventos,
al estilo de vernisage].

¢Quiénes participan?

(11) ¢Coémo definirias tu participaciéon en estos encuentros?

¢Qué rol asumis en ese tipo de encuentros? ¢Y las otras personas? [Sino lo dice preguntar] ¢Existen
jerarquias al interior del grupo? ¢Cémo se hacen notar? ¢Existen disputas? [Si la respuesta es
afirmativa| ¢De qué tipo?

¢Por lo general estas reuniones son sobre algo en particular? [Si es afirmativa] ¢Sobre qué?

(12) ¢Este tipo de reuniones suelen ser muy intensas? ¢Por quér?

(13) ¢Con que periodicidad ocurren?

¢Coémo definirfas a ese tipo de reuniones [tener en cuenta el grado de formalizacién]?

(14) ¢En qué lugar suelen ocurrir estas reuniones?

¢Es importante que ocurran alli o puede ser en cualquier lugar? ¢Por qué?

(15) ¢Crees que este tipo de encuentros afectaron/afectan tu trabajo como artista? ¢Por qué?

[Si no es el grupo de pares con quien comparte el espacio preguntar:] ;Quiénes son las personas
que mas influenciaron en tu trabajo como artista? sEn qué medida lo hicieron? [Repreguntar]
¢Crees que tus compafieros del colectivo/taller han influenciado en tu trabajo como artista? ¢De
qué manera lo han hecho?

(16) ¢Sentis que la participacion en ese tipo de encuentros ha valorado mds tu obra? ¢Por quér sY
el trabajar en el Poblenou?

¢Te sentis un artista reconocido en el ambito internacional? §Y en el ambito local? ;Por qué?
¢Qué tipo de valor le atribuis a tu trabajo como artista? ;Y qué valores crees que les dan tus
compafieros/amigos artistas? ¢Y las instituciones culturales? ¢Y el mercado del arte?

(17) ¢Qué ha cambiado en tu obra desde que participas en ese tipo de encuentros? ;Por qué?

SOLIDARIDAD

(18) ¢Qué tipo de sentimientos te despiertan este tipo de encuentros?

[Sélo si no salié antes| Este tipo de sentimiento es el mismo o difiere de cuando participas de algun
evento o institucién cultural promovido por el Ayuntamiento/Genetlaitat? [Si la respuesta es
afirmativa] ¢De qué manera? [Si expone frecuentemente] ¢Y cuando exponés en alguna galerfa?
¢Por quér

(19) ¢Te sentis un artista del Poblenou? ¢Por qué?

[Luego preguntar si amerita el caso|¢Te sentfs un artista de Barcelona? ;Por quér [Si todas las
respuestas fueron negativas, preguntar] JCémo artista, te sentfs que perteneces a algin otro lugar?
¢Por qué?

(20) Si tuvieras que elegir una palabra, objeto, imagen o cualquier otra cosa que defina esos
encuentros ¢cudl serfa?

[Sélo si no salié6 antes|¢Cémo definirfas tu vinculo con el mercado del arte? ¢Y con el
Ayuntamiento/Generalitat?

VINCULOS CON INSTITUCIONES / EVENTOS CULTURALES (BUROCRACIA)

21) Desde que estas en el Poblenou Participas/participaste de aletin evento o actividad cultural
q ¢ pas/p p g
organizada por el ayuntamiento?
Sila respuesta es afirmativa] ¢En cudles? sPor qué participaste? [Para cada una de las nombradas
p d ¢hor que particip
¢Qué tipo de participacion tenés/tuviste?
(22) ¢Esta participacion hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? ;Por qué?
(23) ¢Con que persona o personas de la administracion te relacionas/relacionaste cuando
participas/participaste? ¢Cémo es/fue tu relacion con ellos?
[Preguntar por cada persona] ;Qué tipo de vinculos te unen a ellos?
[Preguntar por cada persona] ;Con que frecuencia tratas/tratasté con ellas?
[Preguntar por cada persona] Cémo calificarfas a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? ¢Por qué? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)
(24) :Cémo te sentis/sentiste cuando participas/participas en este tipo de eventos?
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¢Qué valores guian/guiaban dentro de esas instituciones y/o eventos? ¢Compartis sus valores? oY
los valores de tus compafieros? ¢Por quér?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ;Cudndo participaste de estos eventos
/ instituciones, tuviste que seguir algin tipo de norma? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cudl?
¢Estabas de acuerdo con ellas? ¢Por qué? ¢Crees que estas normas afectan/afectaron el
reconocimiento / puesta en valor de tu trabajo?

(25) ¢Qué es lo que mas te motiva/motivé a patticipar? ¢Por qué?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ¢Por qué lo hiciste? ¢Qué buscabas al
participar?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] (Te sentis/sentias patte del
evento/institucién? ¢Por qué?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ¢Qué posicién ocupabas / ocupaste
durante el evento / en la institucién?

ViNCULOS, CON EL MERCADO DEL ARTE / EMPRESAS CULTURALES
(ASOCIACION)

(26) Desde que estas en el Poblenou ¢Participds/patticipaste de alguna exposicion? ¢Y colaboraste
como artista con alguna empresa de la zona? (distinguir ente dentro y fuera del barrio)

[Si la respuesta es afirmativa] ;Con cuales? ¢Por qué? [Para cada una de las nombradas] ¢Qué tipo
de patticipacién tenés/tuviste? ;Con que personas te relacionas/relacionaste?

(27) ¢Esta participacioén hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? ¢Por qué?

(28) ¢Con que persona o personas te relacionds/relacionaste cuando patticipas/participaste en este
tipo de eventos o empresas? ¢Coémo es/fue tu relacion con ellos?

[Preguntar por cada persona] ¢Qué tipo de vinculos te unen a ellos?

[Preguntar por cada persona] :Con que frecuencia tratds/tratasté con ellas?

[Preguntar por cada persona| ¢Cémo calificarias a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)

(29) ¢Cémo te sentis/sentiste cuando participas/participas en este tipo de eventos?

¢Qué valores gufan/guiaban dentro de las galerias/exposiciones o empresas culturales? ¢ Compartis
sus valores? ¢Y los valores de tus compafieros? ¢Por qué?

[Preguntar por cada galerfa o empresa] ;Cuando participaste de exposiciones o empresas culturales,
tuviste que seguir algin tipo de norma? [Si la respuesta es afirmativa] sCual? ¢Estabas de acuerdo
con ellas? ;Por qué? :Crees que estas normas afectan/afectaron el reconocimiento / puesta en
valor de tu trabajo?

(30) ¢Qué es lo que mas te motiva/motivé a participar? ¢Por qué?

[Preguntar por cada galerfa o empresa] ¢Por qué lo hiciste? ;Qué buscabas al participar? (tener en
cuenta estrategias de valorizacion)

[Preguntar por cada galeria o empresa] ¢Te sentis/sentias parte de la galeria y/o empresa cultural?
¢Por quér

[Preguntar por cada galetfa o empresa] ;Qué posicion ocupabas / ocupaste durante la exposicion
/ al interior de la empresa?

VINCULO CON LA COMUNIDAD LOCAL (COMUNIDAD)

(31) Desde que estas en el Poblenou ¢Participas/participaste de algun evento o actividad
organizada por los vecinos o algin tipo de asociaciéon del barrio?

[Si la respuesta es afirmativa| ¢En cuales? ¢Por quér? [Para cada una de las nombradas] ¢Qué tipo
de participacién tenés/tuviste?

(32) ¢Esta participacién hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? (Por qué?

