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1. Introduccién: creatividad cultural y lugar

¢De qué manera incide el lugar en los procesos de creatividad cultnral urbana? Aunque el analisis sociol6gico
de esta pregunta resulta relevante, la sociologfa apenas ha abordado la misma. La principal razén de
esta ausencia se debe a que los modelos sociolégicos tradicionales sobre la creatividad artistico-
cultural estan construidos dentro de parametros disciplinares que prescinden o tienden a
minusvalorar la dimensién espacial de la actividad cultural en sus andlisis (Becker, 2008; Bourdieu,
2002). Con todo, hay algunas excepciones como los trabajos de Thomas Gieryn (2002, 2006) sobre
el impacto del disefio arquitecténico de laboratorios en los procesos de innovacién cientifica, las
investigaciones de Harvey Molotch (1976, 1996, 2002, 2003) sobre la influencia del entorno urbano
en el disefio de objetos y los analisis de Arturo Rodriguez Moratéd (1996, 2001) sobre el impacto de
la ciudad en las dindmicas de creacién artistica.

Este capitulo, ademas de tener como objetivo principal el analisis de la incidencia del lugar en los
procesos de creatividad cultural urbana, busca ofrecer una teorfa alternativa que clarifique 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. El caso de estudio es la
actividad artistica que se desarrolla en los numerosos centros de creacién artistica en el barrio de
Poblenou (Barcelona). Los centros analizados en este capitulo son La Fundicié, La Nave Espacial,
Hangar y La Escocesa. El barrio de Poblenou resulta significativo, no s6lo por concentrar un alto
volumen de actividades artisticas, culturales y creativas, sino ademads por ser un lugar histéricamente
afectado por procesos sociales de diversa indole que han impactado, directa e indirectamente, en su
fisonomia y actividades. Estos procesos aparecen ligados, por un lado, a la conformaciéon de una
escena artistica hacia la década de los ochenta (Valera, 2009) y, por otro lado, a la creacién y el
desarrollo del Plan 22@ a comienzos de este siglo. El 22@ fue un plan de ordenamiento
urbanistico y desarrollo econémico cuya finalidad era convertir la antigua area industrial de
Poblenou en un nuevo distrito de industrias vinculadas con la creatividad y el conocimiento
(Ajuntament de Barcelona, 2000). Este plan impacté de manera significativa en el tejido vecinal
(Marrero-Guillamén, 2003) y urbano (Mur y Clusa, 2011), afectando a la actividad artistica del
barrio (Aparici, 2011; Casellas, Dot-Jutgla, y Pallares-Barbera, 2012; Marti Costa y Pradel, 2011;
Pail i Agusti, 2014).

1.1. Rituales de creatividad

La nocién de ritual es una pieza clave de nuestro marco conceptual. Alrededor de esta nocién
articulamos una serie de conceptos, como los de marco y escenario, que nos permitiran explicar de
forma precisa y situacional la incidencia del lugar en los procesos de creatividad cultural urbana.

Siguiendo a Randall Collins (1989, 2005, 2009) entendemos los procesos de creatividad cultural
como una sucesiéon o encadenamiento de situaciones creativas generadas a partir de determinados
encuentros cara a cara con un foco de atencién comuin puesto en algunos o varios aspectos de la
creacion artistica. Estos encuentros pueden ser circunstanciales o permanentes, esporadicos o
prolongados, mas o menos pautados, y orientados y entendidos como ensayos o practicas reales.
Independientemente de estas caracteristicas, lo importante es el foco de atencién que este tipo de
interaccién suscita sobre determinados aspectos del quehacer creativo. Estos aspectos pueden ser
centrales (como la definicién 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 resolucién de cuestiones menores, dudas
técnicas, etc.). También pueden estar referidos 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) y hasta evaluativas (modos de apreciacién). En
nuestro analisis denominamos a este tipo de rituales como rituales de creatividad (en adelante, RC)
para identificarlos como el primer eslabén de una cadena de creacién mds prolongada.

1.2. Marcos creativos

Los RC pueden ser celebrados recurrentemente por el mismo tipo de integrantes, conformando
grupos mas o menos organicos y consolidados de creadores. Para analizar una situaciéon creativa
donde dos o mds personas colaboran en un tipo de interaccién ritualizada (independientemente de
si pertenecen o no a un grupo consolidado de creadores) utilizamos la nocién de marco (Goffman,
20006, pp. 257-261). Mas especificamente, usamos la nocién de marco creativo (en adelante, MC) para
definir las percepciones, las reglas y los limites provocados por la recurrencia de rituales de
interaccion focalizados en algun aspecto de la produccién cultural.

