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RESUMEN

El cometido del articulo es el de establecer una cala analitica acerca del papel del arte en la conformacién
progresiva de las politicas culturales con una atencién particular al momento fundacional de este tipo de
politicas. En ese aspecto hemos querido subrayar la hasta ahora tan ignorada como precursora contribu-
cion de la Segunda Reptiblica Espafiola a ese momento inicial, situdndola al lado de las también innova-
doras iniciativas de Inglaterra al crear el Arts Council en el afio 1946 o la que condujo con Charles De
Gaulle, en 1959, a la instauracion del ministerio de cultura en Francia. Como resultado incluimos un ana-
lisis comparativo de las tres experiencias resefiadas que en su formulacién puede ser considerado un en-
foque original e innovador dentro del dmbito reciente del estudio de las politicas culturales. El presente
trabajo resefia algunos de los problemas, dilemas y tensiones que ya desde sus inicios han venido jalo-
nando la génesis de las politicas del arte y la cultura con el objetivo de contribuir a que podamos entender
mejor la manera como estas politicas han ido traduciendo y dando contenido a las apuestas de los actores
implicados en campo del arte.

PALABRAS CLAVE: Sociologia del arte, campo cultural, arte y poder, politicas culturales, politicas artisti-
cas, etapa fundacional de las politicas artisticas, Misiones pedagdgicas, Arts Council, Ministerio de
Cultura, Educacion Popular, democratizacién cultural.

ABSTRACT

This article sets out to establish an analytical current on the role of art in the progressive forming of cul-
tural policies, with particular attention to the point in time when this type of policy is founded. In this as-
pect, we have underlined the forerunner contribution of the Second Spanish Republic, to date largely
unknown, ranking it alongside the equally innovative initiatives launched with the creation of the Arts
Council, in 1946, or the initiative directed by Charles de Gaulle, in 1959, by establishing the Ministry of
Culture in France. As a result, we include a comparative study on the three experiences reviewed which,
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in their formulation, may be considered as an original, innovative approach, within the field of study of
cultural policies today. This work reviews some of the problems, dilemmas and tension that have punc-
tuated the launching of policies on art and culture, since their concept, the aim being to contribute to en-
abling us to better understand the manner in which such policies have been put in place and have provi-
ded content to the approaches of the stakeholders involved in the field of art.

KEY wWORDS: Sociology of art, cultural field, art and power, cultural policies, artistic policies, founding
stage of artistic policies, pedagogical missions, the Arts Council, Ministry of Culture, Mass Education,
cultural democratization.
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Council. La creacién del Ministerio de Cultura en Francia. A modo de conclusién. Referencias biblio-
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INTRODUCCION

Probablemente uno de los aspectos mads cla-
ros que ha sido canalizado por el quehacer de la
sociologia en el andlisis del arte, sobre todo a
partir de los afios cincuenta, haya sido su apues-
ta progresiva por ocuparse en el rigor y perti-
nencia de los soportes metodolégicos utiliza-
dos. Una apuesta que se hace ostensible en la
decision de acotar y definir el alcance de sus co-
metidos. En esa toma de postura posiblemente
haya influido el hecho de que hasta ese momen-
to las tres principales corrientes de andlisis del
arte de inspiracion socioldgica: el marxismo, la
historia social del arte, o la teoria critica de la
Escuela de Francfurt (Heinich, 2001:25), com-
partiesen una comun falta de autonomia respec-
to del campo del arte, derivada acaso del limita-
do estadio de desarrollo de la misma disciplina
socioldgica. En virtud de ello, tanto el fetichis-
mo de la obra que tiende a situarla siempre en el
punto de partida de toda reflexiéon, como aquel
sustancialismo de lo social que propende a afir-
marse por contraste favoreciendo con ello la
instauracion de una disyuncion de principio en-
tre el arte y lo social, parecen haber pugnado
por convertirse en aporia recurrente de los ana-
lisis tedricos habituales en este campo. Igual-
mente arcaizante habria de ser el tercero de los
vicios compartidos por estas tres corrientes: una
tendencia al causalismo orientada a reducir toda
explicacion de los efectos por las causas, rele-
gando la posibilidad mas limitada, pero fre-
cuentemente mds eficiente, de apostar por la re-
alizacion de elaboraciones mas descriptivas y
analiticas.

Durante los tltimos afios hemos optado de
manera creciente por asumir el arte como parte
del funcionamiento mismo de la sociedad. Des
de este punto de vista socioldgico, una obra de
arte no seria sino un momento en un proceso en
el cual se hallarian implicados varios actores
llamados a funcionar a través de distintas insti-
tuciones sociales y siguiendo unas tendencias
histéricamente observables (Zolberg, 2002: 25).
Su acotacién como campo social, permitiria a
Bourdieu (1992) aplicar su perspectiva del cam-
po social al mundo de la produccién literaria.
Para otros se trataria de un dmbito estratégico-
organizacional (Friedberg y Urfalino, 1984), o
incluso de un sector especifico llamado a ejer-
cer como un hecho social total (Chateau, 1998;
Dubois, 1999: 302) dotado de capacidad para
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abrir nuevos itinerarios al trazado de relaciones
entre sociologia y arte tanto como desde el arte
hacia la sociologia. Nuestra vision actual del ar-
te como sociedad nos conduce a percibir ese
ambito al modo de un conjunto de interaccio-
nes, de actores, de instituciones y objetos, que
al evolucionar conjuntamente harfan posible eso
que hoy conocemos como arte. Un enfoque de
este tipo nos permite informarnos no sélo de lo
que el arte produce, sino también de como este
es producido. Muy probablemente en el campo
del arte esta exigencia de pertinencia: analizar
lo que existe mas alld de apariencias y miradas
preconcebidas, constituya un requisito hoy in-
eludible. Esta otra perspectiva estaria llamada a
resituar, disolviendo su centralidad y prevalen-
cia esencialista, aquellas viejas querellas de cor-
te metafisico que habian venido confrontando al
arte “puro” con el arte social o la idea de valor
intrinseco del arte respecto de la afirmacion al-
ternativa del posible relativismo de los gustos.
La comprension del arte, como la de todo fe-
némeno social exige trascender los esencialis-
mos y naturalizaciones para adentrarnos en su
condicién contingente derivada de su cardcter
de hecho social histéricamente construido a tra-
vés de la historia y las practicas sociales (Zol-
berg, 2002: 101 y ss.). Este tipo de abordaje se
ha visto propiciado por una dindmica reciente
de la disciplina que le ha permitido rehuir todas
aquellas llamadas al orden que pretendian re-
cluirla en el &mbito acotado de los valores esté-
ticos o en el de las demostraciones sociologicis-
tas, pudiendo conquistar hoy la libertad de ocu-
parse en hechos que atin aparentando una menor
ambicién tedrica no resultan por ello menos re-
levantes. Hechos tales, por ejemplo, como el
que en este caso nos ocupa: el modo cémo los
actores intelectuales, politicos o administrativos
se relacionan con los procesos de produccién de
la politica del arte. Por todo ello, en nuestro
acercamiento al andlisis de las relaciones entre
arte y poder, estableceremos una cala inusual
acerca del papel del arte en la conformacion
progresiva de las politicas culturales con una
atenciodn particular al momento fundacional en
el que este tipo de politicas se forjaron. En este
cometido procuraremos también resefiar algu-
nos de los problemas, dilemas y tensiones que
ya desde sus inicios han venido jalonando la re-
lativamente corta vida de las politicas del arte y
la cultura. Aprovechando la oportunidad que
nos brinda este mismo anélisis, y ya con un ca-
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racter mds especifico, intentaremos aportar al-
guna perspectiva innovadora a lo acontecido en
los momentos fundacionales de este tipo de po-
liticas. En ese aspecto hemos querido subrayar
la importante contribucién de la Segunda
Republica Espafiola a esos momentos fundado-
res. Algo que hacemos, respetando sus rasgos
especificos y en virtud del declarado y efectivo
compromiso de la Segunda Republica con la
cultura, conscientes de que la suya constituye
una aportacion seminal de gran relevancia que
por abuso de los expertos ha practicamente per-
manecido relegada al resaltarse casi de manera
exclusiva el cardcter pionero de iniciativas eu-
ropeas tales como la de la creacion en Gran
Bretafia del Arts Council en el afio 1946 o aque-
lla que condujo con Charles De Gaulle, en
1959, a la instauracion del ministerio de cultura
en Francia. Por otro lado, esta misma propuesta
analitica incluye un analisis comparativo de las
tres experiencias reseiadas que en su formula-
cién puede ser considerado un abordaje en si
mismo original dentro del 4mbito reciente del
estudio de las politicas culturales.