(33) ¢Con que persona o personas del barrio te relacionds/relacionaste cuando
participas/participaste? ¢Como es/fue tu relacién con ellos?

[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Qué tipo de vinculos te unen a ellos?

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Con que frecuencia tratis/tratasté con ellas?
[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Como calificarias a estas relaciones (conflictivas,
colaborativas, de dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)
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(34) ¢Cémo te sentis/sentiste cuando participas/participas en este tipo de eventos?

¢Qué valores guian/guiaban dentro de esos espacios? ;Compartis sus valores? ¢Y los valores de
tus compafieros? ;Por qué?

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Cuando te relacionabas con las asociaciones vecinales,
tuviste que seguir algun tipo de normar [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? ;Estabas de acuerdo
con ellas? ¢Por quér

(35) ¢Qué es lo que mas te motiva/motivé a patticipar? ¢Por qué?

[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Por qué lo hiciste? sQué buscabas al participar? (tener
en cuenta estrategias de valorizacion)

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Te sentis/sentias parte del batrio? ;Por qué?
[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Qué es lo qué hacés/hiciste por el barrio/asociacion de
vecinos?

RELACION CON EL BARRIO

(36) ¢Qué tiene de bueno trabajar en Poblenou? ¢Y en este taller/coelctivo?

¢Tenés intenciones de quedarte en el futuro?

(37) ¢El barrio tiene recursos interesantes para el trabajo artistico? [Si la respuesta es afirmatival
¢Cuiles? ¢Y el taller/colectivor

(38)¢Da prestigio trabajar en el Poblenou? ¢Por quér? ¢Y en el taller/colectivo?

Dirfas qué en Poblenou hay un “ambiente artistico” sPor qué?

(39) ¢Crees que tu presencia en el Poblenou cambié en algo al barrio? ¢Por qué?

(40) ¢Hay “algo” del Poblenou en tu obra?

[S1 hay algo] sQué? En tanto que artista, ¢qué ha cambiado en tu vida desde qué estas trabajando
en el Poblenou? ¢Por qué?

(41) ¢Te encontraste con algin tipo de regulaciéon o pauta cuando viniste a trabajar al Poblenou?
¢Cudles? ¢Y con este espacio? ¢Cuiles? ;Y en este taller/colectivo?

[Si las respuestas son afirmativas]

(42) ¢Qué te parecen estas regulaciones o pautas?

¢Pudieron cambiar en algo estas leyes / regulaciones? [Si la respuesta es afirmativa] ¢De qué
manera?

4.1.b. Guién general de entrevista para centros de creacién del Poblenou

ESTRUCTURA (INTERNO)

(1) ¢Podria contarme brevemente la historia del colectivo? [afio de creacidn, génesis, cambios, etc.]
(2) Actualmente ¢Qué cantidad de artistas pertenecen al colectivo? ¢Y antes? [Si hay un cambio en
el numero] ¢A qué atribuye el este cambio en el nimeror

(3) Actualmente ;Como definirfa a este colectivor ¢Qué hacen la mayoria de los integrantes (si es
necesario preguntar en detalle)? ¢Y antes?

[Si hay un cambio en actividad] ¢A qué atribuye este cambio de actividad?

(4) Actualmente ¢Podria decirme de qué manera se organiza el colectivo?

[Si no sale en la respuesta] ¢Cuadles son los mecanismos de financiacién del colectivor ¢Cuales son
los criterios de seleccion de los integrantes? ¢Qué funciones cumplen cada uno de los integrantes?
¢Existe algin tipo de jerarquiar ¢Y antes? [Si hay un cambio en la organizacién| ¢A qué atribuye
este cambio en la organizacién?

L. VINCULOS DENTRO DEL BARRIO (EXTERNO)
Vinculo con instituciones culturales
(5) Actualmente el colectivo ¢Tiene algin tipo de relacién con el ayuntamiento, Generalitat,

instituciones culturales, planes o eventos publicos? [Si la respuesta es afirmativa, preguntar para
cada uno| sDe qué tipo?
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¢Quiénes son las personas del colectivo que estin mas en contacto con...? ¢Por qué? Para usted
¢el tipo de relacion con... varfa respecto al tipo relaciones internas del colectivor ¢Por qué?
[Preguntar para cada caso]¢Con qué frecuencia el colectivo esta en contacto con...? ;Este contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o contindo? ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

(6) [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definiria este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relacion con...? ¢El colectivo comparte
esos valores? ¢Por qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] sCémo se llegd a un acuerdo?
[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? :Se estaba de acuerdo con ella? ;Por quér?

(7) [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivo al colectivo a establecer este tipo de relaciones?
¢Hubo algun tipo de resistencia interna? ;Por qué?

[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivor [Sila respuesta es afirmatival sCual? ¢Por qué?

Vinculo con galerias y empresas culturales

(8) Actualmente el colectivo ¢Tiene algun tipo de relaciéon con centros de exposicion (galerias) y
empresas culturales del barrio? [Si la respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno| ¢De qué
tipo? ¢Y de fuera?

¢Quiénes son las personas del colectivo que estin mas en contacto con...? ¢Por qué? Para usted
¢el tipo de relacion con... varfa respecto al tipo relaciones internas del colectivor ¢Por qué?
[Preguntar para cada caso]¢Con qué frecuencia el colectivo esta en contacto con...? sEste contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o contindo? ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

(9) [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definiria este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relacion con...? ¢El colectivo comparte
esos valores? ¢Por qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] ¢Cémo se llegd a un acuerdo?
[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? ¢Se estaba de acuerdo con ella? ;Por quér?

(10) [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivé al colectivo a establecer este tipo de
relaciones? sHubo algin tipo de resistencia interna? ;Por qué?

[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivor [Sila respuesta es afirmativa] sCual? ;Por qué?

Vinculo con los vecinos de bartrio

(11) Actualmente el colectivo ¢Tiene algin tipo de relacién con los vecinos o algin tipo de
asociacion barrial del Poblenou? [Si la respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno| ¢De qué
tipo?

¢Quiénes son las personas del colectivo que estin mas en contacto con...? ;Por qué? Para usted
¢el tipo de relacion con... varfa respecto al tipo relaciones internas del colectivor ¢Por qué?
[Preguntar para cada caso]¢Con qué frecuencia el colectivo esta en contacto con...? ;Este contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o continio? ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

(12) [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definirfa este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢ Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores guian/guiaron la relacién con...? ¢El colectivo comparte
esos valores? ¢Por qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] sComo se llegd a un acuerdo?
[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algiin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? :Se estaba de acuerdo con ella? ;Por qué?

(13) [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivé al colectivo a establecer este tipo de
relaciones? sHubo algtn tipo de resistencia interna? :Por qué?

345




[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivo? [Si la respuesta es afirmativa| ¢Cual? ¢Por qué?

Vinculo con otros colectivos de artistas

(14) Actualmente el colectivo ¢Tiene algin tipo de relacién con otros artistas o coelctivos de
artistas del Poblenou? [Si la respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno] ¢De qué tipo?
¢Quiénes son las personas del colectivo que estin mas en contacto con...? ¢Por qué? Para usted
¢el tipo de relacién con... varia respecto al tipo relaciones internas del colectivo? ¢Por qué?
[Preguntar para cada caso]¢Con qué frecuencia el colectivo estd en contacto con...? ;Este contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o contindo? ¢Y antes? [Si hay algin cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

(15) [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definiria este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relaciéon con...? ¢El colectivo comparte
esos valores? ¢Por qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] sCémo se llegd a un acuerdo?
[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algin tipo de norma
explicita? [Sila respuesta es afirmativa] ¢Cual? :Se estaba de acuerdo con ella? ¢Por quér

(16) [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivé al colectivo a establecer este tipo de
relaciones? sHubo algin tipo de resistencia interna? ;Por qué?