1.3. Escenarios creativos

El proceso de creacién cultural puede ser entendido como el resultado de multiples micro-
situaciones, del todo fragiles, que se definen en un continuo del tiempo y que estan concatenadas y
relacionadas entre si mediante 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 simbolicos
inmediatos. De este modo, los RC ocurren en un lugar determinado, de caracter irreductible, al que
llamamos escenario creativo (en adelante, EC). El concepto de EC nos permitira explicar la relacién
entre RC y el lugar desde una perspectiva situacional. A partir de la definicién de Thomas Gyerin
(2000, 2002) sobre el doble condicionamiento del lugar, podemos entender los EC como una
realidad espacial condicionada y condicionante de las interacciones sociales que tienen por foco de
atencién algun aspecto de la creatividad cultural. En nuestro analisis, desvelamos la existencia de
diversos tipos de EC que se definen de acuerdo a la finalidad y orientacién de los RC que alli se
celebran (véase Tabla 1).



Tabla 1. Tipologia de escenarios creativos

RC-no EC-Abiertos Limites débiles MC- Potencial para
orientados Medio escénico | experimentales | experimentacion y
hibrido generacion de nuevos
contenidos culturales
RC-orientados EC-Cerrados | Limites fuertes MC- Potencial para
Medio Escénico | profesionales | generacién de formatos
homogéneo culturales inscritos
dentro de convenciones
especificas del sector de
la produccién cultural
RC-doble EC- Limites en MC- Potencial para
orientacion Disonantes conflicto experimentales | generacién de
Medio escénico | profesionales | contenidos y formatos
heterogéneo culturales disruptivos y
novedosos

2. Escenarios creativos abiertos

Los EC-abiertos son 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 no claramente orientados a una finalidad creativa concreta. En este sentido, por més que el
foco de la interaccién esté puesto sobre algin aspecto de la creacidn, su orientacién no esta
necesariamente dirigida hacia alguna finalidad especifica que trascienda el propio encuentro.

2.1. Rituales de creatividad no-orientados

Un primer tipo de EC-abierto se observa en espacios destinados a la produccién artistica en
organizaciones creativas con un bajo nivel de burocratizacién 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
creacién artistica de tipo comunitario como La Fundicié y La Nave Espacial. El primer centro
cuenta con un total de 11 artistas residentes dedicados a la produccién en artes visuales. El segundo
centro se especializa en artes circenses y no tiene un numero definido de creadores fijos, ya que es
un espacio de puertas abiertas y poco regulado. Se estima que en este centro practican mds de 20
artistas regularmente. Los niveles de profesionalidad son variados: desde jovenes que recién inician
sus estudios hasta profesionales que trabajan en compafifas de circo importantes.

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, utilizacién de determinadas
herramientas, intercambios especificos de conocimientos, etc. Si analizamos los RC desde una
perspectiva sincronica, su orientacion y finalidad se definen en el aqui y ahora de la situaciéon. Por
ejemplo, cuando dos creadores se juntan a dialogar sobre determinada técnica pictdrica o
escultorica, el foco y la finalidad inmediatas del dialogo los define la propia situacién. Sin embargo,
se puede observar que los participantes en ese didlogo 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 ahora de la situacién
(Collins, 2009). En este sentido, cada una de las interacciones reciprocas que tienen por foco de
atencion algin aspecto de la creacién cultural puede ser entendida como parte de un proceso mas
amplio orientado hacia una finalidad creativa especifica, como el desarrollo de un proyecto artistico,
la participacién en una exposicién, el concurso para una beca, etc. La falta de una orientacién




creativa especifica convierte a los EC-abiertos en espacios hibridos donde se celebran RC que
forman parte de otras finalidades extra-artisticas.

2.2. Marcos creativos experimentales

La recurrencia de RC en un EC concreto define y estabiliza determinado tipo de MC. Los RC que
definen los EC-abiertos estabilizan un tipo de MC al que lamamos experimental. 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, una
practica o una preparacion para producciones futuras. Al no estar los RC orientados a finalidades
creativas definidas, las formas de interacciéon y los esquemas mentales que regulan la situacién se
relajan y resultan mds abiertos a la experimentacién y la prueba. Una cosa es participar en un
proceso creativo en el marco de una finalidad profesional concreta, es decir, cuando los criterios de
tiempo y formato del producto estan definidos. Y otra bien distinta es participar en dicho proceso
cuando estos criterios no rigen. La ausencia de un para qué especifico mas alla de la interaccién
focalizada relaja las formas y abre el camino a bisquedas no convencionales.

En centros de creacién artistica como La Fundicié y La Nave Espacial, los MC-experimentales
estructuran tipos de interaccién donde prima la reciprocidad y las relaciones 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 de tipo comunitario se basan en relaciones duraderas donde priman los lazos
sentimentales, afectivos y personales entre los creadores y la comunidad local.

