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El modo rizomatico del sistema de produccion cultural

El arte, y su sistema de produccidn cultural, es una singularidad estructural sin igual
dentro/con de la superestructura en la que esté inmersa por el desvanecimiento
fronterizo de ambas, asi como su interaccidén con las demas estructuras por lo que

su aproximacién es mas susceptible de un enfoque rizomatico.

La singularidad radica en que si bien toda produccion material es una produccion
simbolica (Giménez citado por Garcia Canclini, 2005:71)", en el arte y su sistema
de produccién, la repercusion simbdlica es condicibn cine qua non para la
realizacion de cada fase del sistema. “El arte no sélo representa las relaciones de
produccion; las realiza.” (Garcia Canclini, 2005:73)? por lo que, en todo caso, para
fines explicativos del arte y su sistema de produccidn, podriamos pensar en la
integracion superestructura/estructura como un rizoma “Lo multiple hay que hacerlo,
pero no afadiendo constantemente una dimension superior, sino, al contrario, de la
forma mas simple, a fuerza de sobriedad, al nivel de las dimensiones de que se
dispone”. (Deleuze, Guattari, 2002:12)3

El modo rizomatico de la cultura, el arte y su sistema de produccion, como
consecuencia de los principios de conexion y heterogeneidad, nos lleva a entender
que cualquier fase de éstos esta en contacto e interaccién con otra. “eslabones
semidticos de cualquier naturaleza se conectan en él con formas de codificacion
muy diversas, eslabones bioldgicos, politicos, econdmicos, etc.” (Deleuze, Guattari,
2002:13)%, asi, el funcionamiento del sistema de produccion artistica se enuncia
multidimensional, polifacético y rizomorfo en tanto que las condiciones materiales e
ideoldgicas contextuales que propician facilitan o simplemente permiten la creacion

artistica son sociales tanto como personales. Aunado a esto, la evolucion y

' Garcia Canclini, N. (2005). La produccion simbolica: Teoria y método en sociologia del arte. México:
Siglo XXI Editores. Pp. 71

2 jdem. Pp. 73

3 Deleuze, G., Guattari, F. (2002). Mil Mesetas. Capitalismo y Esquizofrenia. (52 ed.). Espafia:
Pretextos. Pp. 12

4 idem Pp. 13
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desarrollo de las instituciones, el progreso industrial y la segmentacion de las
actividades humanas va delimitando campos y cédigos de intervencion del arte. “La
cultura ha de poseer, por tanto, una intencién emancipadora, ya que desde ella se
edifican los mecanismos de resistencia sociales capaces de construir un nuevo
humano critico con la estructura social dominante.” (Ofate, Arribas, 2015:22)° La
emancipacion se torna el catalizador del sistema de produccion artistica toda vez
que, tras la liberalizacion cultural burguesa un publico selectivo surge para el

consumo diferenciado de obras y objetos culturales. (Garcia Canclini, 2005)
El bien cultural, su produccion, distribucién, cambio y consumo

El concepto de bien cultural es un tanto complejo, pues si bien podriamos inferir que
es un producto susceptible de consumo, apropiacion, apreciacion, goce y
entendimiento mediante una serie de referencias y estructuras simbdlicas, esto se
veria limitado en tanto que el bien cultural si es mercancia (producto), tanto como
es acceso Yy experiencia en un entramado social estructurado, politizado y no solo
el resultado reflejo de practicas econdmicas con caracter simbodlico social. Asi,
Ramédn Zallo (2007)® encuentra ciertos rasgos caracteristicos del bien cultural:
“valor intangible o simbdlico”, el cual denota su diferenciacién; “unicidad”, por lo que
es identificable como un objeto o servicio distinto a cualquier otro; “trabajo creativo
que lo hace/hizo posible”, en tanto que: “El trabajo creativo, es culto, diferente u
original, ademas de responder a las técnicas profesionales, y es en si mismo
innovador, en permanente cambio y estda en competencia.”; “creacion para la
sociedad o el mercado. La légica decisional misma sobre lo que crear, producir o
reproducir, acceder o fruir combina las l6gicas econdmica, social, politica y artistica,
de forma parecida a la innovacion permanente.”; “afectacion comunicativa o
comercial en el proceso creativo”, por lo que busca aceptacion social o de mercado,

al menos de manera de dirigida; “individualmente insustituible”, lo que se refiere no