[Pregunta para cada caso] ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivor [Sila respuesta es afirmatival sCual? ¢Por qué?

I1. PROCESOS DE CREACION DE VALOR CULTURAL [Incidencia del colectivo]

(17) ¢Cual es el evento mas significativo en el que ha participado el colectivo? ¢Por qué?

(18) ¢Cémo definirfas la participacién del colectivo en este tipo de encuentros?

(19) ¢Este tipo de reuniones suelen ser muy intensas? ¢Por qué?

20) ¢Qué ha cambiado en el colectivo desde que participa en ese tipo de encuentros? sPor qué?
é que p p p d q

(21) ¢En qué lugar suelen ocurrir estos eventos?

(22) ¢La participacién en ese tipo de encuentros ha posicionado mejor al colectivo? sPor qué?

(23) ¢Como definirfa el nivel artistico de los miembros del colectivo?

(24) ¢Existe algtn criterio o mecanismo de seleccién? [Sila respuesta es afirmativa) ;Cudles?

(25) ¢Trabajan aqui artistas consagrados?

(26) ¢Usted cree qué el colectivo ha mejorado la valorizacién de los trabajos individuales de cada
uno de los artistas? ¢Por qué?

¢De qué manera lo ha hecho? [Si no sale en la respuesta] Para hacetlo stuvo que recurrir a otros
colectivos, el ayuntamiento, el mercado del arte, los vecinos, etc.? [Si es negativa] ¢Qué crees que
se puede hacer para cambiar esta situacién? ¢Por qué?

(27) ¢Coémo promocionan la produccién de los artistas del colectivor ¢Considera que es un método
eficaz? ¢Por quér

(28) ¢Existe una relacién entre la produccién de los artistas y el prestigio del colectivo? [Si es
afirmativa| ¢En qué medida? ;Por qué?

(29) ¢Existe alguna relacién entre el barrio y la puesta en valor de la produccién del colectivor [Si
la respuesta es afirmativa| ¢Cual?

III. SOLIDARIDADES

(30) ¢Usted cree que los artistas que trabajan en el taller sienten qué pertenecen a un mismo
colectivo? ¢Por quér

¢Existe disenso entre los miembros del colectivo? [Si la respuesta es afirmativa] ;Cémo se
manifiesta? ¢Esta situacién modifica la puesta en valor de lo producido?

(31) ¢Qué define la unidad del colectivo?

¢Cual es su limite? ;Qué elementos, cosas, objetos, imagenes, conceptos, etc. definen la identidad

del grupo?
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(32) ¢Como definirfa la relacion entre los artistas del colectivor
Si define un solo tipo] Ademais de la mencionada, ;Existe otro tipo de relaciones entre los
p c p
miembros del colectivor ¢Cuales?
¢Qué esta bien visto y qué esta mal visto dentro del colectivo? ¢Por qué?
33) Si tuvieras que elegir una palabra, objeto o imagen que defina al colectivo ¢Cual seria? sPor
q & ] gen q c d
quér
¢Qué simboliza el colectivo? ¢Hay algo del colectivo en otras asociaciones o espacios?
34) 4Cuadl es la meta del colectivo? ;Qué se propone?
¢ ¢ prop
¢Crees que todos tengan la misma metar ¢Por qué?

IV. PROCESOS DE CREACION DE VALOR CULTURAL [Incidencia del lugar]

(35) ¢Qué tipo de recursos brinda el bartio para instalar un taller de arte como esté aqui?

(36) ¢Da alguna especie de prestigio trabajar en el Poblenou? ;Por qué?

(37) Ditfa que en el Poblenou hay un “ambiente artistico” ;Por qué?

(38) Para usted la venida del colectivo a este lugar ¢ha modificado la vida del barrio? [Si la respuesta
es afirmativa] ¢De qué manera?

(39) ¢Cambié en algo las dinamicas de trabajo de los artistas el venir a trabajar al Poblenou? sPor
qué? ;Lo producido se ha cotizado mejor?

(40) ¢Qué tiene el colectivo del Poblenou como barrior ¢Por qué?

(41) ¢Existe algin tipo de ley o regulacién explicita del barrio que afecte la vida del colectivo? [Si
es afirmativa] ¢Cual? ¢;De qué manera ha afectado la dinamica del colectivo?

¢Cémo se adaptaron ha estas leyes/regulaciones?

¢Pudieron cambiar en algo estas leyes / regulaciones? [Si la respuesta es afirmativa] ¢De qué
manera?

4.1.c. Guidn de entrevista para expertos, promotores y desarrolladores del Plan 22@

EL PLAN 22@, ASPECTOS GENERALES

En pocas palabras, ¢Qué es el Plan 22@?

¢Cudl fue el principal objetivo del Plan 22@? :Hubo otros objetivos secundarios?

¢Coémo fue la relacion entre el sector publico, el privado y el tercer sector en la creacion, puesta en
marcha y desatrollo del Plan 22@?

A mas de diez afios de la creacién del Plan y del desarrollo del Distrito 22(@

¢Se pueden distinguir distintas etapas en su realizacién? ¢Qué las distingue?

¢Hubo cambios de objetivos?

¢Cudles son los puntos fuertes y débiles?

¢Ha logrado las metas propuestas? sPor qué?

Se puede decir que el plan 22@ ¢ha sido un éxito o fracaso?

¢Qué es la Sociedad Municipal 22@Barcelona?

¢Cudles eran sus objetivos?, ¢sus funciones?, ¢sus principales proyectos? [Preguntar por el
Proyecto Distrito Digital] ¢Sigue funcionando en la actualidad? ¢Por qué?

¢Qué es Barcelona Activa?

¢Cuales eran sus objetivos?, ¢sus funciones?, ¢sus principales proyectos?

¢Qué es el 22@Network?

EL PAPEL DE LA AGLOMERACION EN EL 22@

¢Cudl ha sido el papel de la aglomeracion o clustetizacién en el Plan y desarrollo del 22@?
[Acceso a proveedores especializados, Acceso a una mano de obra cualificada, Transferencia de
conocimiento entre empresas|

¢Como funciona la relacién entre empresas, instituciones, universidades incubadoras y espacios de
exhibicién en los diferentes claster del 22@? ¢Existen diferencias segun tipo de claster?

¢Ha resultado exitosa la clusterizacion en materia de innovacion? sPor qué?
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EL PAPEL DE LA CULTURA EN EL 22@

¢Qué papel juega el sector cultural en el 22@?

¢Qué tipo de claster del 22@ calificaria como cultural?

¢Usted dirfa que el 22@ es un distrito de empresas del conocimiento o creativas?

Seguin la clasificacién de empresas culturales elaboradas en el informe sobre la actividad econémica
del distrito 22@ [sectores culturales no industriales, sectores culturales industriales y sector
creativo|

¢Cual es el sector mas importante y con mas peso en el distrito? ¢Cudl es el que tiene mas
proyeccion? ¢Cuales fueron planeados y cuales nor ¢Cémo definirfa el tipo de vinculo entre cada
uno de los sectores entre si y al interior de cada una de las empresas?