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 Fundici6. Por ejemplo, las esculturas hechas por el administrador del espacio son
figuras abstractas realizadas 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 transformacién del bartio de Poblenou ocasionadas por el Plan 22@. La finalidad de la
produccién artistica no toma el contenido local para inscribirse en el circuito global del arte. Por el
contrario, toma los problemas del barrio como elemento para la reivindicacién local.

2.3. Limites débiles

Una de las caracteristicas principales de los centros de creacién artistica como La Nave Espacial y
La Fundicié es que los limites que separan espacial y funcionalmente cada una de las partes de la
organizacién son difusos. En el caso de La Fundici6, un centro de creacién artistica instalado en
una antigua fabrica de Poblenou, su arquitectura se divide en dos grandes espacios abiertos. El
primero de los espacios se emplaza en la entrada del centro y funciona como lugar de recepcion,
trabajo y exposicién. El segundo de los espacios, de tamafio similar, posee una barra de bebidas y
un espacio de exposicion permanente de trabajos en artes visuales y audiovisuales. En la planta alta
se distribuyen otros espacios destinados al trabajo creativo. En el caso de La Nave Espacial, ésta se
emplaza en un dnico espacio dividido virtualmente en tres areas. En la parte delantera funciona un
espacio de venta de comestibles. En el area central se encuentra un pequeflo anfiteatro para
espectaculos de circo. En la parte posterior se extienden el espacio mayor dedicado al ensayo y la
practica de la actividad circense.

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 creacidn, exposiciéon y recreacion.
Sin embargo, los creadores no disponen de un lugar de creacién individual y su trabajo se emplaza
muchas veces en espacios que pueden cumplir otras funciones en distintos momentos, 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 algin
aspecto de la creatividad. En primer lugar, el cardcter poco definido de este tipo de limites dota a
los creadores de una mayor capacidad de agencia para cambiar el entorno y adecuatlo a sus



necesidades. Esto se traduce en la posibilidad de elegir el lugar de trabajo y acondicionarlo segun
sus propias necesidades creativas. En segundo lugar, permite una mayor flexibilidad en el tipo de
encuentros que pueden suscitarse. Al no estar compartimentados y funcionalizados, los espacios
destinados a la creacién y el intercambio con otros creadores (pertenecientes o no a la organizacion)
se hace mids frecuente e intenso. Esto 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 espacio puedan celebrarse distintas
situaciones de interaccién a lo largo del tiempo. Goffman menciona varios ejemplos de
organizaciones que disponen de espacios que funcionan como regiones anteriores y posteriores
segin el momento, provocando una variaciéon en las conductas y actitudes de los equipos actuantes.
En las organizaciones que Goffman analiza, como restaurantes y oficinas, estas variaciones suelen
estar mds o menos pautadas temporalmente. En estos casos en el espacio prevalece un uso o una
funcién claramente establecida que se ve alterada en situaciones particulares y especiales (Goffman,
2009). En organizaciones como La Nave Espacial y La Fundicién existe esta variaciéon temporal en
el uso de los espacios disponibles, pero no como situaciones excepcionales sino permanentes,
propias de espacios donde la funcién central no estd claramente establecida. Asi, al caricter difuso
de la demarcacién espacial se suma la mezcla de actividades que se suceden a lo largo del tiempo.
En La Fundicid, por ejemplo, la mezcla tiene que ver con su doble caricter: centro de creacién
artistica y lugar donde funciona una asociaciéon cultural de fuerte connotacién local y barrial como
La Raspa. Apoyandonos en Bernstein (1989), en nuestro caso de estudio podemos afirmar que los
limites débiles de un lugar hacen posible la celebracién de RC que configuran EC-abiertos proclives a
la generaciéon de MC de tipo experimental.

2.4. Medio escénico hibrido

Las organizaciones creativas no sélo delimitan los espacios de creacién, sino que los dotan de
recursos escénicos. Siguiendo a Goffman, llamamos wedio escénico a los diversos tipos de recursos de
los que disponen los lugares donde ocurren situaciones de interaccion creativa (Goffman, 2009, p.
109). En nuestro estudio, y con una finalidad analitica, distinguimos tres tipos de recursos presentes
en un medio escénico: materiales, humanos y simbélicos. 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). También pueden tener una funcién central o de apoyo a la creacion, y disponer
de diferentes modos de seleccién y contratacién. Los recursos materiales tienen que ver con las
condiciones fisicas de los escenarios. Estos recursos pueden ser fijos (como el tamafio y calidad de
los espacios que dispone una organizaciéon) o moviles (vinculados al mobiliario y los objetos
disponibles). Por ultimo, los recursos simboélicos remiten a determinados elementos de la
organizacioén (tanto humanos como materiales) que los actores pueden percibir como prestigiosos o
aludir a un determinado tipo de identidad.