5 Onfate, T., Arribas, B. G. (2015). Postmodernidad: Jean-Frangois Lyotard y Gianni Vattimo.
Barcelona: Batiscafo. Pp. 22
6 Zallo, R. (2007, mayo). La economia de la cultura (y de la comunicacion) como objeto de estudio.

Zer. Revista de estudios de comunicacion. Vol. 12, num. 22, pp. 215-234
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a la reproduccién sino a la originalidad y unicidad; lo que no debe confundirse
antagonicamente con “sustituibilidad”, pues la competencia de producto, practica,
servicio, entre otros, dara lugar a tensiones comerciales en el que alguien siempre
se ve beneficiado en detrimento de otro; “funcionalidad social”, rédito hacia la
comunidad. En términos econdmicos encontramos varios mas: es de “oferta
multiple”, en constante “renovacion” y la “oferta se da primero que la demanda”.
‘incremento en costos de exclusividad”, “bien de meérito”, “subjetividad de la
demanda”. Sin duda muchas de las caracteristicas anteriores son compartidas con
otros tipos de bienes, sin embargo, en su conjunto y oportuna articulacion
representan los rasgos de los bienes culturales.

La produccidn como también los canales y medios de distribucidn estaran
supeditados directamente al objeto cultural especifico, asi como a la oferta y la
demanda y en general a todo el proceso econdémico subyacente conjugado con el
contexto socioecondémico, politico, temporal, cultural, nacional, entre otros en el que

esté inmerso la practica cultural y su consumo.

Para acotarlos a una realidad practica, podemos dividir al bien cultural en tres
grandes grupos a partir de su posibilidad de acceso y necesidad especifica de
andamiajes para su apropiacién, apreciacion, goce y entendimiento: bienes
culturales elitistas (artisticos), populares y de industrias comunicacionales. Esto con
el fin de delimitar los mecanismos y procesos de distribucion y cambio bajo los

cuales operan.

El financiamiento para la promocion y difusidon del bien cultural en cuestion
dependera en mucho del rédito y rentabilidad que genere, asi, los programas,
apoyos y becas gubernamentales y de la iniciativa privada se tornan necesarios
para la distribucion de los bienes artisticos.

La programacién y la curaduria podrian bien ser los procesos bajo el influjo
trascendental del arte, empero bajo la tension hegemodnica del patrocinio,

mecenazgo y comercializacion del bien cultural.

¢, Como valorar y asignar un costo monetario a la obra artistica?
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La direccionalidad de los esfuerzos de distribucion de un bien cultural en funcion de
satisfacer necesidades de algun publico especifico, y asi, garantizar su consumo se

ha convertido en el objeto explotado por el marketing cultural.

Desde paginas web y redes sociales; impresos de carteles, postales,
espectaculares, agendas artisticas; inserciones en periddicos, revistas
especializadas, spots de tv y radio; la parafernalia de marketing cultural enfocada a
vender el bien en cuestion ha diversificado la especializacion laboral.

El acceso a los bienes culturales dependera en mucho de las posibilidades
economicas del consumidor o usuario, el éxito de permear al estrato dirigido por la
campana, medio y/ o estrategia de difusion, la decisidn del consumidor con base en
su planeacién de vida se vera facilitada por la oportunidad y pertinencia de la
distribucion en tiempos que le favorezcan a éste, ademas de una inteligibilidad hacia

el bien cultural.

