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¢Para gué sirve

la longitud del brazo?
Una aproximacion

al origen de las
politicas culturales en el
mundo anglosajon

Jorge Fernandez de Ledn

as politicas culturales en el mundo anglo-
sajon, regidas por el denominado genérica-
mente arm’s lenght o principio de indepen-
dencia de las instituciones artisticas frente
a los Gobiernos, se han considerado con
frecuencia como el factor de identidad de
una de las dos grandes tendencias en ma-
teria de politicas publicas en el mundo. Son ademas, parte
fundamental de una de las areas estratégicas de la accion de
las politicas internacionales de los paises (englobadas en el
denominado soff power, o poder blando', un concepto recién
incorporado incluso por las autoridades chinas a su estrate-
gia de gobierno).

El concepto ha sido largamente estudiado y descrito
en numerosas investigaciones académicas, unos de cuyos tra-
bajos seminales utilizaremos como guia a continuacién?®. No
es pues este, ni por su dimensién ni por su marco, el lugar
para profundizar en el caracter y la funciéon del mecanismo,
ni mucho menos para explicar en detalle la construccion
ideolobgica que lo sostiene, aunque avancemos algunas con-
clusiones en el texto. En este articulo no obstante intentare-
mos acercarnos al origen reciente de su historia, muy espe-
cialmente ligada al nacimiento del capitalismo financiero de

comienzos del siglo XX en los Estados Unidos. Un proceso
que llegara a Europa no solo a través del mundo anglosajon
sino también via Francia y como consecuencia de los intere-
ses expansivos de los grandes industriales norteamericanos
que, tras la intervencién de su pais en la Primera Guerra
Mundial, buscan expandir sus mercados ¢ influencia. Ade-
mas, haremos mencién de algunas de sus caracteristicas, su
influencia y diferencia con otras formas de gobierno de la
cultura, subrayando las contradicciones entre el enunciado
de las politicas y las practicas historicas de los paises que las
abanderan.

Y lo hacemos tratando de incorporar también, de for-
ma brevisima, un apunte sobre un punto de vista no habitual
en los articulos en torno a las politicas culturales: la relacion
entre las politicas reales desarrolladas y su incidencia en los
cambios sociales, especialmente en aquel al que muchas de
estas politicas hacen mencion en sus declaraciones de prin-
cipios: el de la reduccién de las desigualdades. Porque ¢qué
funciéon cumplen en el discurso ideolégico las politicas de ac-
ceso sino la de formar parte de los ttiles para el cambio so-
cial? Y ese cambio, o busca la reduccién de la fractura social
entre la riqueza y la pobreza, o se convierte en garante de
una cada vez mayor distancia entre quienes adquieren distin-
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ci6on y valores culturales a través de sus recursos econoémicos
y quienes estan condenados a la exclusion, al carecer de ellos.

El ambito territorial de las politicas del arm’s length se
extiende no solo a los paises de hablar inglesa en su mayoria
(Gran Bretana, Irlanda, Estados Unidos, Australia, Nueva
Zelanda, Canada...) sino que alcanza en mayor o menor gra-
do a las politicas de Suecia, Noruega, Dinamarca o Finlan-
dia, extendiendo sus formas de representacion a las adminis-
traciones y las leyes de estados asiaticos, africanos y latinos.
La utilizacién de las Agencias, los Consejos de las Artes y
demas organismos, pretendidamente independientes de los
gobiernos de estados y regiones, forma parte de la realidad o
de la agenda del debate cultural en la mayoria de los paises
del mundo. Pero nos centraremos en los casos estadouniden-
se y britanico, por su relevancia indiscutible.

La mayoria de los comentaristas que han trabajado
en el analisis de la verdadera aplicacion de esta idea, entre
ellos el profesor P Mangset®, consideran que el mecanismo
es, sobre todo, un instrumento que puede mejorar la auto-
nomia artistica, y que como tal ha sido utilizado no solo en
los paises citados parrafos atras, sino en otros como Francia,
cuyas estrategias culturales parecen muy lejanas al principio
del arm’s length. Asi pues examinan cémo, en virtud de las
tradiciones politicas nacionales, viene utilizandose de ma-
neras muy distintas y respondiendo muchas veces a meros
recursos retoricos, mas que a verdaderas practicas de gestion
publica.

Empecemos por el nombre mismo que define a es-
tas politicas, y que Chartrand y McCaughey, hace cast tres
décadas, identificaban con la idea de “principio de indepen-
dencia”. No esta de mas senalar que este término es utilizado
también en el mundo del comercio internacional para deno-
minar al principio de plena competencia (Arm’s Length)* una
formula que se aplica, en un mercado competitivo, a la no
posibilidad de ganancias extraordinarias por medio del arbi-
traje, por lo cual, una persona o empresa no pueden obtener
sus ganancias con la usura, comprando un producto barato y
vendiéndolo mucho mas caro. Hay pues una cierta voluntad
ética weberiana en su sentido. Pero ese origen compartido
no es inocente.