EL 22@ Y EL BARRIO DEL POBLENOU

¢Como definirfa la relacion del Plan 22@ con la comunidad de vecinos del bartio del Poblenou?
¢Y con la comunidad de artistas? ;Por quér

¢Existe algun vinculo entre las empresas del 22(@ y la comunidad de vecinos? Si la respuesta es
afirmativa, ¢bajo qué formas se ha articulado esta vinculacién? ¢Y con la comunidad de artistas?
¢Hubo acciones concretas para un posible acercamiento?

CLUSTER Y EMPRESAS DEL 22@

¢Qué tipo de empresas hay segun: Antigiedad, tamafio, nimero y formacién de empleados, sector,
procedencia de capital?

¢Usted considera que el Plan 22@ fue disefiado para atraer grandes o pequefias compaiifas? ¢Por
qué?

EVENTOS Y 22@

¢Existe algtin tipo de evento de importancia que articule a las distintas empresas del 22@?
¢Y algin evento que articule o ponga en relacién las empresas 22@ con el resto del battio y la
comunidad de artistas?

LUGAR Y 22@

¢Cuiles son las ventajas locales que ofrece el 22(@ para las empresas que desean instalarse en el
distritor

OBTENCION DE DATOS DEL CENSO

¢Qué fuentes de datos han manejado para analizar las empresas del distrito 22@? [Agentes
inmobiliatios / Base de datos de Camerdata / Censo in situ/ IAFE]

¢Qué consultora llevé adelante el censo de empresas del distrito 22@? ¢Lo hace petiddicamente?
[Central del Campo S.L. / GAPS (Oriol Moles) / Universitat de Barcelona].

¢Qué indicadores poseen de las empresas? [Nombre / Supetficie / Afio de instalacién / Numero
de empleados / Sector econémico (segin IAF) / Direccién postal / Hecho en Mayo de 2007.
Otros Datos: Procedencia del capital / Formacién de los empleados

Clasificacién de empresas culturales por sector (segun Comisién Europea afio 20006)

Sectores culturales no industriales (producen bienes y servicios no reproducibles): Campo artistico
(pintura, escultura, fotografia, opera, teatro, circo, museo, biblioteca y archivos)

Sectores culturales industriales (produccién de bienes y servicios culturales para la reproduccion
en masa)

Industrias culturales (Editorial, Cine, Video Juegos, Musica)

Sector creativo (input creativo en la produccion de bienes y servicios no culturales)
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| Industrias creativas (Disefios, Arquitectura, Publicidad)

4.2. Guion de entrevistas Palermo

4.2.a. Guién de entrevista para creadores de Palermo

1. GENERAL

1. Datos personales

¢Dénde naciste?

¢Cuantos afios tenés?

¢Dénde vivis actualmente?

2. ¢Qué estudiaste? ¢Dénde estudiaste? [Grado, pos-grados y/o cursos acreditados]

3. ¢Me podrias contar brevemente tu trayectoria como creador?

4. Actualmente ¢vivis de tu actividad creativa? [En caso negativo] ¢Cuadl es la actividad con la que
subsistis?

5. ¢Cudl es tu actividad creativa principal? / ;Cudles fueron tus trabajos mas importantes?

6. ¢Has recibido alguna beca o subsidio para tu formacién o desarrollo de tu actividad artistica?
[En caso afirmativo] ¢Cudles?

7. ¢Has recibido algin premio o distincién por tu actividad creativa? [En caso afirmativo] ¢Cuales?
8. ¢Tus trabajos han sido exhibidos en algun espacio (Galerias, ferias, etc.)? [En caso afirmativo]
¢En cuales?

9. ¢Tus trabajos aparece en alguna revista especializada? [En caso afirmativo] ¢En cudles?

I1. VINCULOS AL INTERIOR DEL COLECTIVO

10. ¢Por qué decidiste venir a trabajar a este estudio/ colectivo/local? ¢:Como fue qué entraste aqui?
[Preguntar por criterios de seleccion]

11. :Qué tipo de emociones te genera trabajar en este estudio/colectivo/local?

12. ¢De qué manera el espacio fisico influye en tu trabajo creativo? ;Notas un antes y un después
en tu obra?

13. ¢Cémo es tu relacién con otros creadores del estudio/colectivo/local?

[Preguntar por cada persona] ¢Con qué frecuencia tratis con ellas?

[Preguntar por cada persona| ;Cémo calificarias a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)

[Preguntar por el colectivo de pertenencia] ¢Qué valores te gufan dentro de la organizacién?
¢Compartis los valores de la organizacién? ¢Y los valores de tus compafieros?

14. :Cuando te entraste al estudio/colectivo/local, tuviste que seguir algin tipo de norma?

[Si la respuesta es afirmativa] ¢Cudl? ¢Estabas de acuerdo con ellas? ¢Por quér

15. ¢Te sentis parte del estudio/colectivo/local? ;Por qué?

16. Ademas de trabajar en tu creacién. ¢Qué otras cosas hacés dentro del estudio/colectivo/local?
17. Para vos, ¢qué esta bien visto y que esta mal visto dentro del estudio/colectivo/local en el que
estas?

Red de referencias artisticas / organizacionales
(1) Dentro del grupo ¢a quién admiras artisticamente?
(2) Cuando se presenta un problema organizativo a nivel de grupo, ¢a quién recurris?

Red Informacion artistica / organizacional

(3) Si querés enterarte de una novedad o de algo que haya pasado dentro del grupo, ¢a quién le
preguntas?

(4) Si querés enterarte de algo que pasa a nivel artistico, saber de algin evento, exposicion, charla,
etc. ¢a quién le preguntas?

Red Consejo artistico / organizacional
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(5) ¢A quién le pedis un consejo en materia de arte?
(6) Cuando surge un problema organizacional, ¢a quién recurtis para pedirle un conce

Red Amistad / arte
(7) Dentro del grupo, ¢con quién tenés una relacién de amistad mas fuerte?
(8) Dentro del grupo, ¢con quién solés charlar més frecuentemente sobre arte?

18. Entre los integrantes de este estudio/colectivo/local sexiste desconfianza o discusiones? Y
g <
¢competencia?

III. RITUALES
Procesos creativos

19. [Solo para no-artistas] ¢Consideras tu trabajo/actividad como una actividad creativar ;Por qué?
. [Solo para no-artistas] ¢Cémo manejas la relacién entre funcionalidad y estéticar
20. [Sol tistas] ¢C jas la rel tre fi lidad y estética?
. ¢De qué manera encontras ideas para trabajarr
21.¢Deq tras id trabajar?
22. ¢Existen etapas en tu trabajo creativor ¢Qué tipo se sensaciones, sentimientos o emociones
podés distinguir en cada una de ellas?
. ¢Qué creativo en tu rubro ha resultado mas influyente en tu actividad:
23.¢ ti tu rubro h Itad fluyent tu actividad?
¢Qué es lo que te inspira de éI? ¢Qué es lo que te resulta significativo de su trabajo?
24. Los expertos vinculados a tu actividad ¢Te han orientado o ayudado en tu trabajo?
25. ¢Te llevas algun tipo de aprendizaje de tus clientes? ¢Cual?
26. ¢Te sentis un creador individual o colectivo?
<
Entre los integrantes de este estudio/colectivo/local ¢existe trabajo en equipo a la hora de crear?
¢Coémo se da este trabajo?

Rituales significativos

27. :Cémo creador, tuviste/tenés encuentros que te hayan resultado/resulten significativos? [Si la
respuesta es afirmativa] ¢Cuales? [Tener en cuenta si es con colegas artistas, en galerfas o eventos,
al estilo de vernisage].

