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Resumen

El campo del arte se ha trabajado tradicionalmente desde los subsectores econémicos que lo componen, lo cual ha
imposibilitado el estudio de semejanzas entre organizaciones que lo componen. Este articulo pretende acercarse a una
primera clasificacion del campo desde las caracteristicas propias de los emprendedores creativos para abrir un didlogo
sobre la estructuracion del mismo. Para eso se presenta una clasificacidon organizacional desde las similitudes que existen
a partir de las légicas institucionales que permiten explicar este campo como una red. A partir de ahi se explicara el efecto
gue tiene esta estructuracion en la configuracion de identidades de los artistas. Finalmente se ejemplifica en un estudio
empirico de organizaciones artisticas en México y Colombia para entender cémo se desarrollan estas diferentes
categorias. Como conclusién se presentara el nuevo modelo organizacional para explicar esta clasificacién lo cual permite
estudiar la trascendencia de la identidad en la estructuracién de procesos.
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Abstract

The art field has been studied from the sub sectors that compose it, and that has disabled the research of similarities
between organizations from this particular sector. This article pretends an approach to a first classification of the field
from the characteristics of the creative entrepreneurs to open the dialogue about its structure. First a new organizational
classification based on the resemblances that exist within the institutional logics that allow a network explanation of this
field is presented. Then the effect of this structure in individuals is presented. Finally, it is exemplified with an empirical
study of colombian and mexican artistic organizations. As a conclusion the new organizational model will be presented
to explain this classification which allows a study of the importance of identity in the structuration of processes.
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Introduccion

Las organizaciones artisticas son una categoria particular que se ha investigado
principalmente desde miradas econdmicas y socioldgicas a partir de lo que se ha
denominado Industrias Creativas y Culturales (ICC). Esto ha llevado a que poco se
investigue sobre los pequenos colectivos involucrados en los procesos creativos, que
al final tienen una altisima influencia en el campo dado que en estos espacios es donde
se ubican una gran cantidad de artistas. Las investigaciones centradas sélo en grandes
corporaciones y marcadas por los lentes econémicos y administrativos se han dedicado
a ver estructuras de estas organizaciones y sus afectaciones en los artistas y
consumidores, pero no en sus pequenas estructuraciones que es donde, de hecho, se
puede analizar mejor la accién y agencia de los mismos (Negus, 2002, p.115).

Mas alla de las afectaciones que tienen las grandes corporaciones en el campo
artistico, es importante tener en cuenta las pequenas estructuras en las que aun
sobreviven y producen los artistas y creativos. Sin embargo, las posturas
deterministas han tenido varias dificultades categoéricas dadas las dificultades de
definir las industrias creativas desde una perspectiva amplia y comprensiva. El
término se entiende desde miradas tan amplias que la discusién se ha venido
complejizando cada vez mas puesto que no hay acuerdos claros de qué tipo de
organizaciones pertenecen al sector y cudles no, es decir, no queda claro qué
individuos se pueden considerar creativos o artistas y cudles no.

El Gnico punto en comun que muchos autores parecen tener es el de |la propiedad
intelectual como el insumo, materia prima, o legislacion unificadora de dicho sector. En
realidad, muchos concuerdan con ver la creatividad individual como recurso vy la
motivacion estética como objetivo productivo, pero el Unico elemento tangible es ese
de la propiedad intelectual (Eikhof, 2014). Esto implica que los derechos de autor son
la Unica forma de tangibilizar qué es arte y qué no, o mas bien quienes pertenecen a
este campo y quienes no, y esto ademas tiene una trascendencia muy grande: detras
de todo derecho de autor existe un artista que produce dichos bienes, cuya produccién
suele compararse con la de empresas de servicios por la falta de unificacién de la
produccion de bienes artisticos y culturales lo cual genera la indefinicion terminoldgica
de la creatividad individual (Sundbo y Sorensen, 2014). Sin embargo, esos derechos de
autor permiten gestionar las creaciones concretas hechas por los artistas, ya sea que
éstas las gestione una organizacién o el artista mismo; esto justamente es la
caracteristica especifica de las ICC.

Esta caracteristica tan especifica, implica que detrads de cualquier insumo, materia
prima, o creacién en si misma, existe un artista o un grupo de artistas y entonces la
produccion estd mediada por las identidades que estos imprimen en sus productos. De
esta manera, los procesos organizacionales estan atravesados por la identidad como base
esencial de su estructuracion (Albert y Whetten, 2004, p.91), y esta declaracion es
construida por el artista como sujeto de la organizacién en base a sus intereses estéticos.
El asunto es que, si éstas no estan correctamente definidas, pues es bien complejo
entender la relacion de los objetivos estéticos con las acciones organizacionales.
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Dicho de otra manera, la indefinicidon terminolégica a la que se somete este campo
dificulta la comprensién de cémo las identidades de los sujetos afectan la
estructuracion de procesos internos y de intermediacién. Hasta el momento las
politicas publicas y la economia que son las que mas se han acercado al campo, han
dado definiciones acordes a sus propias necesidades de investigacién como disciplinas,
pero éstas no siempre responden a las realidades de estas organizaciones. En este
sentido, el emprendimiento creativo se ha comprendido como mipymes en el sector
cultural o creativo que se entienden como las organizaciones que producen valor
simbdlico que les aporta a las naciones-estado y aquellas centradas en la venta de
producciones y servicios que dependen de la propiedad intelectual (Howkins, 2007).
Todas las contradicciones, dificultades de estructuracion y problemas de trabajo frente
a esta multiplicidad de definiciones que nacen del significado de valor simbdlico, hace
parte del campo y ha sido evidenciado en la economia y politicas publicas.

Para eso, este articulo pretende abrir el debate desde los Estudios
Organizacionales para hacer una primera aproximacién a las organizaciones que
pertenecen al campo creativo desde esta disciplina y desde ahi proponer una posible
clasificacién para hacer analisis posteriores mas profundos y dedicados. Es importante
comenzar a hacer este tipo de andlisis de las estructuras de estas pequeias
organizaciones porque los estudios previos se centran en determinar administrativa o
econdmicamente las estructuras de las mismas, o proponer programas de politicas
publicas que homogenizan el sector y no entienden sus situaciones y caracteristicas
particulares.

Primero se presentara una nueva clasificacion de las organizaciones artisticas para
lograr diferenciar entre tres espacios que permiten aglomerarlas mas alld de sus
subsectores creativos y entender sus actuaciones en una dindmica de red. Luego se
presentard una categorizacién adecuada de un campo institucional que enmarca a
todas las organizaciones artisticas bajo la narrativa del emprendimiento creativo.
Posteriormente se explicard como esta divisién tiene un efecto en las estructuraciones
segln la relacion que tengan los sujetos con las denominadas identidades
emprendedora, creativa o artistica. Finalmente se presentaran unos casos empiricos
para ejemplificar dicha teoria. Como conclusién se presentard un resumen de los
resultados en base a la importancia de entender esta clasificacién para estudiar la
trascendencia de la identidad en la estructuracion de procesos, para resolver el objetivo
de este articulo el cual es acercarse a la estructuracién transorganizacional y
caracterizacién identitaria de las micro-organizaciones artisticas en México y Colombia.