En una apuesta por recurrir a una elaboracion
descriptiva y analitica de este campo y ese mo-
mento, prestaremos atencion a aquel decurso
circular que convierte al arte en muiiidor de ins-
tituciones del mismo modo que éste, a su vez,
ha de verse inexorablemente transformado por
la accidon derivada de las politicas de esas mis-
mas instituciones. En virtud de ello, el hecho de
entender el arte como sociedad nos ayuda a per-
cibir ese ambito como un conjunto de interac-
ciones, de actores, de instituciones y estrategias
que al evolucionar conjuntamente irdn haciendo
fraguar el campo social del arte, al tiempo que
propiciardan la comprension del modo como el
arte es producido de igual manera que su capa-
cidad para influir, y atin determinar, diferentes
momentos y lineas de la accién politica institu-
cional. Todo ello contribuird a que podamos en-
tender mejor el modo cémo las politicas cultu-
rales de contenido artistico han ido traduciendo
y dando contenido a las apuestas de los actores
politicos en su calidad de interlocutores del go-
bierno respecto del campo del arte.

En virtud de ello, el estudio comparativo de
los tres casos analizados nos servird de apoyo
para detectar puntos comunes en lo relativo a
cuestiones tales como las dindmicas de confor-
macion o los valores y contenidos efectivos que
han servido de inspiracién y soporte a cada una
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de las tres experiencias. En paralelo, la ordena-
cion histdrica de los tres casos, datados entre los
afios 1931 y 1959, nos va a aportar elementos
tedricos contrastables para detectar rasgos con-
cordantes y discordantes derivados de los 16gi-
cos cambios estructurales acontecidos a lo largo
de esas tres décadas.

ACERCA DEL MOMENTO
FUNDACIONAL DE LAS POLITICAS
CULTURALES ARTISTICAS

Las politicas culturales artisticas no son sino
el puente susceptible de ser establecido entre las
dindmicas de creatividad estética respecto de
los estilos colectivos de vida. Su labor ha veni-
do siendo la de ejercer de eje mediador entre
una y otra en su condicién de guias para una ac-
cidn sistemdtica de cardcter regulatorio implan-
tada por las instituciones para avanzar en el lo-
gro de sus metas. En virtud de ello, lo habitual
es que este tipo de politicas aparezcan signadas
por un rasgo claro de pragmatismo y burocratis-
mo que con frecuencia interpela y contrasta con
el halo sacral que a menudo evoca la idea de ar-
te. La experiencia ensefia que las funciones de
las politicas del arte incluyen las exigencias de
regular procesos de instruccion, distribucion de
recursos o financiacidn; aceptando o rechazan-
do a aquellos actores o actividades que figuran
bajo el signo de la obra de arte o de la condicién
de artistas. Por todo ello, este tipo de politicas
suelen marcar la impronta de unos criterios o
unas metas que normalmente aparecian ya pre-
definidos en las estrategias iniciales desde las
cuales fueron inspiradas y promovidas.

Cierto es que podemos entender que el reco-
rrido histérico de las que pueden ser definidas
como protoformas de las politicas culturales se
ha mostrado tan denso como dilatado. A lo largo
de la historia las formas diversas de mecenazgo
se han mezclado con distintas configuraciones
del evergetismo. Desde la Ilustracion, también
el arte ha desempefiado un papel central en la
conformacién de las identidades tanto como en
la legitimacion de los estados nacionales. Ya en
la etapa de las politicas culturales plenas éstas
han servido de soporte a los procesos de expan-
sién de los derechos ciudadanos (Marshall y
Bottomore, 1992), a través del doble ciclo de la
democratizacion cultural que incentivaba la di-
fusion y el acceso generalizado al disfrute del
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arte y la cultura, tanto como a través de la demo-
cracia cultural que sirvi6 al objetivo de ampliar
el espectro de reconocimiento de las formas cul-
turales existentes. En paralelo, la afirmacion del
mercado ubicuo ha ido a través de flujos y reflu-
jos, marcando unas pautas tan insoslayables co-
mo ambiguas a las 16gicas de produccion, reco-
nocimiento y difusién del arte.

Si nos atenemos a los diagndsticos efectua-
dos acerca del nacimiento de las politicas cultu-
rales en los paises occidentales, puede afirmarse
que el periodo generalmente reconocido como
fundacional de aquellas que pueden ser entendi-
das ya de un modo pleno como politicas cultu-
rales seria aquel que se extiende entre la década
de los afios treinta y los afos sesenta del pasado
siglo XX. O si se prefiere, el de aquella etapa en
la cual se producen iniciativas politico cultura-
les como la de la Segunda Republica Espaiiola,
la institucionalizacion del Arts Council, en el
Reino Unido o la creacién del Ministerio de
Cultura en Francia.

Hemos de indicar aqui, al respecto de lo dicho,
que la secuencia cronoldgica que marca esas ini-
ciativas sucesivas no resulta totalmente azarosa,
en la medida en la que la dltima de ellas: la crea-
cién del ministerio de Cultura en Francia, consti-
tuye de entre todas la experiencia mas acabada de
institucionalizacion de la cultura. O si se prefiere,
representa el caso mds claro de un poder politico
que apuesta por asumir y orientar la gestion efec-
tiva y emocional de los actores y de los conteni-
dos artisticos. También en el caso francés, el mas
denso y estudiado de los tres, la nueva politica de
las artes que se implanta se configura a la contra
de las formas decimonénicas de las politicas de
Bellas Artes, algo esto en lo que coincide con las
otras dos experiencias, sino que también, lo hara
sacrificando en parte un legado como el de la
Educacién Popular, el cual se verd compelido a
resurgir tras la crisis del modelo fundacional
acontecida diez afios después de su inicial im-
plantacién en 1959. A pesar de ello, la experien-
cia francesa habrd de entenderse también como
aquella de entre las tres que de un modo mas
consciente abordo el dilema electivo entre las for-
mas mads clasistas y elitistas del arte respecto de
la funcién educativo-popular del arte, intentando
conjugar soluciones de compromiso. Frente a el
se situarfan en dos extremos distintos, el modelo
britdnico de corte més elitista o el espafiol, en su
condicién de apuesta mas decidida a favor de un
compromiso politico y social del arte.
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ARTEY POLiTICA CULTURAL EN LA
SEGUNDA REPUBLICA ESPANOLA

El periodo de la Segunda Reptublica Espaiola
comprendido entre 1931 y 1939, representa un
momento tan genuino como excelente de las po-
liticas culturales espafiolas. Genuino en la me-
dida en que, a pesar de su brevedad, constituye
uno de los periodos mds creativos y originales
amparado en un impulso propio el cual constitu-
ye uno de los escasos momentos en los que la
pregnante influencia del vecino francés en este
campo, que habia sido tan ostensible en etapas
de gobierno anteriores como la del ilustrado
Felipe V durante el siglo X VIII, habria de verse
relegada ante el empuje y la voluntad creativa
de las propias propuestas autdctonas. Excelente
también por el caracter denso, novedoso e inclu-
so pionero de las iniciativas desarrolladas.

Cierto es también que el impulso alcanzado
por este tipo de politicas en ese momento resul-
ta inseparable de un fenémeno sociopolitico
muy especifico de Espafia durante los afos de
transicion del siglo XIX al XX. La Institucién
Libre de Ensenanza se habia ido configurando
desde 1875 como un foco de regeneracion ético
e intelectual de las multiples y viciadas inercias
que aquejaban a la cultura espaifiola. Inspirada,
casi como un pretexto, en algunos lineas del
pensamiento filoséfico del teérico alemédn Karl
Krause al tiempo que profundamente influidos
también por las corrientes emergentes de reno-
vacién pedagdgica, los miembros de la Insti-
tucion (F. Giner de los Rios, M.B. Cossio, G. de
Azcérate, N. Salmerén, M. Figuerola, los her-
manos Machado y otros) se orientaron en la di-
reccion de repensar y recrear el horizonte de
una sociedad como la espafola aquejada de un
profunda crisis que la alejaba de los ejes mas di-
namicos de la Europa de la razén y la moderni-
dad. Profundamente convencidos de las virtudes
de un diagndstico y una accién congruentemen-
te racionales, los krausistas e institucionistas se
mostraban decididos a abanderar el proceso de
regeneracion ética y politica que la Espaiia del
momento demandaba.

