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De la economia creativa a la escala etnografica.
Apuntes en torno al trabajo artistico joven'

Carla Pinochet Cobos*

RESUMEN: Este articulo ofrece un contrapunto etnografico a los discursos
contemporaneos que han puesto de relieve el papel de la economia creativa
como motor de desarrollo. Desde hace algunas décadas, la figura del “em-
prendedor cultural” viene siendo sefialada como un modelo de libertad, fle-
xibilidad y creatividad, presentindose como una via de escape a las
opresiones de la vida laboral en el capitalismo tardio. Sin embargo, observar
las estrategias que despliegan los jovenes para desenvolverse en el mundo
del arte nos permite distinguir las considerables brechas que separan las re-
toricas celebratorias de las reales condiciones del empleo cultural. Este texto
explora algunas de las tensiones que atraviesan la practica artistica en la Ciu-
dad de México, prestando atencién a los modos en que los jévenes consiguen
desarrollar sus proyectos en un contexto marcado por la precariedad.
Palabras claves: economia creativa — artistas jévenes — precariedad.

ABSTRACT: This article offers an ethnographic counterpoint to the
contemporary discourses that highlight creative economy as an engine of
development. Since the last few decades, the figure of a cultural
entrepreneurship has been pointed out as a model of liberty, flexibility and
creativity, presenting itself as an exit way to the constrictions of work in late
capitalism. Nevertheless, to draw the attention to the strategies developed
by young artists to get on in the art world allows us to distinguish the
noteworthy rifts that divide the optimistic rethorics from the actual
conditions of cultural employment. This text explores some of the tensions
that accompany the artistic practice in Mexico City, taking notice of how
young artists manage to carry out their projects in a precarious context.
Keywords: creative economy — young artists — precariousness.
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esde sus desarrollos germinales hacia fines del siglo XX, el concepto de “eco-

nomia creativa” ha experimentado una circulaciéon profusa a lo largo de los

mas diversos puntos del planeta, adquiriendo connotaciones multiples en
ese derrotero. Hoy observamos en torno a esta nocién un fuego cruzado de mensajes
ambivalentes y hasta contradictorios, que si bien no han dejado de celebrar la pene-
tracién de la cultura y la creatividad en diversos dominios laborales y econémicos,
ponen en marcha simultineamente sucesivos recortes financieros y considerables
incrementos en el impuesto de los bienes y servicios culturales. Asi, tanto en los pa-
ises europeos como en los latinoamericanos - tal y como apunta Garcia Canclini
(2012)- se advierte una tensién entre una exaltaciéon optimista de las potencialidades
econémicas de la cultura, y la reduccién de los programas presupuestales destinados
a esta materias. Con este escenario como marco, este articulo se propone poner en
perspectiva el modelo de desarrollo basado en las economias creativas desde la escala
etnografica, dando cuenta de las estrategias que desenvuelven los jovenes artistas
visuales de la Ciudad de México para desenvolverse en sus campos y sacar adelante
no soélo sus proyectos, sino también sus circunstancias personales. Se trata, en con-
secuencia, de poner en tension los relatos acerca de los alcances y beneficios de la
“emprendeduria creativa” como vector econémico, poniendo atencién a las realida-
des concretas que enfrentan los actores sociales en sus universos cotidianos. Sera
preciso, para estos efectos, bosquejar algunas coordenadas minimas de una discu-
sién que ha tenido lugar a escala global, para luego descender al caso especifico que
aqui nos ocupa.

1. La creatividad como motor de desarrollo.

En el ambito del desarrollo, la cultura ha sido considerada como un elemento
significativo desde hace relativamente poco tiempo. En términos generales, este de-
bate se encontré en el pasado organizado en torno a binomios tales como desarro-
llo/democracia, o desarrollo/ crecimiento, en los cuales la pregunta por la inclusién
politica y social predominé por sobre las expresiones culturales. La cultura, dentro
de estos esquemas, representaba mas bien un conjunto de practicas residuales que
operaban mas como obsticulos que como oportunidades al desarrollo. En las alti-
mas décadas, somos testigos de un giro sustancial en estas materias: tanto desde el
mundo politico como del académico, escuchamos una reiterada apelacién a la cul-
tura como vector de desarrollo econémico, en cuyas potencialidades no explotadas
descansan multiples promesas de un futuro sustentable. Se trata de una idea ambi-
gua, amplia y sugerente, que convoca discursos de diversa indole. Se sefiala, en pri-
mer término, que la produccién cultural tiene méritos econdémicos que no han
recibido suficiente atencién: se trataria de un sector econémico en si mismo, que
presenta una serie de ventajas comparativas en relacion a otros sectores?, y que - si
ampliamos nuestros instrumentos para medir el aporte de la economia sombra -
posee cifras no despreciables en su contribucion a los PIB de las naciones (Piedras,
2008). En segundo lugar, se afirma que la cultura constituye un camino privilegiado
hacia el desarrollo, puesto que su crecimiento no sélo tiene repercusiones en un
plano econémico, sino que también en términos de valor social. La cultura, entonces,
en si misma constituye desarrollo, pues contribuye a la construccién de identidades,
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sentidos de pertenencia y autoestima, a la ciudadania cultural y al patrimonio - por
mencionar algunos de los elementos mas nombrados - . De esta manera, las politicas
culturales de numerosos paises han buscado replicar estos efectos positivos de los
modelos de desarrollo basados en la cultura, apelando a los multiples valores y vir-
tudes que estarian asociados a ésta; a su capacidad de operar como “balsamo” ante
las tensiones del crecimiento econdémico neoliberal; a su caracter estratégico en el
posicionamiento de una marca pais en los intercambios internacionales; etc. La cul-
tura se invoca, entonces, como un ingrediente dotado de numerosas propiedades
benéficas, indispensable para cualquier receta hacia el desarrollo.