En 1989, y en un trabajo colectivo titulado “iQuién
ha de pagar por las Artes? La busqueda internacional de mo-
delos de apoyo” coordinado por M. C. Cummings y J. Mark
Davidson Schuster, los investigadores universitarios Harry
Hillman Chartrand y Claire McCaughey publicaban su tra-
bajo “El principio de independencia (Arm s length) y las Artes:
una perspectiva internacional -pasado, presente y futuro”.

En el caso de la cultura,
los autores establecen
la bien conocida division
de las cuatro variantes
del papel del Estado
en la gestion de los
recursos publicos de la
cultura: Facilitador, Patrono,

Arguitecto e Ingeniero.

Como es de sobra sabido, en el mundo anglosajon el término
“artes” se identifica de forma genérica con lo que nosotros
llamamos “cultura”. En ese texto, atn hoy considerado de
referencia, se hacen una serie de afirmaciones que, pese a su
caracter genérico, siguen marcando buena parte del andlisis
de las politicas culturales en el mundo. Tratemos de resumir-
lo. Tras la introduccién el texto comienza asi:

(...) “La practica del Arm’s Length es un principio de
politica publica aplicado en las leyes, las politicas y
la economia de la mayoria de las sociedades occi-
dentales. El principio esta implicito en la separacion
constitucional de poderes entre las ramas ejecutiva,
legislativa y judicial del gobierno. El principio esta
también representado en la division de poderes en-
tre agencias en los estados federales. En Canada, por
ejemplo, son las provincias y no el gobierno federal
quienes tienen la responsabilidad constitucional res-
pecto a la educacion. Sin embargo, la representacion
internacional de los intereses educativos canadienses
se articula a través de una instituciéon independiente,
la Comision Nacional para la UNESCO, administra-



da por el Consejo de Canada. Una solucién parecida
ha sido adoptada por otros estados federales como
la Republica Federal Alemana, Suiza y Yugoslavia”.
(...) El principio del arm’s lenght se aplica también en
muchos paises occidentales en las relaciones entre los
gobiernos y los medios de comunicacion (...)”; con el
fin de asegurar la libertad de pensamiento y opiniéon
con las limitaciones contenidas en cada formativa le-
gal nacional o internacional”.

En el articulo se sefiala también como este principio
se aplica, ademas de en las politicas culturales, en distintos
campos de las politicas ptblicas en los que se producen evi-
dentes conflictos de interés, especialmente en el campo de la
gestion de los compromisos financieros de los responsables
politicos que, durante sus periodos de servicio publico, pasan
a depender de un organismo externo experto que gestiona
con independencia y prudencia esos recursos, hasta el fin de
los mandatos de las personas afectadas.

En el caso de la cultura, los autores establecen la bien
conocida divisién de las cuatro variantes del papel del Estado
en la gestion de los recursos publicos de la cultura: Facili-
tador, Patrono, Arquitecto e Ingeniero. Recordemos breve-
mente las caracteristicas de cada una de ellas y las politicas
de los paises que mejor las representan.

En el Estado Ingeniero, éste posee los medios para la
produccion artistica, subvenciona la creaciéon que se ajusta
a estandares de excelencia politica, con comisarios politicos
que determinan los procesos y controlan el arte oficial, o a
estandares econémicos y comerciales al servicio del Estado.
Su ejemplo seria el periodo estalinista de la Union Soviéti-
ca, un ejemplo que, como agudamente senala Boris Groys®,
tiene una mayor complejidad y requiere un estudio mucho
mas detallado. Este modelo no tiene hoy referentes interna-
cionales claros.

El modelo del Estado Arquitecto, que también tuvo
su presencia en la politica de la URSS entre 1917 y 1932,
articula sus politicas culturales a través de un Ministerio de
Cultura o departamento similar que, a través de la burocra-
cia, gestiona recursos para la promocién de la creacion y de
las artes. Chartrand y McCaughey identifican este modelo
con los de paises como Holanda o Francia, con una politi-
ca de consolidacion de ayudas a la creacién que permiten
a los artistas una estabilidad profesional que no depende
principalmente de su éxito comercial. La percepcion de estos
autores es la de que su mayor debilidad es la de no haber
demostrado ser capaz de generar mayores flujos de creati-

vidad individual y de bienestar colectivo en ninguna de sus
experiencias.