La Segunda Reptblica constituy6 el momen-
to privilegiado para que este colectivo expresase
su potencial creativo y tansformador. Sin em-
bargo a pesar de lo limitado de su duracién (en-
tre 1931 y 1936 si se tiene en cuenta el cardcter
excepcional en que tuvo que trabajar el gobier-
no republicano durante el periodo de guerra) el
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primer bienio 1931-1933, constituyé un mo-
mento tan breve como intenso en su compromi-
so con la politica de la cultura y el arte. La poli-
tica educativo-cultural del primer Bienio (Huer-
tas Vazquez, 1988: 25) se caracterizé por una
gran actividad oficial en la doble direccién edu-
cativa y de extension cultural. Su objetivo cen-
tral fue el de elevar el nivel civico y cultural del
pueblo. Esa actividad estaba prioritariamente
orientada hacia la poblacién campesina con el
fin de realizar con ella el cometido de igualar
las condiciones de comprension y disfrute de la
cultura entre aquellos ciudadanos residentes en
el campo y en la ciudad. Durante esta etapa, la
accion de culturizacién del pueblo es concebida
como un proceso gradual, nuevo en si mismo,
cuyo impulso deberia de provenir del Estado y
ese proceso de culturizacién popular para hacer-
se efectivo precisaba de una planificacion. Con
ese cometido durante la Segunda Republica fue-
ron potenciadas algunas instituciones que traba-
jaron en los niveles més elevados y vanguardis-
tas de la cultura tales como la Junta de Amplia-
cion de Estudios o, de manera particular, la
Residencia de Estudiantes, con el mismo objeti-
vo fue promovida una amplia labor de difusién
a través de iniciativas tales como las Univer-
sidades Populares o, en particular, las conocidas
como Misiones Pedagogicas.

La cultura fue para la Segunda Reptiblica una
sefa de identidad como pocas veces lo ha sido
para ningun otro régimen politico, un aliento
utépico que se hallaba orientado hacia la cons-
truccidn de una ciudadania inclusiva y progre-
sista (De Madariaga, 1981: 241; Holguin, 2003:
57 y ss.). Esto acontecia en una Espaiia cautiva
de la estrechez de miras de unos sectores socia-
les conservadores atenazados por el miedo al
pueblo y al progreso que tomaba conciencia,
con la potenciacién de instituciones tales como
la Junta de Ampliacion de Estudios, de la cre-
ciente necesidad de establecer una arena comun
de intercambios enriquecedores con el resto de
Europa llamados a propiciar el itinerario de un
avance cientifico, cultural y democratico com-
partido. Otra de las instituciones que se veria fa-
vorecida por el impulso republicano fue la Resi-
dencia de Estudiantes, la cual se configuré en
ese momento como un excepcional foco de ac-
cioén socio-cultural y de promocién de la creati-
vidad innovadora y vanguardista. Su auditorio,
inaugurado en 1933, alcanz6 un gran dinamis-
mo gracias a una programacion diversificada en
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ambitos como la mausica, la danza, el teatro o el
cine. La actividad musical gozé de una particu-
lar atencion, celebrandose en el auditorio con-
ciertos de algunos de los mejores miusicos del
momento como Darius Milhaud, Francis
Poulenc, Igor Stravinski, Manuel de Falla o
Joaquin Turina. En su seno fraguaron iniciativas
tales como la de la creacién del primer cine-
club espafiol. En el se proyectaban las primicias
cinematograficas de los cineastas europeos de
vanguardia los cuales llegaban a Madrid traidos
de la mano de Buiiuel. En la residencia también
dio inicio la que serfa una fecunda relacién ar-
tistica y personal entre Dali y Buiiuel. Ejerci6
esta instituciéon como espacio llamado a propi-
ciar las relaciones entre creadores fomentando
proyectos de colaboracién artisticos entre musi-
cos, pintores y poetas. Entre las ideas concebi-
das en la Residencia estuvo el proyecto de ani-
macion teatral, La Barraca, que en ese momento
fuera promovido por Federico Garcia Lorca.

Durante esos breves afios si los Ateneos y
Universidades Populares tomaron villas y ciu-
dades, Las Misiones Pedagdgicas se encargaron
de acercar la cultura hacia la Espafia més aleja-
da y marginal. Una Espafia que, aherrojada por
las carencias y necesidades, se convertia en pas-
to abonado para la dependencias clientelares y
caciquiles. Las Misiones Pedagogicas, repre-
sentaron un esfuerzo pionero por integrar tam-
bién en los ideales civicos y democréticos de la
Republica a las grandes masas de excluidos que
a la saz6n residian ain en la amplia y olvidada
Espaia rural de inicios de siglo.

De hacer viable el proyecto de las Misiones
(Otero Urtaza, 1982, Dieste, 1983: 104; Otero
Urtaza, 2006 ) se encargaria un equipo de intelec-
tuales préximos a las ideas de la Institucién Libre
de Ensefianza que ejemplarizaban la vitalidad de
los ideales del momento. Pensadores y artistas ac-
tivistas como Manuel Bartolomé Cossio, Lorenzo
Luzuriaga, Antonio Machado, Pedro Salinas, Ra-
fael Dieste, Alejandro Casona, Luis Cernuda, An-
tonio Sdnchez Barbudo, Ramén Gaya, o Urbano
Lugris; compartiendo ideas, y en sintonia con los
objetivos artisticos y pedagdgicos de las Mi-
siones, Federico Garcia Lorca, promovié la
Barraca desde La Residencia de Estudiantes,
concibiéndola también como un vehiculo de
animacion cultural que caminaria en paralelo
con la labor de Misiones (Holguin, 2003:114-
130; De los Rios, 2006: 456-457). Unos y otros
se encargarian de ir tejiendo una tupida red de
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entusiasmo, creatividad y espiritu de experi-
mentacién pedagdgica y cultural que convertiria
a la Espafia de esos afios en uno de los laborato-
rios politico-culturales mas innovadores que es-
tarfa llamado a alentar la promocién social del
arte y la accion socio-cultural. Por otro lado, los
promotores implicados en las misiones tenian
claro (“Con todos nuestros respetos para los
funcionarios”, Dieste, 1983: 100) que ellos no
eran funcionarios sintiéndose mds bien de una
rara especie de juglares empefados en recrear la
capacidad de doble comuni6n con el pueblo de
la que habian hecho gala los viejos bardos. Con
ellos decian compartir la ilusién de transmitirle
arte y conocimiento, al tiempo que no renuncia-
ban a la pasion de aprender de él.

La metodologia de las Misiones consistia en
desplazar a un grupo de artistas, intelectuales y
promotores culturales hasta los lugares més ale-
jados y marginales de la geografia espafola pa-
ra acercarles el aliento de las artes y la cultura.
En didlogo con las escuelas, las Misiones tenian
una clara conciencia de que ejercian como una
semilla y no como una incursién populista co-
yuntural. De ah{ derivaba su esfuerzo por peren-
nizar en la escuela del pueblo todo el impacto
positivo de cardcter cultural y artistico que las
Misiones ejercian.

Miiltiples y muy originales en su concepcion
fueron las realizaciones de las Misiones, pero
por su contenido artistico entre ellas podemos
subrayar algunas tales como el denominado
Museo del Pueblo que consistia en una muestra
de obras maestras de la pintura espafiola elabo-
rada a partir de reproducciones muy fidedignas
de pinturas del Museo del Prado que servian de
pretexto para educar, transmitir y sensibilizar
acerca del sentido del arte a un auditorio com-
puesto en una gran parte por personas analfabe-
tas a quienes estos significados a menudo habi-
an resultado tan distantes como inescrutables
(Otero Urtaza, 2006: 326-378; Dieste, 1983:
102-103). La difusién de bibliotecas populares!
como modo de promocién de la literatura en los
lugares mds recénditos del territorio espafol
constituyé probablemente la iniciativa central y
mds importante de las promovidas por Misiones.
La mayor parte de las bibliotecas de Misiones
Pedagogicas se ubicaban en la escuela, aunque
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no fueron pocas las que se instalaron en los
ayuntamientos. En un caso u otro, éstas eran de
cardcter publico y abiertas a toda la poblacion.
Otras bibliotecas, en menor ndmero, también se
distribuyeron, cuando asi era solicitado, entre
casas de beneficencia, Casas del Pueblo y otras
sociedades obreras, sindicales y culturales (Sa-
laberria, 2006:312). Las bibliotecas ejercian de
centros de difusidn literaria y de animacién a la
lectura, incluyéndose entre sus actividades la
realizacion de lecturas publicas y recitados por
parte de escritores y promotores culturales.

El Teatro del Pueblo fue promovido por Ale-
jandro Casona para ser presentado en villas y
pueblos mientras que el modesto teatro de gui-
fiol, fue concebido por Rafael Dieste y Urbano
Lugris con el objetivo de poder llegar también a
las aldeas y poblaciones mds pequeiias (Otero
Urtaza, 2006: 412-458).

