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RESUM

La creativitat és una noci6 que genera una creixent atencié en les ciencies socials. Una atencié que corre paral-lela al debat
sobre les potencialitats per al desenvolupament economic i social de la creativitat com a habilitat professional o com a
industria. No obstant aixo, de forma creixent sorgeixen lectures critiques dels abusos d'aquest concepte per a legitimar una
digitalitzacié abrupta del camp cultural i la instrumentalitzacié de la cultura per interessos economics. Aquest article, a partir
de les aportacions de diversos autors de la sociologia (Bourdieu, Collins i Menger) intenta replantejar en quines condicions
es pot desenvolupar la creativitat i com el marc de la digitalitzacid i la instrumentalitzacié esta alterant —no sempre en un
sentit positiu— les estructures i els marcs d'interaccié del camp artistic que afavoreixen el desenvolupament de la creativitat.

Paraules clau: creativitat, politica cultural, digitalitzacio, elefants blancs.

ABSTRACT. Uses and Abuses of Creativity. The Sociology of Creative Processes, Digital Transitions and Creative Policies

The notion of creativity has attracted growing iattention in the social sciences. This interest runs parallel to the debateon
creativity’'s potential for the economic and social development of professional skills and cultural industries. However,
criticalinterpretations of this concept have arisen because, as some commentators have argued, it may be used to legitimise
abrupt digitisation and instrumentalisation of culture, supported by economic interests. This paper compares the contributions
made by several cultural sociologists (Bourdieu, Collins and Menger), who attempt to rethink under what conditions creativity
can flourish, and how the digital paradigm and its instrumentalisation is altering (not always positively) the cultural structures
and interaction frameworks that foster creativity.
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INTRODUCCIO

La creativitat —el seu origen, els usos i els efectes—
s’ha convertit en un dels principals objectes de debat
en les ciéncies socials. Aix0 es deu a un conjunt
de factors com ara el paper creixent que s’atorga a
les anomenades industries culturals i creatives en
I’esfera de la producci6 i el consum. Pero també a
la mateixa poténcia de la creativitat com a discurs
que, en tant que recurs liquid, s’imbrica amb els
discursos educatius basats en les noves didactiques
i el paper central de ’aprenentatge dels estudiants o
en el maneig de competencies de la personalitat i en
la intel-ligencia emocional, a més del coneixement
expert, per poder sobreviure en el mén laboral, per
posar alguns exemples.

Des del nostre punt de vista, els debats sobre la
creativitat prenen una posicié substantivista i ignoren
o passen per alt les condicions socials en qué sorgeix
i es desenvolupa, d’una banda, i els racons i les
potencialitats que té aquest discurs més enlla del seu
paper en les arts i les industries culturals, de 1’altra.
A més, la posicio celebratoria sobre la creativitat
com una férmula per a resoldre els problemes de
les societats postfordistes passa per alt els efectes
desestructurants que pot tenir aquest discurs. Sobretot,

quan s’interrelaciona i s’amalgama amb altres
discursos imperants com ara 1’educatiu, com acabem
d’assenyalar, o d’altres com el del management o el
de la innovaci6 (Alonso i Fernandez Rodriguez, 2013)
i els seus efectes en alguns processos de canvi a la
cultura digital. En el cas que aqui ens ocupa, posarem
de manifest que també hi ha hagut un abus d’aquests
discursos sobre la creativitat per dissenyar i legitimar
projectes, infraestructures, esdeveniments o clasters
creatius. I aix0 sense tenir en compte les condicions
socials de desenvolupament de la creativitat, com
les que estableixen les principals aportacions de la
sociologia de la creativitat.

En aquest article, en una primera part, presentarem
una analisi de 1’estudi sociologic de la creativitat i
com la producci6 de valor cultural s’ha abordat des de
diferents corrents: d’una banda, el corrent durkheimia,
centrat en la configuraci6 de ritus institucionalitzats
que contribueixen a focalitzar 'interés simbolic
(Collins, 2009) i, d’altra banda, el corrent weberia, que
analitza la configuracio social del geni (Menger, 2010).
En aquest treball prendrem idees d’ambdés corrents,
amb especial atenci6 a les aportacions de Bourdieu
i Collins, que segueixen l'estela de Durkheim, i de
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Menger, més proper a les posicions weberianes. A
la segona part, es contrastaran les principals tesis
de I’analisi sociologica amb les concepcions sobre
la transici6 a I’entorn digital. Es desenvolupara en
aquest sentit una critica del discurs ciberutopic,
que defensa les bondats digitals en la cultura del
segle xx1. I, finalment, s’analitzara com el discurs
sobre la creativitat ha impregnat el desenvolupament
territorial i ha conduit al desenvolupament de grans
projectes que podem qualificar d’”elefants blancs
culturals”.