Micro-organizaciones artisticas

Con el rompimiento contingente de la digitalizacién, el sector de las ICC sufrié bastante
porgue la mayoria de estructuras organizacionales cambiaron de formas burocraticas y
corporativas, a formaciones mucho mas pequefias. Esto ocurrié principalmente porque
la capacidad de inversion en el sector disminuyé ampliamente y eso llevé a que las
grandes empresas que dominaban en el campo tuvieran que disminuir su planta de
trabajo. Especificamente en la musica, por ejemplo, las disqueras mutaron a funcionar
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con distribuidoras que negocian con las plataformas de distribucion digital las cuales
reemplazaron a las tiendas fisicas; igualmente despidieron o redujeron su planta laboral
y tanto artistas como técnicos se vieron en la necesidad de crear pequenas
organizaciones para poder enfrentar el mercado productivo y continuar llevando sus
producciones a los consumidores finales (para conocer de fondo esta historia revisar
Alexander, 2002; Cohnheim, et al., 2011; Arango, 2014; Huygens, et al., 2001; y Barrero,
et al.,, 2016). Si bien por un lado el reto ha sido bastante grande para estas nuevas
organizaciones, también es interesante ver cdmo las grandes organizaciones le pasaron
el control y la gestion de la produccion de bienes artisticos directamente al artista.

Lo interesante en este sentido es que el campo se ha complejizado tanto, que no
sélo los artistas deben independizarse, sino también multiples proveedores que antes
eran empleados de grandes organizaciones como: ingenieros de sonido, productores,
expertos en mercadeo, logistica de eventos, fotégrafos, escendgrafos, y un sin fin de
oficios imposibles de mencionar en un sélo articulo. El panorama entonces es muy
amplio y responde a una dindmica que en economia se entiende como una cadena de
valor de intermediacién en red donde muchos agentes responden a diferentes
funciones y necesidades de la misma, es decir que dependen de muchos procesos
fragmentados y de la constante comunicacién entre muchas organizaciones que se
necesitan para producir un bien artistico. Visto de una manera lineal, cada proceso
creativo debe pasar por un intermediario que le permite a los artistas llegar a la
distribucion, a los consumidores, o que incluso intermedian en la produccién misma (De
Propris & Mwaura, 2013); es decir que la linealidad esta tan fragmentada que es mas
facil entenderla como una red de procesos donde participan muchos individuos y
organizaciones de diferentes tamanos.

En un primer acercamiento Cohendet (2014) define tres campos: el underground,
el middleground vy el upperground. En el primero ubica las pequefas organizaciones que
desarrollan las actividades artisticas «que ocurren por fuera de cualquier organizacién
formal o institucion basada en produccion, explotacion o difusién» (p.713); en el
segundo incluye a los intermediarios que le permiten a los underground ser
considerados en el mercado y por consiguiente «proveen las plataformas cognitivas
necesarias para hacer del material creativo uno econémicamente viable y mercadeable»
(p.714); y finalmente a las grandes corporaciones las ubica en el Gltimo nivel. Si bien
Cohendet (2014) presenta una interesante division de los campos creativos en esta red
organizacional, no provee suficientes elementos para definir claramente qué
organizaciones pertenecen a qué campo.

Para esto vale la pena referirse al marco de las Mipymos (micro, pequefas y
medianas organizaciones) planteado por De La Rosa, Rivera y Marin (2008) en el cual
se propone el estudio de organizaciones de tamafos pequenos dado que éstas «se
caracterizan por utilizar formas de gestion alternativas sustentadas en marcos que
difieren de la racionalidad administrativa o de la maxima rentabilidad, es decir,
desarrollan formas de gestién creativas que les permiten alcanzar sus objetivos a pesar
de contar con recursos econémicos limitados» (p.20). De manera que el fenédmeno de
fraccionamiento que se evidencia en esta red a partir de los tres niveles de Cohendet
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(2014), permite identificar a las organizaciones mas pequenas que pertenecen a dicha
red y entender sus objetivos principales mas alla de su participacién en el mercado, su
tamano o formalizacién legislativa. Esto porque en estas organizaciones se ubican
funciones clave del proceso creativo desde el liderazgo de los artistas y porque ademas
éstas terminan involucrandose en toda la cadena de valor a partir de multiples
intermediarios que no son faciles de identificar porque desarrollan funciones en
muchos espacios al mismo tiempo.

También es importante referirse al concepto de las transorganizaciones planteado
por Eikhof (2014), el cual permite entender mucho mejor ciertas caracteristicas de estas
interacciones mas alld de una generalizaciéon en todos los niveles. La autora propone
ver lo proyectos como organizaciones, puesto que su corta temporalidad o su
informalidad no implica que estén por fuera del mercado o el sistema productivo, sino
que por el contrario hacen parte fundamental de esta red: «el trabajo y la produccién
en las industrias creativas trasciende los limites organizacionales y vinculan al individuo
directamente con estructuras del nivel macro de un campo o sociedad» (Eikhof, 2014,
p.276).

Esta idea viene principalmente de la forma de trabajo creativa y por los procesos
de produccién del arte los cuales se caracterizan por estar desarrollados bajo proyectos
en donde varios sujetos se unen por un tiempo limitado en pro del desarrollo de un
bien artistico (un fonograma, una pelicula, una exposicion, o un festival, por ejemplo).
Esto ha impedido que sean comprendidos como organizaciones en si mismas y elimina
la posibilidad de ver las colaboraciones entre diversos individuos y organizaciones
como lo que define el trabajo, caracteristica que los lleva a trascender limites
organizacionales y de roles, porque los contratos temporales son caracteristicos y la
multiplicidad de proyectos que se desarrollan en paralelo también. Esta particularidad
afecta tanto las estructuras organizacionales, como las de campo y ademas las
identidades laborales.

Entender esta red y sus campos es crucial para ver como pasan los individuos de
un nivel a otro y cdmo se relacionan con diferentes organizaciones constantemente en
pro de desarrollar proyectos y bienes artisticos. Estos cruces se explican como
«colaboraciones [que] dominan la produccion y el trabajo alrededor de todas las
industrias creativas: un rango de socios se une por un periodo limitado de tiempo para
producir ciertos outputs creativos» (Eikhof, 2014, p.278). Las estructuras de estas
organizaciones tienen unas caracteristicas muy especificas definidas por el flojo
acoplamiento, que ayuda a responder a la contraposicién de las légicas estéticas y de
mercado a las que estan enfrentadas.