Las proyecciones cinematograficas estaban
bajo la responsabilidad de Val del Omar y éstas
se llevaban a cabo en plazas al aire libre hacien-
do con ello posible la presencia del séptimo arte
en lugares a los cuales nunca antes habia llega-
do la magia del cine (Saenz de Buruaga, 2006:
381-387). Junto con las proyecciones, los con-
ciertos de grupos pequefios o las audiciones gra-
badas de musica constituian para muchas comu-
nidades el primer contacto con unas actividades
culturales pensadas para sensibilizar y aproxi-
mar a los publicos mds alejados y discriminados
en el acceso al disfrute de las obras artisticas.

La atencién especifica al ambito del arte
constituyé una constante desde los primeros
momentos del gobierno de la Republica. A pro-
yectos ya comentados como el de las Misiones
o el de la actividad desarrollada desde la Resi-
dencia de Estudiantes, podrian afiadirsele diver-
sas iniciativas sumamente significativas toma-
das durante este periodo tales como la propuesta
realizada a Pablo Picasso y nunca consumada
para dirigir el Museo del Prado, efectuada en
1936, o la encomienda de pintar un mural para
representar a Espafia en la Exposicién Universal
de Paris de Artes y Técnicas de la Vida Moder-
na, celebrada en 1937, encargo que permitiria al
pintor la creacién de una obra como el Guer-
nica. Por otro lado, a nivel politico administrati-
vo la Segunda Republica llevé a cabo una labor

! De acuerdo con algunas estimaciones durante el periodo que duré el proyecto de Misiones se llevé a cabo la mayor campafa de pro-
mocion de la lectura en la historia de Espafia al dotarse en torno a 5.522 bibliotecas con una cifra total superior al medio millén de libros

(Salaberria, 2006: 303-315).
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de cardcter legislativo que pretendi6 dar res-
puesta a los desafios de preservacion del patri-
monio artistico asi como al de su promocioén y
potenciacion. El desarrollo de ese nuevo marco
legislativo propicié un esfuerzo tan urgente co-
mo extraordinario que estuvo orientado a con-
servar, catalogar y proteger de enajenaciones el
Tesoro Artistico Nacional (Huertas Vazquez,
1988:149-155), ademads de a potenciar el estatu-
to de los museos existentes promoviendo a su
vez la creacidn de otros nuevos a través de suce-
sivos regulamientos cuyo niicleo habia sido es-
tablecido ya durante el primer bienio republica-
no. Esta labor se desarrollé en paralelo con las
politicas de accion cultural y con base en el
mandato constitucional que se derivaba del ar-
ticulo 45.

Esta atencion consideramos que alcanzé una
de sus expresiones politicas mds genuinas en la
encomienda que efectda, en el Decreto de 7 de
septiembre de 1938, el Ministro de Instruccién
Segundo Blanco Gonzélez a la ponencia de
“Las artes”, de realizar la labor previa de “estu-
diar el valor humanista y formativo de las crea-
ciones artisticas y de sus técnicas, asi como la
puesta en prictica de aquellas soluciones que se
vayan encontrando” y, mds especificamente, a
la citada ponencia se le transmitié el encargo de
estudiar en concreto los siguientes aspectos:

a) El de la potenciacién y primacia de “este
nuevo tipo de educacion bdsica especiali-
zada a través de las artes”, sobre la tradi-
cional e ineficaz educacién artistica.

b) El de la reestructuracion de las dispersas
ensefianzas de las artes segtin los criterios
de la Escuela Unificada.

¢) El de la formacion del artista pedagogo en
sustitucién del pedagogo artista.

d) Y el de la “reincorporacion del artista al
pueblo, en un plano de estricta libertad”,
de forma que sus creaciones “puedan des-
envolverse de cara al pueblo, teniendo co-
mo horizonte inmediato, la sensibiliza-
cion de su espiritu, disipdndose asi para
siempre la tremenda injusticia que se co-
meti6 al creer que el artista podia prescin-
dir y olvidar al pueblo, al manipular el ar-
te por el arte”.

En este planteamiento pueden vislumbrarse
algunos principios tales como la defensa de la
funcion social del artista o la subrayada dimen-
sion del caracter social del arte, dentro de un
marco de libertad y pluralismo ideolégico, los
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cuales entroncan sin duda tanto con la ideologia
libertaria y socialista del gobierno como con el
nicleo de valores compartidos por muchos
compaifieros republicanos e institucionistas.

Probablemente, el hecho de que la ideologia
que orientaba a los promotores de esta politica
cultural estuviese apoyada en una red muy esta-
blecida de intelectuales y artistas miembros,
simpatizantes, o simplemente sensibles respecto
de los valores de la Institucién Libre de Ense-
fanza y de los valores de la izquierda, haya sido
determinante para explicar el doble impulso ca-
racterizador del programa cultural de la Segun-
da Reptblica. Estos intelectuales y artistas com-
partian una doble preocupacion respecto del ar-
te y la cultura: la exigencia de excelencia,
vanguardia y modernizacidn al lado del requeri-
miento de regeneracionismo civico y compro-
miso social que pasaba por una labor intensa de
sensibilizacién y formacion cultural que debia
ser incrementada en aquellos sectores sociales y
en aquellas zonas més relegadas y discrimina-
das como sucedia con el 4mbito rural. Por otro
lado, la preocupacién por preservar y proteger
el patrimonio cultural histérico y artistico espa-
fiol no era sino la secuela del protagonismo
identitario y politico que la cultura tenia en la
idea de Espafia para unos intelectuales que con-
sideraban que un buen trabajo en ese campo
constituirfa una catarsis para algunos de nues-
tros males nacionales endémicos derivados del
conservadurismo y la mixtificacion cultural e
histérica (Castro, 1975).

ARTE Y POLITICA CULTURAL EN EL
REINO UNIDO EN LA GENESIS DEL
ARTS COUNCIL

Del mismo modo que ha sucedido en los ca-
sos de Espafia o Francia, el momento de eclo-
sién de las politicas culturales y artisticas en
Gran Bretana, acontecido hacia mediados del
siglo XX, se ha visto precedido de importantes
iniciativas precursoras durante los dos siglos
anteriores. Por ejemplo, y tras la aprobacion en
el cambio del siglo XIX al XX de la politica de
“Educacion para todos”, en la ley de Educacion
del afio 1902, se obligaba a los alumnos de las
escuelas a visitar los museos, y en particular los
de historia natural, como parte de los requisitos
curriculares (Coombes, 1994: 124). Del mismo
modo, el South Kensington Museum que fue
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uno de los ejes sobre los que gird el sistema pu-
blico de museos desarrollado en el Reino Unido
en torno a 1840-1850. En su calidad de museo
especializado en el ambito del arte y el disefio,
el cometido gubernamental que le fue asignado
consistié en propiciar la autoformacion civica
de las personas con apoyo precisamente en sus
mismos contenidos de caracter artistico (Pur-
brick, 1994).

En cualquier caso, el momento fundacional
culminante en el &mbito de las politicas cultura-
les en el Reino Unido coincidié con la creacién
del Arts Council. Esta entidad promovida por
John Maynard Keynes estuvo en una amplia
medida inspirada en los valores e ideas del que
se conoce como Grupo de Bloomsbury.