Una organizacion creativa puede pensarse como el platé 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.
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 el conjunto de
creadores que alli trabajaran. Los mecanismos de seleccién de creadores suelen ser diversos. En
centros de creacién artistica como La Nave Espacial y La Fundicid, caracterizados por el
establecimiento de limites débiles, no existe criterios del todo establecidos, a diferencia de lo que
ocurre en centros mds profesionales como Hangar y La Escocesa. En este tipo de centros, mas
comunitarios, la seleccion se hace mediante afinidad personal y cierto ideario extra-artistico comun,
como por ejemplo el compromiso hacia la comunidad local.

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 apoyo
econémico para los creadores (becas o contratos). Tampoco disponen de materiales técnicos
especificos para la creaciéon, mas alld de los que aportan los propios artistas y que suelen



compartirse. Por su parte, desde el punto de vista simbélico, estas organizaciones se caracterizan
por la combinacién de elementos que poseen una doble valencia: artistica y comunitaria-
reivindicativa. Por ejemplo, en La Fundicid, se pueden observar numerosas esculturas y fotografias
artisticas que evocan el pasado fabril del barrio y que estin expuestas de forma permanente.
También, en ciertas épocas, se exhibe una réplica de un tanque usado por la Federacién Anarquista
Ibérica (FAI) durante la Guerra Civil Espafiola y que el centro usa para determinados desfiles. El
nombre y el logo del centro, a su vez, remiten al uso original del espacio: una fundicién. En suma,
la decoracién refuerza y define una identidad de centro que atna elementos artisticos y
comunitarios.

Llamamos Aébridos a los recursos humanos, materiales y simbolicos que definen el medio escénico
de organizaciones como La Fundicié y La Nave Espacial. Un wedio escénico hibrido se define por la
disposicién de un equipo de signos y recursos no del todo funcionales a una actividad especifica (en
este caso, artistica). Esta falta de especificidad no quiere decir ausencia de unidad. Existe una
unidad, fusién o hibridez de los recursos marcada por la finalidad de esta clase de centros, pero
combinada con otros elementos que dotan al medio de cierta ambivalencia o eclecticismo. Un
medio escénico hibrido condensa elementos divergentes que por su oposicién permiten disponer
de un conocimiento singular y no especificamente orientado. Si los RC definen a los EC, una
organizacién (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
empapan de él y a la vez lo usan. Un medio hibrido (o no del todo definido) dificulta orientaciones
artisticas definidas.

3. Escenarios creativos cerrados

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 artistica. 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 vinculada con el mundo del
arte.

3.1. Rituales de creatividad orientados

Un primer tipo de EC-cerrado se configura en lugares destinados a la produccién artistica en
organizaciones creativas con un alto nivel de burocratizacién y profesionalizacién: por ejemplo el
centro de creacién artistica Hangar. Se trata de un espacio de residencia artistica para creadores
especializados en artes visuales. Gestionado por la Fundacién de Artistas Visuales de Catalunya y
bajo el marco del programa Fabricas de la Creacién del Ayuntamiento de Barcelona, Hangar se
especializa en la investigacién, pre-produccién, produccién y pos-produccién en artes visuales.
Actualmente posee un sistema de residencias para el intercambio artistico y cuenta con un total de
19 artistas residentes que trabajan en proyectos individuales o colectivos en diferentes espacios:
talleres individuales, laboratorios técnicos y tecnolégicos, etc.

Los artistas residentes son artistas noveles en vias de profesionalizacién elegidos por un jurado de
expertos. La eleccién 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 atencidén aspectos técnico-profesionales de la
creatividad sean de tipo técnico, estético, conceptual o evaluativo. De esta forma Hangar se
convierte en un ecosistema creativo que brinda recursos técnicos y humanos para la creaciéon.

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. La atencién se centra 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 orientacién y direccionalidad profesional-
estética definida.

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 centro, su selecciéon y tiempo de residencia evitan que
se conformen dindmicas comunitarias o relaciones de amistad que puedan funcionar como soporte
para la experimentacién creativa. Como contrapartida, la propia misién del centro cumple una
funcién 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 organizacién.

3.2. Marcos creativos profesionales

Los MC que se desarrollan en este tipo de escenarios cerrados son de tipo profesional. Esto quiere
decir que los creadores perciben y regulan sus acciones de acuerdo a un principio de célculo
racional entre determinados medios disponibles para la consecucién de un objetivo de acuerdo a
una actividad especializada (Weber 1999:111). Al estar los RC orientados a una finalidad especifica,
los EC emergen como los lugares donde esa finalidad se realiza mediante un encadenamiento de
interacciones focalizadas mas o menos preestablecido. Esta situacién estructura determinados
esquemas mentales en los que existe 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 los ejes dominantes del proceso.

