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¢Cémo se corresponde el actual discurso hegemonico sobre la creatividad, las creative industries y el papel de los
y las artistas como modelo de la New Economy con el ambito de los y las productores y activistas culturales, y
qué diferencias se articulan entre ellos? Con el fin de enfocar el lugar en el cual se ubica el problema, quiero
plantear en primer lugar la pregunta sobre la propia existencia de las llamadas creative industries que nos ocupan
tedrica y politicamente, y contra cuya imposicién luchamos; sobre si acaso nos encontramos ante un campo
plagado de visiones politicas cuya voluntad es efectivamente la de privatizar el sector cultural en todos sus
aspectos, aunque aun no se haya puesto en marcha la construccién de una industria en cuanto tal. Creo que
este no es el caso de Gran Bretania, donde surgié el discurso sobre las creative industries y se resitué y reorganizé
la produccion cultural, ni el de Alemania, donde el canciller Schréder, con un éxito variable, ha instaurado una
transformacion dirigida a la culturalizacion de la economia y a la consecuente economizacion de la cultura.
sHemos llegado por lo tanto a un punto en el que las interacciones sociales y las formas de trabajo auténomo
posibilitan un camino autoorganizado con el propésito de regir la propia vida, pero que al mismo tiempo son
explotables por el capital como recursos inmateriales? ;O nos encontramos dentro de un proceso de
transformacion en el que los resultados de las diferentes interacciones en el ambito de la cultura son en parte
generados industrialmente y cada vez mas exclusivamente dominados por intereses del capital? ;O acaso existe,
como afirman muchos criticos desde Adorno, una contradiccién insalvable en el devenir industrial de las
producciones culturales, es decir, en la medida en que éstas, en tanto que «creatividad», no pueden tener

simplemente nada que ver con la esfera econdémica?

Partiendo del hecho de que nos encontramos en medio de todo esto quisiera proponer una inflexién en nuestro
discurso, puesto que estar en medio significa que todavia existe un espacio para influir o cambiar el discurso;
también el propio. Para ello, en contraposicién con algunas posturas teéricas, quisiera analizar la creatividad no
como un concepto inocente, sino como un concepto discursivo, que posee su propia genealogia dentro del
proceso de secularizacion y dentro de la constitucion del sujeto moderno, y que adquiere un lugar central en la
forma social de las sociedades capitalistas. La idea de que la produccién en masa de bienes culturales conduce
de forma inmediata a su banalizacién no va a formar parte tampoco de mi argumentacién. Me interesa mucho
mds la funcién simbolica del debate sobre la creatividad y las creative industries dentro de una representaciéon
culturalizada de los procesos politicos, econdmicos y sociales. A todo esto quisiera afiadir que no pienso que
existan todavia las llamadas creative industries. Lo que ya existe, sobre todo, es una voluntad internacional de
materializarlas pronto, asi como un discurso sobre ellas, del que participamos de forma critica y del que en

consecuencia formamos parte.

Desde hace unos afios se puede percibir un cambio en la perspectiva sobre el concepto de «industria»; este
cambio consiste en la consideracion actual de que lo social y lo cultural pueden convertirse en parte en
procesos industriales y tecnolégicos. Encontramos ejemplos de este fenémeno en los actuales debates sobre las
capacidades o las capacitaciones cognitivas en general, que deben ser ya aprendidas o poseidas por los nuevos
sujetos del trabajo en las sociedades postfordistas; tal es el caso de la competencia social, la creatividad y la
inteligencia, que se discuten y representan hoy en dia como unidades abstractas, separadas las unas de las otras.
Las preguntas sobre qué, por qué y para quién se puede alcanzar algo con esas capacitaciones no parecen

relevantes en esos contextos. La capacitacién social y cognitiva es tratada en si misma como un recurso y como



un valor, como un recurso que puede producirse y mejorarse a través de métodos de adiestramiento o que
puede ser explotado por el capital. Pero esto sélo puede suceder en tanto que estas capacitaciones son
conceptualizadas como no-relacionales y separadas entre si, en tanto que son elevadas al rango de entidades
desde el punto de vista popular o cientifico. Un buen ejemplo de ello es la exigencia de una «formacion
continua», que es aislada como proceso y presentada como valor en si. El concepto «formacién continua» ya no
se plantea qué y con qué razén debe aprenderse, sino que el propio proceso de aprendizaje se valora de forma
positiva. No se trata, por tanto, de aprender para algo, sino del aprendizaje de una disposicién a aprender, la
cual estd pensada para un sujeto orientado al mercado y siempre adaptable a los cambios de condiciones. El
sujeto, conceptualizado de este modo, mantiene una actitud de disposicién que estd en dependencia con cada
situacién y es «entrenado» para incorporar de forma racional su capacitacién en el momento correcto. Este
sujeto es contingente y dependiente del contexto al mismo tiempo que tiene que actuar y decidir de forma

autonoma.