También en el caso britdnico la innovacién en
este campo se apoyd en una estimable medida en
toda una corriente de opinidn que pretendia entre
otras cosas desafiar los valores de la sociedad
victoriana al mismo tiempo que cuestionar el ru-
tinario sistema académico hacia el que habian ido
degenerando los modelos de gestion del arte. La
entronizacion de la razén como telén de fondo
legitimador también habria de servir aqui para lu-
bricar y aportar congruencia a los argumentos. El
Grupo de Bloomsbury estaba formado por un co-
lectivo de intelectuales, escritores y artistas (Bell,
1957) entre los que se contaban Virginia y
Leonard Wolf, Clive and Vanesa Bell, Roger Fry,
Lytton Stracey, E.M. Forster, Desmond Mac-
Carthy o Duncan Grant. Entre ellos, Keynes era
uno de sus miembros mds influyentes y presti-
gi0s0s. Ya en torno a 1910, algunos de los miem-
bros de este grupo empezaron a reunirse en casa
de los Wolf en sus famosas tertulias de los jueves
por la tarde para comentar y debatir acerca de sus
ideas. Poco a poco el grupo fue adquiriendo pres-
tigio para acabar convirtiéndose en un importante
foco de opinién. Entre los valores postulados por
el grupo se hallaban el pacifismo, el feminismo,
la amistad, la creatividad, la libertad de expresion
y, sobre todo, la defensa de la razén. Su postura
hacia las convenciones Victorianas era escéptica
e irénica no ahorrandose en ningtn caso la liber-
tad de criticar todos aquellos aspectos de su so-
ciedad que consideraban cuestionables. Su in-
fluencia en la cultura britdnica fue transversal in-
cidiendo algunos de ellos como R. Fry, en el
campo de la critica de arte, otros como Virginia
Wolf, en la literatura y J.M. Keynes en el ambito
de la teoria econémica. Probablemente los que
mds influencia han ejercido en el desarrollo pos-
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terior del modelo politico cultural hayan sido: R.
Fry, C. Bell, E. M. Forster y desde luego también
Keynes. Todos ellos se comprometieron en di-
versos experimentos de apoyo a los artistas tales
como la Asociacién de Artistas de Londres, la
Sociedad de Arte Contemporaneo, los Talleres
Omega o Hogarth Press. El sentido de la experi-
mentacién y la flexibilidad del Grupo de
Bloomsbury, su capacidad para comprometerse
en la creacién de nuevas instituciones asi como
su desagrado hacia la burocracia, se encuentran
sin duda en el origen de las posteriores iniciativas
promovidas por Keynes para crear un nuevo mo-
delo de apoyo estatal a las artes en 1946 (Up-
church, 2007). Las posiciones por ellos defendi-
das encarnaron en sus propuestas los valores afir-
mados de la autonomia del sector artistico, el
espiritu antiburocritico y antifuncionarial, el
cuestionamiento del academicismo, la afirma-
cion de las nuevas formas abiertas e innovadoras
del arte y, en definitiva, la conviccién de que eran
precisas nuevas instituciones capaces de garanti-
zar la libertad de accién y expresion de los artis-
tas. Entre las criticas emitidas por algunos de sus
miembros respecto del papel del Estado en la
gestion del arte ocup6 un lugar central la idea de
que éste podia ejercer como propiciador de la
mediocridad a causa de su tendencia a contentar
los gustos de las mayorias, al tiempo que cuestio-
naron también el riesgo derivado de la frecuente
proclividad propagandistica en el modo de ges-
tionar lo cultural por parte de los gobiernos. No
obstante, tampoco eran ignorantes del peligro
que podia representar el hecho de que el arte que-
dase al exclusivo arbitrio del mercado, reivindi-
cdndose por su parte un claro apoyo a los artistas
de manera que se les pudiese garantizar a éstos el
ejercicio de su libertad de expresion artistica
(Keynes, 1982). Como corolario, desde su posi-
cion se afirmaba también la necesidad de dispo-
ner de una politica cultural coherente capaz de
contribuir de un modo racional a orientar el gasto
publico.

En relacién con lo que venimos de decir, tam-
bién debemos resefar aqui el hecho, en aparien-
cia contradictorio con la refractaria posicién del
Grupo respecto de la burocracia, de que en 1939
en el umbral de la Segunda Guerra Mundial uno
de los miembros mds significativos del Grupo,
C. Bell, en un articulo en el New Stateman and
Nation cuyo contenido habria sido previamente
consensuado con Keynes (Upchurch, 2007: 211),
hubiese llegado a reclamar la conveniencia de
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crear un Ministerio de las Artes en el Reino
Unido con el objetivo perentorio de establecer
barreras espirituales y culturales defensivas ante
la amenaza nazi en una sociedad abierta como
la britdnica.

No es sin embargo menos cierto que este tipo
de preocupaciones en las que se centré de ma-
nera prioritaria su atencion no relegaron total-
mente otro tipo de opiniones y valoraciones de
diferente calado y origen tales como la de la
trascendencia educativo cultural de los museos,
tan arraigada en la tradicion britdnica, o la mds
actual relativa a la importancia econémico in-
dustrial creciente que el disefio artistico estaba
llamado a desempeiiar en la sociedad moderna
(Goodwin, 1998: 202, 210). Del mismo modo,
no se hallan ausentes tampoco del discurso de
los miembros del Grupo afirmaciones tales co-
mo aquellas que hacfan hincapié en la relevante
influencia del arte en la conformacién de la ci-
vilizacién a través del importante papel desem-
peiiado por la “vida imaginativa” como propi-
ciadora simbdlica de la vida social (Goodwin,
1998: 77).

Desde 1907, J.M. Keynes, que habia preser-
vado una estrecha relacion con los intelectuales
y artistas del Grupo de Bloomsbury a lo largo
de toda su vida, sigui6 cultivando una proximi-
dad al arte y a los artistas que lo llevaria a poner
con frecuencia sus recursos financieros a dispo-
sicion de iniciativas innovadoras en ese ambito.
Asi, por ejemplo, entre 1925 y 1933 colaboré
con el experimento de la London Artists
Association, una entidad que habia sido conce-
bida por Keynes como una cooperativa de artis-
tas pldsticos. Una de las novedades de este pro-
yecto era el de establecer con el apoyo de diver-
sos mecenas unas garantias minimas de
ingresos para aquellos artistas miembros del co-
lectivo. De igual manera, la cooperativa permi-
tia apoyar a los artistas hasta el momento en que
estos se hallasen en condiciones de defenderse
por si mismos en la arena del mercado. Después
de apoyar distintas iniciativas en este ambito,
Keynes es convocado en 1942 para dirigir la
CEMA (Consejo para la Promocién de la Mu-
sica y las Artes). Esta entidad, creada en 1939
por fildntropos americanos a través de dos fun-
daciones (Pilgrim y Carnegie) sirvié para apo-
yar la actividad artistica y para garantizar las
condiciones de vida de los artistas en el periodo
de guerra (Witts, 1998: 55). Durante la etapa de
responsabilidad de Keynes en el CEMA, éste
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apostd por garantizarle a los grupos de teatro la
produccién de sus obras en vez de subvencio-
narle las giras. La reconversion del CEMA en lo
que habria de ser el Arts Council se fue gestan-
do a lo largo de varios afios acabando por ser
aprobado en 1946, algtin tiempo después del re-
pentino fallecimiento de Keynes. Su idea res-
pecto de la conveniencia de crear un organismo
mas flexible que los restantes departamentos de
dependencia gubernamental le llevaria tanto a
renunciar a la idea de luchar por un Ministerio
de las Artes como a proponer que el staff profe-
sional de la institucion estuviese integrada por
personal asalariado a tiempo completo, el cual
no deberia ostentar la condicién de funcionarios
del Estado. El modelo administrativo implanta-
do por Keynes en el cual se encomendaba a va-
rios expertos la coordinacién de las dreas de
musica, teatro y artes plasticas, estaria llamado
a servir de inspiracion a diversos paises del am-
bito de influencia anglosajona durante las déca-
das siguientes.

Los principales cometidos hacia los que se
irfa decantando el funcionamiento del Arts
Council seria el compromiso de crear equipa-
mientos de tipo cultural asi como el apoyo a los
grupos activos manteniendo circuitos de difu-
sion de las obras artisticas de distinto orden
aunque renunciando progresivamente a la con-
dicién de productor de obra artistica. El objeti-
vo declarado seria el de apoyar a los artistas en
lugar de competir con ellos. De ese modo el
nuevo Arts Council estaba inicialmente orienta-
do a actuar de un modo independiente respecto
del poder politico y la burocracia para desarro-
Ilar una labor dirigida a proporcionarle a los ar-
tistas y a las organizaciones artisticas equipa-
mientos, asesoramiento y fondos. No obstante,
también es preciso indicar que la primera y
principal tarea del Arts Council consistié en re-
cuperar el edificio de Covent Garden y restituir-
lo a sus origenes como Opera Real. Este énfasis
en la alta cultura y la centralizacién duraria has-
ta mediados de los afios sesenta momento en el
que empezard a tomar cuerpo una politica de re-
gionalizacién de las politicas culturales (Miller
y Ytdice, 2004: 39).

En resumen, la propuesta britanica de politica
del arte tenia como soportes fundamentales va-
lores tales como el del antiburocratismo y la in-
dependencia respecto del poder politico, el des-
pliegue de recursos garantizadores de la libre
expresion y de la capacidad creativa de los artis-
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tas o la relevancia otorgada al papel de la alta
cultura. Entre sus cometidos centrales se encon-
traban el apoyo decidido a los creadores para el
mejor desempefio de una capacidad innovadora
imprescindible para el desarrollo de la civiliza-
cion, asi como la voluntad definida de propiciar
a través de distintos medios el avance educativo
y el desarrollo cultural de la ciudadania.

LA CREACION DEL MINISTERIO DE
CULTURA EN FRANCIA?