Este tipo de MC-profesional es estético porque la orientacién que guia la finalidad de los actores en
cada una de las situaciones creativas que participa es artistica. De este modo, los MC-estéticos
profesionales inscriben y emplazan en el micro-mundo situacional al 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 (Becker 2008), apuntando principalmente a un mercado de
compradores restringido o de expertos (Bourdieu 2002). Mediante didlogos, consejos, soportes y
ayudas se establecen conjeturas sobre cudl es el estado actual del arte, qué es lo que falta y lo que
sobra, cuales son los lugares mas prestigiosos para trabajar o exponer, etc.

Los MC-estéticos profesionales definen y orientan un tipo de produccién que se adecua
formalmente a lo esperado por el mundo del arte. Si en espacios como La Fundicié el barrio
aparece en la produccién 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 del lugar se convierte asi en un elemento
formal para la creacion.

3.3. Limites fuertes

El centro de creacién artistica de Hangar se emplaza en una antigua fabrica textil. Actualmente
dispone de espacios claramente delimitados destinados a la investigacién; produccion,
postproduccion y exhibicién de 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. Llamamos /mites fuertes (ctr.
Bernstein 1989) a la delimitacion espacial de centros como Hangar debido a la existencia de
espacios claramente definidos para la creacién, produccién, posproduccién, asesoramiento,
exhibicién, etc. Este tipo de limites 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
disponibles en 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 definen. Estas acciones tienen que ver con aspectos normativos (como
por ejemplo la atribucién de una funcién a cada espacio segin un plan y organigrama
preestablecido); situacionales (como la asignacién de un equipo encargado de administrar el espacio
y orientar el tipo de actividad que alli se realiza); temporales (horarios de uso), etc.

Las barreras espaciales se complementan con limitaciones temporales igualmente fuertes. 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 o contrato)
hasta los momentos de uso de cada espacio. A diferencia de los centros de tipo comunitario como
La Nave Espacial y La Fundicié, cada uno de los espacios se rige por el tiempo de uso-no uso. Los
espacios se utilizan en un momento del tiempo para los que fueron disefiados o no se utilizan. No
hay mezclas o encadenamientos temporales que hibridan el espacio con distintos tipos de funciones
o actividades mds alla de las prefiguradas por la organizacion.

A nivel simbélico, la rigidez en los limites espacio-temporales atenta contra la creaciéon de un
“ambiente” o “atmoésfera” creativa. Numerosos analistas consideran de vital importancia la
existencia de un “ambiente” propicio para la creacién. Este tipo de ambientes se caracteriza por
interacciones abiertas que habilitan procesos de fertilizacion 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 y Williams 2010). Los directivos de centros como Hangar
suelen echar en falta la ausencia de este tipo de diniamicas entre los creadores residentes.
Atendiendo exclusivamente a los limites espaciales y temporales que definen los espacios del
centro, la razén de la ausencia de “fertilizaciones cruzadas” en los procesos creativos se debe a la
ausencia o marginalidad de espacios que favorezcan interacciones menos funcionales y orientadas.
Como contrapartida, la existencia de barreras espaciales y temporales claras, genera una mayor
eficacia en la realizacién y los formatos de proyectos de acuerdo a los cédigos y las convenciones de
la actividad creativa desatrollada.

3.4. Medio escénico homogéneo

Esta clase de medio escénico se define por la existencia de recursos de un mismo tipo que
adquieren cierta funcionalidad para lograr uno propédsito definido. Centros de creacion artistica
como Hangar disponen en la mayoria de sus espacios de un medio escénico homogéneo. Este tipo de
medio condensa elementos similares que refuerzan la orientacién creativa del equipo de artistas.
Los RC que se celebran en wmedios escénicos homogéneos suelen definir mas claramente su orientacion.
Los EC tienden asi a cerrarse y estar orientados hacia una finalidad que el medio escénico refuerza
gracias a su cardcter univoco. No hay espacio para la diversidad, sélo para la realizacién de una
actividad que el medio ayuda a definir. El compartir un espacio con artistas en vias de
profesionalizacién seleccionados por un equipo de expertos, sumado a la disposicién de recursos
materiales destinados al desarrollo y asesoramiento para la creacién, refuerza la idea de
profesionalidad del equipo actuante, lo cual ayuda a la configuracion de MC-profesionales
orientados hacia finalidades estéticas o artisticas.