CONCEPCIONS DE LA CREATIVITAT | PERSPECTIVA
SOCIOLOGICA

En corrents de pensament molt diversos, la creativitat
es considera un atribut essencial de 1’acci6é i una
condici6 necessaria, si no indispensable, per a influir
en el canvi social. No obstant aix0, en definir les seves
caracteristiques basiques, les diferéncies entre escoles
i disciplines resulten tan cridaneres que semblen
referir-se a diferents ambits de ’experiéncia humana.
Aixi, per exemple, en les tradicions de I'antiguitat, des
de la Grécia classica a a ’edat mitjana, associaven la
creativitat amb creences de caracter espiritual i mistic
(Mark A. Runco i Albert, 1999). Per a ells la creativitat
era una realitat divina i sobrenatural, una manifestacio
de Déu o una qualitat excepcional que Déu imposava
en certs individus elegits. El concepte grec de la techné
es transforma en la cultura creacionista-medieval,
desposseint-ne ’home per esdevenir una propietat
exclusivament divina. La Grecia classica emfatitzava
la font metafisica de tot assoliment creatiu i creia
en l'existencia del dimoni individual, una mena
d’esperit que guiava l'acte de la creaci6é (Misztal,
2009). En la modernitat, 1’aparicié del concepte
d’individu i el procés de secularitzacié que s’inicia
en la modernitat filosofica (Descartes), entre altres
factors, porten noves formes de tractament de la
creativitat i tornen a inserir l’activitat creativa en
I’home, 1ligada a les capacitats de I’'home i al seu
talent (empirisme angles, idealisme alemany: Kant
i Schelling). En eépoques més recents, s’'insisteix en
la importancia de la creativitat i I’originalitat com a

element fonamental del desenvolupament econdmic
i de la construcci6 de la identitat personal. Per a
alguns, fins i tot, no és una cosa que depengui d'un
talent o do especial, siné que s’origina en un estat
mental especific propi de I'ésser huma (Bohm, 2006).
Aix0 implica que I'estat mental creatiu no és exclusiu
d’una minoria selecta; pot aconseguir-lo qualsevol
que tingui la preparaci6 requerida i que utilitzi les
técniques adequades. Perd malgrat la seva aparent
diversitat, totes aquestes tradicions, fonamentalment
occidentals, tenen en comu el vincle que estableixen
entre creativitat i innovacio, és a dir, afirmen la
capacitat de I’ésser huma per produir alguna cosa
del no-res, gracies a 'influx d’un poder excepcional
i misterids, o a la capacitat de la ment humana per
arribar a solucions inedites i inesperades.

No és fins al segle xx que el concepte de creativitat
adquirira un caracter més important tant en el
discurs filosofic com en el conjunt de les ciéncies
socials, especialment en la psicologia i la pedagogia.
Aixi mateix, la sociologia ha estat molt timida per
enfrontar-se a la comprensié del misteri o “caixa
negra” de la creativitat. El seu interés per 1’estudi
de grans estructures socials i processos de canvi,
I’enfocament majoritari sobre 1’acci6é racional i
normativa de l'individu, han deixat poc espai per
a una reflexi6 detallada sobre la creativitat (Joas,
1996). No obstant aixo, tot i que aquesta nocio, a
diferéncia d’altres, no ha adquirit un estatut central
en el que podriem anomenar la sociologia classica,
ha impulsat debats importants que estan adquirint
una importancia creixent. En aquest treball partim
de la base que la sociologia té eines molt valuoses
per a comprendre quins son els origens socials de la
creativitat i les formes de valoraci6 que se li imposen.

LA NOCIO DE CREATIVITAT EN LES CIENCIES SOCIALS

Durant el periode de la Il-lustracid, el reconeixement
del poder de la rad i la importancia creixent de la
verificacié empirica van donar un tomb al discurs
tradicional sobre la creativitat i van generar nous
models interpretatius en els quals les ciencies socials
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han tingut un paper fonamental. No tenim espai per
a exposar els complexos debats generats al voltant de
la idea de creativitat, de manera que ens limitarem
a identificar alguns dels corrents de pensament
principals per a examinar després les aportacions
sociologiques actuals, centrant-nos en els treballs
de Pierre Bourdieu (2002), Randall Collins (2009) i
Pierre-Michel Menger (2010).