La politica de Bellas Artes fue la que durante
el siglo XIX estuvo llamada a recoger el testigo
del mecenazgo de los principes y notables. Para
ella, las actividades artisticas formaban parte
del decorado de la soberania. Ejercian como or-
namentos del poder y sus allegados. El XIX y
los inicios del XX verian como sus fulgores se
iban rindiendo accesibles a la fraccion cultivada
de la poblacién. Sin embargo, la politica de
Bellas Artes nunca conté entre sus ambiciones
con la de hacer accesibles las artes a la mayoria
de la poblacién. Cierto es que durante las ulti-
mas décadas del XIX y las primeras del XX se
produjeron algunos intentos de institucionaliza-
cién de las politicas artisticas todos los cuales
tuvieron un caricter bastante efimero. El prime-
ro de ellos, promovido por Napoleén III en
1870, dur6 apenas siete meses. El segundo, tuvo
lugar durante el gobierno de Gambetta en 1881
y el tercero de ellos, en 1947, fue encomendado
a un joven politico procedente de la Resistencia,
Pierre Bourdan, el cual no dispuso tampoco del
tiempo suficiente para que su obra podiese ser
evaluada (Brichet, 1996: 338-339).

Pocos afios antes de que André Malraux asu-
miese la responsabilidad de darle forma a un
Ministerio de Cultura, la cifra de franceses que
se hallaban en condiciones de disfrutar de la cul-
tura y las Bellas Artes no excedia apenas la cifra
de los dos millones de personas (Laurent, 1955:
35). Por ese motivo la politica cultural de
Malraux se vio compelida a tomar cuerpo en
contra de una politica de las Bellas Artes hereda-
da la cual confundia la misién cultural de la co-
lectividad con sus actividades artisticas y veia en
ella una especie de complemento bastante acce-
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sorio al sistema educativo (Bernard, 1989: 30).
En relacion con esa constatacion, en su propues-
ta favorable a una politica mds decidida en pro
de las Bellas Artes, Jeanne Laurent, la que fuera
subdirectora de los espectdculos y de la musica
del Secretariado de Estado de las Bellas Artes
entre 1946 y 1952, afirmaba que “las propuestas
que haremos serén indtiles si las Bellas Artes se
siguen sacrificando en el marco de la Instruccién
Pidblica en la cual han estado situadas desde
1871, salvo dos breves interrupciones en 1881 y
en 1947”. Con una mirada simultdneamente in-
tuitiva y precursora, Laurent se preguntara si no
habria llegado ya el momento de “construir en
las periferias de las ciudades salas en las cuales
millones de ciudadanos privados de una vida es-
piritual en comun, puedan descubrir a Moliere,
Corneille, Shakespeare, escuchar conciertos o
ver exposiciones” (Laurent, 1955:167). Un afio
mas tarde, R. Brichet, el que habia sido jefe de
servicio de Juventud y de la Educacién Popular,
en un articulo publicado en Les Cahiers de la
Republique en 1956 (Brichet, 1996), titulado
“Por un ministerio de las Artes” abogaria tam-
bién por la creacion de un departamento ministe-
rial especifico para encargarse de ese cometido
“La IV* Republica debe resurgir, devenir una
gran Republica democrética y designar un mi-
nisterio responsable de la alta misién de elevar
el nivel cultural de la nacién” (Brichet,1996: 335
y ss.) al mismo tiempo que rechazaba una politi-
ca cultural dirigista entronizaba objetivos tales
como los de elevar el gusto del ptiblico, ayudar a
los artistas, conservar el legado del pasado, faci-
litar la difusion del arte construyendo salas de
concierto o el de apoyar la edicién musical y el
teatro, realizando todo ello a través de una
apuesta que estaria llamada a ortorgar una posi-
cién de mayor protagonimso cultural a la pro-
vincia. No obstante, hemos de reconocer que no
fueron al cabo las fundadas orientaciones de
Laurent o de Brichet las que lograron hacer
avanzar el proceso propiciando el advenimiento
de Malraux. Mayor protagonismo en ese transito
parece haber tenido la voluntad del propio
Charles DeGaulle al recomendarle a su primer
ministro Michel Debré que le invitase a formar
parte de su gobierno: “Le resultard util contar
con Malraux en su gobierno. Arréglele un minis-

2 Debemos indicar aqui que nuestro andlisis de la experiencia francesa es deudor del excelente y cuidado trabajo de produccién inves-
tigadora y bibliogréfica desarrollado por el el Ministerio de Cultura francés a través de su Comité d Histoire du Ministere de Culture et

des Institutions Culturelles.
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terio, por ejemplo, un agrupamiento de servicios
que podria denominarse de Asuntos Culturales,
Malraux le daré relieve a su gobierno...”.

Mas allé del perfil polisémico y multidimen-
sional en base al cual puede ser analizado el mo-
delo politico cultural entronizado por Malraux,
hemos de reconocer que el recién nombrado mi-
nistro accedid a su cargo en un pais que se halla-
ba derrotado y maltrecho en su dignidad en un
momento en el cual entre otros requerimientos
parecia anhelarse una aportacién de elementos
de esperanza y dignidad colectiva, algo esto que
Malraux aportard al poner en marcha un proceso
claro y oportuno que supo transmitir de manera
eficacaz gracias a sus contrastadas dotes de co-
municador. Por otro lado, el nuevo ministerio
surgié también en un contexto hostil el cual re-
queria su reconocimiento como un nuevo campo
competencial frente al preexistente ministerio de
educacion, arrogandose un perfil diferenciado
que mds que real era posicional ante los retos de-
rivados de la coyuntura. En ese aspecto, la
apuesta asumida por Malraux va a intentar si-
multanear el objetivo de la democratizacion cul-
tural, dirigida a hacer accesibles las grandes
obras del espiritu a la mayor cantidad posible de
franceses, con una renuncia, al menos aparente,
al recurso educativo. También sus prejuicios de
intelectual, acaso tanto como su afdn por distin-
guirse de algunos rasgos que habian definido el
modelo de Educacion Popular durante la etapa
de Leo Lagrange con el Frente Popular, le habri-
an llevado también a considerar espureas aque-
llas formas de arte y cultura que no estuviesen
mediadas por la ambicion de la excelencia. No
obstante, cuando observamos la concrecidn de
sus ideas podemos comprobar como las matiza-
ciones nos aproximan a la exigencia inexorable
de que los objetivos e ideas procuren un pacto
con la realidad. Por ejemplo, su proyecto central
de las casas de la cultura no era sino una vieja
idea que habia gestado en la cercania de amigos
intelectuales de los tiempos de la Resistencia co-
mo Luis Aragon o Gaétan Picon a quien invitaria
a compartir responsabilidades en el nuevo mi-
nisterio. M4s atin, resulta sorprendente compro-
bar, y esto es algo que no suele aparecer en los
libros sobre su experiencia ministerial, el hecho
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de que la gran importancia otorgada por
Malraux a la estrategia de facilitar el acceso del
gran publico a las grandes obras pldsticas de la
cultura francesa le habia llevado en un breve
momento en el que tuvo responsabilidades poli-
tico-culturales como ministro de informacién
con DeGaulle, entre 1945 y 1946, a disefiar un
plan para reproducir algunas obras maestras del
tesoro artistico francés para ser enviadas a dis-
tintas prefecturas, departamentos y lugares don-
de estas pudiesen ser admiradas. Muy probable-
mente esa idea que evoca en gran medida el pro-
yecto del Museo del Pueblo, promovido por las
Misiones Pedagdgicas en la Segunda Repiblica
Espaiiola, quizds no resultase totalmente ajena a
su experiencia previa como luchador antifascista
en la Guerra Civil Espaiiola. La diferencia entre
ambas iniciativas acaso fuese la de que lo que pa-
ra la Segunda Republica Espafiola fue de manera
pertinente un recurso pedagdgico popular dirigi-
do a propiciar un primer conocimiento de esas
obras; para la propuesta cultural de Malraux,
convencida de la capacidad sacral y catartica de
la obra de arte, el recurrir a unas copias carentes
del aura de la originalidad resultaba sin duda un
medio de eficiencia mucho mds dudosa. Esa di-
mension religiosa® que el arte, en opinién de
Malraux, entrafiarfa, se mostraba como un sopor-
te propicio para reconstruir y re-ligar simbdlica-
mente una comunidad nacional como la francesa
aquejada a la sazén de una profunda crisis hist6-
rica y politica.