Paralelamente a esta nueva concepcién del sujeto del trabajo se crean paquetes fragmentados de procesos
cognitivos que pueden procesarse industrialmente en un futuro. Estos procesos de abstraccion, asi como el
establecimiento de tecnologias para la mejora y optimizacion de las capacidades cognitivas, se pueden ver como
andlogos a los procesos y tecnologias clave de la industria que se desarrollaron durante la época de la
industrializacién. Alli se abstrajeron y fragmentaron los movimientos del cuerpo y se sincronizé el cuerpo de
los trabajadores y las trabajadoras con la miquina, a pesar de que sélo eran necesarios unos poco movimientos
para los procesos maquinicos. Se entrenaron e investigaron los procesos de movimiento. Después de que se
realizara plenamente la gestion cuerpo-méaquina del taylorismo, es decir, cuando ya estaba internacionalmente
estandarizada la relacion entre cuerpo, maquina, gestién y ciencia, la época industrial y la produccion de masas
vivieron su época de florecimiento. Una época en la que, no obstante, las luchas laborales también empezaron a
cosechar sus éxitos. El andlisis marxista del capital y su relacion con la fuerza de trabajo se tradujo en la
cotidianeidad, al tiempo que se materializ6 en experiencias politicas en el puesto de trabajo y en organizaciones

y partidos.

Con este trasfondo, el discurso actual sobre las creative industries (que postula que los procesos de la industria
se podrian aplicar a las formas de produccién de conocimiento y de cultura organizadas de forma auténoma o
particular) tendria que pensarse mds bien como una tecnologia que no sélo intenta movilizar y capitalizar
sectores culturales especificos, sino que piensa una nueva relacién de los sujetos de trabajo con la valorizacion,
la optimizacion y la aceleracion. Este otro planteamiento es necesario porque lo que se olvida a menudo en los
debates sobre las creative industries es que el discurso sobre la creatividad y el trabajo cultural ejerce su
influencia en la comprension y la conceptualizacion del trabajo, la subjetividad y la sociedad como un todo.
Con el vocabulario de la creatividad y la referencia a la vida y a las biografias laborales de la bohemia se da una
transformacion de la sociedad que afecta tanto a los programas politicos en concreto como a toda la esfera de la

politica, incluida nuestra critica.

El creador de nuevas ideas

El sujeto-artista, el intelectual y el bohemio son construcciones especificamente europeas. Desde el siglo XV,
la capacidad creadora, creativa y productora de mundos empezé a dejar de verse como algo estrictamente divino
o a entenderse (también) como una capacidad humana unida a una forma de produccién especifica que ponia
en relacién facultades intelectuales y manuales, y que se distinguia de las actividades puramente artesanales. El
concepto de «creatividad» comprende en esta interpretacion la reflexividad, el conocimiento de técnicas y la
conciencia sobre la contingencia de los procesos de creacién. La creatividad fue definida en el siglo XVIII como
la caracteristica principal del artista que, como «creador» auténomo, produciria de nuevo una y otra vez el
mundo. En la forma social capitalista en construccidn, los conceptos de «talento» y «propiedad» se unieron a

esa representacion masculinamente connotada de un sujeto genial y excepcional. El «talento creador» y el «ser



creativo» sirven desde entonces al individualismo burgués como una parafrasis mds general para referirse al

pensamiento y el hacer creativos en un sentido econémico y cultural.

El proceso de culturalizacién del trabajo y la produccion se basa por ello tanto en el discurso eurocéntrico de la
«creacion creativa» como en las formas de produccion de imagenes referidas a unos regimenes especificos de la
mirada. Estos se formaron en el interior de marcos institucionales como el museo y la galeria, y surgieron en el

contexto de los discursos culturales centrales de las ideologias del Estado nacién en el siglo XIX.

La figura del artista como figura excepcional, como creador o creadora de innovaciones en la produccién, de
conceptos de autoria y de formas de vida, circula en diferentes discursos actuales sobre el cambio social. Aun
mis, el sujeto excepcional de la modernidad —el artista, el musico, el inconformista y el bohemio—
desempeiia el papel de modelo en los actuales debates de la Unién Europea sobre politica laboral y social, en
primer lugar —y de forma significativa— en Gran Bretafa, pero también en Alemania y en Suiza. Angela
McRobbie escribe sobre ello en su influyente texto Everyone is Creative: artists as new economy pioneers?: «Un
modo de aclarar el tema consistiria en examinar los argumentos exhibidos por este gobierno pretendidamente
“moderno” que, desde 1997, ha intentado abogar por las nuevas formas de trabajo en la medida en que éstas
encarnarian el auge de una economia cultural progresista e incluso liberadora de los individuos auténomos: el

correlato social perfecto de la politica postsocialista de la “tercera via”».[1]