Organizaciones creativas profesionales como Hangar 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 profesionalizacién. La existencia de artistas de un mismo nivel profesional y
orientacién creativa resulta posible por dos razones. En primer lugar, debido a la existencia de un
equipo de expertos en la materia (externos y/o internos a la organizacién) encargado de la seleccién
de artistas y proyectos residentes. En segundo lugar, debido a la disponibilidad de mecanismos
especificos de seleccién, que funcionan de acuerdo a las metas y finalidades del centro. De esta
forma, el equipo encargado de la organizacién, o quienes actian en nombre de ella, funciona como
un tamiz que permite el ingreso de artistas que cumplen con determinados requisitos artisticos, y



excluyendo a quienes no los alcanzan. Estos pequefios rituales de seleccién, en donde un
determinado equipo de expertos decide el ingreso de un determinado tipo de artista de acuerdo a
ciertas reglas pre-establecidas, termina funcionando como un elemento homogeneizador de los
recursos disponibles. Los artistas elegidos como residentes pueden ser diversos en muchos
sentidos, pero son iguales en aspectos fundamentales de su actividad artistica como su formacion,
orientacién creativa, calidad de su obra y prestigio.

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 de 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 roboética 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
elementos que conforman el decorado de la organizacién 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 tecnoldgicos, 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 organizacién no existen huellas demasiado evidentes vinculadas con actividades extra-artisticas o
marcas personales de un artista en particular. Son lugares de paso por donde los artistas residentes
transitan segun las necesidades de sus proyectos creativos. Incluso los espacios individuales de
trabajo revisten la misma austeridad en sus fachadas. Todos los espacios se presentan a si mismos
como lugares de paso. Su unica finalidad es la de brindar soporte a la creacion.

4. Escenarios creativos disonantes

En nuestro analisis observamos 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
estan los espacios de trabajo de centros de creacién artisticas de tipo comunitario con un grado
considerable de apertura. En el otro polo estin los centros de creacién artistica con un grado
significativo de complejidad. A medida que nos movemos hacia el polo de lo abierto, la
funcionalidad, orientacién 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 gradacién existen zonas intermedias de dificil catalogaciéon 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 ain conservan activos elementos residuales de su pasado
reciente. Esta situaciéon genera la superposicién 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 categorfas nuevas y viejas vinculadas con la produccién
cultural.

4.1. Rituales de creatividad con orientaciones divergentes

Un primer tipo de EC-disonante lo encontramos en los lugares destinados a la produccion creativa
de centros de creaciéon artistica como La Escocesa, 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 (mds proximo al de centros de
creaciéon como La Nave Espacial y La Fundicid) y un presente profesional (similar a Hangar).



En este tipo de ambitos conviven y se superponen diferentes EC-abiertos que tienden a cerrarse y
segmentarse en la medida que la propia organizacién se profesionaliza y complejiza. La recurrencia
de RC con finalidades diferentes (comunitarias o profesional-estéticas) basadas en dindmicas de
amistad o intercambio entre profesionales trae consigo numerosos problemas entre los propios
creadores que se traduce en rivalidades y conflictos organizacionales. No es la indefinicién de los
EC-disonantes lo que genera este tipo de conflictos, sino la convivencia superpuesta y simultanea
de logicas creativas divergentes en un mismo lugar de trabajo. Estas légicas dicotémicas 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 debe confundirse los EC-abiertos con los
EC-disonantes. Los EC-abiertos son efectos de RC que poseen una indefinicién en sus formas y
orientacién. 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.

4.2. Marcos creativos divergentes

La doble valencia en la orientacién de los RC estructura EC opuestos que participan en la
configuracion de MC divergentes. Por un lado, encontramos a artistas que guian y regulan su
conducta en funcién de MC-estético profesionales. Esto quiere decir que propician situaciones
creativas estructuradas por reglas y convenciones del mundo del arte. Por otro, encontramos a
artistas que regulan sus relaciones de acuerdo a MC-comunitarios-experimentales con una fuerte
empatia hacia problematicas locales. La convivencia y estabilizacién de estos dos tipos de MC
agrupan y separan a la vez a creadores de un mismo centro. Esta situacién organizativa inestable y
conflictiva puede generar potencialidades a nivel creativo. La inestabilidad sumada a la mezcla de
dinamicas creativas suele desembocar en contenidos y formas novedosas y disruptivas.

Los EC funcionan como espacios socializadores por donde transitan los creadores segun la calidad
de las interacciones sociales que alli se celebran, ya sean profesionales, comunitarias o amistosas.
Este tipo de interacciones funcionan como “calentadores” del lugar. Esto quiere decir que el lugar,
en tanto que soporte de esas interacciones, se carga de un contenido simbolico y se eleva como
emblema de un tipo de solidaridad. Si los rituales son los suficientemente intensos el lugar se
“calienta” en un sentido metaférico y se presenta como refugio para la creacién. Sin embargo, en
espacios como La Escocesa existe una variacién segun el nivel de profesionalidad y el tipo de
espacio de trabajo que definen las modalidades de permanencia. Mientras mas profesional se es
como creador, mas relevantes resultan los intercambios especificos de la actividad artistica y menos
los comunitarios o amistosos. Esto quiere decir que subjetivamente, o dentro de sus esquemas
mentales, los mas profesionales tienden a privilegiar el intercambio artistico-profesional frente a
otro tipo de interacciones. Esta situacién puede derivar en conflictos manifiestos entre los distintos
tipos de creadores.