El concepto de consumo, dado su origen, suele entenderse en términos
econdmicos. Sin embargo, a partir del desarrollo del capitalismo y el incremento
exacerbado de produccion y por ende de consumo en las sociedades modernas; "el
consumo ha dejado de ser un proceso meramente econdmico para convertirse en
un proceso cultural (Slater, 1997)" (Bermudez, 2001)’. De esta forma podemos
afirmar que todo consumo humano es cultural, pues el consumir es participar en un
escenario de disputas de apropiacion por aquello que la comunidad considera
valioso. Empero al hablar de consumo cultural me dirijo mas hacia la apropiacion y
uso de bienes culturales por lo que me suscribo a la definicion de Néstor Garcia
Canclini (1993:42)8 “(...) el conjunto de procesos de apropiacion y usos de productos
en los que el valor simbdlico prevalece sobre los valores de uso y de cambio, o

7 Bermudez, E. (2001). Consumo cultural y representacion de identidades juveniles. Ponencia
presentada en el Congreso LASA 2001 celebrado en la ciudad de Washington DC.

8 Garcia Canclini, N. (1993) EI consumo cultural y su estudio en México: una
propuesta teorica. En Garcia Canclini, N. (coord.), El consumo cultural en México.
México: CONACULTA (Pensar la Cultura)
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donde al menos estos ultimos se configuran subordinados a la dimensién simbdlica

()"

Para entender lo anterior, es necesario enclavar tanto el consumo cultural, como el
bien cultural en los prolegémenos de la industria cultural, Ramoén Zallo (1988)°
define la Industria Cultural como: “un conjunto de ramas, segmentos y actividades
auxiliares, industriales productoras y distribuidoras de mercancias con contenidos
simbalicos, concebidas por un trabajo creativo, organizadas por un capital que se
valoriza y destinadas finalmente a los mercados de consumo con una funcion de
reproduccion ideologica y social.”. En este marco, el consumo y su oportuna e
inexorable existencia en las sociedades modernas sirve como catalizador de

politizacion axiologica. Un medio de control mas de la clase poderosa.

Esta tension de poder se entiende mas si nos centramos en ciertos componentes
de la industria cultural descritos por Adorno y Horkheimer (1994)",
reproductibilidad, medios de comunicacion masiva y en general la contextualizacion
de la produccion, distribucion y consumo como algo masivo, la tension
consumidor/productor, la institucion que rige y monopoliza, asi, el desarrollo mismo
de la industria cultural devendria, o asi lo pensaban ellos, en lugares de sujecion
social, estructuras unilaterales de enajenacién ideoldgica, coercion y en todo caso
una forma disfrazada de esclavizar. Dentro de todo esto, ellos no contemplaron la
posibilidad de una multi-particion del monopolio cultural en pequefias empresas
culturales acumuladas, empalmadas, una suerte de sistemas yuxtapuestos,
metasistemas, ecosistemas, suprasistemas, entre otros, en evidente relacion de
poder, supeditacion, englobamiento y demas posibilidades (Morin, 1977)" que
tienen caracteristicas contrarias a la industria cultural descrita por Adorno y

Horkheimer (1994), en tanto que serian limitadas temporal, recursiva e

9 Zallo, R. (1988) Economia de la comunicacion y la cultura. Madrid: Ediciones AKAL
10 Adorno, W.; Horkheimer, M. (1994). Dialéctica de la llustraciéon. Fragmentos
filoséficos. Madrid: Trotta

" Morin, E. (1977). El Método. La naturaleza de la naturaleza. Madrid: Catedra
* 3ER ENCUENTRO S

NACIONAL DE GESTION
CULTURAL MEXICO




ideolégicamente y estarian basadas en proyectos especificos y cuyo origen
primordial radica en una orfandad autonoma, puesto que la subcontratacién,
eventualidad, temporalidad reducida y precariedad en las condiciones laborales se
adhieren tacitamente al sistema. Claro que esta percepcidn de independencia
lugubremente aderezada de autonomia (o viceversa) nos remite a la falsa
conciencia y podria ser, en todo caso, la constatacion tragica del monopolio

plasmado por Adorno, empero con un nuevo disfraz.