La figura del y de la artista —o de los «cultural-preneurs»,[2] tal y como los ha llamado Anthony Davis[3]—
parece encarnar en el debate politico la exitosa combinacion, hoy por todos anhelada, de un abanico ilimitado
de ideas, una creatividad a plena disposicion y una automercantilizacion inteligente. Esta posicion subjetiva
fuera de la corriente dominante de las fuerzas de trabajo es presentada como una motivante fuente de
productividad, y festejada como creadora de nuevas ideas subversivas y de innovadores estilos de trabajo y vida
(lo que incluye una apasionada entrega a los mismos). Esto se debe, entre muchas otras razones, al hecho de
que hace tiempo que fueron desreguladas las condiciones institucionales y organizacionales, y a que la
estereotipada biografia masculina del trabajo para toda la vida estd completamente erosionada. Es por ello que
resulta dificil determinar y definir cémo, cuindo y por qué se puede distinguir entre trabajo y no-trabajo,
desde la perspectiva de aquellos grupos cuya orientacion se basa en un tipo de biografias estables a largo plazo,
como son los partidos burgueses o de los trabajadores. El o la artista se muestra como la figura de referencia
para comprender esta relacién, o sirve al menos como significante para transmitir a un gran publico una nueva

comprension de la vida.

En los debates politicos habituales de Gran Bretafia o Alemania, la proteccion a los empleados o a los parados
se hace depender de su disposicion a ajustar su tiempo de vida y su tiempo de trabajo a la «productividad»
requerida. Actividades que hasta ahora se percibian como privadas se evaltian hoy segin su funcién econdmica.
El «trabajador-empresario» y la «trabajadora-empresaria» han de ser al mismo tiempo el o la artista de su propia
vida. Exactamente en esta mistificacion de la excepcion, que defiende el trabajo del o de la artista como
autodeterminado, creativo y espontineo, es en la que se basan los esléganes de los actuales discursos sobre el
trabajo. Esto se muestra claramente en la retérica de la Comisiéon Hartz en Alemania, en la que las personas sin

empleo aparecen como freelance y artistas con motivacion, y se designa como «los y las profesionales de la

nacién» a periodistas y otros trabajadores y trabajadoras auténomas o sin contrato.[4]

El sujeto excepcional clasico, incluida su situacion ocupacional precaria, ha adoptado en el actual discurso
econoémico el papel de un actor econdmico. En los discursos de los managers, en las asesorias, trainings y
consultorias, asi como en la literatura que los acompaiia, el pensamiento y la accién creativa no se espera ya de
artistas, curadoras o disefiadores. Los nuevos empleados flexibles y temporales son los clientes del creciente
mercado de la publicidad creativa, equipados con sus correspondientes folletos, seminarios y softwares. Estos
programas de formacion, técnicas de aprendizaje y métodos de creacion de herramientas disefian al mismo

tiempo nuevas formas potenciales del ser. Su meta consiste precisamente en «optimizar» el si mismo deseado.



El training creativo «exige y posibilita»[5] una liberacion del potencial creativo, sin tener en cuenta las
condiciones sociales existentes que podrian suponer un obsticulo para ello. Por un lado, la creatividad aparece
aqui como la variante democritica del genio: la capacitacion le es dada a todo el mundo. Por otro, se exige de
todo el mundo que desarrolle su potencial creativo. La llamada a la autodeterminacién y a la participacion ya
no sefala sélo una utopia emancipadora, sino también una obligacion social. Los sujetos acatan aparentemente
estas nuevas relaciones de poder por voluntad propia. En palabras de Nikolas Rose, son «obligados a ser libres»,
y con ello empujados a la mayoria de edad, la autonomia y la responsabilidad sobre si mismos. Su
comportamiento no tiene que estar regulado por un poder disciplinario, sino por técnicas «gubernamentales»
basadas en la idea neoliberal del mercado autorregulado. Estas técnicas tienen como finalidad movilizar y
estimular mas que disciplinar y castigar. El nuevo sujeto trabajador debe ser tan flexible y contingente como el

mercado mismo.