4.3. Limites en conflicto

En sus origenes La Escocesa ocupaba tres naves de un antiguo complejo industrial textil. Los
espacios estaban destinados a la produccién artistica y teatral y no habifa una clara distincién ni
division de espacios mas alla de los lugares de trabajo. En la actualidad ocupa sélo una nave, la cual
esta dividida en veintidds talleres individuales, dos espacios comunes (la cocina y un salén de usos
multiples), un espacio de exhibicién y otro dedicado a la administracién. Entre el primer momento
de distribucion espacial y el segundo hubo un cambio en las formas de organizacién del centro.

Desde el punto de vista de las limitaciones espaciales, se pasa de un centro de una gran extension e
indiferenciacién a un centro mas pequeflo, delimitado y especializado. Analizado desde un punto de
vista temporal, se pasa de una organizacién simple y menos profesional, que configura limites
espaciales laxos, a un tipo de organizacién mas compleja y profesional con limites mas precisos. Sin
embargo, la convivencia entre artistas que han estado en el centro desde sus inicios con los nuevos
artistas que ingresaron por concurso, y con el equipo de gestores resulta conflictiva.
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En primer lugar, el grupo de artistas iniciales, fundadores de la asociacion, se cree con capacidad
para modificar o definir los limites espaciales del centro. A diferencia de Hangar, donde los limites
espaciales y temporales estin prefijados por el equipo gestor, 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 autorizacién para que un artista ocupe determinado espacio o
amplie su lugar de trabajo hasta temas mas complejos como el uso artistico y extra-artistico de los
distintos espacios.

No es que los limites espaciales del centro sean difusos. Todo lo contrario. Lo que se pone 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 reglamentacién. Por el contrario, los artistas presentes desde los inicios
lo estan, hasta el momento, por tiempo indefinido. Esta situacién genera conflictos entre los
propios artistas. Finalmente, en lo referido a los limites simbdlicos de los espacios encontramos
también una doble valencia. Por un lado, estin los creadores que plantean una mayor permeabilidad
del centro hacia las problematicas de barrio y, por otro lado, los que apuestan por un perfil mas
profesional.

4.4. Medio escénico heterogéneo

La coexistencia de espacios y elementos destinados al trabajo profesional y el estar en comun pero
usados de manera diferencial segin la procedencia de los distintos artistas del centro, configuran un
medio escénico bheterogéneo. Este tipo de medio se define por la coexistencia de elementos y espacios
que, por sf mismos, tienen diferentes funciones y se usan de manera diferencial o alternada. En este
tipo de medio resulta clave los modos de activacién por parte de los actores en sus interacciones
focalizadas. As{ encontramos que los artistas que regulan y orientan su conducta creativa de
acuerdo a criterios artisticos-comunitarios hacen un uso distinto al de los creadores que orientan su
conducta segun criterios artisticos-profesionales.

Las organizaciones creativas donde se ubican EC-disonantes, como el centro de creacion artistica
La Escocesa, disponen de un medio escénico heterogéneo. Este tipo de medio se asemeja al medio
escénico hibrido en lo tocante a la coexistencia de recursos humanos de distintos niveles
profesionales y orientaciones o de elementos de distintas procedencias que decoran el escenario. Sin
embargo, los recursos divergentes no tienden a la fusién o hibridez, sino a una convivencia
conflictiva y heterogénea. La conflictividad surge a partir de la yuxtaposicién no resuelta de
elementos que se corresponden a momentos y dindmicas organizacionales diferentes y a sus modos
de activacién. En el caso de La Escocesa esta tensién se observa en la existencia de recursos
humanos y materiales que remiten a un pasado mds comunitario y a un presente mas profesional o
institucional.

Actualmente en La Escocesa conviven artistas de distintos niveles profesionales seleccionados
mediante tres modalidades diferentes de ingreso segiun las distintas etapas que atravesé la
organizacién. Primera, los artistas que ingresaron en la etapa inicial, cuando no habia restricciones
al ingreso salvo el pago de un alquiler. Segunda, los artistas que ingresaron durante la conformacién
de la asociacién de artistas, cuando existfa una afinidad comunitaria o reivindicativa que jugaba un
papel preponderante para determinar el ingreso. Y tercera los artistas que ingresaron cuando se
eligi6 la figura de un gestor para el manejo de la organizacién. En esta dltima etapa, que coincide
con la presentacion del proyecto para el ingreso en el programa Fabricas de la Creacién del
ayuntamiento barcelonés, el ingreso se logra mediante criterios de seleccién profesionales, aplicados
por un jurado de expertos.