El amplio paraguas que ofrecen estos llamados al “desarrollo con identidad” in-
centivaron, en los distintos contextos nacionales, el fomento de las industrias cultu-
rales y creativas. Sin embargo, atin en la actualidad, conviven en estos conceptos un
amplio rango de acepciones, matices y énfasis que casi siempre permanecen indis-
tintos, y que convendria esclarecer. En efecto, resulta de interés para este articulo
apuntar algunas observaciones acerca del desplazamiento que va de las industrias
culturales a las industrias creativas. Haciendo provisoriamente a un lado la discusion
acerca de qué tipo de definicion de cultura es la que esta en juego?, al hablar de in-
dustrias culturales debemos sefialar que sus limites no se encuentran del todo esta-
blecidos, aun cuando la nocién fue acufiada hace muchas décadas. Suele convenirse,
de todos modos, que las industrias culturales son aquellas que “combinan la crea-
cién, la produccion y la comercializacion de contenidos intangibles y de naturaleza
cultural, normalmente protegidos por copyright” (Alianza Global para la Diversidad
Cultural, UNESCO, 2000). Son, entonces, aquellas industrias que presentan menos
obstaculos para una definicién: son aptas para la comercializacién masiva y seriali-
zada (como los libros, los discos y las peliculas), pero a la vez poseen una innegable
dimensién simbdlica que las sitia indudablemente como productos culturales. En
términos practicos, se trata de la definicion mas restringida, puesto que son aquellos
sectores protegidos por el derecho de autor, y por lo tanto dejan afuera a una serie
de producciones artisticas que no se prestan tan facilmente a la reproduccién masiva
(como las artes visuales), o presentan dificultades para ser resguardadas por el de-
recho de autor convencional. Por su parte, el concepto de industrias creativas permite
ampliar el espectro, ya que comprende tanto las industrias culturales en términos
estrictos - el ambito editorial, audiovisual, multimedia y fonografico, entre otros-,
como todas las producciones artisticas y culturales que por su unicidad dificultan
su masificacion (obras de arte, especticulos, etc.). D. Throsby, por ejemplo, las define
como industrias “que producen bienes y servicios culturales”, siendo éstos productos
que: a) exigen creatividad en su produccién; b) transmiten algtn tipo de significado
en su contenido; e ¢) incorporan, aunque sea potencialmente, algiin elemento de
propiedad intelectual (2011). Aunque existe relativo consenso respecto de que las in-
dustrias creativas constituyen un término mas amplio que el de las industrias cul-
turales, este tltimo autor incluye todos los ambitos artisticos dentro de estas tltimas,
reservando el concepto de “industrias creativas” para cualquier rubro industrial en
el cual la creatividad esté presente (el mundo del software y la publicidad serian al-
gunos de ellos)+.

¢En qué contexto comienza a hablarse de industria creativa? Algunos apuntes
histéricos minimos nos son de ayuda para comprender el alcance de sus supuestos.
La denominacién surge hacia mediados de los noventa en Australia, pero adquiere
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verdadera popularidad a fines de esa década en el Reino Unido, cuando su Ministerio
de Cultura, Medios y Deportes creé el “Grupo de Industrias Creativas”. El objetivo
era posicionar a la economia britdnica como un modelo de creatividad e innovacién,
en el marco de un mundo globalmente competitivo. Asi, la nueva economia admite
como motor los procesos de “creacion, produccion y distribucion de bienes y servicios
que utilizan creatividad y capital intelectual como insumos primarios” (De Vicente, 2011),
y encuentra un aliado importante en los programas universitarios de ciertas escuelas
de arte y disefio —como St. Martin’s o Goldsmith— que irdn ampliando los limites
del sector productivo hacia actividades creativas que, hasta la fecha, no se pensaban
como tales. Las politicas introducidas por M. Thatcher como Primer Ministro (19779-
1990) habian activado procesos de reestructuracién profunda en el Reino Unido: la
progresiva flexibilizacién laboral y la entrada de una economia de mercado en un
conjunto de practicas y agentes que se habian desarrollado ajenos a estas dindmicas
comienza a transformar la mentalidad en torno al papel del Estado en la Cultura, y
una serie de actores que vivian de ayudas del Estado y organismos de cultura, o que
nunca se habian considerado agentes econdémicos, son incorporados a la produccién,
demonizando de paso las subvenciones ptiblicas a la cultura para reemplazarlas por
“ayudas con retorno” (Rowan, 2014). Como ha documentado exhaustivamente J.
Rowan, surge entonces la figura del “emprendedor cultural”, la cual - amparada en
las industrias creativas, en tanto industrias basadas en “la creatividad individual, las
habilidades y el talento”- dara lugar a un nuevo sector de independientes que se
desempefian como artistas, productores, disefiadores, vendedores y gestores. Estos
trabajadores auténomos y freelances servirin como estandartes de los discursos del
modelo emergente, en tanto permiten cambiar de signo a un conjunto de condicio-
nes laborales que habian sido observadas, hasta la fecha, como problematicas: la
vulnerabilidad e inseguridad laboral del artista, dice A. Ross, puede ahora ser en-
tendida en este nuevo orden de la creatividad, desde “un modelo de emprendedor
amante del riesgo” (en Rowan, 2014). Las coordenadas generales del problema se
encuentran dibujadas en el texto imprescindible de Boltanski y Chiapello, “El nuevo
espiritu del capitalismo” (2002), donde registran con lucidez los modos en que el
sistema vigente se ha ido alimentando de los movimientos criticos que han surgido
en su interior, los cuales pueden ser entendidos desde dos ejes polares: la critica ar-
tista, que habria levantado las banderas de la autenticidad, la autonomia, la libertad
y la creatividad; y la critica social, cuya fuente de indignacién frente al capitalismo
habria sido la miseria y desigualdad, promoviendo un modelo basado en la solida-
ridad, seguridad e igualdads. El desarrollo de una economia creativa a nivel global
es un ejemplo manifiesto de cémo el capitalismo tardio ha sido capaz de incorporar
la critica artista y volverla funcional a sus propésitos: los apelativos a una vida no
alienada, en la que los sujetos pueden desempenar tareas que les apasionan y pue-
den decir como estructurar su tiempo son discursos basales para sostener un sector
laboral basado en la flexibilidad, la precarizacion y la autoexplotacién. En nombre
de la expresion y la creatividad, el emprendedor cultural se ha convertido en un
agente capaz de capitalizar, mediante la propiedad intelectual, acervos que solian
pertenecer a lo comun: generar lenguajes, activar tendencias, reelaborar movimien-
tos culturales obteniendo réditos econémicos de ello (Rowan, 2014). Como sostiene
A. Mc Robbie, el fomento del trabajo creativo en estos términos ha sido una herra-
mienta de despolitizacién, “una manera de suprimir toda connotacién politica de la
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esfera laboral, que se ha reemplazado por la gratificacion de las propias aspiraciones
y expectativas, y por la expresién de uno mismo” (Mc Robbie, 2010:155).