La exigencia o el imperativo de ser creativo[6] y ajustarse a las relaciones de mercado estd intimamente ligado a
una concepcién muy tradicional de la produccién artistica, esto es, a la idea de que el unico ingreso del o de la
artista proviene de la venta de sus productos en el mercado del arte (un mito que, por otro lado, hoy en dia
parece constatarse de forma vehemente). Pero desde este punto de vista hay una diferencia importante con
respecto al dmbito del discurso del manager: el fracaso en el mercado se valora de forma muy diferente a como
se hace en el dmbito artistico. El o la artista que fracasa en el mercado puede validar otras posiciones de sujeto
y modificar formalmente el fracaso. La figura del o de la artista desconocida o atin no descubierta se puede
desplazar en cualquier momento desde la falta de éxito y legitimar asi el fracaso con frases como «los tiempos
ain no estdn maduros», «la calidad terminard imponiéndose» o «el reconocimiento ya llegard» (como muy
tarde, después de la muerte). Este mito del o de la artista fracasada, desconocida, pero con un talento
incomprendido, no es precisamente ficil de integrar en el discurso del manager. Tendremos que esperar todavia
un tiempo para ver al empresario convertido en objeto de investigacion cientifica algunos afios después de su
muerte/bancarrota. O para que se le dedique una retrospectiva péstuma con catdlogo incluido en el MoMA,
ademas de un lugar en el Hall of Fame —después de su muerte— al parado comprometido, motivado, flexible
y movil, pero sin éxito, o a la desempleada que no ha gozado nunca de oportunidades en el mercado laboral de

su época.

A pesar de todo, la subjetividad del no-reconocimiento estd integrada ya en la autodescripcion del trabajador o
trabajadora inmaterial. El artista como modelo para la autodescripcién de la nueva fuerza de trabajo flexible se
puede encontrar en distintos estudios publicados recientemente en Alemania, especialmente en el sector de los
medios de comunicacién y en las nuevas tecnologias. Un estudio de T-Mobile Alemania ha mostrado, por
ejemplo, que la limitacién que provoca la temporalidad o la humillacién que supone tener un trabajo mal
pagado es interpretada por muchos empleados y empleadas como una etapa de transicion, como una
experiencia de corta duracién que pronto serd superada y desembocara finalmente en el trabajo deseado:
aunque el camino hasta alli puede ser dificil, la meta estd claramente definida. De este modo se forman
subjetividades contingentes que corporeizan como experiencias individuales positivas las funciones fallidas del
libre mercado; las privatizaciones y transformaciones estructurales del dmbito politico, social y econémico son

tratadas como desafios personales.

La mitologia de los procesos de produccion artistica proyecta hoy la imagen de un estilo de vida metropolitano
en el que el trabajo y la vida se desarrollan en el mismo lugar —en el bar o en la calle— y al que ademas se
vincula la ilusoria posibilidad de poder gozar del placer de la musa. El pensamiento de la flexibilidad y la
movilidad se remonta precisamente a esa tradicién del inadaptado y, como ha senalado Elisabeth Wilson,[7] a
aquella generacion de artistas que intentaron huir del dictado moderno de la disciplina y el racionalismo. El
estatuto social y el capital cultural que pende de la imagen del y de la artista remiten también a una forma del
trabajo mds elevada, en cierto sentido ética, que puede rechazar la obligatoriedad de los regimenes disciplinarios
y que esta destinada a algo «mejor». El estudio del artista se ha convertido en un sinénimo de la unién de

tiempo de trabajo y tiempo de vida, y también de la innovacién y la multiplicidad de ideas. Es en esta direccion



en la que la ideologia neoliberal, vista desde su dimension estética, que rige ahora mismo la configuracion del
hogar y del despacho para convertirlos en «espacios vitales», podria materializarse plenamente. Los sujetos son
emplazados en nuevos entornos y las ocasiones de crear nuevos estilos de vida vinculadas a este hecho no hacen
sino proliferar ante ellos. De esta forma, la experiencia estética compartida se vuelve instrumento de iniciacion.
El estilo de trabajo y de vida atribuido originariamente al artista promete en toda Europa una «nueva
experiencia vital urbana». Ahora mismo, cuando se piensa en un loft no se piensa s6lo en el estudio del artista
en una antigua nave fabril o en una buhardilla, sino que se describe una determinada tipologia de vivienda, una
planta didfana que deriva de la estructura del taller artistico. En la competencia europea por las ventajas (de los
emplazamientos) locales en el mercado global, el vocabulario culturalizado no puede pensarse sin la
reestructuracion de los mercados laborales y la gentrificacién de los barrios en los afios noventa. Las metrépolis
medidticas, como forma especial de las ciudades globales, en las que se movilizan sobre todo los «jévenes
creativos», estan arraigadas, si hacemos una comparativa global, sobre todo en Europa. Aqui se hace patente
también una nueva jerarquia geografica: la culturalizacién de la economia basada en discursos eurocéntricos que
ayudan a reforzar los privilegios. Al mismo tiempo se han legitimado los recortes presupuestarios en los
ambitos sociales y culturales a través del paradigma de la «responsabilidad de si» o de la «autoorganizacién» de
los y las productoras de cultura como empresarios o empresarias. Este es el concepto nuclear de la ideologia de

las creative industries en el marco de la representacion de la economia, que a su vez se funda en el «talento» y en

la propia iniciativa.