Esta diversidad de modalidades de ingreso resulta en la existencia de artistas que tienen no sélo
diferentes niveles de profesionalidad, sino ademas distintas preocupaciones y otientaciones
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 alla de la propia practica artistica (como dinamicas comunitarias o basadas en la amistad)
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en un medio como La Escocesa se yuxtaponen y entran en conflicto. Estos conflictos van desde la
definicién en el tipo de orientacién del centro y los modos de organizacion hasta las percepciones
del espacio.

Organizaciones como La Escocesa poseen, ademas, recursos materiales vinculados con actividades
artisticas y extra-artisticas. Los recursos vinculados con la actividad artistica van desde ayudas
econémicas para la promocién de artistas (como becas) hasta la existencia de materiales y
herramientas para uso artistico. Por su parte, el centro cuenta con espacios de trabajo individuales y
una sala de exposicién colectiva donde se realizan muestras temporales de los artistas residentes.
Todos estos recursos materiales definen un medio especifico orientado a la creacién artistica. Sin
embargo, el centro cuenta con numerosos espacios comunes. En la planta baja, por ejemplo, existe
una cocina donde los artistas comparten comidas y un gran espacio comuin que oficia de hall
distribuidor, donde en ocasiones hay una mesa de ping pong. En la planta alta hay un espacio de
estar acondicionado con sillones y mesas y un gran terraza intervenida por artistas (Basov y Nenko
2013). En Hangar este tipo de espacios también existe, aunque no tienen la centralidad o la
frecuencia de uso que existe en La Escocesa. Sin embargo, la diversidad de procedencias y marcos
que configuran las percepciones y los modos de interaccién entre los artistas define un uso
diferencial de los espacios y sus elementos.

Los medios escénicos heterogéneos o hibridos tienen un bajo nivel de homogeneidad vy
determinacién 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 tienden 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 separaciéon (de ahi su
heterogeneidad) y en el otro la mezcla (de ahi su hibridez).

Conclusion

Este capitulo ha ofrecido un marco conceptual alternativo para tratar de explicar la incidencia del
lugar en los procesos de creatividad cultural urbana desde una perspectiva sociologica. La
elaboracién de un marco conceptual de estas caracteristicas reviste un interés y una relevancia
significativa. Sin embargo, son pocas las investigaciones sociolégicas que han tratado este problema.
Por tanto, salvo algunos casos, la dimensién social, pieza clave para una mejor comprension de la
relacién entre lugar y creatividad cultural, no se ha analizado con la relevancia que merece.

A partir del andlisis empirico de determinados procesos de creatividad cultural vinculados con las
artes visuales y escénicas en el barrio de Poblenou (Batcelona) hemos elaborado un marco
conceptual sociolégico que pone de relieve la importancia de la dimensién social del fenémeno. El
punto de partida que defini6 la estrategia de nuestra investigacién fue la situacion creativa. Desde
este enfoque hemos construido categorias sociolbgicas que permiten estudiar con detalle cémo 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 comin puesto sobre algin aspecto de la creatividad cultural.

Esta estrategia de trabajo nos permitié, primero, entender mejor la compleja dialéctica entre
interaccién social, lugar y creatividad cultural; segundo, construir una tipologia de EC de acuerdo a
las caracterfsticas del lugar y el tipo de interacciones sociales que alli se celebran; y tercero, elaborar
categorias sociolégicas lo suficientemente especificas y a la vez flexibles para analizar el impacto del
lugar en otras areas de la produccién cultural.

La baja orientacién y finalidad de los RC que definen a los EC-abiertos les da a este tipo de
escenarios gran potencial para la experimentacién. Los EC-abiertos son proclives a generar nuevos
contenidos culturales. Sin embargo, los RC que alli se celebran, al no poseer una orientacién
creativa dentro de las convenciones de un determinado sector de la produccién cultural, tienden a
generar productos culturales marginales o de dificil inscripciéon dentro de los cédigos del sector. Por
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el contrario, los EC-cerrados se caracterizan por la celebracion de RC que se inscriben dentro de
proyectos creativos inscritos en convenciones especificas de un sector de la produccién cultural. El
resultado es un producto cultural definido y reconocible. Ahora bien, la falta de flexibilidad e
hibridez hace que muchas veces estos formatos no posean un contenido del todo sustantivo que
pueda generar formatos alternativos o disruptivos a los ya existentes. Al contrario, la inestabilidad
de los EC-disonantes puede potenciar procesos de creatividad e innovacién cultural singulares. La
convivencia de dinamicas creativas divergentes es un terreno de cultivo para fertilizaciones cruzadas
que pueden cristalizar en contenidos y formas novedosas y disruptivas de la creacion.
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