Con la bandera de liberacion y democratizacion, la (pos)modernidad introdujo
posibilidades de aproximacion a la apropiacion de bienes, que, hasta hace algunos
afnos era impensable, improbable o imposible; sin embargo trajo consigo “un dafo
cerebral colectivo causado por la “industria de la cultura” que instalaba una sed
insaciable de entretenimiento y diversion” (Bauman, 2003:24)'2

La postmodernidad vista como un momento historico en el cual “las trasformaciones
profundas del sistema de produccion econdmica estan alterando también las
estructuras sociales y simbdlicas tradicionales, (...) la postmodernidad corresponde
a una reorganizacién de la acumulacion del capital de una manera movil” (Braidotti,
2000:27)"3. Con una actitud poco conciliadora, encontramos en la produccion
desmedida y proliferacion inmediata de la posmodernidad respuestas de consumo
con improntas de masificacion y frivolidad en funcion de un olvido colectivo de la
propia realidad, “Querer huir del vacio y de la angustia que provoca el sentirse libre
y obligado a tomar decisiones como qué hacer de si mismo y del mundo que nos
rodea” (Vargas Llosa, 2012)'. Ciertamente que el gasto politico y la angustia han
permeado la vida del hombre desde sus inicios, empero en la actualidad es moda
la desaparicion del consenso y el abrupto esquema estético del escandalo, asi,

discernir con objetividad el valor, validez, legitimacion, caducidad, vigencia,

2 Bauman, Z. (2003). Modernidad liquida. México: FCE
13 Braidotti, R. (2000). Sujetos némades. Buenos Aires: Paidds.

4 Vargas Llosa, M. (2012). La civilizacion del espectaculo. México: Alfaguara/ Santillana
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congruencia o coherencia, entre otros, tanto de un bien cultural como de una politica
cultural se ha vuelto cada vez mas complejo, toda vez que las fronteras son difusas
y reina la subjetividad y subjetivacion politica tanto de realidades como de

imaginarios en disputa.

Un medio para el entendimiento y/o acercamiento a la voragine diversa de estilos y
formas de vida que repercuten en la vida diaria, tanto asi en las decisiones de
consumo, es la constitucion de la diferencia como un fenédmeno procesual histérico
contextualizado de practicas subjetivantes, es decir “que cada época presenta sus
propios enunciados y significados que configuran las existencias y las formas de
vida, de manera que no existen identidades naturales, esenciales, sino
subjetividades contingentes que transitan a través de dispositivos encargados de
normalizar la vida” (Piedrahita, 2015)'®

De esta manera es factible entender la priorizacion que la sociedad pone en una
perspectiva materialista y vitalista, asociandose con lo que actualmente se conoce
como la “euforia de las emociones comercializadas” (Braidotti, 2009)'¢, donde la
diferencia minima que, en lugar de afianzar la Identidad (especifica) del elemento
en cuestion, la hace estallar en el infinito (indefinido) “proceso generativo de

diferenciacion” (Zizek, 2006:38)", es decir “ese “y” constitutivo de las cosas”
(Deleuze, 2001:179)'8 que dirige el gusto, el deseo y la decision de consumo.

'S Piedrahita Echania, C. (2015). Subjetivaciones politicas y pensamiento de la
diferencia. Bogota : Universidad Distrital Francisco José de Caldas : Consejo
Latinoamericano de Ciencias Sociales.

16 Braidotti, R. (2009). Transposiciones: sobre la ética nomada. Espafia: Gedisa

17 Zizek, S. (2006). Organos sin cuerpo. Sobre Deleuze y consecuencias. Espafia: Pretextos

'8 Deleuze, G. (2001). La imagen-tiempo: estudios sobre el cine. Barcelona: Paidds

Ibérica
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Consideraciones sobre el consumo de danza contemporanea en México

La danza es una practica cultural basada principalmente en el uso del cuerpo,
empero que para su escenificacidon hace uso de un sinnumero de parafernalia
tecnoldgica, escenografica, visual, textual, textil, sonora, musical, por lo que la
division que Williams plantea parece anacronica, reduccionista, simplista y poco
fidedigna en tanto que la nueva cartografia del arte nos dota de obras que
comparten “(...)una pluralidad de trayectos, que so6lo son legibles y sélo coexisten
en el mapa, y cambia de sentido segun los trayectos que se eligen. Esos trayectos
interiorizados no son separables de unos devenires. (...) los hace presentes unos
dentro de los otros.”(Deleuze, 1996:97)'°. En todo caso en una obra dancistica se

aprecian los cinco tipos de practicas culturales.