Gran Bretana seria el mejor ejemplo del Estado Pa-
tron. A través de organizaciones publicas pero separadas del
aparato burocratico del Estado. Un conjunto de Patronos,
nombrados por la administracion publica, gestionan con sus
propios criterios los recursos publicos que se ponen en sus
manos. Ese el principio que en el mundo de las politicas ar-
tisticas conocemos como el arm’s length, en el que los respec-
tivos Gobiernos no toman decisiones directas en cuanto al
reparto del los fondos destinados a la cultura. Como veremos
mas adelante, la implantaciéon definitiva de este modelo de
estado patrono, a través de la creacion del Comité para la
Educacion, la Masica y las Artes (CEMA) y de su conversion
posterior en el Arts Council of Great Britain (ACGB), dirigi-
do por John Maynard Keynes, tuvo su origen en buena parte
gracias a uno de los grandes patronos del Estado Facilitador,
el norteamericano E. Harkness®.

La privatizacion de las Musas

El Estado Facilitador implica una actividad minima
de los gobiernos en la promocion o cuidado de las artes y la
cultura. Pone en manos de los organismos privados, perso-
nas y corporaciones, la generaciéon de recursos para el sector,
eso si, a cambio de un sistema generoso de exenciones fisca-
les que facilitan que sean los individuos, a titulo particular y
conforme a sus gustos, quienes decidan qué y como se ha de
financiar. La cultura es pues una mercancia a disposicion de
las ¢élites econdmicas para financiar sus intereses de evasion y,
al tiempo, garantizar el control de los procesos de formacion
de la distincién, conforme a la definicién de Bourdieu’. Pro-
cesos en los que capital cultural y capital econémico se unen
para consolidar posiciones de clase.

Los Estados Unidos de América son el ejemplo mas
evidente de este fenémeno. Y sus politicas culturales publi-
cas, en el ambito nacional, son buena muestra de ello. Va-
mos a detenernos de forma especial en su historia a lo largo
del siglo pasado, para entender mejor el origen de las actua-
les politicas y sus vinculos con el desarrollo del arm s lenght.

La voluntad de democracia cultural se va enuncian-
do en el pais desde fines del siglo XIX en un contexto que,
como sefiala J. Dachler®,; el autor reconocido como introduc-
tor del término en EEUU se reclamaba ya hace un siglo para
preservar los patrimonios multiples de la mezcla de culturas
que hibridé el primer espiritu democratico estadounidense
y que, segun el autor, habria de afiadirse a las demandas de
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democracia econémica y politica. Pero frente al pluralismo
cultural nacia el Ku Klux Klan?, frente a la diversidad apare-
ce laidea conservadora del crisol, la fusién de esa multicultu-
ralidad evidente en una artificiosa mezcla que elimina toda
diferencia para crear una cultura comun inventada, al gusto,
entre otros, de los que la historia denomina alternativamen-
te, segun las perspectivas, como Robber Barons o Industrial Sta-
tesmen, Barones Ladrones o Industriales de Estado.

La historia de esta construccion cultural y del naci-
miento del modelo del arm’s lenght, esta, desde sus origenes,
conectada ademas con los intereses que el colectivo de los
mas ricos, que se va articulando en torno a grupos de presion
sobre el Congreso norteamericano, para que, en el marco
de la consolidacion de la primera financiarizacion de la eco-
nomia (el origen del ¢rash del 29), buscando soluciones para
mejor resguardar sus beneficios (desgravaciones sobre ope-
raciones con acciones o bonos, etc.), se amplien las deduc-
ciones fiscales por donaciones corporativas a las donaciones
individuales de los grandes patronos de la industria.

Porque fueron esos gigantes corporativos, con Dale
Carnegie y John D. Rockefeller a la cabeza, quienes incluye-
ron tras sucesivos esfuerzos, primero en las normativas fisca-
les de fines del siglo XIX para sus empresas y definitivamente
en la War Income Tax Revenue Act, la Ley Fiscal de 1917 las
deducciones de impuestos personales para quienes contribu-
yeran a obras de caridad. Asi fue como se institucionalizé por
un lado la primacia del sector privado en materia de politicas
culturales y, por otro, la equiparacion de la cultura al ambito
de lo caritativo y por tanto graciable.

Dale Carnegie es el principal promotor de la primera
gran ola de Fundaciones sin fines de lucro, creando entre
1905y 1911 tres: la Fundacién para el Desarrollo de la Edu-
cacion, el Fondo para la Paz Internacional y la Corporacion
Carnegie de Nueva York. Tras ¢l, el norteamericano mas
rico del momento, John D. Rockefeller, pasaria de interesarse
en donar fondos para las instituciones educativas, religiosas
y sanitarias, sin dejar nunca su interés por estos campos del
saber y el negocio (la produccion y privatizacion del cono-
cimiento), a participar mas activamente en las instituciones
culturales. Un paso mas en el modelo liberal, motor de la
economia productiva del capitalismo.