Figuras de resistencia

Los discursos mencionados mis arriba no son marginales, sino que tienen consecuencias en la sociedad entera,
puesto que encubren al mismo tiempo las condiciones de produccién reales en los fragmentos atn vigentes de
la produccion industrial, asi como las precarias relaciones laborales del sector servicios y del 4mbito de la
produccién artistica y el disefio. La realidad de las relaciones de produccion englobadas bajo el constructo de
«los creativos» (artistas que trabajan como freelances, trabajadores y trabajadoras del mundo de la comunicacion,
disefiadoras multimedia, graficas o de sonido) es absolutamente distorsionada e idealizada en estos discursos
optimistas. Pero precisamente esta mitificacién de la imagen del sujeto excepcional «artista», ligada a una
racionalidad laboral especifica, asi como de los métodos de la responsabilidad de si, la creatividad y la
espontaneidad con ella asociados, se transforma en una fuente creadora de conceptos clave para el discurso
actual sobre el trabajo (como se puede leer en la mencionada retérica de la Comision Hartz en Alemania) en el

que tanto las personas empleadas como las desempleadas tienen que mutar en freelances motivadas.

De este modo, al tiempo que se normalizan los salarios bajos y la inestabilidad econémica en la escena artistica,
grifica y de la moda, la imagen de prosperidad de las creative industries sirve también, como escribe el socidlogo
Andreas Boes, para revalorizar las condiciones y las relaciones laborales en el ambito de la industria medidtica y
de las nuevas tecnologias, tomando prestado el imaginario de la bohemia. A pesar de su quiebra econdmica, el
sector de las nuevas tecnologias y de los medios de comunicacién, que se remite permanentemente a la imagen
del y de la artista, ejerce una influencia central en el modelo de trabajo, como en su dia lo hizo la industria
automovilistica taylorista y fordista. Tal y como se comprueba en la emulacién del estilo de vida bohemio en el
ambito de las nuevas tecnologias, hay mucho que aprender todavia de esa adopcion del «lenguaje de lo cultural»
en el discurso sobre el trabajo: las formas de circulacion cotidiana de los discursos, los efectos que producen en
la formacion de sujetos y la relacion entre adaptacion, fracaso y resistencia. Puesto que hasta ahora la erosion
del viejo paradigma de produccion, asi como las nuevas condiciones laborales y su remision a las «practicas
artisticas» han sido analizadas casi exclusivamente desde la l6gica del «trabajo industrial» o desde el punto de
vista de las biografias laborales estables, que hacen sélo referencia al hombre blanco que trae el pan a casa y
alimenta a la familia dentro de las sociedades occidentales. Con excepciones muy contadas, no ha habido hasta
ahora pricticamente ninguna corriente que haya investigado los fenémenos mencionados en el marco

conceptual de sus fundamentos culturales y sus efectos. Las actuales relaciones de produccién, que se



desarrollan en el constructo de «la produccion creativa» y que a su vez lo conforman, se ven idealizadas o
difuminadas en el discurso optimista que hemos mencionado. Asimismo, tampoco se le concede pricticamente

ninguna atencion a los actores de dicho constructo, a sus motivos y a sus deseos.

Con estas reflexiones en mente inicié en el afio 2001, junto con otros y otras colegas, una serie de estudios y
proyectos en los que han desempefiado un papel decisivo las entrevistas a productores y productoras de cultura
en distintos dmbitos de experiencia.[8] En el Institut fiir Theorie der Gestaltung und Kunst de Zirich pude
llevar a cabo una primera investigacién (a la que me voy a referir mds adelante) en el marco de la exposicion y
el proyecto de investigacion Be Creative! Der kreative Imperativ [Be Creative! El imperativo creativo], que se
realizé en el afio 2002.[9] Ahi empecé a mantener conversaciones sobre el trabajo cultural con algunos
segmentos autoorganizados del disefio y del trabajo multimedia, que a su vez se reflejaron en un proyecto
filmico que se estaba realizando para la exposicion. La investigacion, con un método cultural y cualitativo, no
obedecia al discurso politico de la transformacion del trabajo asalariado, sino que se hizo el intento de abordarla
desde un punto de vista totalmente distinto. Esta otra forma de aproximacién me parecié necesaria para el
desarrollo de una teoria de lo social que se desvinculara claramente del pensamiento de la productividad
acumulativa de la tradicién materialista: en lugar de constatar que la vida entera es economizada, intenté
descubrir, junto con los «investigados e investigadoras», qué ensayan los actores culturales, hombres y mujeres,

en un lugar concreto; qué ticticas o estrategias desarrollan para resistirse a ese discurso dominante.