La danza, y mas en concreto la danza contemporanea representa un escollo
conceptual a priori pues su delimitacidn epistemologica genera debates polarizados
y polémicos dentro del mismo gremio y especialistas, asi, su mera clasificacion es
susceptible de innumerables fundamentaciones en pro y en contra de alguna
categorizacion. Lo cierto es que “(...) el cuerpo, como nunca, se ha vuelto objeto de
consumo. Y siendo la danza una expresion del cuerpo, se vuelve particularmente
vulnerable (...)” (Tame, 2007)%.

Si bien ninguna obra artistica es ajena a la sociologia porque su creacion parte de
la sedimentacion de obras previas (Bourdieu, citado por Garcia Canclini, 2005) y, la
funcion comunicativa del arte es una condicidn inherente para ser considerado arte
(Hanna, 1987)?', la danza contemporanea nacional, por mas que navegue bajo la

impronta de la vanguardia y la experimentacion, la critica y reflexion, adolece de un

% Deleuze, G. (1996). Critica y Clinica. Barcelona: Anagrama. Pp. 97

20 Tame, J. (2007). Reflexiones sobre la ensefianza y el cuerpo. En Camara, E. ; Islas, H. (Coord.).
La ensefianza de la danza contemporanea. Una experiencia de investigacion colectiva. México:
UACM, CONACULTA, INBA

21 Hanna, J. (1979). To Dance Is Human: A Theory Of Non Verbal Comunication. USA: University of

Texas Press.
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cddigo inteligible para el publico. Esto es pertinente de mencionar dado que como
expresa Garcia Canclini (2005) no hay agentes aislados y es necesario, en aras de
una sociologia de la danza, la caracterizacion del campo artistico dancistico

nacional.

Situando la practica cultural de la danza contemporanea en el introito(?) del sistema
de produccion cultural (Coelho, 2000)??, encontramos que tras los subsidios,
apoyos, becas y coinversiones, muy pocas compafias, grupos, creadores y artistas
logran rentabilidad. La creacion y produccion de obras y su distribucion corre a cargo
de los mismos creadores, que mas con entusiasmo que preparacién buscan
subsanar sus carencias y posicionarse en la intencion de consumo de un publico de
por si apatico hacia las artes escénicas. Asi mismo el acceso a la fase de cambio
tiene la dificultad afadida de no contar con los suficientes puntos de venta,
virtualmente inexistentes mas que in situ, deviniendo en un uso y consumo
sumamente reducido. Gracias a la Encuesta Nacional de habitos, practicas y
consumo culturales (CONACULTA, 2010) 23, podemos intuir un marcado desinterés,
retraso y rechazo en el consumo de danza con respecto a diferentes expresiones
artisticas y culturales; esto se acentua dramaticamente en el especifico de la danza

contemporanea.

La realidad en México es que el consumo de danza contemporanea se encuentra
lejos del o6ptimo para representar una empresa rentable y una via posible de
subsistencia para los que buscan hacer de ella su forma de vida. Debido a esto las
companiias, grupos, coredgrafos y bailarines se encuentran en la perpetua

busqueda de subsidios, apoyos y becas gubernamentales que bien podrian

22 Coelho, Teixeira. (2000). Sistema. En Diccionario critico de politica cultural: cultura e imaginario.
(Pp. 450-455). México: ITESO, CONACULTA, Secretaria de Cultura del Gobierno de Jalisco.