¢Quiénes participan?

28. ¢Cémo definirfas tu participacién en estos encuentros?

¢Qué rol asumis en ese tipo de encuentros? ¢Y las otras personas? [Si no lo dice preguntar| ¢Existen
jerarquias al interior del grupor sCémo se hacen notar? ¢Existen disputas? [Si la respuesta es
afirmativa| ¢De qué tipo?

¢Por lo general estas reuniones son sobre algo en particular? [Si es afirmativa] ¢Sobre qué?

29. ¢Este tipo de reuniones suelen ser muy intensas? sPor qué?

30. ¢Con que periodicidad ocurren?

¢Como definirfas a ese tipo de reuniones [tener en cuenta el grado de formalizacién|?

31. ¢:En qué lugar suelen ocurrir estas reuniones?

¢Es importante que ocurran alli o puede ser en cualquier lugar? ;Por quér

32. ¢Crees que este tipo de encuentros afectaron/afectan tu trabajo como creador? ¢Por qué?

[Si no es el grupo de pares con quien comparte el espacio preguntar:] ¢Quiénes son las personas
que mas influenciaron en tu trabajo como artista? ;En qué medida lo hicieron? [Repreguntar]
¢Crees que tus compafieros del colectivo/taller han influenciado en tu trabajo como artista? ¢De
qué manera lo han hecho?

33. ¢Sentis que la participacion en ese tipo de encuentros ha valorado mas tu trabajo? ¢Por quér
¢Te sentfs un creador reconocido en el ambito internacional? ¢Y en el ambito local? sPor quér?
¢Qué tipo de valor le atribuis a tu trabajo como creador? ¢Y qué valores crees que les dan tus
compafieros/amigos creadores? ¢Y las instituciones? ¢Y el publico/consumidor?

34. :Qué ha cambiado en tu trabajo desde que participas en ese tipo de encuentros? ¢Por qué?

Solidaridad

35. 4Qué tipo de sentimientos te despiertan este tipo de encuentros?
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36. ¢Te sentis un creador del Palermor ¢Por qué?

[Luego preguntar si amerita el caso|¢Te sentfs un creador de Buenos Aires? ¢Por quér [Si todas las
respuestas fueron negativas, preguntar| ;Cémo creador, te sentis que perteneces a algin otro lugar?
¢Por quér

37. Si tuvieras que elegir una palabra, objeto, imagen o cualquier otra cosa que te defina como
creador ¢cudl serfa?

I1. VINCULOS DENTRO DEL BARRIO
Vinculos con el sector publico:

38. Desde que estas en el Palermo ¢Participas/patticipaste de algin evento o actividad cultural
organizada por el gobierno nacional o de la ciudad?

[Sila respuesta es afirmativa] ¢En cuales? ¢Por qué participaste? [Para cada una de las nombradas]
¢Qué tpo de participacion tenés/ tuviste?

39. ¢Esta participacién hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? ¢Por qué?
40. ¢Con que persona o personas de la gobierno te relacionis/relacionaste cuando
participas/participaste? :Cémo es/fue tu relacién con ellos?

[Preguntar por cada persona| ¢Qué tipo de vinculos te unen a ellos?

[Preguntar por cada persona] ¢Con que frecuencia tratds/tratasté con ellas?

[Preguntar por cada persona] Cémo calificarfas a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? ¢Por qué? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicén)
41. :Cémo te sentis/sentiste cuando participas/participas en este tipo de eventos?
¢Qué valores guian/guiaban dentro de esas instituciones y/o eventos? :Compartis sus valores? oY
los valores de tus compafieros? ¢Por qué?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ;Cuindo participaste de estos eventos
/ instituciones, tuviste que seguir algin tipo de norma? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cudl?
¢Estabas de acuerdo con ellas? ¢;Por qué? ¢Crees que estas normas afectan/afectaron el
reconocimiento / puesta en valor de tu trabajo?
42. :Qué es lo que mas te motiva/motivé a participat? ¢Por qué?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ¢Por qué lo hiciste? ;Qué buscabas al
participar?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ¢Te sentis/sentias parte del
evento/institucion? ¢Por qué?

[Para cada una de las instituciones y/o eventos nombrados] ¢Qué posicién ocupabas / ocupaste
durante el evento / en la institucion?

Vinculos con el sector privado: galetias, sector disefio, audiovisual, gastronémico

43. Desde que estds en Palermo ¢Participas/patticipaste de alguna exhibicién dentro del bartio?
¢Y colaboraste como creador con alguna empresa de la zona (sea de disefio, audiovisual o
gastronomica)? (distinguir ente dentro y fuera del barrio)

[Si la respuesta es afirmativa] ;Con cuales? ¢Por qué? [Para cada una de las nombradas] ¢Qué tipo
de participacién tenés/tuviste? ;Con que personas te relacionas/relacionaste?

44. ;Esta participacién hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? (Por qué?

45. :Con que persona o personas te relacionds/relacionaste cuando participas/participaste en este
tipo de eventos o empresas? ¢Coémo es/fue tu relacion con ellos?

[Preguntar por cada persona] ¢Qué tipo de vinculos te unen a ellos?

[Preguntar por cada persona] ;Con que frecuencia tratas/tratasté con ellas?

[Preguntar por cada persona] ¢Coémo calificarias a estas relaciones (conflictivas, colaborativas, de
dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicon)

46. :Cémo te sentis/sentiste cuando participas/participas en este tipo de eventos?

¢Qué valores gufan/guiaban dentro de las galerias/exposiciones o empresas culturales? ¢ Compartis
sus valores? ¢Y los valores de tus compafieros? ;Por qué?

[Preguntar por cada galerfa o empresa] ;Cuando participaste de exposiciones o empresas culturales,
tuviste que seguir algin tipo de normar [Si la respuesta es afirmativa] ;Cual? ;Estabas de acuerdo
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con ellas? ;Por qué? :Crees que estas normas afectan/afectaron el reconocimiento / puesta en
valor de tu trabajo?

47. :Qué es lo que mas te motiva/motivé a participar? ;Por qué?

[Preguntar por cada galeria o empresa] ¢Por qué lo hiciste? ¢Qué buscabas al participar? (tener en
cuenta estrategias de valorizacion)

[Preguntar por cada galeria o empresa] ¢Te sentis/sentias parte de la galerfa y/o empresa cultural?
¢Por quér

[Preguntar por cada galerfa o empresa] ¢Qué posicion ocupabas / ocupaste durante la exposicion
/ al intetior de la empresa?

Vinculos con la comunidad local

48. Desde que estas en Palermo ¢Participas/patticipaste de algun evento o actividad organizada
por los vecinos o algtn tipo de asociacién del barrio?

[Si la respuesta es afirmativa| ¢En cudles? ¢Por quér [Para cada una de las nombradas] ¢Qué tipo
de patticipacién tenés/tuviste?

49. ;Esta participacién hizo que tu trabajo se cotice/cotizara mejor? ¢Por qué?

50. ¢Con que persona o personas del barrio te relacionds/relacionaste cuando
patticipas/participaste? ;Como es/fue tu relacién con ellos?

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Qué tipo de vinculos te unen a ellos?

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Con que frecuencia tratds/tratasté con ellas?
[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Como calificarfas a estas relaciones (conflictivas,
colaborativas, de dependencia, etc.)? (tener en cuenta también los procesos de valorizaicén)

51. ¢Coémo te sentis/sentiste cuando participas/patticipas en este tipo de eventos?