En la primavera de 2002 inicié una serie de conversaciones sobre las actuales relaciones de produccion en los
«edificios de estudios y oficinas», unos espacios en los que la norma la constituye una produccién cultural
hibrida entre arte, grafismo, periodismo, fotografia, multimedia y produccién musical. El edificio en el que se
centraba la investigacion pertenecia a la empresa SWISSCOM antes de ser arrendado a finales de los afios
noventa por diferentes grupos de productores y productoras culturales. El bloque fue gestionado desde finales
de los noventa por un grupo de artistas, periodistas y musicos electronicos que lo bautizaron como k3000.[10]
Se trataba de la apropiacién del nombre de una gran cadena de supermercados suiza que ya no existe, pero que
era conocida por sus buenos precios. El colectivo k3000 realquilé varias plantas a otros productores y
productoras, entre ellos disenadores y diseiadoras graficos y multimedia, sociélogos, asi como también artistas
audiovisuales. Uno de los espacios de oficinas fue bautizado como Labor k3000 [Laboratorio k3000], y en ¢él se
pusieron equipos multimedia a disposicién de todo el mundo, al tiempo que se compartian conocimientos
practicos de forma colectiva. El grupo que conformaba Labor k3000 (al que yo pertenezco) se dedicaba

activamente desde 1997 a cuestiones de praxis artistica y produccion cultural critica.

En los primeros pasos del arrendamiento de los espacios del complejo de oficinas de SWISSCOM en 1998, la
separacion entre artistas pldsticos y disefiadoras y disefiadores graficas y multimedia era ain muy clara, e incluso
aunque se celebraron muchas fiestas conjuntas, ambos grupos se diferenciaban en sus posicionamientos
politicos y en su relacién con la teoria. Era comun, por otra parte, la referencia a la musica electronica, las
modas y los estilos, es decir, a la cultura de la fiesta de los afios noventa. Sélo en los ultimos cinco afios
empezo a ser cada vez mds comun que las artistas y los artistas criticos, junto con los y las activistas y los
tedricos y las tedricas, llevaran a cabo proyectos multimedia, abrieran listas de correo o produjeran periddicos,
proyectos de exposicion, acciones y eventos. Esto era posible, en concreto, por la propia estructura social y
espacial del edificio de oficinas, una estructura de acuerdo con la cual colegas, amigos y amigas provenientes de
otros campos de produccién se implicaban en los proyectos y podian aportar sus ideas y aptitudes
especificas.[11] El trabajo conjunto se basaba en una cooperacién prictica y conceptual entre los diferentes
actores que formulaban sus objetivos: justo al revés de como lo hacen las creative industries, ya que en
contraposicion a la exigencia de creatividad, inteligencia, formacién continua, etc., se trabajaba de forma

simultdneamente critica y practica.

También sobre la base de estas experiencias y al hilo de mis investigaciones tuve que revisar algunas de mis

anteriores tesis sobre las transformaciones en las condiciones de produccion. Hasta ese momento, yo habia



defendido la posicién segun la cual los émbitos del disefio grifico y multimedia encajarian perfectamente en el

proceso de culturalizacién de la economia, mucho mds que la practica artistica critica. Tuve que corregir mis

planteamientos a medida que las personas que trabajaban en los dmbito de produccién de disefio grifico o

multimedia atesoraban ya las mas diversas biografias como freelances o trabajadoras y trabajadores auténomos,

que ademds habian producido resultados muy diversos y, por lo tanto, puntos de partida y desenlaces distintos.
estas transformaciones no podian atribuirse inicamente a la situacién econdémica que se habia dado tras e

Y estas transf d trib te a la sit habia dado t 1

quiebre de la New Economy.

Lo primero que me sorprendi6 fue que los conceptos de estudio y despacho como espacios de produccion se
habian ya mezclado hasta tal punto que tras veinte afios de la cultura del ordenador personal era sobre todo el
estudio lo que, en la escena del disefio y el arte de Zurich y en contraposicién al despacho, habia sobrevivido
como modelo para la produccién auténoma. Precisamente los productores y las productoras multimedia y las
disenadores y los disenadores graficos tendian cada vez mds al concepto de estudio, que se traducia en el
equipamiento y la decoracién de los espacios, por otra parte habitualmente muy cuidados. Los artistas
plasticos, en cambio, usaban conceptos como «laboratorio» o «despacho» para describir un modo de produccién
mds colectivo y multimedia. Aun cuando ambos grupos trabajaban dentro de un mismo edificio, estas
denominaciones constituian decisiones estratégicas tanto para el grupo de artistas criticos, como para el de los

disenadores y diseniadoras.