23 CONACULTA. (2010) Encuesta Nacional de habitos, practicas y consumo culturales. Recuperado
de http://www.conaculta.gob.mx/recursos/banners/ENCUESTA_NACIONAL.pdf
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representar un encono mas en el desarrollo empresarial de la industria artistica.
(Abbing, 2002)%.

Todo género dancistico, como cualquier manifestacion artistica, cuenta con infinitas
posibilidades; como caracteristica vigente de la danza contemporanea se encuentra
la utilizacion de espacios alternativos, los cuales van desde foros alternativos, hasta
tiendas departamentales, pasando por parques y plazas publicas, calles o fachadas

de monumentos historicos, entre otros.

Dentro de la totalidad de los circuitos culturales aparecen los foros alternativos,
heterotopias, lugares otros de contrariedad que permiten relaciones imposibles,
improbables e incompatibles, pequenos espacios de diferencia y resistencia, “hay
algunos que son absolutamente distintos: lugares que se oponen a todos los otros
(...) Son de alguna manera contraespacios.” (Foucault, 2010:20)5, que sin embargo
debera adherirse, en busca de supervivencia, al ente rector hegemonico. “Lo que
se resiste puede sobrevivir solo en la medida en que se integra. Una vez registrado
en sus diferencias por la industria cultural, forma ya parte de ésta (...)" (Adorno,
1994) Asi se erigen los foros alternativos, espacios independientes que navegan
con la bandera de la democratizacién del arte y la cultura dedicados a la promocién
y difusion de las artes escénicas bajo la impronta de vigencia, experimentaciéon y
contemporaneidad; faros de esperanza y posibilidad para las compainias,
coreografos y bailarines de danza contemporanea, quienes en ellos ven resuelta

una parte del problema de la produccién de su arte.

El uso de los foros alternativos es parte intrinseca de la agenda dancistica nacional,
es ya una tradicidn, pero una tradicion selectiva, tal como lo plantea Raymond
Williams (1994:174)% “(...) tradicién constituye una seleccion y reseleccion de

2 Abbing, H. (2002). Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of Arts. Netherlands:
Amsterdam University Press.

25 Foucault, M. (2010). El cuerpo utdpico. Las heterotopias. Buenos Aires: Nueva
Vision

26 Williams, R. (1994) Sociologia de la cultura. Barcelona: Paidds

* 3ER ENCUENTRO 10

NACIONAL DE GESTION
CULTURAL MEXICO




aquellos elementos significativos del pasado, recibidos y recuperados, que
representan no una continuidad necesaria, sino deseada. (...) este deseo no es
abstracto sino que esta efectivamente definido por las relaciones sociales generales
existentes.” En ese tenor, la existencia de dichos espacios pudiera ser simple
sentimentalismo anacronico que busca someramente responder a politicas
culturales demagadgicas y sin una vinculacion y seguimiento real o un acierto mas
en esta amalgama de circuitos culturales cada vez mas confusa y difusa que busca
resolver el problema de la negociacion, representacion y apropiacion de bienes
simbdlicos en un universo social que vive en conflicto permanente por tratar de
dilucidar si la cultura es o no un lastre econémico en el desarrollo y funcionalidad
del pais. En todo caso, la existencia del foro no garantiza la presentacion de la obra,
tanto como presentarla no garantiza un éxito en taquilla o la rentabilidad y

continuidad de ambas existencias.

Abbing (2002) plantea la premisa del circulo vicioso de pobreza en los artistas y bajo
consumo artistico resultante de los subsidios gubernamentales, el mecenazgo y las
donaciones porque presuponen un escollo en el proceso de produccion, distribucion
y consumo del arte. Asi, es posible que los programas, proyectos y politicas publicas
encaminados a la produccién de arte sean cortinas de humo que solo dificultan el
consumo y generan como resultado que las empresas culturales no exploten su
potencial y se valgan de dichos programas para subsistir; convirtiéndose en un
lastre hacia el erario y no un potenciador econdmico. A esto bien podemos sumar

la vision y los estudios de Zallo (2007):

En el caso de las artes escénicas el mercado es inelasticos como dice la Ley
de Baumol (Baumol y Bowen 1966) y, por su forma artesanal de produccion
0 comunicacion, estan siempre al alza y con problemas para beneficiarse de

incrementos de productividad.