¢Qué valores guian/guiaban dentro de esos espacios? ¢Compartis sus valores? ¢Y los valores de
tus compafieros? sPor qué?

[Preguntar por cada persona/asociacién] ¢Cuando te relacionabas con las asociaciones vecinales,
tuviste que seguir algun tipo de normar [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? ;Estabas de acuerdo
con ellas? ¢Por qué?

52. ¢Qué es lo que mis te motiva/motivé a participat? ;Por qué?

[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Por qué lo hiciste? sQué buscabas al participar? (tener
en cuenta estrategias de valorizacion)

[Preguntar por cada persona/asociacion| ¢Te sentis/sentias parte del batrio? ¢Por qué?
[Preguntar por cada persona/asociacion] ¢Qué es lo qué hacés/hiciste por el bartio/asociacion de
vecinos?

IV. RELACION CON EL BARRIO

53. ¢Qué tiene de bueno trabajar en Palermo? ¢Y en este estudio/colectivo/local?

¢Tenés intenciones de quedarte en el futuro?

54. ¢El batrio tiene recursos interesantes para el trabajo creativo? [Si la respuesta es afirmatival
¢Cuiles? ¢Y el estudio/colectivo/local?

55. ¢Da prestigio trabajar en el Palermo? ;Por quér ¢Y en el estudio/colectivo/local?

Dirfas qué en Palermo hay un “ambiente creativo” ¢Por qué?

56. ¢Qué tipo de recursos brinda el barrio para trabajar como creativo aqui? Desde un punto de
vista material, social y simbolico

57. ¢Qué tipo y grado de influencia ejerce el barrio desde un punto de vista material, social, y
simbodlico sobre tu actividad como creativo? [Pregunta por el encadenamiento]

58. ¢Dirfas que en el Palermo hay una estética propia? ¢Por qué? [Si la respuesta es afirmativa]
¢Cual serfa?

59. ¢Coémo te “apropias” de esta estéticar?

60. ¢Hay “algo” del Palermo en tu trabajo?

[Si hay algo] ¢Qué? En tanto que artista, squé ha cambiado en tu vida desde qué estas trabajando
en el Poblenou? ;Por qué?
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61. ¢Te encontraste con algin tipo de regulacién o pauta cuando viniste a trabajar al Palermo?
¢Cuales? ¢Y con este espacio? ¢Cuales?

[Si las respuestas son afirmativas]

62. ¢Qué te parecen estas regulaciones o pautas?

¢Pudieron cambiar en algo estas leyes / regulaciones? [Si la respuesta es afirmativa] ¢:De qué
manera?

63. ¢Crees que tu presencia en el Palermo cambié en algo al barrio? ¢Por quér

¢Qué es Palermor

4.2.b. Guioén general de entrevistas al Sector de Disefio de Palermo

I. ESTRUCTURA (INTERNO)

1. En primer lugar, ¢podria indicar el afio de creacién del estudio/comercio de disefio?

¢Cuando se instalan en Palermo?

2. ¢Podtia contarme brevemente la historia del estudio/comercio de disefio? [afio de creacidn,
génesis, cambios, etc.|

3. ¢Qué estructura empresarial tiene el estudior [SA, SRL, Sociedad de hecho, Individual]

4. :En qué lugar se desarrolla la actividad del estudio/comercio de disefio? [Oficina, domicilio
particular, otro| ¢Se hace en espacios separados?

5. ¢Cuantas personas forman parte del estudio/comercio de disefio actualmente? ¢Y en el
momento de su apertura?

6. Actualmente ¢Podtfa decirme de qué manera se organiza el estudio/comercio de disefio?

¢Qué funciones cumplen cada uno de los integrantes? ¢Existe algin tipo de jerarquia? ¢Y antes?
[Si hay un cambio en la organizacién] ¢A qué atribuye este cambio en la organizacién?

7. Actualmente ¢Cual es la principal actividad del estudio/comercio de disefio? ¢Y antes? [Si hay
un cambio en actividad] ¢A qué atribuye este cambio de actividad? [Preguntar por la actividad que
mayores ingresos le reportal

8. ¢Ademas de la actividad principal algin otro tipo de actividades? ¢Por qué?

9. ¢Podria indicar las fuentes de financiamiento del estudio/comercio de disefio?

10. ¢Cuantos trabajos/proyectos realizan por afio? ¢Ha variado la actividad en el dltimo tiempor
11. ¢Podtia indicar los criterios de seleccion de los proyectos/trabajos? [Dinero, prestigio, valores
estéticos|

12. ¢Cuiles son las personas encargadas de elegir los proyectos/trabajos del estudio/comercio de
disefio?

13. ¢Cual es el principal sector o rubro al qué se dedica el estudio/comercio de disefio? ¢Y el
secundatio?

14. Mayoritariamente ¢el estudio/comercio de disefio trabaja para el mercado local o internacional?
15. ¢Podtia indicarnos qué estudio/comercio de disefios (locales, nacionales o internacionales)
tienen como referencia o toman como un modelo a seguir?

16. Actualmente ¢Qué lugar ocupa el estudio/comercio de disefio en relaciéon a otros
estudio/comercio de disefios de Palermo y la ciudad de Buenos Aires?

I1. VINCULOS DENTRO DEL BARRIO (EXTERNO)
Vinculo con el sector publico

17. Actualmente el estudio/comercio de disefio ¢Tiene algun tipo de relacién con el Gobierno de
la Ciudad de Buenos Aires, con el Gobierno nacional, u otras instituciones de caracter publico?
[Por ejemplo en asistencia técnica, asesotia, politicas de promocién, etc.] [Si la respuesta es
afirmativa, preguntar para cada uno] ¢De qué tipo?

¢Quiénes son las personas del estudio/cometcio de diseflo que estin mas en contacto con...? ¢Por
qué?
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[Preguntar para cada caso]¢Con qué frecuencia el estudio/cometcio de disefio estd en contacto
con...? sHEste contacto es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o continio? ¢Y antes? [Si
hay algiin cambio| ¢A qué atribuye este cambio?

18. [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definiria este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relacién con...? ¢El estudio/comercio
de diseflo comparte esos valores? sPor qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] ¢Coémo se llegd
a un acuerdo?

[Pregunta para cada caso| En la relacién del estudio/comercio de disefio con... sHubo que seguir
algtin tipo de norma explicita? [Sila respuesta es afirmativa] ¢Cudl? ¢Se estaba de acuerdo con ella?
¢Por quér

19. [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivé al estudio/cometcio de disefio a establecer
este tipo de relaciones? ¢Hubo algun tipo de resistencia internar ¢Por qué?

[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivor [Sila respuesta es afirmatival sCual? ¢Por qué?

Vinculo con el sector privado: sector audiovisual, disefio y gastronomia

20. Actualmente el estudio/cometcio de disefio ¢Tiene algin tipo de relacién con otros
estudio/comercio de disefios u otras empresas del batrio (de disefio o gastrondémicas)? [Si la
respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno| ¢De qué tipo? ¢Y de fuera? [Por ejemplo:
provisién y/o dacién de tecnologia, talento, bienes, servicios y/o financiacion]

¢Quiénes son las personas del centro que estan mas en contacto con...? ¢Por quér?

[Preguntar para cada caso|sCon qué frecuencia el centro estd en contacto con...? sEste contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o contindo? ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

21. [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definirfa este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relacién con...? ;Los integrantes del
centro comparten esos valores? ¢Por qué? [Si existe algin tipo de discrepancia] ¢Cémo se llegd a
un acuerdo?