Para eso las micro-organizaciones artisticas, tienen unos comportamientos muy
particulares porque se encargan de proveer de bienes y servicios creativos a los demas
agentes de la red que ya no son los productores de los mismos. En este sentido, se
configuran como un nuevo jugador que negocia con las grandes corporaciones que son
las que tradicionalmente controlan el mercado y con las empresas intermediarias que
suelen estar ligadas a actividades gubernamentales, ademas se encargan de conectar
artistas, organizaciones y demas agentes productivos. La red por eso se puede entender
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como una fluida, no lineal, que involucra a los sujetos en diferentes procesos tanto
macro como micro, y la creacién de productos artisticos se ve intermediada por un
entramado que va mas alla del nivel econdmico en el que se encuentra la organizacion
encargada de gestionar los derechos de autor de dicho bien o del artista en si mismo.

Clasificacion de las categorias en el campo institucional

Es importante tener en cuenta que esta red esta sujeta al enfrentamiento de las légicas
de accion estética y financiera (Bourdieu, 1993), por lo cual existe un problema de la
dualidad de la racionalidad del artista como un elemento clave para poder entender
cémo éste se configura con respecto a la manera en que los actores toman decisiones
y cdmo afecta las estructuras organizacionales. Para eso vale la pena contextualizar
esta propuesta desde las légicas institucionales de Thornton y Ocasio (2012), pues
éstas atraviesan el comportamiento de los individuos y afectan a las organizaciones y
sus campos desde el sentido que estos le dan desde sus racionalidades, pues «cada
orden institucional tiene sus propios sentidos de racionalidad» (p.7) y eso permite
entender cémo los artistas estan sujetos a dos drdenes diferentes.

En este sentido se entrecruzan por un lado el discurso managerial con los que han
surgido de lo que el mismo Bourdieu definié bajo el concepto de capital cultural como
l6gicas de accidn artistica. De esta manera el emprendimiento intenta vincular lo
administrativo con lo creativo para permitir la entrada de las producciones artisticas al
mercado de consumo masivo (Garcia Canclini, 1990). Siempre y cuando las expresiones
artisticas puedan ser funcionales y eficientes, entonces serdn aceptadas
mercantilmente y para eso la narrativa del emprendimiento es bastante efectiva.

En el campo institucional del emprendimiento creativo, de hecho, se pueden
encontrar tres campos organizacionales que corresponden a los tres niveles de
Cohendet (2014). El primero de ellos es el de los corporativos creativos que corresponde
al upperground y en donde las organizaciones responden principalmente a los discursos
administrativo y corporativo. El segundo es el de las organizaciones culturales que
corresponde al middleground y en el cual las organizaciones responden principalmente
a logicas gubernamentales y por consiguiente pueden financiarse con el estado, pero
también corresponde a plataformas que median entre niveles lo cual permite en
muchos casos acercarse a la logica artistica. Finalmente estan las micro y pequenas
organizaciones artisticas que corresponden al underground, las cuales se considera estan
en estado esquizofrénico porque tienen una confusién en cuanto a su identidad y por
consiguiente las acciones de los sujetos responden indiscriminadamente a las légicas
administrativa y creativa, sin saber muy bien bajo cual de las dos se toman las
decisiones. Esta dindmica ocurre y se sustenta gracias a la implementacién de la
narrativa del emprendimiento creativo como norma institucional del campo, relacion la
cual se presenta en la figura 1.
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FIGURA 1. EL CAMPO INSTITUCIONAL DEL EMPRENDIMIENTO CREATIVO

Dimension socizl donde el neoliberzlismo
institucionaliza el mito del emprendimiento
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performatividad de los sujetos que hacen
parte de estas orgs.

Besharov y Smith (2014) dan una lectura de las l6gicas en la cual se pueden analizar
estos conflictos. Para estas autoras las organizaciones pueden enfrentarse a dos o mas
l6gicas, pero éstas pueden ser o no compatibles y puede o no existir una centralidad
hacia una de ellas. Al medir estas relaciones, se puede definir si existe o no la posibilidad
de conflictos dentro de la organizaciéon: si hay mucha compatibilidad y una légica es
central, entonces la organizacién se define como dominante y no habra mucho conflicto
en tanto las otras logicas son periféricas; en cambio si hay mucha compatibilidad pero
poca centralidad, entonces se define como alineada en tanto todas las légicas conviven
y no hay mucho conflicto; si por el contrario hay muy poca compatibilidad pero una
l6gica es central, el conflicto serd moderado y se denomina distanciada; finalmente si
hay muy poca compatibilidad y hay mucha centralidad, implica que muchas légicas se
pelean por ser el centro de identificacién de la acciéon y eso genera muchos conflictos,
ellas definen esta categoria como impugnada. La lucha entre la légica estética y la
financiera podria definirse como impugnada, pero el asunto mas complicado no es
solamente que se peleen o no, porque como aceptan las autoras «las investigaciones
existentes ofrecen poca visién sobre las condiciones bajo las cuales estos diferentes
resultados se logran. No sabemos, por ejemplo, porqué multiples légicas producen
conflicto interno en unas organizaciones pero se fusionan perfectamente en otras»
(Besharov y Smith, 2014, p.365), y en este caso, si bien las légicas no parecen
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compatibles y luchan por ser el centro que defina la accién, tampoco esta claro esas
acciones a qué légica responden, porque precisamente la narrativa del emprendimiento
creativo pretende mezclarlas.

De esta manera, el campo de las micro-organizaciones artisticas no solamente se
puede categorizar como impugnado, sino que ademas se puede ver como
esquizofrénico en tanto las légicas presentan confusiones en cuanto a los pilares que
rigen las acciones de los sujetos que las conforman y eso genera un doble conflicto que
solo el sujeto puede resolver. Esto lleva a que el estudio de la identidad de los sujetos
sea un elemento crucial para poder entender como estos interpretan las légicas a las
que estan sometidos dentro de su campo organizacional y eso se trabajard en el
siguiente apartado.

Antes de continuar, es importante aclarar cémo una definicion tan amplia de lo que
es una organizacion cultural o creativa afecta a los sujetos que las componen.
Tradicionalmente se hacen diferenciaciones entre grandes empresas y mipymes y éstas
ultimas se toman como emprendimientos, siempre y cuando no superen los 5 afnos. A
partir de esa somera descripcion, que ya revisa mucho mas en detalle De la Rosa, Rivera
y Marin (2008), los gobiernos clasifican el sector; esto lleva a que casi cualquier artista
independiente de una estructura corporativa (es decir ajeno al uppergound que
propone Cohendet (2004) y que ya se explicd) puede entrar dentro de esta
clasificacién. Por eso es importante definir como la identidad del artista trasciende esta
definicién para proponer porqué es importante entender la clasificacién de las micro-
organizaciones artisticas.

La identidad de los artistas trasciende a las micro-organizaciones

Pareciera facil decir que, con la comprensién de la identidad de los artistas, se
entienden los objetivos de las organizaciones. No obstante, los elementos estructurales
e identitarios estan flojamente acoplados y compuestos por muchas causas que en este
caso dan cuenta de la narrativa del emprendimiento creativo, las légicas institucionales
por las cuales estdn compuestas, y las interpretaciones que le dan los sujetos.