Siendo de dificil estandarizacion los incrementos de productividad también lo
son, y los aspectos comunicativos y relacionales en un ambito tan aleatorio y
cambiante pasan a ser decisivos. Por ello puede decirse que la incertidumbre
y el riesgo hacen dificil su financiacion.
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Los espacios alternativos generan una estructura de pobreza hacia los artistas. La
tropicalizacion de modelos de distribucion e intercambio local parecia una buena
respuesta a la nueva faceta de formacion de publicos en el México contemporaneo.
Representaciones semiodticas y semanticas que favorezcan el consumo por
inmediatez, cercania contextual y facil aproximacién. Sin embargo, este tipo de
respuesta irremediablemente debe estar georreferenciada, y por carencias en el
diagnaostico, su implementacion se torna oblicua a las necesidades intrinsecas de

poblaciones que si podrian beneficiarse consumiendo.

Ahora bien, el subsidio y mecenazgo de estos espacios se ha incrementado, lo que
ha devenido en una suerte de proliferacion de los mismos; esto, sin embargo, no ha
propiciado un incremento en el consumo, ni en la remuneracion de los artistas
involucrados. La produccion de obras para estos espacios no se ha visto favorecida
por los subsidios, peor aun, la produccion de obras para estos espacios también
requiere de subsidios y mecenazgos por si misma. Luego entonces, para soportar

un subsidio es menester otro subsidio y asi sucesivamente.

Pensando que el subsidio obedece al alcance de los espacios, es decir, busquedas
de impacto, indicadores de formacién de publicos o indices de distribucion y
consumo, solo refuerza la evaluacion negativa en términos de viabilidad y

sostenibilidad pues el alcance de dichos espacios no es alentador.

En un sentido econdmico, los espacios alternativos son pozos sin fondo que

desmerecen el producto artistico, al artista y al consumidor.

Es debatible, ciertamente, si existe alguna estrategia de subsidio especifica que
pueda tener un impacto en el ingreso promedio de los artistas en el largo plazo o si
esto repercute en el consumo de sus obras. Lo que si podemos deducir de esto es
que, si el objetivo es limitar la pobreza dentro de las artes escénicas, la mejor politica
es eliminar los subsidios. Y, el mejor lugar para empezar ese recorte es con los

espacios alternativos.
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De esta manera es evidente que el problema del consumo cultural, en el especifico
de los espacios alternativos, tiene un cumulo de aristas de aproximacion e
intervencidn develadas a lo largo de todo el proceso economico del producto
cultural; desde la revision y evaluacidon de las politicas publicas, pasando por la
disertacion sobre la obra artistica misma, la necesidad seductora de parafernalia
mercadotécnica competitiva con la imposibilidad disruptiva mediatica capitalista, la

determinacién/delimitacion de patrones en las decisiones de consumo, en fin.

Cabida tiene entender el factor que juega el perfil del consumidor en todo esto, asi,
su mera delimitacion no es cosa facil, en tanto se enuncien las caracteristicas de la
experiencia estética individual, empero distinto al estudiarlo como proceso de
recepcion, significacion, resignificacion y consumo en su conjunto. Es de esta forma
que Piccini, Mantecon, Schmilchuk (2000)?” nos invitan al pensamiento complejo e
intradisciplinario para aproximarnos al perfil de cualquier consumidor cultural “(...)
trazado en diagonal de los procesos de recepcion y lectura de los objetos culturales
y sus articulaciones revelara tal vez otros perfiles y requerimientos complejos de la
relacion entre condiciones de posibilidad de recepcion y consumo, artistas,
intermediarios y “destinatarios” de cada objeto cultural.”.

27 Piccini, M., Mantecon, A. R., Schmilchuk, G. (2000). Recepcion artistica y consumo cultural.

México: Casa Juan Pablos.
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