A grans trets, podem identificar, d'una banda, la
interpretacié6 humanistica de la creativitat, basada
en l'ideal romantic que sorgeix en el segle xix i en la
idea del “geni” individual (Herder, Fichte, Schelling).
Els individus creatius son éssers genials, generalment
avancats al seu temps i incompresos, que realitzen
aportacions que només comprendran les generacions
futures. La concepci6é romantica de la creativitat,
centrada en la idea del geni individual, ha tingut
moltissima influencia a Occident i ha marcat els debats
del segle xix i xx sobre el tema. Davant d’aquesta
concepcié humanistica, les ciencies socials han
realitzat diferents aportacions a la comprensié de
la creativitat procedents de la filosofia de la ciencia
(Popper, Kuhn, Lakatos), la sociologia de la ciéncia
(Merton, Latour) i el pragmatisme sociologic (Pierce,
Mead, Dewey). El discurs cientific de la creativitat
neix en la disciplina de la psicologia en els seus
diferents corrents (psicologia social i psicologia
cognitiva, principalment) al segle xx. Al 1llarg del
segle xx se succeeixen diferents enfocaments que
tracten de mesurar variables i posar en relacié la
creativitat amb la intel-ligéncia, la superdotacio, els
trets de personalitat. Existeix, no obstant aixo, al
llarg del segle una tendencia, en la qual el focus de
I'individu es va ampliant a altres variables de caracter
social, a I'hora de poder explicar la creativitat (Rubio
Arostegui, 2013).

Un dels autors que més ha influit en la produccié
cientifica de la creativitat des d’un enfocament
ecologic de la psicologia, Csikszentmihalyi (1988),
també posa l’accent en la influéncia de 'entorn social
en la creativitat individual. Aixi, descriu la creativitat
com el resultat de la interacci6é entre la cultura, la
persona que aporta novetat al camp simbolic i un
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ambit de legitimacié compost per experts dotats
de capital simbolic, que etiqueten i reconeixen la
innovacio.

Meés recentment la sociologia ha realitzat aportacions
importants que reprenen elements de les tradicions
esmentades per qiiestionar la concepcié romantica de
la creativitat. En lloc seu, s’incideix en la importancia
de les condicions socials que afavoreixen la creativitat
i en les formes de valoraci6 social que fan que
certes accions siguin considerades creatives i altres
siguin rebutjades. Entre les aportacions més recents
destaquen els treballs de Pierre Bourdieu i Randall
Collins, que tractarem detalladament en les pagines
que segueixen.

La creativitat en els camps culturals:

l'aportacid de Pierre Bourdieu

La concepci6 sociologica de la creativitat de Bourdieu
(2002) es basa en la dinamica dels camps culturals
i en les diverses expressions que adopta 1'habitus
individual al seu interior. La creativitat, com
a novetat original artistica o acadeémica, estaria
definida en funci6 d’aquell procés dialéctic que es
déna en els camps artistics. Aixi, Bourdieu entén
els camps d’interaccié com a espais estructurats,
compostos per un conjunt limitat de posicions socials
(que poden presentar-se com a individus, grups,
organitzacions, etc.), que competeixen per un recurs
especific que l'autor francés anomena capital. Com
que els recursos que proporcionen els camps son
escassos, i per tant no tots els actors poden acumular-
lo en quantitats suficients, tendeix a produir-se
una monopolitzacié d’aquests recursos en mans
d’uns pocs (Bourdieu, 2008a). Dins dels diversos
camps que estructuren la vida social, Bourdieu
identifica un camp cultural que es caracteritzara
per la presencia d’'una tipologia especifica d’agents
(artistes, escriptors, actors, etc.) que competeixen pel
recurs especific que ofereix aquest espai, I’anomenat
capital cultural, aixi com pel capital simbolic. El
capital cultural s6n els coneixements, les habilitats
i les competencies que 'individu acumula al llarg
del temps, mentre que el capital simbolic sén el
reconeixement i el prestigi adquirits.