Las ICC estan atravesadas por la contraposicién de lo estético y lo financiero como
l6gicas que determinan la accion y los objetivos organizacionales. Tradicionalmente se
ha distinguido «entre organizaciones culturales comprometidas con esfuerzos artisticos
y las creativas: mientras en las organizaciones culturales, la produccién creativa debe
satisfacer solamente criterios artisticos y culturales, en las organizaciones creativas
comerciales, los productos también deben cumplir con objetivos comerciales» (Kiing,
2014, p.195).

No obstante, como ya se dijo, el emprendimiento creativo se ha encargado de
fusionar las dos légicas para que todas las organizaciones funcionen bajo la dindmica
de mercado y en ese sentido se puedan relacionar dentro de la red: la mejor manera
para que los corporativos negocien con las micro-organizaciones es el de promover el
uso de objetivos financieros como lenguaje comun. Dicho de otra manera, el
emprendimiento creativo se legitima como légica de accién para que el campo
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organizacional funcione segun sus propias reglas en donde los artistas «si bien pueden
ser los duefos de los medios de produccién, no lo son de los medios de circulacién y
promocion, de tal suerte que sus propios esfuerzos y recursos son insuficientes a la
hora de ‘hacer llegar’ su musica [arte] al publico masivo» (Garcia Gonzalez, 2008, p.81),
y por consiguiente para acceder a los medios de distribucién, tienen que actuar como
emprendedores.

El asunto es hasta qué punto estos personajes han apropiado del todo una
identidad emprendedora, o en realidad estan mas cercanos a una identidad creativa en
la cual hacen una mezcla de elementos de los dos mundos y aceptan sus objetivos tanto
creativos como financieros (Werthes, Mauer, & Brettel, 2017; Oakley, 2017) o mas bien
responden a una identidad bohemia o artistica en donde los valores y objetivos
estéticos priman en la produccion tanto de bienes como de servicios (Eikhof vy
Haunschild, 2006; Schediwy, et al., 2018). Por eso es importante hacer énfasis en que
este estudio se centra en ese sector de artistas independientes con pequefas
organizaciones o completamente autogestionados que Cohendet (2014) clasifica como
underground pero que como aclaran Eikhoff (2014) 6 De Propris y Mwaura (2013)
hacen parte crucial de la relacién transorganizacional o de la red.

Esto demuestra que los artistas se confrontan constantemente a las condiciones
especificas del mercado, por lo cual todos los agentes se ven «como mediadores en el
sentido conector y transformador» (Bacal, 2017, p.9) de la red como medio de
interaccion mercantil. Para entender esta contradiccion, Bacal (2017) propone una
nueva categoria 6 rol que ayuda a clasificar los procesos del arte en los cuales se juntan
las funciones de lo estético y lo financiero: el productor. Para ella el productor nace
como nuevo sujeto social que esta ligado a las tecnologias que permiten el desarrollo
de arte reproducible técnicamente, y como tal se convierte en un artista en si mismo
cuya identidad esta dividida entre sus capacidades estéticas y las de la produccion
como categoria de mercado del arte.

En otras palabras, como los artistas deben enfrentarse al mercado y a la
negociacion con otros agentes de la red, entonces todos se convierten en productores
de proyectos creativos, y su categoria estd completamente ligada al objeto o
instrumento tecnolégico que les permita hacer su arte y a la vez venderlo: la consola
de grabacién en el ingeniero de sonido, el instrumento en el intérprete de musica, la
camara en el realizador de cine, y asi cada quien responde a las caracteristicas de su
herramienta como definicion de su capacidad de crear arte y de entrar al mercado al
mismo tiempo.

Por eso los artistas se definen «a partir de la negacion, de la condicién de ‘no ser’,
[y asi] apuntan hacia una nueva composiciéon de la ‘naturaleza’ de sus actividades»
(Bacal, 2017, p.3) porque se deben identificar como productores y no como musicos,
artistas o cineastas para poder negociar su entrada al mercado. Pero, ademas, esta
relacion se ve alimentada por todas las labores que realiza un artista, puesto que
colabora en varios proyectos al mismo tiempo y en cada uno de ellos puede desarrollar
diferentes labores productivas y eso conforma ese todo definido por el ‘no ser’: por
ejemplo, un artista que produce obra de manera independiente puede también trabajar
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como ilustrador para una marca, mientras dicta clases en una universidad y gestiona
una casa cultural. Estas son quizas las caracteristicas mas claras de los que se denomina
un emprendedor creativo en esa amplisima definicién que da la economia o las politicas
publicas, y afecta directamente la identidad de quienes se definen a si mismos como
artistas: los productores artistas tienen que actuar como emprendedores.

Todas estas personalidades se complementan y dialogan entre si: «es el caso de
que las personas fuesen constituidas parcialmente de otras personas» (Bacal, 2017,
p.8). Esto alimenta el concepto de bricolaje organizativo que presenta Klerk (2015), en
el cual explica cémo los individuos utilizan las redes para acceder a nuevas habilidades
y asi se superan y caracterizan los limites organizacionales definidos por la
transorganizacionalidad. Desde esta perspectiva, los artistas deben actuar como
emprendedores para conseguir las colaboraciones para el desarrollo de sus proyectos,
como ya se argumentd antes: «Los trabajadores creativos deben tratar de manejar el
balance entre competir con compafneros por trabajo y trabajar junto a otros
compaferos para futuras necesidades laborales (...). Este bricolaje colaborativo es una
subforma de bricolaje que esta basado en las actividades tipo proyectos de personas
que trabajan en las industrias creativas» (Klerk, 2015, p.8). Asi, el productor se configura
como el rol adecuado que lidia entre lo estético y lo financiero, asi como el curador o
el business-man del arte, lo que implica que el gestor actiia también como artista (Arcos-
Palma, 2005).

En esta nueva forma de relacién entre agentes de la red organizacional, los sujetos
deben aceptar su categoria como productores-artistas para poder entrar en el mercado
y ahi la narrativa del emprendimiento entra a jugar un elemento crucial. No obstante,
la informalidad se mantiene vigente pues finalmente los artistas realizan muchas
actividades vy oficios que dificilmente se pueden juntar en un solo espacio comercial.
De esta manera, cada quien empieza a auto-gestionarse, es decir a desarrollar sus
propias actividades de gestidn para poder vender, pero eso implica muchas tareas que
deben cumplirse para las cuales quizas ni siquiera estan preparados.