En su estudio histdrico en torno a las Organizaciones
filantrépicas, Asociaciones de voluntariado y Organizaciones
sin fines de lucro en los Estados Unidos (1.600-2.000), Peter
Dobkin Hall'' sefiala que esta compleja red de redes puede
explicarse solo “... en términos de procesos de desarrollo y
cambio continuos y en marcha. (...) Porque tales redes pue-

den incentivar el comportamiento colectivo (como cuando
los emprendedores comprenden los beneficios econdémicos
asociados con la propiedad de estas organizaciones sin fines
de lucro o los beneficios fiscales de las donaciones caritativas)
a la vez que pudren servir para acelerar procesos de creci-
miento y cambio.” No es pues casualidad, segtn este inves-
tigador, que el nimero de entidades sin fines de lucro haya
crecido desde las escasamente 13.000 existentes en 1940 al
mas de millén y medio registradas a principios de este siglo.

Desde entonces, incluso en los momentos de iniciati-
vas culturales singulares como fueron las nacidas bajo el New
Deal, los recursos principales para la cultura fueron gober-
nados por los mas ricos, Y se destinaron a la atencion de
sus intereses de clase y grupo: universidades, museos, teatros,
hospitales, grandes instituciones que formaban parte de la
construccion del prestigio social de quienes se habian enri-
quecido en el capitalismo salvaje, pero querian ahora cons-
truir y constituir su propia esfera de distincion, al tiempo que
mantenian el control sobre la produccién del conocimiento
y su transformacion en capital. El usurero se acerca a la éti-
ca del protestantismo. Eso también es arm’s lenght. Y explica
bien la ambivalencia del término.

Todo queda pues en manos del donante que dispone
de excedentes para la cultura, de sus gustos ¢ intereses. Y con
este argumento los recursos para la cultura pablica quedan
fuera del ambito de los fondos ptblicos gestionados por orga-
nizaciones estatales, nacionales o locales. Esta privatizacion
de la cultura es, cien afios después, el marco en el que se
mueve la politica del pais.

Pero la estrategia de privatizaciéon no se para en los
Estados Unidos. La aplicacion de los excedentes del negocio
de los Robber Barons se va a extender, en este mismo momen-
to, hasta Europa. Y seran ellos mismos quienes, presionan-
do al Congreso en las sucesivas leyes de impuestos, vayan
abriendo camino a las desgravaciones fiscales incluso para la
filantropia en Europa, bajo el paraguas de las ayudas a la re-
construccion tras la Primera Guerra Mundial. Una muestra
extraordinaria de ese sueno ultraliberal es la financiacion de
la reconstruccion de Versalles, realizada en buena parte, pri-
mero a través de una donacién monumental del financiero
Rockefeller y més tarde, desde los afios 60, a través de varios
fondos de exenciones fiscales como la Fundacion Versalles' o
The American Friends of Versailles de Nueva York. Y, como
mas adelante sefialamos, serd la fortuna del hijo de uno de
los lugartenientes de Rockefeller, Edward S. Harkness, la que
establezca a través de una fundacion, el Pilgrim Trust, creada
en Londres en 1930 con un fondo de 2 millones de libras, el



origen de los instrumentos publicos que iniciaran y estable-
ceran la politica del arm s length, con una version adaptada a
Europa de la politica del laissez faire, el liberalismo que predi-
caba la separacion de la cultura, la educacion y la sanidad de
las manos del Estado.

Irénicamente, es solo en el momento de la mayor
crisis social y econémica de la época, la Gran Depresion,
cuando el Gobierno norteamericano se implica como nun-
ca habia hecho antes en la politica cultural. La quiebra de
muchas grandes empresas, tras esa primera gran financiari-
zacién de la economia, hizo que las instituciones existentes
no encontraran ya donantes satisfechos dispuestos a su man-
tenimiento. Y fue la iniciativa del New Deal, la marca politica
y social del Presidente Roosevelt, la que gener6 a través de
una rama de su WPA (Works Progress Administration) una serie
de programas culturales en todo el pais, englobados bajo la
marca Federal One” que revitalizaron tanto la presencia de la
cultura en los presupuestos como la generacion de iniciativas
locales de todo tipo: el Writer’s Project, que con mas de 6.000
escritores contratados analizaba y legitimaba la presencia de
la historia obrera en la cultura del pais (American Guide Series)
y fomentaba la creacion de bibliotecas publicas y el interés
por la lectura; el Federal Arts Project, que entre otras acciones
popularizé la realizaciéon de murales con participaciéon de
las comunidades en su elaboracion y la consolidacion de los
programas de arte publico; el Federal Music Project, en torno
a 16.000 musicos interpretando conciertos para mas de tres
millones de personas cada semana, creando archivos sono-
ros, encargando piezas de composicion, etc.; y, por ultimo,
el Federal ‘Theatre Project, que dio empleo en su punto algido a
casl trece mil trabajadores que entre otras muchas activida-
des y semanalmente, en 31 estados, realizaban mil represen-
taciones semanales para mas de un millén de espectadores,
muchas de ellas de acceso gratuito.