Por otro lado, eje fundamental de su programa
habria de ser también la de apostar decididamen-
te por impulsar la creatividad y el espiritu de
vanguardia artistica que la afieja politica de
Bellas Artes habia ignorado dejando la innova-
cion al albur de la iniciativa de los propios artis-
tas sin mayor amparo que el de su propia ener-
gia. Estas orientaciones se hacfan corresponder
también con un escrupuloso proceder para evitar
todo dirigismo, “Malraux conseguird demostrar
sin embargo que las demandas publicas, las ex-
posiciones nacionales no incluyen obligatoria-
mente la afirmacién de un arte oficial” (Antho-
nioz, 1996:38).

Todo ello fue presentado por Malraux desde
un aura de grandilocuencia la cual se hallaba

3 En el discurso de Malraux en 1965 ante la Asamblea Nacional afirmaba que si la ciencia habfa sustituido a la religién, en nuestro
mundo existia algo que la ciencia no podia llenar, “La utnica fuerza que permite al hombre ser tan poderoso como las potencias de la no-
che, es un conjunto de obras que tienen en comun un cardcter a la vez estremecedor y simple, ser obras de arte que han escapado a la

muerte...”.
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inscrita no s6lo en su propia personalidad y en
su experiencia en el arte de la propaganda, ad-
quirida durante su etapa de militancia en el RPF,
sino también como una conviccioén derivada de
su filosofia del arte (Urfalino, 1997:57).

Hasta aqui hemos hablado de Malraux sin ha-
cer apenas referencia al hecho de que lo que su
persona representa se halla estrechamente vincu-
lado a, al menos, dos circulos de amigos con los
que compartié algunos momentos de su vida y
sobre todo sus experiencias en la Resistencia y
en el RPF (Rassemblement du Peuple Frangais)
promovido por DeGaulle en 1947. Una camara-
deria intelectual compartida que le habria ido
ayudando a fraguar una idea politica de la cultu-
ra que resultaria determinante para dar forma a
su propuesta politico cultural. Tampoco habre-
mos de ignorar la tan azarosa como determinan-
te contribucion al desarrollo prictico de su poli-
tica cultural aportada por algunos administrati-
vistas retornados de las colonias francesas como
E. Biasini o su amigo Jean Autin, gracias a cuya
destreza y flexibilidad en la gestién burocrética,
las casas de la cultura, como apuesta central de
su politica, pudieron acabar por convertirse en
una realidad. Con algunos de sus primeros com-
pafieros de viajes como Gaétan Picon compartia
ya desde 1935 (VV.AA. 1996: 39) ideas acerca
de cémo habria de ser un ministerio de cultura.
Pierre Moinot, consejero técnico de su gabinete
y Director General de Artes y Letras, Bernard
Anthonioz, Inspector General de la creacion ar-
tistica, se conocfan también desde hacia bastan-
tes anos, del mismo modo que Georges Loubet o
Albert Beuret, compaifieros en el RPF, o Marcel
Brandin, viejo amigo desde el College Turgot,
todos ellos formaban parte de la que era una au-
téntica fraternidad fundamentada por profundos
valores humanistas que se fue manteniendo a lo
largo del tiempo (Foulon, 1990:32). Esa linea de
accion humanista y combatiente ayudaba a en-
tender el sentido y los logros, acaso tanto como
las limitaciones, de la experiencia tal como era
asumida por el grupo y liderada por Malraux.

André Malraux, a quien se encomienda la
gestion del ministerio de cultura para con su in-
clusién reforzar la imagen de un gobierno para
tiempos de crisis y cambio, vio como los objeti-
vos del ministerio recién creado se concretaban
en el Decreto de 24 de julio de 1959. Un texto
clave que orientard durante diez largos afios el
quehacer del departamento. En su contenido se
subrayaba que “el ministerio de Asuntos Cultu-
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rales habria de tener como mision el hacer acce-
sibles las obras capitales de la Humanidad, y en
primer lugar de Francia, al mayor nimero posi-
ble de franceses, de garantizarle la més vasta di-
fusion a nuestro patrimonio cultural, y de favo-
recer la creacion de las obras de arte y del espiri-
tu que lo enriquecen.” La reivindicacidon
democriética triunfa en virtud de las expectativas
de este decreto fundacional y a su lado la nocién
de Estado estético (Urfalino, 1996) va a caracte-
rizar esta filosofia de la accién cultural que pre-
tende asegurar la democratizacion cultural en
base al encuentro entre el ptblico y la obra de
arte. Esta reivindicacién de un derecho del pue-
blo a la cultura y la promocién de las vanguar-
dias conducen a una triple ruptura con los 4mbi-
tos de la educacion nacional, las bellas artes y la
educacién popular.

El soporte central de su politica lo constituyé
el proyecto de las casas de cultura. Ellas fueron
el principal cometido al tiempo que la més clara
diana critica a la que habria de verse sometida
su gestion. Para Malraux, que consideraba que
el “arte era la herencia de la nobleza del mun-
do”, las casas de la cultura dirigidas por drama-
turgos y artistas debfan actuar como la espoleta
de una democratizacién que trascendiendo terri-
torialmente el alcance limitado de la gran me-
trépolis parisina se abriese para convocar a
aquellos ciudadanos sensibles al llamado de la
auténtica aristocracia del espiritu. No obstante,
la misma periodizacion de las etapas que mar-
can la vida del proyecto nos indica como mds
alld de los enfaticos enunciados de sus apuestas
culturales, el proyecto de las casas de la cultura
no empezo a avanzar sino cuando el pragmatis-
mo y la eficiencia de unos gestores avezados, a
la cabeza de los cuales se hallaria E. Biasini, lo-
graron a partir de 1961, embridar el discurso y
traducir en acciones concretas la grandilocuente
voz del ministro intelectual y artista.

En virtud de ello, y tal como nos lo ha recorda-
do Urfalino (1996), hemos de evocar también el
hecho de que sin embargo, la que habria de ser la
practica efectiva escogida por los responsables
de las casas de cultura no iba a seguir siempre las
orientaciones tedricas y espirituales de una pro-
puesta politica tan genuina y genérica como la
que habia venido siendo postulada por André
Malraux. Muchos directores de casas hicieron en
realidad una politica de educacién popular, aun-
que fuese a hurtadillas, preparando a sus publicos
y promoviendo actividades de sensibilizacion ar-

51



Xan Bouzada

tistica y cultural. Pese a ello, su idea de democra-
tizacion de la cultura no estard sin embargo
exenta de varias ataduras, entre ellas, la de su de-
clarado rechazo de cualquier aroma de didactis-
mo y su conviccion de que era preciso relegar el
amateurismo de los “pintores domingueros” y de
los eruditos locales, para que el arte pudiese bri-
Ilar en todo su esplendor. Para ello, mejor que
contar con la culta latiniparla local o con volun-
tariosos educadores, su apuesta de partida consis-
tié en encomendar a los “auténticos artistas” la
direccion de las casas de la cultura locales en un
momento en el cual la profesion de técnicos o
gestores locales no habia atin entrado en los con-
tenidos curriculares de la universidad.

En pocos afios de funcionamiento las casas
empezaron a mostrar sus puntos débiles, siendo
criticadas por su elitismo (Djian, 1996:71-72),
acaso inexorable en un pais como Francia que en
1970 contaba con un 58% de ciudadanos que no
practicaba la lectura, un 87% que no acudia nun-
ca al teatro al lado de un 78% que no habia asisti-
do jamas a un concierto. El final de la década de
los afios sesenta iba a marcar una revision de
prioridades y un claro cambio de perspectivas en-
tre la ya importante cifra de técnicos, gestores y
animadores que trabajaban en el campo de la cul-
tura. De la centralidad de las obras de arte y su
potencial impacto en la sensibilidad de los ptibli-
cos se retornard al objetivo social y politico cultu-
ral de elaborar estrategias dirigidas a transformar
una situacion marcada por una clara asimetria de
la poblacién en el acceso y disfrute de las destre-
zas culturales. De un arte que se miraba en el es-
pejo impactante de su excelencia a un arte que
como también habia querido la Segunda Reptibli-
ca Espafola, habria de cobrar sentido en su plena
asuncion del desafio social y educativo popular.

En virtud de ello los afios setenta van a mar-
car ya la llegada de los Centros de Accién Cul-
tural como una alternativa latente de caracter
educativo popular que la grandilocuencia mal-
rauxiana habia mantenido en cuarentena. En ese
momento la politica de desarrollo cultural va a
encargarse de secularizar (Bouzada, 2007) las
latencias miméticas de cardcter religioso y sa-
cral que hasta ese momento habian estado influ-
yendo en el modelo de André Malraux.