Dicho de manera mas simple, los sujetos que pertenecen al campo institucional del
emprendimiento creativo estan sometidos a una multiplicidad de roles y funciones que
se relnen en el «productor-artista»; esta categoria se puede entender como una
performatividad que une tanto el discurso del mdnagement como los que se trabajan
desde lo creativo o artistico. Esto permite homogeneizar un Unico discurso o
performance que permite la fluidez en la red y la negociacién entre sujetos y
organizaciones de manera mas agil. Por esta razén se puede «tomar en cuenta la
ambigliedad contenida en toda performance, la cual admite al mismo tiempo procesos
normalizadores y transgresores ayudandonos a descubrir las paradojas dentro de las
cuales se reproducen las comunidades, se disputa el poder y se configuran las
subjetividades» (Canepa y Ulfe, 2014, p.74).
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Metodologia del estudio empirico (cualitativo)

En este trabajo se intenta identificar las interpretaciones que le dan los sujetos a su
quehacer artistico, de manera que desde sus propias subjetividades se pueda entender
la manera en que ellos le dan significados a sus acciones y a sus relaciones. (Vasilachis,
2006) De este modo se puede conocer la red a la que pertenecen mas alla de una
sencilla caracterizacién cuantitativa; las descripciones dadas por los artistas son las que
permiten acceder al conocimiento de estos y de ese modo hacer una explicacién mas
detallada del funcionamiento del campo. Precisamente, el estudio estd enmarcado en
una corriente de las ciencias sociales en donde se aporta a la mirada en la cual «los
estudios culturales encarados desde una perspectiva subjetivista exploran los
significados que, para los individuos, a través de sus actividades interpretativas, tiene
la realidad social» (Freidin, 2007, pp.44). De esta manera, desde la perspectiva de los
estudios organizacionales, se retoma esta mirada de las ciencias sociales para
caracterizar las categorias de organizaciones presentadas en este trabajo, no sélo
identificarlas: «es vélido afirmar que las ciencias sociales constituyen interpretaciones
de la realidad social en dos sentidos. Primero, se trata de interpretar racionalmente el
sentido de los hechos en que nos vemos involucrados y que generan el deseo de
conocer su estructura. Segundo, se trata de interpretar otras interpretaciones sobre
esos mismos hechos.» (Sdez, 2008, p.29). Esto implica que busca comprender los
procedimientos bajo los cuales se estructura el campo del emprendimiento creativo
donde este puede tangibilizarse, es decir en los artistas mismos.

De esta manera el estudio se desarrollé a partir del desarrollo de entrevistas a
profundidad las cuales se hicieron completamente de manera digital dada la
contingencia medioambiental a la que nos sujeté el COVID 19. Esto implicé, de hecho,
que muchos artistas se refirieron a la incertidumbre como uno de los elementos mas
significativos de la interpretacion actual que le dan a sus redes laborales, pero no
obstante el disefio de la entrevista permite evidenciar como se entiende dicho campo
hasta antes del comienzo de las cuarentenas tanto en México como en Colombia.

Para la recoleccién de informacién se diseid un guion de entrevista cualitativo
cuyo objetivo era la consecuciéon especifica de informaciéon general tanto de cada
organizacion, como de la configuracion de sus redes. De esta manera la entrevista
comienza con una contextualizaciéon que permite conocer el tamafo de la organizacién
y asi clasificarla. Posteriormente la entrevista se enfoca en las intermediaciones en las
cuales se busca comprender la red tanto de creativos como de clientes y nodos de
conexion que le permiten a los sujetos el desarrollo de sus procesos. Es importante
tener en cuenta que la entrevista buscaba clasificar las diferentes organizaciones, pero
al mismo tiempo caracterizar la red a la cual pertenecen.

El estudio se desarrollé con artistas elegidos en diferentes espacios o subsectores
creativos en México y Colombia (el primero por ser uno de los paises latinos con mayor
influencia en la region y el segundo por su fuerte politica cultural y creativa) con el
objetivo de tener una muestra suficiente que pudiera dar cuenta detallada de la manera
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en que estos se enfrentan a su campo organizacional y a sus diferentes subsectores.
Principalmente se eligieron por ser artistas independientes o duefios de pequenas
empresas que permiten caracterizar en especial este tipo de organizaciones. El acceso
a los mismos es un factor clave, para poder caracterizarlos ampliamente y al mismo
tiempo poder indagar sobre sus procesos y estructuras concretas y especificas.
Finalmente, este estudio se realizé durante los 3 primeros meses de la pandemia
desatada por el COVID-19 entre marzo y mayo de 2020, momento en que el encierro
eratotal, lo que dio un gran acceso digital y que al mismo tiempo dio muchos momentos
de reflexién sobre la labor del artista en la estructura social.

A continuacién, se presenta una graficacion de los perfiles entrevistados y
posteriormente un andlisis de los mismos. En la tabla se clasifican las organizaciones
por tamafio, se hace una clarificacion de la formalizacién (y ahi se aclara su nivel de
legalidad, es decir si estan o no formalizadas ante estamentos estatales) y se explica
cudl es la funcién especifica que tienen en su red econdmica. Se usé un disefo de
entrevista no estructurada, la cual estuvo centrada en la caracterizacion de cada
organizacion desde la manera en que cada sujeto la define, para luego centrarse en la
estructura interna y externa de la misma. Posterior al desarrollo de todas las
entrevistas, se teorizd cada una para encontrar dentro de ellas la categorizacion del
tamano de la misma, la funcidn que cumple en la estructura externa y el nivel de
formalizacion que explica su flexibilidad. Esta categorizacién se presenta a
continuacién en la tabla 1.
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TABLA 1. LAS CATEGORIAS DE ORGANIZACIONES ARTISTICAS

ORGANIZACION
(ENTREVISTADO

Y ROL)

CATEGORIA

FUNCIONES EN LA RED

FORMALIZACION
(NIVEL DE
FLEXIBILIDAD)

Cine recursivo (Miguel
Urrutia - Director)

Pequena-Org.

Productor de bienes y servicios

Desarrolla peliculas independientes y talleres con el
objetivo de fomentar la recursividad financiera y de
distribucion en el cine.

Emprendimiento (a pesar de
llevar muchos afios formalizado,
aun funciona como una pequeiia

empresa)

Alterna (Alvaro Fabian
Vargas Londoiio -
Fundador)

Micro-Org.

Productor servicios

Presta servicios de sala de ensayo, grabacion, y
produccion para la musica

Emprendimiento (funciona
como una empresa pero no esta
legalmente formalizada)

Discos La Modelo
(Andrés Silva y Felipe
Hoyos - Fundadores)

Pequena-Org.

Distribuidor

Presta los servicios tradicionales de una disquera,
pero independiente

Emprendimiento (funcioné
legalmente como empresa hasta
este afio)

Serifa Editores (Lina
Duarte - Fundadora)

Pequena-Org.

Productor servicios

Prestan servicios editoriales para empresas del sector
y externas. Ademas, desarrollan talleres junto al
Ministerio de Cultura de Colombia para crear un

gremio editorial

Emprendimiento

(formalizados legalmente y
conformados como empresa a
pesar de identificarse como una
comunidad)

Gusana Ciega -

Productor bienes

Auto-empleo (organizaciones

Arriagada - CEO)

en plataformas y audiovisual)

Mercadeo digital para musicos.