Se constituyeron también otros dos organismos, la
Seccion del Tesoro de Bellas Artes y el Catalogo de Regis-
tros Historicos, que incrementaron exponencialmente tanto
los fondos de registros documentales inventariados como los
fondos artisticos de las instituciones federales. Sin duda esta
multiplicidad de programas sirvi6 ademas para que la po-
pularidad y visibilidad del Presidente Roosevelt alcanzaran
cotas que levantaron las criticas de sus oponentes politicos.
Y mas cuando los resultados de su mandato no resolvian los
gravisimos danos de la Depresion.

Asi pues este esfuerzo, que revitaliz6 como nunca la
historia y la vida cultural en el pais, se encontr6 con una
doble realidad social y politica que dio al traste, tras la Se-

gunda Guerra Mundial, con esa vitalidad, llena como era de
esperar de diversidad, radicalidad y disenso. Porque, a través
de la cultura, comenzaron a llegar a las vidas de millones de
personas ideas y visiones del mundo que alteraban la percep-
cion social y reafirmaban las demandas de participacion po-
litica, ampliando las tensiones laborales y facilitando la reac-
cion de la faccion mas radical del pensamiento conservador.

Naci6 asi, en 1937, el primer Comité de Actividades
Antiamericanas (HUAC), promovido por el congresista de-
mocrata Dies (seguidor del Ku Klux Klan) para criticar la
accion del Gobierno y el uso de los recursos y subvenciones
para la prensa; este fue el camino elegido, diez anos después,
por los numerosos radicales de derecha para reactivar el Co-
mité, e iniciar con su investigaciéon sobre la industria cine-
matografica de Hollywood la caza de brujas, una acciéon que
pretendia en apariencia denunciar una supuesta ocupacion
comunista de la vida cultural nacida del New Deal, tras la lle-
gada a EEUU de numerosas personas del mundo intelectual
europeo, huyendo del nazismo. Y en esa tesitura, las acciones
para la participaciéon publica en el gobierno de las artes y
la cultura siguen en manos privadas desde entonces hasta
ahora mismo.

La privatizaciéon de la gestion de la cultura y de sus
contenidos, frente a las politicas de acceso y de derechos
culturales defendidas por las instituciones culturales interna-
cionales como UNESCO vy las Naciones Unidas, tiene en el
caso de los EE.UU. el e¢jemplo perfecto de un proceso que
se enmarca, especialmente en el ultimo medio siglo, en el
debate entre el dominio de la economia sobre las politicas
publicas o su contrario y, en Gltimo término, en los limites
del Estado de Bienestar y el papel de lo pablico en su reforza-
miento o destrucciéon. Los recursos que el gobierno estadou-
nidense dedica a la cultura son en cualquier caso mas simbo-
licos que eficaces, si tenemos en cuenta que en sus mejores
momentos los presupuestos del Nacional Endowment for the
Arts (NEA)™, la agencia ptblica encargada de la promocién
de la cultura creada en 1965, no llegaron a las 176 millones
de doélares y que en la actualidad (2017) cuentan con menos
de ciento cincuental.

Baste, para sintetizar la larga y compleja historia de
las politicas culturales U.S.A. la comparacioén que, ya en 1978
establecia Dick Netzer en su libro The Subsidized Muse'® entre
las politicas europeas y americanas desde fines de los afios 50.
En 1965, el afio de la creacién del NEA, se crea el Ministerio
de Cultura, Tiempo Libre y Trabajo Social en Holanda y
la Secretaria de Estado de Cultura en Gran Bretana. Pero
mientras en estos dos paises europeos el crecimiento de los
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modelos de Estado Patrén y Estado Arquitecto ha venido
siendo, con sus crisis especificas, un proceso que ha destinado
importantisimos recursos a la cultura, en el caso estadouni-
dense, marcado por la preeminencia de los intereses de las
¢lites urbanas, la filantropia institucionalizada y las comuni-
dades empresariales, la idea misma del estado de bienestar,
con un gobierno dominante en las grandes decisiones econo-
micas (Big Government) que defendia Roosevelt, ha dado paso
a un proceso incesante de desmantelamiento del mismo, del
que la actual politica de D. Trump es buena muestra. Veinte
anos después del libro de Netzer, los investigadores S. Toe-
pler y A. Zimmer'” certificaban este proceso imparable. Y
hoy mismo, sometido de nuevo a la repetida voluntad de su
eliminaciéon por un Presidente republicano'®, el N.E.A. busca
desesperadamente su supervivencia.