[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algtin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? ¢Se estaba de acuerdo con ella? ¢Por quér

22. [Pregunta para cada caso] sQué es lo que motivé al estudio/comercio de disefio a establecer
este tipo de relaciones? ¢Hubo algun tipo de resistencia internar ¢Por qué?

[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivo? [Si la respuesta es afirmativa| ¢Cual? ¢Por qué?

Vinculo con el sector comunitatio

23. Actualmente el estudio/comercio de disefio ¢Tiene algin tipo de relacién con los vecinos o
algtin tipo de asociacién barrial de Palermo? [Sila respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno
¢De qué tipo?

¢Quiénes son las personas del centro que estan mas en contacto con...? ¢Por qué? Para usted ¢el
tipo de relacién con... vatia respecto al tipo relaciones internas del centro? sPor quér?

[Preguntar para cada caso|¢Con qué frecuencia el centro estd en contacto con...? ;Este contacto
es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o contindo? ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A
qué atribuye este cambio?

24. |Preguntar para cada caso| ¢Coémo definitfa este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores guian/guiaron la relacion con...? ¢El centro comparte
esos valores? ¢Por qué? [Si existe algun tipo de discrepancia] ¢Cémo se llegd a un acuerdo?
[Pregunta para cada caso| En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa| ¢Cual? ¢Se estaba de acuerdo con ella? ;Por quér

25. [Pregunta para cada caso] ¢Qué es lo que motivé al colectivo a establecer este tipo de
relaciones? sHubo algtin tipo de resistencia interna? ;Por quér?
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[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivo? [Si la respuesta es afirmativa| ¢Cual? ¢Por qué?

Vinculo con el sector artistico: colectivos de artistas y/o galerfas

26. Actualmente el estudio/comercio de disefio ¢Tiene algin tipo de relaciéon con colectivos de
artistas y o galerfas de arte de Palermo? [Si la respuesta es afirmativa, preguntar para cada uno] ¢De
qué tipo?

¢Quiénes son las personas del estudio/cometcio de disefio que estin mds en contacto con...? sPor
qué? Para usted cel tipo de relaciéon con... varfa respecto al tipo relaciones internas del
estudio/comercio de disefio? ¢Por quér

[Preguntar para cada caso]¢cCon qué frecuencia el estudio/comercio de disefio estd en contacto
con...? sHEste contacto es permanente o esporadico? ¢Es por proyecto o continio? ¢Y antes? [Si
hay algin cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

27. [Preguntar para cada caso] ¢Cémo definirfa este tipo de vinculo?

¢Por quér ¢Y antes? [Si hay algun cambio] ¢A qué atribuye este cambio?

[Preguntar para cada caso] ¢Qué valores gufan/guiaron la relacién con...? ¢El estudio/comercio
de disefio comparte esos valores? ¢Por quér [Si existe algun tipo de discrepancia] sCémo se llegd
a un acuerdo?

[Pregunta para cada caso] En la relacién del colectivo con... ¢Hubo que seguir algin tipo de norma
explicita? [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual? ¢Se estaba de acuerdo con ella? sPor qué?

28. [Pregunta para cada caso] ;Qué es lo que motivé al estudio/comercio de disefio a establecer
este tipo de relaciones? ¢Hubo algun tipo de resistencia internar ¢Por qué?

[Pregunta para cada caso| ¢La relacién con... tiene/tuvo que ver con una estrategia concreta por
parte del colectivor [Sila respuesta es afirmatival sCual? ¢Por qué?

III. EVENTOS / RITUALES [Procesos de creacion de valor cultural: Incidencia del colectivo]

29. ¢Cudl es el evento mas significativo en el que ha participado el estudio/comercio de disefio?
¢Por quér

30. ¢Cémo definirfas la participacion del estudio/cometcio de disefio en este tipo de encuentros?
31. ¢Este tipo de eventos suelen ser muy intensos? ¢Por qué?

32. ¢:En qué lugar suelen ocurrir estos eventos?

33. ¢La participacién en ese tipo de eventos ha posicionado mejor al estudio/comercio de disefio?
¢Por qué?

Procesos creativos [S6lo para la parte de estudio]

34. ¢Consideras tu trabajo/actividad como una actividad creativa? ;Por qué?

35. ¢Cémo manejas la relacién entre funcionalidad y estética?

36. ¢Cual fue la motivacioén principal para trabajar/crear en/ este estudio/comercio de disefio?
¢Antes trabajabas en otro lugar?

37. ¢Qué tipo de emociones te genera trabajar en este estudio/cometcio de disefio?

38. ¢Te sentis un creador individual o de trabajo colectivo?

Entre los integrantes de este estudio/comercio de disefio ¢existe trabajo en equipo a la hora de
crear? sComo se da este trabajo?

39. ¢Cémo es el proceso de comunicacién con los otros creativos vinculado a tus proyectos?

40. ¢Existe alguna persona que ejerce algun tipo de liderazgo o influencia sobre tu actividad como
creativo?

41. Entre los integrantes de este estudio/comercio de disefio ¢existe desconfianza o discusiones?
Y scompetencia?

42. ;Tenés algun contacto especial con algunos miembros del estudio/comercio de disefio para
trabajar? ;Como se definirfas ese tipo de vinculo?

43. :De qué manera el espacio fisico influye en tu trabajo creativo?

355




44. :De qué manera encontras ideas para trabajar?

Ve q ]

45. ;Existen etapas en tu trabajo creativo? ¢Qué tipo se sensaciones, sentimientos o emociones
¢hxisten et ] ¢ p

podés distinguir en cada una de ellas?

46. ¢Qué creativo en tu rubro ha resultado mas influyente en tu actividad?

¢Qué es lo que te inspira de éI? sQué es lo que te resulta significativo de su trabajo?

47. Los expertos vinculados a tu actividad ¢Te han otrientado o ayudado en tu trabajo?

48. ¢Te llevas algin tipo de aprendizaje de tus clientes? ¢Cudl?

Solidaridades

49. :Qué define la unidad del estudio/cometcio de disefio?

¢Cual es su limite? ;Qué elementos, cosas, objetos, imagenes, conceptos, etc. definen la identidad
del grupor

50. ¢Las personas que trabajan aqui, se sienten parte del estudio/comertcio de disefio?

¢Qué esta bien visto y qué estd mal visto dentro del estudio/comercio de disefio? ¢Por qué?

51. Si tuvieras que elegir una palabra, objeto o imagen que defina al estudio/comercio de disefio
¢Cual serfar sPor qué?

¢Qué simboliza el estudio/comercio de disefio? ;Hay algo del estudio/comercio de disefio en otras
asociaciones o estudio/comercio de disefios?

52. ¢Cual es la meta del estudio/comercio de disefio? ¢Qué se propone?

¢Crees que todos tengan la misma meta? ;Por qué?

IV. LUGAR [Procesos de creacién de valor cultural]

53. ¢Cudles fueron las principales razones que motivaron al estudio/comercio de disefio para
instalarse en Palermo? [La infraestructura y servicios, el bajo coste de los alquileres y propiedades,
alguna politica de promocién, facilidades y estimulos recibidos desde la Administracién, el acceso
a proveedores especializados, el acceso a una mano de obra cualificada, la posibilidad de
transferencia de conocimiento con otras empresas, la existencia de otros empresas afines, el
prestigio, el clima]

54. ¢Qué tipo de recursos brinda el bartio para instalar un estudio/comercio de disefio de
exposiciones de arte como esté aqui? Desde un punto de vista material, social y simbélico

55. ¢Qué tipo y grado de influencia ejerce el barrio desde un punto de vista material, social, y
simbdlico sobre la actividad del estudio/cometcio de disefio? [Pregunta por el encadenamiento]

56. ¢Da alguna especie de prestigio trabajar en el Palermo? ¢Por quér

57. ¢Dirfa que en el Palermo hay una estética propia? ;Por quér [Si la respuesta es afirmativa] ¢Cual
serfa?