';l/f)lnﬁ}'“_’g(e,tts (Jf)l;g)e Micro-Org. Creacion y produccion de musica independiente y informales autogestionadas)
fichisEabuitanmista produccién musical

DJ Falzo (Wilson i . q

Pinyen s r\(/It]sico v Micro-Org. Intermediador Auto-empleo (independiente

gestor) Musica en vivo (DJ, viniles, organizacién de giras) auto-gestionado)
Distribuidor . .
Empresa formalizada (permite
Casete (Paco G e Distribucion digital de musica grabada (sincronizacién cierta flexibilizacién, pero su

estructura es rigida y sus
contratos también)

Casa Equis + FAIN
(Diego Beyré -
Director)

Pequena-Org.

Distribuidor

Arte plastico (programa de exposiciones, venta de
obra y prints, residencias)

Feria de arte (empresa aparte)

Emprendimiento (con 2
empresas formalizadas pero alta
flexibilidad)

Cocolvu (artista

Productor de bienes y servicios

Auto-empleo

(auto gestion completa de sus

independiente)

Desarrollo de obra artistica y venta directa

ind di Micro-Org. Desarrolla servicios de disefio a través de la clientes v procesos creativos
independiente) ilustracion (activacion de marca y murales) y bienes . yp .
. M Tiene una persona que colabora
(prints, cuadros, serigrafia)
en su proyecto)
Productor servicios Auto-empleo
Eva Bracamontes Micro-O
(artista independiente) icro-Org. Disefio de espacios enfocados en ilustracién y (auto gestién completa de sus
fotografia (algunos extras como la ceramica) clientes y procesos creativos)
5 Auto-empleo
. : Productor bienes
Jessi Rap (artista Micro-Org.

(auto gestion completa de sus
clientes y procesos creativos)

Fuente: Elaboracién propia con base en entrevistas abiertas
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De esta manera se lograron varios resultados interesantes que llevan a
varias conclusiones, ademas de relacionar variables cualitativas entre si que
permiten entender como ciertas categorias estan mas relacionadas con la
informalidad vy la flexibilidad, que son elementos claves de la intermediacién
entre organizaciones del campo. Estos resultados se analizan en el siguiente
apartado.

Analisis de resultados

Esta muestra tiene personas representativas en los subcampos de la musica, las artes
plasticas, el cine y editorial de Colombia y México. La mayoria son artistas, pero en
muchos casos desarrollan funciones de gestion como es el caso de Discos La Modelo y
Alterna, las cuales estan conformadas por musicos profesionales que tienen sus propios
proyectos (excepto Felipe Hoyos) pero que realmente prestan servicios para lograr la
produccién creativa por un lado y para la promocién directa a consumidores por el otro.

Lo mismo ocurre por ejemplo con Miguel Urrutia quien es artista de formacién
(con esculturas expuestas en plazas publicas), pero quien desarrolla toda la labor de
producciéon cinematografica y quien ademas desarrolla funciones educativas en
universidades y en comunidades a través de fondos gubernamentales. Por su parte
Diego Beyré como director de la galeria Casa Equis y la feria de arte FAIN desarrolla
todas las labores de gestién y administraciéon, pero en realidad estd formado como
artista. Quizas el Unico ejemplo donde las funciones estan claramente definidas es en
el caso de Paco Arriagada quien es el director general de Casete y no se involucra en
actividades de produccién creativa directamente; no obstante, tiene una larga
experiencia en la actuacion, produccion de cine y animacion y quizas su trayectoria le
permite hacer una curaduria de los proyectos musicales que distribuye su empresa.

Esta corta evaluacidon muestra cdmo los roles en todos los casos estan flojamente
acoplados y tienen una necesidad de pasar entre la produccién creativa, la
intermediacién con otras organizaciones y artistas y la gestion administrativa. Esto
implica que lo que Eikhoff (2014) denomina transorganizacionalidad se da en la
actuaciéon directa para desarrollar proyectos artisticos ya sean comerciales o mas
ligados a los valores estéticos. La fluidez de las labores que cada sujeto tiene son
cruciales para que la red sea efectiva y la comunicacion tanto entre organizaciones
como con individuos sea lo mas clara posible (a pesar de que el nivel de ambigliedad se
mantiene bastante alto).

Por esta razén, las organizaciones se clasificaron como corporativos que se
identifican principalmente con las organizaciones upperground y que en el mismo
sentido cumplen funciones principalmente de distribucion, también con desarrollos de
produccién propia pero cuyo objetivo principal es la intermediacién directa con los
consumidores en el mercado y por consiguiente la generacion de utilidades financieras
es primordial para éstas. Estas organizaciones tienen una relacion muy importante con
las micro-organizaciones que, si bien se clasificaron como las underground, tienen
relacion con todas las demas organizaciones a lo largo de la red, dado que son
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principalmente productores de bienes y servicios artisticos o creativos. Las
organizaciones medianas, que aparentemente conectan a estas otras, en realidad
tienen mas bien funciones culturales ligadas a la inversion estatal; en algunos casos
estas organizaciones también pasan a ser grandes en tamano, pero sus funciones
contindan ligadas a la intermediacién principalmente entre consumidores finales y
productores artisticos o grandes corporaciones y micro-organizaciones productoras.

FIGURA 2. LA TRANSORGANIZACIONALIDAD CREATIVA

Otras
orgs.

Otras

Corporativ
os

Producen y
gestionan

Otras Otras

: Proyectos
R artisticos ¥
Micro- "1 desarrollados Organizaci

organizacio L - ones
nes medianas

Producen Hacen

Otras [ Otras \_ Otras

orgs. '@‘ orgs.

Fuente: Elaboracién propia con base en Eikhoff (2014) y Cohendet (2014)

Esto implica, entonces, que la intermediaciéon entre organizaciones es bastante
compleja y configura una red que vale la pena estudiar para ir mucho mas alld de
simplemente definir subsectores y funciones ligadas a la produccién de un tipo de bien
creativo en términos deterministas. Pues en realidad existen multiples organizaciones
que aportan a la distribucién, al desarrollo de servicios para la industria creativa y a la
producciéon misma de arte y precisamente en el nivel de micro-organizacién es donde
se ubican la mayoria de ellas. Esto implica que en la mayoria existen altos niveles de
flexibilidad y relaciones que se dan entre las organizaciones en diferentes niveles y
formas de intermediacién. Los artistas que hacen parte de esta compleja red, entonces,
se relacionan entre muchas organizaciones y desarrollan multiples servicios a uno y
otro nivel, que es justamente lo que Eikhof (2014) define como la transorganizacién, y
que es lo que se logra ejemplificar en este estudio empirico.

Es importante destacar que estas redes de micro y pequefas organizaciones se
configuran como comunidades, donde muchas personas le dan valor a la amistad.
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Muchos pequefios grupos, todos con objetivos comerciales diferentes, se unen ya sea
para gestionar un proyecto propio o para proveer un servicio a un corporativo. En todo
caso terminan funcionando como una gran red de colaboracién que se entiende asi:
«estas rodeado de amigos musicos y gente que tiene tus mismos intereses. Somos una
banda autogestiva y hemos logrado sobrevivir» como lo explica Jorge Vilches de la
Gusana Ciega y Honeyrockets. El incluso hace énfasis en la importancia de espacios
que retinan musicos alrededor de la grabacion, los ensayos y que sirvan para darse a
conocer: «esos esfuerzos de tener una medio infraestructura son los que pueden
ayudar a tener buenas grabaciones».