En paises como Inglaterra, la cultura llego a ser considerada un “imperativo ab-
soluto de la politica econémica y del planeamiento urbano”, proveyendo a toda la
sociedad de un modelo de vida laboral (Mc Robbie, 2007). Todavia hoy es frecuente
escuchar las resonancias de conceptos como el de “ciudades creativas”, mediante el
cual R. Florida buscé enfatizar los efectos virtuosos de la concentracién de la llamada
“clase creativa” en determinados nucleos urbanos (2002). Sin embargo, mientras
las politicas culturales a nivel global contintian orbitando en torno a la economia
creativa como modelo de desarrollo, la actual coyuntura de recesion, alza en la tasa
de desempleo y reducciéon del gasto publico que enfrentan los paises que vieron
nacer el concepto obliga a una serie de cuestionamientos que no logran despegar
de los circuitos académicos. Aun cuando existen investigaciones que acreditan el
innegable aporte de la cultura en economias como la mexicana (Garcia Canclini y
Piedras, 2008), tiene sentido a la luz de este controvertido presente matizar el en-
tusiasmo con que diversos sectores politicos, medios de comunicacién y organismos
internacionales suelen identificar en la cultura un motor inagotable de desarrollo y
valor agregado. Conviene bajar, entonces, al nivel de los actores, y comprender las
realidades concretas que se producen al alero de estas disposiciones sistémicas. A
continuacion, presentaré algunos resultados de un estudio antropolégico realizado
en la Ciudad de México entre 2010 y 2013, bajo la coordinaciéon de Néstor Garcia
Canclini, en el cual se exploraron las estrategias creativas y el despliegue de redes
culturales por parte de los jovenes que se desenvuelven en la producciéon cultural
contemporanea.

2. Economias creativas a una escala etnografica:
los jévenes artistas visuales

Durante los afios 2010, 2011 y 2012 fui parte de un equipo de investigacion in-
terdisciplinario que se propuso indagar en las practicas emergentes de los jévenes
en los campos creativos®. En la tarea de explorar las dindmicas de las artes visuales,
recogi junto a Verénica Gerber - artista visual y escritora- una amplia diversidad de
perspectivas acerca de la creacion, produccién y distribucién de las obras y procesos
artisticos en la Ciudad de México. Documentamos, a través de una estrategia meto-
dolébgica multiple?, los modos diversos en los que los jovenes conciben, combinan
y ponen en marcha sus proyectos culturales; las habilidades y recursos que deben
desarrollar para desenvolverse en el campo; y las tacticas que implementan para
hacer frente a la precariedad laboral y la ausencia de garantias sociales. Nuestras
formaciones profesionales respectivas - el arte y la literatura, en el caso de Verénica;
la antropologia, en mi caso- dieron lugar a una estrategia de investigacion comple-
mentaria que intenté apelar, por una parte, a la experiencia y la subjetividad de los
entrevistados, y por la otra, a sus miradas criticas y la posibilidad de construir un
diagnéstico en conjunto.