Adln a pesar de las criticas recibidas es de jus-
ticia reconocer el papel paradigmético y refe-
rencial que las casas de la cultura cumplieron
como contenido e insignia de las politicas cultu-
rales nacientes. Ademas de ello, las casas tuvie-
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ron un impacto muy positivo en provincias en
las que no existian precedentes de equipamien-
tos culturales de ese tipo y donde algunos de los
que habian existido (teatros, etc.) habian sido
destruidos a causa de la guerra.

Su misma dindmica de funcionamiento fue
propiciando el desarrollo de las profesiones cul-
turales al tiempo que fue impulsando una deman-
da nueva que permitia traer a provincias especta-
culos que antes estaban reservados s6lo a la gran
capital. En paralelo irdn también articuldndose
grupos de presion a favor de la cultura en el dm-
bito municipal. En conjunto, las casas constituye-
ron sin duda un factor que contribuyé al progresi-
vo desarrollo de un campo especificamente cul-
tural a través de todo el territorio nacional.

Como corolario también hemos de subrayar el
hecho de que desde que B. Anthonioz, pusiese en
funcionamiento en 1962 el servicio de creacion
artistica, la posicion distante y elitista del Estado
hacia los artistas va a tender a irse transforman-
do, seglin sus propias palabras, en una amigable
camaraderia la cual va a propiciar una reubica-
cion estatutaria de la profesion artistica.

AMODO DE CONCLUSION

El momento en el que nacen las politicas cul-
turales y artisticas, tal y como ya apuntamos, va
a coincidir con un momento histérico de marca-
da relevancia en la sociedad occidental. Entre
los afios treinta y sesenta del siglo pasado se
produce un transito de particular trascendencia
delimitado entre la crisis del 29 y el nacimiento
del fordismo, el desarrollo del modelo de socie-
dad del bienestar y la eclosion de la sociedad de
consumo. Ese significativo periodo coincidi6
ademds con una etapa sumamente fecunda en el
desarrollo de los derechos econémicos, sociales
y culturales de los ciudadanos.

Si nos detenemos a observar las caracteristi-
cas de cada una de las tres experiencias resefia-
das, y atin estimando las distancias temporales
bastante determinantes que separan a unas y
otras: afios treinta, en el caso espafiol, década de
los cuarenta en Inglaterra y finales de la década
de los cincuenta en Francia, podemos compro-
bar como existen estimables coincidencias entre
las tres experiencias, tanto como significativos
matices diferenciales entre ellas.

Una de las primeras semejanzas contextuales
que pueden ser resaltadas es la del papel jugado
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por grupos de opinién o corrientes de pensamien-
to de militancia humanista y cultural en los tres
casos analizados. Si en la experiencia espanola la
linea de pensamiento encuadrable en los entornos
de la Institucién Libre de Ensefianza, en particu-
lar y en las ideas de cardcter progresista de un
modo mds general, marcaron una pauta determi-
nante; en el caso inglés este papel iba a ser des-
empefiado por el activo grupo de Bloomsbury
apoyado en la influyente personalidad de J.M.
Keynes. En el caso francés, por su parte, esa res-
ponsabilidad recaeria en el grupo de proximos a
André Malraux, quien habria de recabar apoyos
entre sus antiguos compaiieros del RPF y de la
época de la Resistencia asi como entre sus viejos
amigos intelectuales y artistas.

Por otro lado, en las tres experiencias tam-
bién aparece muy subrayado el papel del arte.
En el caso espaiiol, el arte es objetivo central en
las labores pedagdgico artisticas de las Misio-
nes tal y como confirma la experiencia del
Museo del Pueblo, del mismo modo que el pro-
tagonismo otorgado al artista pedagogo, frente
al pedagogo artista, resultan significativas junto
con la atencidn prestada a las manifestaciones
artisticas de vanguardia a través de instituciones
como la Residencia de Estudiantes o atin aque-
llos cargos y encomiendas en su momento otor-
gados a creadores como Pablo Picasso. Como
un rasgo bastante genuino de la experiencia es-
pafiola estaria el enfatico reconocimiento, sobre
todo en algunos momentos durante la Segunda
Republica, del papel comprometido socialmen-
te del arte. En Inglaterra, las politicas culturales
nacientes subrayaron de manera particular, la
importancia del arte como guia y espoleta del
proceso de civilizaciéon. Ademads, el énfasis en la
idea de libertad y el derecho a la libre expresion
de los artistas se encaminé hacia la doble procu-
ra de disolver el obsoleto papel controlador y
formalista de las academias tanto como hacia la
defensa de las formas artisticas mas innovado-
ras y vanguardistas. Objetivo éste que figuraba
en el eje de las preocupaciones centrales de
Keynes y los miembros del grupo de Blooms-
bury. Respecto de lo acontecido en la experien-
cia francesa, ya hemos hecho hincapié en la ex-
traordinaria importancia que el arte estuvo lla-
mado a desempefiar en el modo de entender su
politica cultural. Podriamos afiadir incluso que
en el caso francés el arte como revelacién o si se
prefiere, como comunicacidn, parecié llamado a
desempefiar un papel central. El impacto de las
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grandes obras de la cultura se presentaba como
la garantia vertebradora de la nacidén al tiempo
que como resorte de desarrollo de la civiliza-
cién. Todo ello, ademds fue presentado de un
modo bastante genuino al hacerse con apoyo en
férmulas de manifiesta grandilocuencia.

Otro de los ejes que nace con las politicas del
arte y la cultura a mediados del siglo XX dife-
rencidndolas de las precedentes pioneras del
dieciocho y el diecinueve, serd el énfasis com-
partido en la exigencia de ampliar publicos re-
curriendo a los equipamientos y a un primer im-
pulso inicial de vocacién descentralizadora. Si
en Espafia, su atraso cultural en la década de los
afios treinta oblig6 a priorizar atin la creacion de
equipamiento escolar, y en virtud de ello, a ma-
ximizar este tipo de dotaciones utilizdndolas
también para cometidos culturales, ya en las
posteriores experiencias britdnica y francesa,
los equipamientos especificamente culturales
pasaron a ostentar un claro y novedoso protago-
nismo. Justo resulta subrayar aqui la circunstan-
cia légica de que los equipamientos culturales
que marcan una tendencia mds renovadora en
este aspecto van a ser aquellos de mds reciente
implantacion. Las casas de la cultura francesas
reflejaron una politica de transicion al tiempo
que representaron un modelo de equipamiento
concebido desde el centro para la periferia, ca-
paz de transmitir una accién cultural elevada
que pudiese dar inicio a un proceso de descon-
centracion hacia las provincias aunque sin lle-
gar en ese momento a plantearse aun la posibili-
dad de una auténtica descentralizacién efectiva
de politicas y equipamientos.

En relacién con la politica de gestion de los re-
cursos culturales y artisticos, podemos subrayar
también el hecho de que uno de los rasgos que
prima en el desarrollo del modelo inglés, y que
hasta cierto punto le resulta genuino, es el del es-
piritu antiburocrdtico y antifuncionarial. Hemos
de reconocer que este aliento también se hallaba
presente en la experiencia espaiiola, la cual se ha-
bia cuidado explicitamente de que el encargo de
las Misiones estuviese atribuido a personas con
dedicacién a tiempo completo, pero sin una vin-
culacién de tipo funcionarial. De igual manera,
en el caso francés, para la direccion de las Casas
de Cultura se prefiri6 optar por un perfil profe-
sional de artistas y dramaturgos y no por el de
técnicos de la Administracion.

Algunos otros de los rasgos prevalentes dis-
cernibles nos muestran sin embargo una cierta
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convergencia al tiempo que elementos de dife-
rencialidad. En ese sentido, podemos evocar aqui
el hecho de que tanto en la experiencia britdnica
como en la francesa no estuvo ausente un marca-
do sesgo elitista encarnado en gran medida en la
apuesta por la centralidad y la excelencia artisti-
ca. Si en el caso inglés se ejemplifica en la rele-
vancia del cometido de la recuperacién del
Covent Garden y la Opera de Londres, en el caso
francés se subraya en el modo de entender las
Casas de la Cultura como plataformas de difu-
sion de la cultura del centro hacia la periferia mas
que como potenciales afirmadoras de los rasgos
culturales de las provincias. Justo resulta aqui re-
conocer que respecto de este sesgo, la politica
cultural de las artes de la Segunda Republica se
mantuvo tan discreta como ajena.

En congruencia con lo que venimos de decir,
podemos argiiir también que la relacién entre ar-
te, politica cultural, identidad y ciudadania pre-
senta asimismo matices diferenciales estimables.
Si en el caso espafiol resulté de gran trascenden-
cia la voluntad regeneracionista y la lucha contra
el sistema caciquil como estimulo al desarrollo
cultural de un pafs enraizado atin en los estrechos
limites de la ruralidad tanto como la muy cons-
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