Esto es justamente lo que ofrece Alvaro Vargas a través de su empresa Alterna y
quien ademas rescata dos elementos cruciales de su espacio: fue fundado para darle
una infraestructura a su propio proyecto musical y terminé convirtiéndose en una
especie de casa cultural donde confluyen artistas de muchos géneros y de otros
sectores como la fotografia o el disefo. Pero no sélo hay un reconocimiento de la
existencia de estas redes, sino que ademas los mismos sujetos intentan fortalecerlas
porque sin ellas no pueden desarrollar sus actividades, de hecho, Serifa no sélo presta
servicios editoriales, sino que desarrolla actividades para crear un gremio visible ante
entidades gubernamentales, Lina Duarte lo explica asi: «Cuando existe un gremio, se
puede crecer sin pisotear a los demas; estudiar artes no es ser vago y poco serio [...].
Nos hemos visto perjudicados por la falta de estandarizacion editorial y la falta de
agremiaciény.

Algunas organizaciones funcionan bajo la definicion clasica de los intermediarios
culturales (Bourdieu, 1984) y buscan conectar publicos con artistas, pero lo interesante
es como los mismos artistas adquieren labores administrativas y estratégicas y
comienzan a negociar no sélo con grandes corporaciones, sino también con artistas
como una especie de nuevo intermediario. Casa Equis y Fain, por ejemplo, se enfocan
en compradores de arte que no tienen la capacidad de adquirir obra de galerias
costosas y que buscan mas que todo participar en eventos culturales, asi «<abarcamos
mas publico, también damos entrada a mas artistas, y la gente se siente mas parte del
lugar. Pero tener obra accesible hace que sea mas dificil tener ingresos y cubrir gastos»
dice Diego Beyro para explicar por qué existen este tipo de espacios y sus dificultades.

Esta cercania a la informalidad le permite tanto a emprendimientos como a artistas
independientes (o auto-gestionados) tener servicios mas variados a partir de los cuales
pueden venderle directamente a clientes relacionados con ambitos publicitarios, pero
también pueden producir obra para venderla a clientes o consumidores finales. Es el
caso de artistas como Cocolvd, quien dice «Le entro a todo. Soy toddlogo» y vende
desde gestion de marca a partir del arte hasta prints y serigrafias; Eva Bracamontes
quien trabaja desde diseio de interiores a partir del muralismo para grandes marcas
hasta venta de dibujo y fotografia; DJ Falzo quien gestiona conciertos directamente
con los escenarios o foros para eventos, pero también tiene su propio proyecto musical.

Ademas de eso la formalidad implica un riesgo financiero: «Crecer implica que toca
formalizarse mas y eso es un problema mayor que a veces no termina pagando
suficiente y por eso pasar de un nivel a otro no tiene sentido econémico» dice Wilson
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Pinzén. En este sentido esta claro que los artistas tienen que aprender a vender sus
producciones si se mira de manera practica, pero la venta acarrea problemas logisticos
que van mas alld de simplemente identificarse como emprendedores o productores.
«Un artista tiene que ser un vendedor» dice Eva Bracamontes, mientras Jessi Rap una
artista plastica de San Diego radicada también en Ciudad de México lo explica mas
detalladamente: «Ahora no tienes sélo que ser artista, sino también tomar fotos, hacer
un catalogo, como hacer la defensa de esa obra. Lo que me complica mas es un aspecto
técnicon.

Por su parte, las empresas consolidadas no dejan de lado esta realidad porque de
la comprensién de la misma dependen sus relaciones con otras organizaciones y
artistas. Si bien Casete es la empresa mas formal del grupo estudiado, Paco Arriagada
defiende la formacién de comunidades, o «aldeas» como él mismo las llama, y ademas
es consciente de la necesidad de la auto representaciéon del arte que debe casi ser el
objetivo de las organizaciones que gestionan los productos creativos, para
contrarrestar la maquilacién de contenido: «khoy mas bien apelo a que busques tu propia
narrativa, a que tu propia narrativa se vuelva interesante, a que tu historia o tu
contenido sea el que destaquen».

En esta linea, Discos La Modelo se convierte en lo que Paco llama una
procuradurizacién de contenido, que en este caso busca fortalecer lo que ellos llaman
«una escenav, la del rock independiente bogotano, asi lo dice Felipe Hoyos: «Nosotros
estamos en unos segmentos de musica que tienen unas caracteristicas propias que, si
bien es lo mas interesante, es lo mas perjudicial, y es ser muy muy libres. Y ya cuando
empiezan a jugar con reglas del juego de la industria musical, pues creo que hay
proyectos, no solamente colombianos, que pierden su gracia»; y complementa Andrés
Silva: «si nosotros estuviéramos pensando Discos La Modelo como un modelo de
negocio seria un completo fracaso». No se alejan de esta postura las labores de Casa
Equis, Serifa, Alterna o hasta de DJ Falzo, es decir que no sélo se trabaja por una
sostenibilidad financiera de proyectos creativos sino de sus necesidades estéticas
propias y de mantener la red de la que dependen.

Esta division entonces nos demuestra que hay por lo menos 3 tipos de micro y
pequenas organizaciones que van del emprendimiento al auto-empleo y que en
realidad es bastante dificil de definir quién pertenece a cudl categoria, porque éstas
dependen exclusivamente del relacionamiento que tengan los miembros con la
organizacion misma y su busqueda de la formalidad o informalidad. La mayoria usan
estas herramientas como dindmicas que les permiten desarrollar sus propios procesos,
por lo cual quienes mas se relacionan con espacios corporativos tienden a formalizarse,
mientras que quienes se quedan mas en espacios de relacionamiento directo con el
cliente tienden a mantenerse en la informalidad. Es decir que la intermediacion de las
grandes empresas busca formalizar a los artistas, mientras que el consumo directo de
arte (asi sea publicitario) tiene dindmicas de formalizacion mas flexible que se fortalece
con los contratos freelance.
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El contexto mexicano

En general la mayoria de entrevistados en realidad hacen parte de espacios micro-
organizacionales, completamente autogestionados por los mismos artistas
entrevistados, de manera que estos grupos se desarrollan para la posibilidad de
funcionar dentro del mercado.

Muchos de ellos trabajan para marcas y agencias, lo que implica que su
intermediacion involucra a los corporativos para poder acceder al mercado, pero al
mismo tiempo su relacién con multiples organizaciones proveedoras de otros servicios,
demuestra la complejidad de la red donde una gran empresa contrata a otra mas
pequena para que se encargue de la gestién completa de la producciéon y de todo el
proceso creativo. La gran empresa se dedica principalmente al relacionamiento final
con el cliente, por lo cual sus funciones estan mas en el lado de bajar las solicitudes
creativas de los clientes, para hacer las solicitudes a los artistas y después se encargan
de todo el proceso logistico y administrativo. Esto ocurre, principalmente, en un
segmento donde las artes son puestas en funciéon de herramientas de mercadeo y
publicidad para grandes compafias que pueden ser tanto publicas como privadas; es
decir que en general estas organizaciones artisticas dependen en gran medida de la
publicidad para su supervivencia, pero también de su independencia. En otras palabras,
el proceso creativo, asi esté puesto en funcién del mercado corporativo, opera como
un trabajo comunitario entre varios artistas que se unen para el desarrollo de un
proyecto, y para eso usan cada uno su organizaciéon que se dedica a labores especificas
que permiten complementar el proceso.