Aunque las artes visuales han sido consideradas un sector crucial para la activa-
cién de las dindmicas asociadas a la industria creativa en la Ciudad de México,
cuando hablamos de la produccién artistica joven es importante problematizar la
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nocién de industria. Es cierto que ha existido un aporte de las artes visuales a las
economias creativas, en tanto el mercado del arte mexicano ha logrado activar una
vasta red de eventos, galerias y ferias comerciales, y ha estimulado la creacién de in-
teresantes circuitos urbanos de turismo cultural (ver Pinochet Cobos y Gerber Bi-
cecci, 2012b). Pero las practicas artisticas jévenes apenas logran extender algunas
ramificaciones hacia estas dinamicas, y el grueso de sus actividades profesionales
resultan demasiado laxas, multiples y dispersas para ser cuantificadas con los crite-
rios de una industria. Resulta preferible, por tanto, centrar la mirada en aquellas
practicas diversas que caracterizan el ejercicio artistico de esta nueva generacién,
tomando a los actores mismos como el punto de partida. A lo largo de dos afios de
investigacion etnografica, observamos que el mundo del arte contemporaneo joven
en la Ciudad de México se reproduce a través de una gran diversidad de ocupaciones
y emprendimientos que resultan dificil de cuantificar por un enfoque determinado
por la generacion de productos: los multiples cursos y talleres informales, la convi-
vencia en los espacios artisticos alternativos, la colaboracién espontinea y la parti-
cipacién en proyectos comunitarios son actividades centrales - aunque no las tinicas-
que desempenan los jovenes artistas en la actualidad. En muchos de ellos la finalidad
es difusa y la remuneracién practicamente inexistente, pero aun asi constituyen
parte importante de sus ocupaciones cotidianas.

En un intento de contrapunto entre los grandes nimeros que manejan las in-
dustrias creativas y las pequefias economias domésticas con las que deben lidiar los
jovenes que participaron de esta investigacion, se presentan aqui algunas reflexiones
que surgen de preguntas tales como: squé tipos de trabajos desemperian los jovenes ar-
tistas? s Como estructuran sus dindmicas de trabajo colaborativo? ; De qué fuentes pro-
vienen sus recursos econdmicos? ; Qué formas de financiamiento obtienen para su trabajo?
Como hemos sefalado en otra oportunidad, los jévenes artistas que se desempefian
en los campos creativos actuales:

“...no poseen trabajos con contrato, se ganan la vida con proyectos esporddicos o con
trabajos por honorarios y muchos afirman que viven al dia o generando pequefios ahorros
para afrontar tiempos de menor carga laboral, lo que los ha obligado a tener mucho orden
y austeridad en sus presupuestos domeésticos: ser artista joven implica aprender a pensar a
mediano plazoy administrar los ingresos esporddicos a lo largo de los meses de desocupa-
cién. Algunos reciben apoyos familiares o han sido acreedores de herencias, pero la gran
mayoria enfrenta estas circunstancias sin mayores redes de proteccion. Incluso los jévenes
artistas que tienen presencia en el mercado y son considerados “exitosos” dentro de su ge-
neracién deben realizar estos malabares presupuestarios” (Pinochet Cobos y Gerber Bi-
cecci, 2012b: 68 - 69).

Esta descripcion coincide con estudios internacionales anteriores, que suelen se-
fialar que el trabajo en el campo artistico, respecto de otras poblaciones laborales,
“muestra tasas mas altas de autoempleo, tasas mas altas de desempleo, diversas for-
mas de subempleo limitado (trabajo a tiempo parcial no voluntario, trabajo inter-
mitente, pocas horas de trabajo), y son mas a menudos empleados de multiples
trabajos” (Menger, 1999: 545). Sin embargo, es interesante observar que - de
acuerdo a estudios cuantitativos en torno a esta tematica (Nomismae, 2012) -, si bien
los jovenes artistas se enfrentan a un panorama de precariedad laboral, su nivel so-
cioeconémico se ubica entre los de mayor bienestar. No es nuevo comprobar que
las artes y la cultura se producen y consumen sobre todo en las esferas intelectuales
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y que éstas representan sectores pequefios de la poblaciéon. En linea con la gran ma-
yoria de los estudios sobre la poblacién de productores culturales (Menger, 1999;
Throsby y Zednik, 2010) los jovenes artistas poseen un nivel educacional significa-
tivamente mas alto que el de otras profesiones.

Sin embargo, los modos de generar ingresos y recibir sueldos entre los trabaja-
dores culturales poseen algunas peculiaridades, como por ejemplo el desempefiar
con versatilidad una gama amplia de ocupaciones, tanto dentro como fuera del
mundo del arte. Esta forma de ocupacién, que designamos en publicaciones ante-
riores como una condicién de “multitarea”, no es exclusiva de los productores loca-
les. El estudio realizado por David Throsby y Anita Zednik en Australia el afio 2010
apunta que “muchos artistas no restringen su trabajo creativo a una sola forma de
arte, sino que atraviesan otras 4reas de la practica artistica” (2010: 8)%. A partir de
nuestro trabajo de campo podemos concluir que la mayoria de los artistas jovenes
no tienen una galeria fija que les ayude en la produccion, exhibicién y venta de su
trabajo. Un porcentaje menor de artistas logré trabajar con alguna galeria tempo-
ralmente (un afio o dos) y un niimero significativo de ellos ha sido invitado a expo-
siciones colectivas en las que su obra podia venderse a través de la galeria donde era
realizada la exposicién, pero terminado el tiempo de exposicién no acceden a un
contrato de mayor duracion. En resumidas cuentas, el porcentaje de artistas que viven
de su obra es sumamente reducido, aunque en ocasiones consigan sostenerse du-
rante periodos extendidos a partir de la venta de un par de piezas. En la mayor parte
de los casos, esta salida comercial no es sostenida en el tiempo, lo que los lleva a
tomar diversos trabajos o pedir becas y apoyos para cubrir sus necesidades diarias.