Los actores con los que yo hablé (artistas incluidos) habian trabajado casi todos desde principios hasta
mediados de los afios noventa en el dmbito de las aplicaciones multimedia para consorcios multinacionales o en
el sector publicitario. Fue sorprendente descubrir que en 2002, es decir, solo unos afios mis tarde, esta
experiencia en el dmbito de los «negocios» condujo al acuerdo undnime en «la planta» de que habia que evitar
completamente trabajar en esos ambitos capitalizados de producciéon de imagen. Otro cambio consisti6 en el
hecho de que los clientes y las clientas, fueran quienes fueren, no eran ya invitadas al edificio para firmar los
contratos y cosas parecidas. Cuando habia que negociar algo, se hacia en la cafeteria. La planta adopté asi una
posicién diametralmente opuesta a las formas de comportamiento usuales de mediados de los afios noventa:
ahora todos y todas querian ser algo totalmente distinto de un edificio de oficinas, algo diferente a un puro

lugar de produccién para el mercado y sus intereses de valorizacion.

Mis alla de esto, y para mi sorpresa, resulté que las conversaciones acerca de la escena del disefio grafico y
multimedia dejaron de ser frecuentes, y, en contraposicion, se daban nuevas discusiones sobre las précticas
cooperativas y las redes temporales y colectivas. La produccion en «la planta» no funcionaba en absoluto como
la de la fabrica, sino de una manera completamente inversa a lo que afirma, por ejemplo, Maurizio Lazzarato en
su texto candnico sobre el «trabajo inmaterial».[12] En el ensayo de Maurizio Lazzarato se ponen claramente
de relieve las conexiones entre las nuevas condiciones de produccién en el postfordismo y el trabajo
artistico-cultural. Lazzarato supone que las caracteristicas de la llamada economia postindustrial, en lo que se
refiere tanto a sus modos de produccién como a las formas de vida de la sociedad en general, se expresan en las
formas clisicas del trabajo inmaterial. Aun cuando en los dmbitos de la industria audiovisual, de la publicidad y
el marketing, de la moda, del software, de la fotografia y del trabajo artistico-cultural aparezcan de forma
completamente realizadas las «formas cldsicas de trabajo inmaterial», quisiera plantear aqui la necesidad de
referirnos también a su potencial de resistencia implicito, ademds de subrayar las tacticas cotidianas que se dan

contra los procesos de economizacion.

En las mencionadas conversaciones que he podido mantener, las unidades separadas de la planta se presentaban
mds bien como grupos cerrados de estudios-ménada que evitaban de forma consciente la colaboracién con el
sector publicitario o los departamentos de marketing; esto es, se resistian a trabajar para ellos o sélo
cooperaban con ellos cuando necesitaban dinero. Cuando se tenia que pagar el alquiler o surgia la posibilidad
de irse de vacaciones, entonces eventualmente se cogia «un curro asi». El grupo, sin embargo, no posefa una

estrategia politica, no discutia sobre sus relaciones laborales en general ni sobre la posibilidad de formar un



sindicato o de transformar la sociedad. No obstante, habian descubierto y creado modos de configurar su vida
dentro de esta forma de actividad autoorganizada y, en parte, independiente. Las disefiadoras y disefiadores
auténomos no funcionaban exactamente en la forma de una nueva industria, sino mds bien en el sentido de
una «economia alternativa» que, por otro lado, dependia en gran parte de los espacios culturales alternativos,
las revistas criticas, los proyectos culturales y los seminarios, con los cuales se generaban unos ingresos
pequefios pero aceptables. Estos espacios eran en su mayoria los que se crearon a raiz de las inquietudes
juveniles de principios de los afios ochenta en el marco de las luchas por los espacios culturales alternativos en
Suiza. Aunque la gente con la que hablé no habia participado politicamente en esas luchas, esos lugares
constituian todavia un punto de referencia en lo que se refiere a otras formas de vida, veinte afios después de

las luchas en la calle y de las okupaciones.