Igualmente, las micro-organizaciones que, si bien se dedican al desarrollo de
servicios mas publicitarios, estan conformadas por artistas que deciden independizarse
para poder perseguir sus propios objetivos estéticos y tener control sobre sus procesos
creativos. Esto lleva a muchos de ellos a tener diferentes ofertas, incluso a
diversificarse a labores que estdn mas ligadas a su interés estético. En este sentido,
terminan teniendo multiples servicios, donde unos estan mas ligados a la supervivencia
financiera y otros al gusto o busqueda estética. También es importante resaltar que
muchos entrevistados salen de trabajos formales para aventurarse al emprendimiento,
para buscar mas control e independencia, y esto evidentemente los liga mas que todo
a la busqueda de objetivos estéticos.

EL contexto colombiano y su relacion

Al igual que en México, la mayoria de los entrevistados hacen parte de espacios micro-
organizacionales, cuyas labores muchas veces surgen de las falencias que hay en el
sector y se diversifican como resultado de la falta de oferta de servicios especializados.
La formalizacién en muchos casos viene de la necesidad de tener una voz propia y de
acceder a beneficios estatales, lo que puede explicar el hecho de que la mayoria estén
formalizadas juridicamente. Para entender desde adentro el funcionamiento de las
micro, cabe resaltar que una gran parte de ellas funciona por proyectos para los que se
generan vinculos temporales con distintos empleados u otras micro-organizaciones.
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Este esquema en algunas ocasiones se instaura tras el intento fallido de tener un equipo
fijo de trabajo, y, a pesar de la flexibilidad que aporta, es también una limitante por la
dificultad de disponer del talento humano requerido en cualquier momento.

Es importante aclarar que la mayoria de las micro-organizaciones tienen un
portafolio de servicios comerciales que no es el centro de sus objetivos estéticos, sino
el motor financiero que sustenta sus proyectos artisticos. Esto se ve en ambos paises,
de manera que la politica que sustenta la promocién de valores econémicos del arte y
el mercado internacional de la region empujan a estos creativos a estructurar sus
organizaciones en ese camino. Ver estos dos panoramas es muy importante, porque
justamente la aparicion de muchas pequenas empresas lleva a discutir la relevancia de
hacer un andlisis minucioso de las mismas, dado que en ellas conviven tanto objetivos
estéticos como objetivos financieros que no siempre se validan mutuamente, sino que
se convierten en estrategias de diversificacion de mercados. Esto implica, entonces,
que las redes organizacionales se tejen segun las necesidades mismas de la red y una
clasificacién tajante en subsectores o tamafos no siempre se ajusta a las necesidades
reales de estos artistas que ahora se clasifican como emprendedores creativos.

Conclusion: nuevas formas organizacionales que deben ser estudiadas
desde sus objetivos

Las organizaciones artisticas tienen un funcionamiento muy especifico que demuestra
una relacién en red en la cual los sujetos trascienden limites organizacionales y aportan
en diferentes organizaciones con el objetivo final de desarrollar productos artisticos y
creativos. Esta relacion va mas alld de los niveles underground, middleground vy
upperground, pues se caracteriza por la gran cantidad de micro-organizaciones, lo cual
explica bastante bien el concepto de transorganizacionalidad de Eikhoff (2014). Para
eso, en la figura 2 se presenta esa relacién como una muy especifica en donde nuevas
categorias organizacionales juegan papeles claves en el campo institucional que
permiten la creacién y distribucion de productos artisticos.

Esta caracteristica propia de las Industrias Creativas y Culturales es bastante
particular y no comprenderla dificulta la caracterizaciéon de un espacio artistico en
donde se cruzan objetivos financieros y estéticos en el desarrollo de proyectos
creativos en los que se involucran tanto sujetos como organizaciones los cuales
generan unos intercambios en una red mas que en una cadena productiva (De Propris
& Mwaura, 2013; Eikhoff, 2014). Esta primera aproximacion es una invitacion a indagar
mas en las caracterizaciones y estructuracion tanto de las organizaciones como del
campo, el cual hasta el momento no se ha comprendido porque otras disciplinas se
empefan en generar ideas deterministas y cerradas del mismo.

De esta manera, este estudio ha hecho esa primera indagacion sobre la forma en
que funciona la red econdmica de la creatividad que describen De Propris y Mwaura
(2013) y que hasta el momento se ha venido reduciendo a subsectores aportantes de
un nivel importante del PIB de los paises. No obstante, sus caracteristicas especificas
de estructuracién tanto al interior de los objetivos organizacionales como de las
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relaciones en red o transorganizacionales, son mucho mas complejas que esta division
que se ha aceptado en las politicas publicas. Los artistas, en este sentido, se han visto
en la necesidad de actuar como emprendedores y crear sus propias micro 6 pequenas
organizaciones que tienen una trascendencia importante en el desarrollo de proyectos
artisticos de alto valor simbdlico cultural para los paises. En latinoamérica se le ha dado
una relevancia al campo, pero el desconocimiento de estas relaciones descritas en este
articulo dificulta el desarrollo de politicas publicas ajustadas a las necesidades
especificas de los artistas.

Por esta razoén, esta primera aproximacion pretende comenzar la discusiéon y
debate sobre la caracterizacion del campo de las industrias creativas, para asi comenzar
a diferenciar entre productores-artista y emprendedores, entre grandes corporativos y
micro-organizaciones, entre sub-sectores y campos de accién y organizacionales, para
asi investigar alin mas estas redes de accion y comprenderlas en profundidad. Si bien
en este articulo no se pretende dar respuestas, si se pretende plantear unas bases
sélidas de investigacién para futuras propuestas dentro del campo creativo.

Para eso, este trabajo propone el estudio del concepto «transorganizacién» que
hasta el momento no se ha aplicado en latinoamérica y es quizas la teoria mas adecuada
para entender la fluidez, flexibilidad y el flojo acoplamiento del campo creativo. Para
poder estudiar este fendmeno, es importante remitirse a metodologias cualitativas,
principalmente dentro de tradiciones interpretativistas para poder definir a la minucia
estas pequefas organizaciones que son las mas desconocidas en las investigaciones
previas, y para asi dar pautas o recomendaciones para las politicas publicas. Este trabajo
da una muestra de los posibles tipos de organizacién a investigar, pero aln se necesitan
mas herramientas para interpretar adecuadamente las caracteristicas tanto de éstas
como de la red transorganizacional propuesta. g
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