Algunos niimeros pueden ayudar a poner en escena la situacién de estos jovenes
artistas respecto a sus contratos y prestaciones. De acuerdo a la consultora NOMIS-
MAE, el 68% de los artistas visuales asegura no contar con un contrato laboral,
mientras que el 32% restante si cuenta con uno. Al preguntar por las prestaciones
sociales (IMSS, ISSTE, INFONAVIT, AFOREY), la tendencia se acentta: el 87% de
los artistas visuales jovenes afirmoé no tener acceso a ninguna de ellas y solamente
el 13% cuenta con alguna (Nomismae, 2012, apartado 42 y 44). Nuestra etnografia
coincide con estos hallazgos: encontramos que quienes cuentan con un contrato y
prestaciones - aunque consideraran estar mal remunerados para la cantidad de res-
ponsabilidades y carga de actividad implicada en su trabajo-, son quienes trabajan
para instituciones privadas o gubernamentales, como museos, colecciones y funda-
ciones. Gran parte de los trabajos esporadicos que los artistas jovenes realizan para
solventar su economia diaria son pagados con recibos de honorarios; y otra consi-
derable parte de estos trabajos no exige el uso de recibos de honorarios. Una practica
extendida es la de “intercambiar servicios”, capitalizando sus conocimientos espe-
cificos para solucionar diversas necesidades. Asimismo, una fuente de ingresos im-
portante para este tipo de agentes culturales son los apoyos que reciben de terceros:
si mientras estin en etapa de formacion son los padres quienes proveen el mayor
soporte econémico, conforme se avanza en edad adquieren importancia las becas o
subsidios de parte del Estado y otros organismos culturales.

El perfil laboral y socioeconémico de los artistas visuales suele tener un compor-
tamiento un tanto anémalo respecto de otras ocupaciones. A pesar de que sus ca-
racteristicas laborales y sus ingresos muestran claros signos de precariedad, los
artistas y productores culturales acceden a practicas de consumo y formas de vida
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de los segmentos superiores de la sociedad. Algunos autores sefialan que la actividad
creativa - y algunos rasgos que lleva aparejada, como la flexibilidad, la alta estimu-
lacién y los modos de estructuracién del tiempo libre- se ha expandido creciente-
mente hacia otros dominios profesionales (Florida, 2002), de forma que este tipo
de ambivalencias resulta ser cada vez mas frecuentes en los empleos de los jovenes.
Sin embargo, ¢coémo estructuran los artistas visuales sus economias personales para
que sus limitaciones presupuestarias no les impidan llevar una vida activa en cuanto
a actividades de esparcimiento, relativas a la cultura y la ciudad?

En las diversas entrevistas, aparecieron constantemente caracteristicas vinculadas
a un trabajo inestable, es decir, algunos meses de “bonanza” por la realizacion de
algtin proyecto remunerado, y otros meses de relativa desocupacion, viviendo del
excedente de meses anteriores. Los artistas que tienen un sueldo fijo pagado de
forma mensual resultaron ser excepciones en nuestra muestra, y en el caso de quie-
nes lo reciben, se trata solamente de una base que debe complementarse con otros
ingresos. Alternando becas y subvenciones, trabajos esporadicos y pequefios sueldos
estables, los jovenes artistas que pudimos entrevistar a lo largo de nuestro estudio
organizan sus ingresos para cubrir sus gastos y necesidades, previendo periodos de
desocupacion total o parcial. Suelen compartir los gastos de renta (estudio y/o dor-
mitorio) con amigos o conocidos, destinando para estos efectos alrededor de $3,000
a $4,000 pesos’™; gastan un monto parecido ($3,000 a $4,000 pesos) en comidas y
alimentos, cocinando en casa o arreglandoselas con poco dinero en “comidas corri-
das”; destinan cerca de $1,000 a cubrir los servicios basicos (agua, luz, gas, teléfono,
internet); y un monto cercano a éste en movilizaciéon y esparcimiento. Aunque hay
variaciones entre unos artistas y otros, un artista joven independiente y sin hijos
suele estructurar su economia doméstica basica con un ingreso aproximado de
$8,000 pesos mensuales, cifra que no incluye los gastos de produccion de obra, ni
seguro médico, ni la compra de articulos como libros, ropa o tecnologia. De este
modo, los sueldos fijos - que generalmente provienen de dar clases o algtn tipo de
trabajo institucional- corresponden sélo a una base que es necesario complementar.
La mayor parte de estos artistas debe acudir a patrocinios, becas y apoyos de diverso
tipo para financiar su produccién artistica, especialmente cuando se trata de mate-
riales inaccesibles para su presupuesto. La mayor parte distribuye a lo largo de pe-
riodos mas extensos los ingresos extraordinarios de una venta de obra, o de la
participacién de un proyecto artistico remunerado.

Uno de los desafios de las politicas culturales del futuro seria generar un sistema
de seguridad social para los artistas, ya que los empleos tradicionales - que pueden
ofrecer esas condiciones- significarian para ellos practicamente abandonar el trabajo
de taller y produccién de objetos artisticos. Como apuntamos en uno de los textos
publicados a partir de esta investigacion, resulta prioritario ofrecer alternativas con-
cretas de proteccion social a los j6venes del mundo cultural ya que se avecina un es-
cenario preocupante a mediano y largo plazo: los artistas y gestores deberan
enfrentar una vida adulta desprovista de ahorros previsionales y seguro médico (Pi-
nochet y Gerber, 2012).