Unas notas sobre el caso britanico

Volvamos ahora al arm’s lenght y a su historia, valedo-
res y estado. Paginas atras mencionabamos la creacion del
Comité para la Educacion, la Musica y las Artes (CEMA) y
de su sucesor, el Arts Council of Great Britain (ACGB), y sus
vinculos con la filosofia liberal norteamericana.

Es cierto sin embargo que establecer un paralelo me-
canico entre ambas filosofias de las politicas culturales seria
injusto, puesto que el origen de las politicas culturales euro-
peas se remonta mucho mas alld en el tiempo del momento
de la llegada de los fondos y de los modos de financiacion
estadounidenses al continente. Pero este vinculo entre una
y otra visién de la practica regulatoria y de gestion, seguird
presente en la evolucion del sistema productivo y el encaje
del las politicas culturales en el marco del gobierno de las
cosas, un proceso que, leido desde la teoria del “doble movi-
miento” del economista Karl Polanyi", implica la constante
caida de esas politicas publicas del lado de la economia no
regulada. Y explica, desde este punto de vista, que solo po-
demos sugerir en estas lineas, un papel crecientemente sub-
alterno de la cultura, asi como una funcién de esas politicas
en las sociedades desarrolladas que poco o nada afecta a la
reduccion de las desigualdades, como acreditan recientes es-
tudios del medio®.

Tratar siquiera de hacer un resumen detallado y ri-
guroso de la historia de las politicas culturales britanicas
desde la implantacion formal del principio del arm’s leng-
th a las mismas es tarea que excede la ambiciéon de esta
nota. La disciplina de los Estudios Culturales?' naci6é en
Gran Bretana tal y como hoy la conocemos hacia fines de

los afios 50 del pasado siglo y, desde 1964, ano de la crea-
cion del Centro de Estudios Culturales Contemporancos
(GCCS) de Birmingham, se inici6 una larga tradicion de
investigacion en torno a la relacion entre las politicas cultu-
rales y el poder. Y son muy numerosos los autores que han
estudiado a fondo el fenémeno, sus implicaciones politicas.
Citaremos, eso si, en la breve bibliografia incluida, traba-
jos y materiales que permiten una aproximacion detallada
al estudio del proceso, de autores como David Hesmond-
halgh (2014), Robert Hewison (2011), Franco Bianchini
(2014), Eleonora Belfiore (2009) o Jim McGuigan (2010),
que, desde perspectivas criticas, han examinado la historia
de la cultura britanica tras la Segunda Guerra Mundial. Y,
de forma muy especial, hemos elegido seguir el trayecto de
estas practicas buceando en la tesis doctoral del profesor
Stephen Hetherington®, cuyas lineas maestras aprovecha-
mos en parte para lo que sigue.

La tradicion de las politicas culturales vinculadas a
una accion decisiva de los gobiernos en Europa no ocurrio,
como a veces se apunta, en el pasado lejano. A pesar de que,
desde el siglo XVIII, puede rastrearse una acciéon del gobier-
no britanico en el campo de la cultura, ésta nunca fue una
politica estructural sino un conjunto de acciones puntuales,
incluidas en distintos departamentos del Ejecutivo (un De-
partamento de Educacion, Ciencia y Artes, principalmente)
hasta mediados del pasado siglo. Y ni siquiera entonces ad-
quiri6é un peso especifico en las politicas del pais, que, hasta
hace menos de dos décadas (1998) no cre6 un Ministerio es-
pecifico dedicado a la Cultura, los Media y el Deporte (Mi-
nisterio que en Francia se habia creado ya en 1959).

Porque aunque los primeros pasos para la creaciéon
del CEMA se remonten a 1930, por los vinculos familiares
del potentado Harkness, que ya habian sido vitales para la
consolidacién de la Universidad de Exeter®, su constitu-
ci6on no tiene lugar hasta 1939, en los inicios de la IT Guerra
Mundial, una vez consolidado por el Gobierno britanico el
caracter de Organizacién Caritativa del Pilgrim Trust y su
inclusion entre las beneficiarias de desgravaciones fiscales
correspondientes, una organizacion privada con una preocu-
pacion esencial por asuntos de conservacion del patrimonio
religioso y civil. Su consolidacion llegard primero de la mano
de Lord Macmillan, primer Director del mismo y, mas tarde,
con su abandono de cargo y la llegada al mismo de John
Maynard Keynes?!, vivird un cambio radical en sus objetivos.