Usos i abusos de la creativitat. Sociologia dels processos creatius, transicions a Uentorn digital i politiques creatives

Bourdieu parteix de la base que per a ser creatiu, o
més concretament, perque les teves creacions siguin
reconegudes com a tals dins el camp cultural, es
necessita una socialitzacio i una trajectoria vital
adequada, que estigui associada a la historia del
camp cultural, aixi com la possessié de determinats
recursos simbolics que permeten coneixer les
veritables problematiques i els auténtics fronts on
es troba la creativitat. La creativitat és el resultat del
conflicte i la competéncia entre individus i grups
(escoles, moviments, associacions, etc.) que, d’aquesta
manera, tracten de mobilitzar els seus respectius
capitals culturals i de ser reconeguts per la comunitat.
Aquests conflictes impliquen I’existéncia de dos grans
col-lectius: a) les posicions dominants, és a dir, les
d’aquells que tenen un ampli reconeixement per
part de la comunitat artistica i tendeixen a controlar
les regles de joc especifiques del camp (imposant
estils, tematiques, problematiques, etc.); i b) les
posicions dominades, ocupades pels actors que no
han aconseguit el reconeixement dins el camp, perque
no tenen ni la socialitzacié adequada ni els recursos
necessaris per actuar-hi. Bourdieu considera que en
aquest segon grup les possibilitats reals d’innovaci6
son molt escasses; les seves limitacions estructurals,
tant en sentit material com mental, imposaran una
logica repetitiva i imitativa a les seves accions, sense
cap capacitat real per proposar idees innovadores
que puguin transformar les regles de joc del camp
cultural. Aquesta proposicié basica de la teoria de
Bourdieu contrasta amb moltes perspectives actuals
que asseguren i celebren la practica universalitzacio
de la creativitat.

Si les posicions dominades no tenen possibilitats
reals de fer aportacions creatives en 1’ambit cultural,
aquestes quedaran restringides al que succeeixi en
l’ambit de les posicions dominants. La visi6 de
Bourdieu en aquest punt és bastant matisada: les
posicions dominants no formen un conjunt homogeni
d’actors amb interessos comuns. Podem identificar
dos pols en competéncia dins dels dominants: d'una
banda, els actors establerts, aquells que tenen un
llarg recorregut en el camp cultural i que, en el seu
dia, van realitzar algun tipus de revoluci6 simbolica

que els va situar en posicions de poder. Amb el temps
aquests actors han assentat el seu domini imposant
les regles de joc especifiques que condicionen el
funcionament del camp (per exemple, quan en un
determinat moment historic s'imposa la novel-la
realista o 'expressionisme pictoric). D’altra banda,
ens trobem amb els aspirants, és a dir, aquells actors
que no tenen el poder decisori dels establerts, pero
que compten amb la trajectoria i els capitals adequats
per a proposar alternatives a l'establishment cultural.
Generalment el conflicte entre els establerts i els
aspirants apareix com un conflicte generacional, on
els joves tracten de crear-se un espai propi o, fins i
tot, imposar una revolucié simbolica per transformar
les regles de joc i situar-se en posicions de major
influéncia social. D’aquestes pugnes entre grups socials
subjacents a les lluites entre tradici6 i avantguarda,
classics i moderns, etc., sorgeixen les innovacions
creatives (impressionistes, surrealistes, dadaistes,
etc.). Tot i que els establerts tenen els recursos
adequats, Bourdieu no els considera el col-lectiu
més creatiu, perque els seus interessos els porten a
mantenir I'statu quo i a evitar qualsevol possibilitat de
transformaci6. Per contra, els interessos dels aspirants
estan directament associats a la renovacié del camp
cultural, i per aix0 tindran més possibilitats de fer
aportacions creatives (que es plasmen en l’aparici6
de noves escoles filosofiques, nous estils artistics o
literaris, etc.).

De totes maneres, encara que els aspirants tendeixen
a ser creatius, i solen ser I’origen de moltes de les
revolucions que es produeixen en 1’ambit artistic
i literari, moltes vegades veuen llastades les seves
possibilitats d’acci6 per la seva posicié subordinada
respecte als consagrats. Els consagrats, com hem
vist, tendeixen al conservadorisme, dominen les
institucions culturals i no estan molt interessats
en el canvi o la novetat. No obstant aixo, dins
dels consagrats, i en ’entorn de camps culturals
totalment autonoms que no estan dominats per
poders econdmics o politics, pot sorgir un tipus
especific d’actor creatiu que Bourdieu anomena els
“heretics consagrats”, en altres paraules, aquells
individus que tenen una posicié6 dominant en el

DEBATS - Volum 130/2 - 2016 —

129



130 —DEBATS - Volum 130/2 - 2016

camp cultural, tenen la capacitat d’imposar estils i
tendéncies, a més d’actuar com a gatekeepers del camp,
pero que, al mateix temps, transcendeixen els seus
interessos especifics (els seus interessos temporals), per
a exercir una acci6é universalista basada en 1I'”interés
pel desinteres”, que déna lloc a “I’art per 'art” o “el
coneixement pel coneixement” (Bourdieu, 2008a).
Dins d’aquest selecte grup de consagrats, la seva habitus
i les seves disposicions especifiques els portaran a ser
creatius i a proposar la transformacio constant del
camp en consonancia, de vegades, amb els interessos
dels aspirants, que poden prendre com a exemples a
seguir o com a mestres.