Las iniciativas creativas que predominan en el campo de las artes se sitilan mas
bien en las fronteras de lo que se ha llamado el “emprendedor cultural”, puesto que
si bien se comparten algunas caracteristicas con éste, las peculiaridades son consi-
derables. Si entendemos, con Rowan que los emprendedores son aquellos profesio-
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nales que “entienden las estructuras del mercado sin perder, por ello, especificidad
y dominio sobre el ambito cultural” (2010), no todos los proyectos independientes
de los artistas pueden ser considerados propiamente “emprendizajes”. Como apun-
tamos en otra oportunidad, aunque muchas de estas iniciativas suelen ser movili-
zadas por un espiritu emprendedor y creativo, “no siempre se trata de iniciativas
empresariales o que persiguen el lucro como objetivo en si mismo” (Gerber Bicecci
y Pinochet Cobos, 2012: 60). Si bien en ocasiones los artistas se involucran en pe-
quefios negocios como galerias o centros culturales, por lo general sus proyectos in-
dependientes guardan relacién con practicas autogestivas que no generan mayores
ingresos econémicos, como espacios de experimentacion o plataformas colaborativas.

Los datos cuantitativos avalan una tendencia a la cooperacién en el trabajo artis-
tico. De los artistas encuestados por NOMISMAE en el afio 2013 que afirmaron re-
alizar proyectos independientes, mas de la mitad (el 56.1%) afirma producir sus
actividades en conjunto o colaboracién, tal y como también pudimos observar en
nuestro estudio. Las nuevas generaciones de artistas visuales buscan formas flexibles
de agrupacion, en las que los procesos colaborativos sean compatibles con la indivi-
dualidad y los proyectos personales de sus integrantes. Ello permite participar si-
multineamente de un niimero amplio de iniciativas artisticas, las cuales por lo
general no constituyen conformaciones estables en el tiempo, sino mas bien pro-
yectos efimeros que valoran el movimiento de la escena y la multiplicidad de sus
propuestas. Es quizas esta convivencia y colaboraciéon cotidiana la que convierte a
los artistas visuales en profesionales que valoran particularmente su trabajo y estilo
de vida, a diferencia de lo que algunos estudios han demostrado en otras industrias
culturales como la television, las revistas y los discos, donde sus trabajadores se sien-
ten aislados y sufren de ansiedad (Hesmondahalgh y Baker, 2010). Esta importante
propensioén a conformar equipos cooperativos es estimulada, al mismo tiempo, por
las posibilidades que ofrecen al trabajo artistico las nuevas tecnologias.

Una linea central de nuestra investigaciéon fue intentar dilucidar como enfrentan
la idea de futuro a corto, mediano y largo plazo los jévenes artistas, a la luz de la ya
mencionada precariedad laboral y la creciente importancia de las TICs. Pensar en
el futuro es quizas una de las mayores dificultades a las que se enfrentan los j6venes
hoy en dia. Como apuntamos en un texto anterior, las preguntas sobre la estabilidad
econémica en nuestras entrevistas recibieron respuestas evasivas o poco concluyen-
tes. “Los j6venes artistas no parecen pensar mucho en el futuro y no tienen planes
porque no hay forma de hacerlos - afirmabamos entonces- . Pero, al mismo tiempo,
esa incertidumbre les ha permitido tomar parte muy activa de su presente, desarro-
llar y levantar proyectos sin saber como van a sostenerse o si seguiran existiendo a
la vuelta de dos afos” (Gerber Bicecci y Pinochet Cobos, 2012a: 47- 48). Durante la
experiencia en las mesas de trabajo y las entrevistas en profundidad, pudimos ob-
servar que la mayoria de los artistas visuales son optimistas al pensar en el corto y
mediano plazo. Declarar que “siempre sale algo”, quiere decir que se lograra seguir
sorteando la economia doméstica, asi como sefialar que se va a “cosechar lo sem-
brado”, refleja la esperanza de que el trabajo propio lograra posicionarse, redituando
mejor a mediano plazo y disminuyendo la necesidad de realizar tantos trabajos com-
plementarios. No obstante, al aludir a un proyecto a largo plazo - como tener familia
o comprar una casa- la respuesta podria resumirse en el siguiente enunciado: “De-
beria preocuparme, pero estoy viviendo dia a dia”. El abierto pesimismo aparecié
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solamente cuando los entrevistados hacian referencia a su vejez, al retiro y a las po-
sibles enfermedades que sufririan sin un seguro médico. En esos casos, todos los
testimonios coincidian en que “el panorama se ve bastante oscuro”. Se trata de una
generacion que tiende a evadir algunas de las decisiones de la adultez, en parte por
la inestabilidad laboral y econémica a la que se enfrentan y, por otro lado, por un
afan de realizarse profesionalmente (a diferencia de sus padres) antes de hacer pro-
yectos personales como casarse o tener familia.

3. Hacia nuevas formas de lo comun

En el campo de las artes visuales, el salto entre el nivel macro de la economia
creativa y el nivel micro de las economias domésticas de los artistas permite matizar
los optimismos desmesurados, que en ocasiones escuchamos en voz de institucio-
nes, gobiernos y medios de comunicacién. Frente a la légica industrial que intenta
pensar los sectores creativos siempre en funciéon de productos cuantificables y es-
tandarizables, las 16gicas grupales e individuales de los actores no logran encontrar
su sitio. Como hemos visto, gran parte de las practicas que tienen lugar entre los j6-
venes del campo artistico no estan estrictamente orientadas a la generacién de pro-
ductos con valor econdémico o salida comercial, y observar sus méritos en términos
de industria creativa sélo logra invisibilizarlos. Es preciso volver la atencién a las di-
namicas especificas de estas disciplinas. En efecto, las numerosas experiencias de
trabajo colectivo que pudimos documentar a lo largo de nuestro trabajo constituyen,
en si mismas, una evidencia de otros modos de comprender las actividades laborales
en el mundo del arte, ya que reflejan una mirada gozosa que no puede explicarse
s6lo a partir de sus réditos. En muchas ocasiones, los procesos colaborativos limitan
peligrosamente con las fronteras de la fiesta, de la comensalidad y de la convivencia;
generan productos abstractos que no pueden ser medidos con ntimeros concretos;
y s6lo son exhibibles - a pesar de los tenaces intentos del mercado del arte- de manera
indirecta. Para cerrar, elaboraremos algunas breves ideas en torno a las practicas co-
laborativas en las artes visuales, intentando distinguir en qué sentidos éstas consti-
tuyen modos de soslayar las arraigadas 16gicas del neoliberalismo en el trabajo
cultural contemporaneo.