Si la voluntad explicita del CEMA, conforme a su do-
tacion fundacional, era la de promover la participaciéon ama-
teur en la musica y la escena, ayudando también a los musicos



y artistas profesionales desempleados, asi como la de llevar las
artes al territorio, desde Gales a Escocia, las ideas de Keynes,
miembro prominente del grupo de Bloomsbury, no iban por
ese camino. De hecho su vision del trabajo de la institucion era
al tiempo favorable y muy critica. Y en cuanto la financiacion
del Comité perdi6 la colaboraciéon del Fondo Pilgrim y pasé a
ser competencia integra del Gobierno britanico, Keynes de-
fendi6 con ahinco dos principios fundamentales: el primero
era la separacion definitiva del Comité de su potencial depen-
dencia funcional del Gobierno, para convertirse en un orga-
nismo independiente (arm s lenght). Y el segundo una profunda
transformacion de sus objetivos, para convertirse, en palabras
atribuidas al propio Keynes, en “mas un patrono de las artes
que un maestro de las masas”. En voz de Mary Glasgow, una
responsable del CEMA, recogida por Hetherington: “El (Key-
nes) queria saber porqué el Comité dilapidaba tanto dinero en
el trabajo amateur...Eran las calidades lo que importaba y la
proteccion de las compafiias profesionales serias, no los con-
ciertos perdidos en salones de pueblo”.

Estos principios marcarian el origen y desarrollo del
Arts Council of Great Britain, (ACGB), creado a instancia

Mas desigualdad
de derechos, menores
posibilidades de acceso,
cultura convertida
en mercancia, capital
econdmico dominante frente
a capital social en retirada.
Puede que asi se escriba
el futuro. Todo en la escasa

equidistancia de un brazo.

directa del economista que, a la vez que ayudaba a definir el
Estado de Bienestar europeo, imaginaba una politica cultural
de élite para su pais. Y de su mano fue hasta su prematura
muerte, en 1946, cuatro meses antes de que se constituyera
formalmente, con sello real, el Arts Council.

De entonces aca, la evolucion de las politicas cul-
turales en Gran Bretana, hasta llegar a su conversion, en
el discurso del Gobierno del New Labour de Tony Blair,
en ¢jes transversales del desarrollo de la economia creativa,
han sido muchos los cambios. El mismo Arts Council se
ha dividido en ramas territoriales independientes (England,
Scotland y Wales); los sistemas de financiaciéon han variado
sustancialmente (concediendo ahora a los beneficios prove-
nientes de la Loteria Nacional un peso cada vez mayor en el
presupuesto de estas instituciones y soportando los vaivenes
de la suerte); las crisis del sistema cultural, con la llegada
primero del gobierno de Margaret Thatcher y posterior-
mente con la vuelta de los conservadores-liberales de David
Cameron, y los recortes brutales a la financiaciéon de las ar-
tes y la cultura, que no solo han afectado a los Arts Councils
sino a todo el sistema publico de servicios culturales brita-
nico; la distribucién desigual de los recursos en el territorio
y la primacia londinense en la obtencién de las ayudas, que
han empobrecido cada vez mas el sistema territorial de ser-
vicios publicos y la oferta cultural del resto del pais; la do-
minancia de las politicas de las industrias creativas, que ha
sido incorporada por igual en los programas de laboristas y
conservadores como el eje de las nuevas politicas; los datos
de las agencias encargadas de valorar y promover la econo-
mia creativa, como NESTA® o el informe de la Comisién
Warwick?, sefialan que la creacién de capital cultural be-
neficia cada vez mas a los sectores con mas poder adqui-
sitivo y aleja a las comunidades mas pobres de la oferta y
los servicios de proximidad...y mientras, las investigaciones
culturales detallan el crecimiento de ese abismo.

Y ese escenario de crisis, que abordaremos en un
proximo trabajo, puede seguirse en todos los paises en los
que dicen aplicar el principio del arm s length, quiza con la ex-
cepcion relativa de Canadd ahora mismo. Mas desigualdad
de derechos, menores posibilidades de acceso, cultura con-
vertida en mercancia, capital econdmico dominante frente a
capital social en retirada. Puede que asi se escriba el futuro.
Todo en la escasa equidistancia de un brazo.
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NOTAS

(1) Poder blando, (soff power), es un término, usado
cada vez con mas frecuencia en la jerga de las relaciones in-
ternacionales, para describir la capacidad de un actor poli-
tico para incidir en las acciones o intereses de otros actores
valiéndose de contenidos o elementos culturales e ideologicos
a través de la accion diplomatica.