58. ¢Cémo se “apropian” de esta estéticar

59. Para usted la venida del estudio/comercio de disefio a este lugar ¢sha modificado la vida del
barrior [Si la respuesta es afirmativa] ¢De qué manera?

¢Cambi6 en algo las dindmicas de trabajo del estudio/comercio de disefio el venir a trabajar a
Palermo? ¢Por qué? ;Lo producido se ha cotizado mejor?

60. ¢Qué tene el estudio/comercio de disefio de Palermo como bartio? ;Por qué?

61. ¢Existe algin tipo de ley o regulacién explicita del barrio que afecte la vida del
estudio/comercio de disefio? [Si es afirmativa] ¢Cual? ¢De qué manera ha afectado la dindmica del
colectivo?

¢Cémo se adaptaron ha estas leyes/regulaciones?

¢Pudieron cambiar en algo estas leyes / regulaciones? [Si la respuesta es afirmativa] ;:De qué
manera?

62. Desde su punto de vista ¢Cudl es la principal actividad del barrio?

63. ¢Qué es Palermo?

4.2.c. Guién general de entrevista para el Centro Metropolitano de Disefio y el
Distrito Audiovisual
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EL CMD, ASPECTOS GENERALES

En pocas palabras, :Qué es el CMD?

¢Cual fue el principal objetivo del CMD? sHubo otros objetivos  secundarios?

¢Como fue la relacion entre el sector publico, el privado y el tercer sector en la creacién, puesta en
marcha del CMD?

Desde la creaciéon del CMD:

¢Se pueden distinguir distintas etapas? sQué las distingue?

¢Hubo cambios de objetivos?

¢Cuales son los puntos fuertes y débiles del Sector?

¢Ha logrado las metas propuestas? sPor qué?

Se puede decir que la propuesta del CMD ¢ha sido un éxito o fracaso?

¢Quiénes fueron los promotores y ejecutores de la ley 3876 de Promocién Audiovisual?

¢Qué relacién existe entre la ley de promocion Audiovisual y el proyecto de ciudad Audiovisual en
la Isla Demarchi?

EL PAPEL DE LA AGLOMERACION EN EL CMD

¢Cual ha sido el criterio para seleccionar el barrio que comprende el CMD?

¢Cual ha sido el papel de la aglomeracién o clusterizacién en el plan y desarrollo del CMD? [Acceso
a proveedores especializados, Acceso a una mano de obra cualificada, Transferencia de
conocimiento entre empresas|

¢Coémo funciona la relacion entre productoras, instituciones, universidades e incubadoras, si es que
las hay, dentro del CMD?

¢Ha resultado exitosa la clusterizacion en materia de innovacion? ¢Por qué?

EL CMD Y LOS BARRIOS

¢Como definiria la relacién del CMD con la comunidad de vecinos de los distintos batrios? ¢Y con
la comunidad de artistas? ¢Por qué?

¢Existe algun vinculo entre las productoras y la comunidad de vecinos? Sila respuesta es afirmativa,
¢bajo qué formas se ha articulado esta vinculaciéon? ¢Y con la comunidad de artistas?

¢Hubo acciones concretas para un posible acercamiento?

CLUSTER Y DISENO

¢Qué tipo de empresas hay segin: Antigliedad, tamafio, nimero y formaciéon de empleados, sector,
procedencia de capital?
¢Usted considera que el CMD fue disefiado para atraer grandes o pequefias compafiias? ;Por qué?

EVENTOS Y CMD

¢Existe algin tipo de evento de importancia que articule a las distintas empresas del Sector?

¢Y algiin evento que articule o ponga en relacion las empresas con el resto del barrio y la comunidad
de artistas y disefladores?

LUGARY CMD

¢Cuales son las ventajas locales que ofrece el Distrito para las empresas que desean instalarse en el
distrito?

SIMBOLO Y CMD

¢Hay una idea de “marca” o simbolo que defina al Distrito?
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EL DISTRITO AUDIOVISUAL, ASPECTOS GENERALES

En pocas palabras, :Qué es el Distrito audiovisual?

¢Cuadl fue el principal objetivo del Distrito audiovisual? ;Hubo otros objetivos secundarios?
¢Como fue la relacion entre el sector publico, el privado y el tercer sector en la creacion, puesta en
marcha del Distrito audiovisual?

Desde la creacién del Distrito audiovisual:

¢Se pueden distinguir distintas etapas? sQué las distingue?

¢Hubo cambios de objetivos?

¢Cuales son los puntos fuertes y débiles del Sector?

¢Ha logrado las metas propuestas? sPor qué?

Se puede decir que la propuesta del Distrito audiovisual ¢ha sido un éxito o fracaso?

¢Quiénes fueron los promotores y ejecutores de la ley 3876 de Promocién Audiovisual?

¢Qué relacién existe entre la ley de promocion Audiovisual y el proyecto de ciudad Audiovisual en
la Isla Demarchi?

EL PAPEL DE LA AGLOMERACION EN EL DISTRITO AUDIOVISUAL

¢Cual ha sido el criterio para seleccionar los barrios que comprende el Distrito audiovisual?

¢Cual ha sido el papel de la aglomeracién o clusterizacién en el plan y desarrollo del Distrito
audiovisual? [Acceso a proveedores especializados, Acceso a una mano de obra cualificada,
Transferencia de conocimiento entre empresas|

¢Coémo funciona la relacion entre productoras, instituciones, universidades e incubadoras, si es que
las hay, dentro del distrito audiovisual?

¢Ha resultado exitosa la clusterizacién en materia de innovacién? ¢Por quér

EL DISTRITO AUDIOVISUAL'Y LOS BARRIOS

¢Coémo definirfa la relacién del Distrito audiovisual con la comunidad de vecinos de los distintos
barrios? ¢Y con la comunidad de artistas? ¢Por quér

¢Existe algun vinculo entre las productoras y la comunidad de vecinos? Sila respuesta es afirmativa,
¢bajo qué formas se ha articulado esta vinculacién? ;Y con la comunidad de artistas?

¢Hubo acciones concretas para un posible acercamiento?

CLUSTER Y PRODUCTORAS

¢Qué tipo de empresas hay segin: Antigliedad, tamafio, nimero y formaciéon de empleados, sector,
procedencia de capital?

¢Usted considera que el Distrito audiovisual fue diseflado para atraer grandes o pequefias
companias? ¢Por quér

EVENTOS Y DISTRITO AUDIOVISUAL

¢Existe algin tipo de evento de importancia que articule a las distintas empresas del Sector?

¢Y algtin evento que articule o ponga en relacién las empresas con el resto del barrio y la comunidad
de artistas y disefiadores?

LUGAR Y DISTRITO AUDIOVISUAL

¢Cuales son las ventajas locales que ofrece el Distrito para las empresas que desean instalarse en el
distrito?

SIMBOLO Y DISTRITO AUDIOVISUAL

¢Hay una idea de “marca” o simbolo que defina al Distrito?
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