Aunque nuestra experiencia de investigacién ha mostrado que quienes se des-
empenan en el campo de las artes valoran positivamente diversos aspectos de su
modo de vida - trabajar en lo que les gusta, distribuir el tiempo de trabajo segtn las
necesidades y tener la posibilidad de realizar actividades diversas a través de proyec-
tos -, hemos esclarecido que los “costos” del sistema laboral artistico estan presentes
en el corto y, sobre todo, en el largo plazo. Los artistas visuales deben manejar sus
presupuestos considerando frecuentes periodos de desocupaciéon u ocupacién par-
cial, que a menudo deben asumir muchos empleos simultianeos (no siempre con-
forme a sus intereses), y poseen escasas garantias sociales, como seguros médicos,
contratos y prestaciones. Si leemos estas condiciones a la luz de las caracteristicas
que Robert Castel ha enumerado para describir el trabajo en el periodo postindustrial
- desestandarizacion del trabajo, flexibilizacién laboral, erosiéon de formas colectivas,
etc. (2004) -, nos encontramos con que los artistas representan un modelo prototi-
pico del trabajo en la era de la inseguridad social. Sin embargo, mientras Castel atri-
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buye a esta situacién una progresiva “desocializacién” y “descolectivizacién” de los
individuos, nuestros hallazgos apuntaron en una direccion diferente. Las dindmicas
que registramos durante la investigacion etnografica dan cuenta de renovadas ma-
neras de entender y ejercer el trabajo grupal, estimuladas en gran medida por las
significativas reestructuraciones que deparan las nuevas tecnologias de la comuni-
cacién. Nuevos sentidos de lo colectivo surgen con ello, posiblemente menos rigidos
y totalizantes que en tiempos pretéritos. A través de esquemas flexibles y menos
normativos, estos procesos colaborativos no hacen desaparecer del todo las indivi-
dualidades y la independencia de sus integrantes, quienes participan simultanea-
mente de muchas iniciativas artisticas y no aspiran a una identificacién absoluta
con la colectividad. Estos lazos cooperativos terminan conformando una segunda
escuela, que incluso puede ser mas decisiva que la ensefianza formal, ya que la es-
cena contemporanea demanda un alto nivel de competencias que es mas facil cubrir
en colectivo. Al mismo tiempo, estas practicas de cooperacion artistica estdn siempre
atravesadas por la amistad y la afinidad social, en el marco de un estilo de vida que
difumina los limites entre trabajo y ocio. La nocién de “plataforma creativa” ad-
quiere, de este modo, un estatuto privilegiado en tanto modalidad de expresion y
produccién cultural: tanto en el ambito independiente como desde las instituciones,
han surgido en los Gltimos afios numerosas iniciativas que, aunque no constituyen
en si mismas productos artisticos, representan una produccion central en el campo
contemporaneo. Se trata de espacios que buscan promover procesos culturales que
retinan a la gente a partir de las artes y la reflexion, que no pueden entenderse ca-
balmente sin considerar el papel de las tecnologias de la informacién y sus poten-
cialidades expansivas. “Estin surgiendo formas creativas de micropoliticas - apunta
Sofia Hernandez para la revista Art Forum -, y los artistas estan asumiendo nuevos
modelos de lenguaje e investigacién urbana para responder directamente a las con-
diciones en México” (Hernandez, 2010).

Es importante sefialar que las pricticas artisticas colaborativas que pudimos ob-
servar en estos afios de investigacion se encuentran atravesadas por tensiones de
diversa clase, en parte porque los individuos que las desarrollan deben cumplir con
las numerosas exigencias que el sistema contintia imponiéndoles a nivel personal.
Como han explicado Laval y Dardot (2013; 20715), la racionalidad del neoliberalismo
desborda vastamente el territorio estricto del modelo econdémico, para internalizarse
como subjetividades y estilos de vida en cada uno de los agentes. De este modo, no
gobierna a través de la ideologia, sino presionando a los sujetos al someterlos a si-
tuaciones de permanente competencia. El mundo del arte, claro estd, no se encuen-
tra fuera de estas logicas, y los artistas deben buscar los modos para obtener réditos
- simbdlicos, econdmicos, sociales - de sus experiencias colaborativas. Pero ello no
quiere decir que sean estos calculos estratégicos los que priman en las iniciativas
comunes. Muchas de estas instancias buscan ensayar formas alternativas de orga-
nizacién y compromiso colectivo, generando territorios de acciéon basados en la co-
participaciéon. En momentos en los que el tejido social del pais estd en una crisis
profunda, estas pequefias instancias de articulacién de fuerzas representan, a me-
nudo, vias de operacion critica significativas. Las estructuras del sistema son preg-
nantes, y condicionan buena parte de las practicas cotidianas de los artistas; pero a
la vez siempre poseen grietas a partir de las cuales se pueden torcer sus sentidos y
revertir sus efectos ulteriores.