El término fue acunado por el profesor Joseph Nye
en su libro Bound to Lead: The Changing Nature of American Power
(1992), que luego desarrollaria en 2004 en Sofi Power: The
Means to Success in World Politics.

El término ha sido utilizado frecuentemente como
forma de diferenciar el poder sutil de la cultura o de las ideas,
frente a formas mas coercitivas de ejercer presion, también
llamadas poder duro (la accién militar) o las presiones y con-
dicionamientos que se utilizan en las negociaciones de tipo
econémico.

(2) CHARTRAND, McCAUGHEY (1989). The Ar-
m’s Length Principle and the Arts. Puede consultarse en http://
www.compilerpress.ca/Cultural%20Economics/Works/
Arm©%201%201989.htm

(3) P MANGSET (2016). “El principio del arm s length
y el sistema de financiacion de las artes. Una aproximacion
comparativa”. Debats. Revista de cultura, poder y sociedad, 130 (2),
pp. 53-72.

(4)  https://en.wikipedia.org/wiki/Arm%?27s_leng-
th_principle

(5) B. GROYS (2008). Obra de arte total, Stalin, Editorial
Pretextos, Valencia.

(6) https://en.wikipedia.org/wiki/Edward_Harkness

(7) P BOURDIEU (1988). La distincion. Criterios y bases
soctales del gusto, Taurus, Madrid.

(8) J. DACHLER (1920). Democracy and assumilation; the
blending of inmagrant heritages in America. MacMillan.

(9) Para una historia resumida del KKK, ir a: https://
es.wikipedia.org/wiki/Ku_Klux_Klan

(10) Para conocer mas, un buen resumen de la histo-
ria puede encontrarse en este enlace : Historical Perspective of
the Corporate Interest Deduction https://chapman.edu/law/_fi-
les/publications/ CLR-18-steven-bank.pdf
01/12/2017).

(11) A Historical Overview of Philanthropy, Volun-
tary Associations, and Nonprofit Organizations in the Uni-
ted States, 1600—2000.

https://sites.hks.harvard.edu/fs/phall/Powell%%20
Essay-Final%20-%20rev.pdf (consultado el 20/11/2017).

(12) http://theversaillesfoundationinc.com/

(consultado el

(13) http://www.wwed.org/policy/US/newdeal.html

(14) Para una breve historia del NEA, ver: https://
en.wikipedia.org/wiki/National_Endowment_for_the_Arts

(15) https://www.arts.gov/open-government/natio-
nal-endowment-arts-appropriations-history

(16) D. NETZER (1978). The Subsidized Nuse: Public su-
pport for the Arts in the United States, Cambridge University Press.

(17) S. TOEPLER, A. ZIMMER (1999). “The Subsi-
dized Muse: Government and the Arts in Western Europe and
the United States”. Journal of Cultural Economics, 23, pp. 33-49.

(18) http://www.infodocket.com/2017/05/23/presi-
dent-donald-trumps-fy2018-budget-cuts-nearly-all-funding-
for-imls-nea-cpb-others/

(19) J. SUBIRATS (2014). “Acerca del renovado in-
terés por Karl Polanyi”. Cuadernos EBAPE, BR, vol. 12, n°
2 http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pi-
d=S1679-39512014000200002

(20) D. O’BRIEN, K. OAKLEY (2015). “Cultural
value and Inequality. A critical literature review”. Arts And
Humanities Research Council. Puede consultarse en: http://
www.ahrc.ac.uk/documents/project-reports-and-reviews/
cultural-value-and-inequality-a-critical-literature-review/

(21) J. HARTLEY (2003). A short hustory of Cultural Stu-
dies, Sage, London.

(22) S. HETHERINGTON, The Rationales of New
Labour’s Cultural Policy 1997-2001. Thesis. Consultada el
12/11/2017 en http://etheses.bham.ac.uk/5145/1/Hethe-
rington14PhD.pdf

(23) Puede seguirse la historia en https://www.exeter.
edu/news/history-harkness. Consultado el 09/11/17.

(24) A. R. UPCHURCH (2016). “The Arts Council
of Great Britain: Keynes Legacy” en The Origins of the Arts
Council Movement. Springer. Puede consultarse en https://
link.springer.com/chapter/10.1057/978-1-137-46163-6_5

(25) Por ejemplo, este trabajo de su director de inves-
tigacion, H. BANSHKI https://www.nesta.org.uk/sites/de-
fault/files/cultural_policy_in_the_time_of_the_creative_in-
dustries_.pdf

(26)https://www2.warwick.ac.uk/research/warwic-
kcommission/futureculture/finalreport/warwick_commis-

sion_report_2015.pdf
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