En las conversaciones, casi todo el mundo puso énfasis en el hecho de que rechazarian un trabajo de cuarenta
horas semanales, y esto no sélo porque el régimen horario les pareciera demasiado paternal. Su rechazo a las
«relaciones laborales regladas» se basaba sobre todo en el hecho de que no podian soportar ni querian apoyar la
cultura empresarial y sus dinamicas sociales, y, por ello, rechazaban la idea de someterse a una relacién laboral
jerdrquica. Tal y como descubri, los trabajos en el dmbito del disefio y el multimedia ofrecen a los hombres
jovenes la posibilidad de escalar socialmente, sin que estos tengan que proceder necesariamente de familias de
clase media. Sin embargo, este tipo de trabajos no parecian poner en marcha transformaciones dignas de
mencién en las dindmicas de género, a pesar de que el tema surgia una y otra vez en las discusiones sobre la
politica del mercado laboral. Esto se podria atribuir, en parte, a la diferencia adjudicada por la tradicién en la
relacion diferencial de hombres y mujeres con la técnica, pero también tiene que ver con toda seguridad con
una imagen anacrénica del artista como «genio solitario y masculino». Ya que también la imagen de si mismos
que tienen los disefiadores y disefiadoras graficas se igualaba en el plano de la produccion cada vez més con la
del artista (como autor unico). Esta forma de autocomprension les posibilita entonces rechazar la imagen del
disefiador como trabajador manual orientado por el éxito, que sélo obedece a las exigencias de quien le ofrece
trabajo. Esto también puede observarse en la escena del arte, en la que una gran cantidad de actores adoptan la
imagen del o de la artista no por motivos de rentabilidad econémica, sino como una posibilidad de movilidad
social que no esta sélo vinculada al dinero, sino que ademds sirve para describir otro estatuto social. Dentro de
la escena grifica, el desplazamiento de la propia imagen hacia la del artista se dirige mas bien hacia el punto
opuesto al éxito econdmico: a la tradicién del sujeto artistico incomprendido y fracasado, y a sus variantes

subculturales, con una vinculacién muy vaga a la valorizacién de este modelo por medio del capital.

La movilidad citada anteriormente como razén para adoptar un estilo de vida bohemio no se presenta o se
debate sélo en los discursos sobre politicas del mercado laboral y sobre el modelo de éxito econémico, sino que
también aparece en el campo de las artes aplicadas. En este ultimo caso, sirve para desmarcarse del dmbito
convencional de la empresa y los negocios. Para estos «jovenes creativos y creativas» las relaciones de trabajo
precarias no son la mera expresion de unas relaciones econdmicas, sino que se basan también en la eleccidén de
un estilo de vida. En otras palabras, el trabajo independiente como freelance se vincula mds bien con una vida
agradable, y se corresponde mucho mas con el deseo de una vida no preestructurada por otros que con una
condicién ocupacional permanente: una vida que es precaria y no va a llevar nunca a la riqueza, por medio de la
cual no va a alcanzarse un estatuto social con el que llegar a ser internacionalmente conocido; una vida, en fin,
que supondra vivir comodamente. Este es un gran privilegio que no comparten la mayoria de los individuos a

escala global, y que muchos de nosotros y nosotras, teéricos y tedricas estresadas, tampoco conocemos.

Esta economia cultural residual existe sélo gracias a la existencia de una escena cultural alternativa y de redes
de instituciones alternativas que pudieron establecerse en Zirich o en otras ciudades por medio de las luchas
en la calle. Esta economia existe porque, en Zurich, los y las jévenes atin cobran el paro al acabar su formacién,
y naturalmente porque existe una red de productoras y productores culturales que estan en relacién con este
mundo alternativo y sus pubs, cafés y clubs, sus iniciativas politicas, sus trabajos temporales y sus proyectos

autoimpulsados, y porque siempre se encuentran los medios y las vias para ganar algo de dinero e involucrar



con éste a gente de la propia planta o edificio, con el fin de incluirlos en sus pequefios, pero continuos, flujos
de dinero. Desde este punto de vista, se podria describir la economia residual como un factor clave para las

politicas culturales y el cuestionamiento de las mismas a escala local.

Final

Aunque la autocomprension y la autoorganizacion del «sujeto artistico» como figura histérica parezca
corresponderse perfectamente con la fantasia de quienes gestionan el mercado de trabajo y de quienes hacen

apologia de las creative industries, el éxito de este vinculo resulta cuestionable tanto desde una perspectiva

tedrica como epistemoldgica. Las formas de vida y de trabajo artistico contienen fuerzas que no son
completamente controlables, porque no sélo coproducen sus propias condiciones, sino que también estin
implicadas en la disolucidn de las mismas. Mis alld de esto, los mitos de las formas de vida artisticas no son
empleados en exclusiva, bajo ningln concepto, por los gestores de recursos humanos. Estos mitos pueden
igualmente ser usados y aprovechados por grupos sociales que en caso contrario quedarian expuestos al silencio
y al enmudecimiento en el interior de las estructuras de poder existentes. La invocacion de las figuras
histéricas de sujetos artisticos y de formas de vidas estéticas no puede surgir sélo de la necesidad que el
discurso econémico tiene de manejar datos cuantificables, ya que poner en perfecta consonancia una forma de
vida econémica y otras formas de vida especificas supone reducir la multiplicidad y el antagonismo que les son
inherentes. El discurso econdmico sobre la vida, sin embargo, logra ocultar esta insuficiencia en su funcién

ideolégica.
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