PINOCHET COBOS



Poner atencidn a la precariedad laboral que caracteriza los modos de vida de los
jovenes artistas sirve para infundir unas cuantas dudas necesarias en los omnipre-
sentes discursos acerca del desarrollo cultural basado en industrias creativas. Es
bueno no perder de vista los efectos concretos que los modelos econémicos tienen
en las realidades de los actores que los protagonizan y, en este sentido, el recorrido
que hemos realizado nos permite sacar algunas lecciones importantes respecto de
ciertos efectos soterrados de un modelo de trabajo que se promociona bajo los signos
de la libertad, la autonomia y la creatividad individual. Pero hay, todavia, mucho por
explorar respecto de las posibilidades que los agentes culturales encuentran para in-
sertar otras logicas dentro de los esquemas imperantes. La centralidad que tienen,
hoy en dia, las practicas colaborativas dentro de la produccién artistica contempora-
nea puede ser una de las rutas para dar cuenta de tales opciones oblicuas, sobre todo
considerando un escenario global en el que las crisis sociales de todo orden - que
en México han conocido limites insospechados -, dotan de renovada urgencia a las
interrogantes acerca de lo comun.
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Notas

! Una versién mas extensa de este texto
fue publicada en el libro “Jévenes creativos.
Estrategias y redes culturales”, coordinado
por Néstor Garcia Canclini y Ernesto Piedras
Feria (2013).

2 En tanto bien econémico, puede argu-
mentarse que presenta una materia prima
inagotable, cuyo valor se incrementa con su
uso, y en el cual la competencia entre los
agentes creativos no satura el mercado, sino
que incentiva la creacién.

3 Asi formula este problema Daniel Mato:
“Afirmo que todas las industrias son cultura-
les porque todas producen productos que,
ademas de tener aplicaciones funcionales, re-
sultan sociosimboélicamente significativos. Es
decir, son adquiridos y utilizados por los con-
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sumidores no sélo para satisfacer una nece-
sidad (nutricién, albergue, movilidad, entre-
tenimiento), sino también para producir
sentidos segtn sus valores especificos e in-
terpretaciones del mundo” (2007).

4 Su modelo de los circulos concéntricos,
en este sentido, busca jerarquizar los produc-
tos de acuerdo a su cercania con el dmbito
cultural, distinguiendo capas que agrupan a
los sectores creativos: “El modelo afirma que
las ideas creativas se originan en el niicleo de las
artes en forma de sonido, texto e imagen y que
estas ideas e influencias se difunden hacia fuera
a través de un serie de capas o circulos concén-
tricos, con la disminucién de la proporcion de lo
cultural cuanto mds se aleja de ese centro. Asi,
en el niicleo central de las artes creativas se en-
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contrarian la literatura, la musica y las artes es-
cénicas y visuales; y en el extremo mds alejado a
ese niicleo, actividades relacionadas como la pu-
blicidad, la arquitectura y el disefio”

5 Si bien para estos autores ambas criticas
han sido ejercidas por grupos distintos y re-
sultan incompatibles, Lazzarato ha sefialado
que la fundacién de la “Coordinacién de los
intermitentes y precarios” en 2004, en Fran-
cia, representa un hito en el que convergen
ambas vertientes aparentemente encontra-
das: “el artista y el trabajador interino, el ar-
tista y el precario, el artista y el parado”
(Lazzarato, 2007).

¢ “Estrategias creativas y redes culturales
de los jovenes”, coordinado por Néstor Gar-
cia Canclini y Maritza Urteaga, con el apoyo de
Fundacién Telefénica, Fundacién Carolina y la
Organizacion de Estados Iberoamericanos.

7 Ademas de diversas experiencias de ob-
servacion etnografica, para este estudio se re-
alizaron aproximadamente 6o entrevistas en
profundidad, que permitieron comprender
la diversidad de miradas de los diferentes ac-
tores involucrados en las artes visuales jove-
nes. Poco después de analizar el material
recogido, buscando una perspectiva critica de
nuestro estudio, organizamos tres mesas de

trabajo donde pudieran discutirse los resul-
tados preliminares que obtuvimos en el tra-
bajo de campo. Cada una de éstas fue
conformada por siete jovenes artistas y pro-
motores culturales de entre 23 y 35 afios, y en
ellas discutimos tematicas centrales para la
investigacion.

8 Los autores hacen uso de una clasifica-
cién de los tipos de trabajo artistico que dis-
tingue entre tres formas de ocupacién: el
“trabajo creativo” - relativo a su practica artis-
tica principal-, el “trabajo relacionado al arte”
-donde se incluirian las labores de docencia,
escritura o administracién dentro del campo
artistico-, y el “trabajo no artistico” - que abar-
caria todas las ocupaciones, pagadas y no pa-
gadas, sin relacién alguna con la practica del
arte- . Las dos primeras categorias reunidas
formarian lo que se denomina “el trabajo ar-
tistico total”.

9 IMSS: Instituto Mexicano del Seguro
Social; ISSTE: Instituto de Seguridad y servi-
cios sociales de los Trabajadores del Estado;
INFONAVIT: Instituto del Fondo Nacional
de la Vivienda para los Trabajadores; AFORE:
Administradoras de fondos para el retiro.

° 3000 a 4000 MN = 175- 235 ddlares
americanos.
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