La creativitat i els rituals d'interaccid:

[aportacid de Randall Collins

Des de la perspectiva sociologica, una segona aportacio
a la comprensi6 de la creativitat procedeix del socioleg
nord-america Randall Collins (Collins, 2005; Collins,
2009). Si Bourdieu se centra en el paper de les grans
estructures socials (en els camps d’interaccio) i en la
interioritzaci6 i reproduccié d’aquestes estructures per
part dels agents individuals, Collins presenta una visié
microsociologica centrada en el paper de les relacions
cara a cara i en els rituals que organitzen les relacions
socials en ’ambit de la vida quotidiana.

Igual que l'autor frances, Collins assegura que la
creativitat esta relacionada amb la possessié de recursos
especifics, encara que aquest es refereix especificament a
dos: el capital cultural i I'energia emocional. La idea de
capital cultural esta presa de Bourdieu, i per tant té un
sentit semblant al que hem vist anteriorment, encara
que de vegades 'anomena “simbols de membres”,
incidint en la seva capacitat per a dotar d’identitat
I'individu i integrar-lo en grups socials especifics. Per
la seva banda, mitjancant la idea d’energia emocional,
Collins fa referencia al paper central de les emocions
en l'individu creatiu. D’aquesta manera, entre els
recursos disponibles per a I'accié no només existeixen els
economics o culturals, també calen recursos emocionals
(el reflex son estats animics com 1’alegria, la tristesa,
I'odi, I'entusiasme o el ressentiment) que li permeten
actuar de formes diverses en la realitat social.
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Les comunitats artistiques, filosofiques, cientifiques
o literaries s’organitzen d’acord amb les interaccions
multiples que realitzen els seus membres i en que
es distribueixen capitals culturals i emocionals.
Collins assegura que les interaccions produides en
els ambits culturals estan estructurades al voltant de
rituals concrets, i que aquests rituals determinen la
capacitat individual per a acumular recursos simbolics
i emocionals, aquells que permeten ser creatiu i ocupar
places rellevants dins el camp cultural. Els rituals
d’interacci6é sén importants per dues raons principals:
a) proporcionen un focus d’atencié comu a tota la
comunitat artistica o literaria, és a dir, permeten als
membres de la comunitat centrar-se en els mateixos
temes i problemes; i b) proporcionen un estat animic
comu a la comunitat, que es plasma en l'interés i en
I’entusiasme pels objectes i les tematiques tractades en
aquests ambits (la filosofia de Wittgenstein, la musica
de Schubert, la pintura de Jackson Pollock, etc.). El
focus d’atenci6é comu i ’energia emocional comuna
possibiliten ’aparicié d’”objectes sagrats”, és a dir,
objectes (que poden ser idees, paraules, imatges o sons)
venerats pel conjunt de la comunitat, que adquireixen
una condici6 auratica que es manté gracies als rituals
organitzats al seu voltant (conferéncies, classes,
assistencia a concerts, visita a museus, etc.), els quals
li confereixen valor.

El fet que les interaccions ritualitzades siguin
determinants per a impulsar la creativitat individual
imposa importants restriccions. En primer lloc,
aquells individus que no formen part dels rituals
no tindran moltes possibilitats de ser creatius, o
almenys de ser reconeguts com a persones creatives.
No hauran obtingut els recursos culturals ni
emocionals adequats per a realitzar aportacions
impactants que puguin cridar 1'atenci6é del conjunt
de la comunitat interessada. Aixi mateix, formar
part de les interaccions col-lectives tampoc assegura
la creativitat: els rituals imposen 1'estratificacio dels
participants dotant aquests espais d’'una estructura
dual formada per un centre i una periféria. A la
perifeéria se situa la majoria que participa de manera
escassa o intermitent, té pocs recursos culturals i
emocionals, i per tant molt poques oportunitats per a
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fer aportacions realment creatives. Aquests col-lectius
tendiran a desenvolupar emocions negatives respecte
a la seva situaci6 i rendiment (tristesa, depressio,
sense sentit del treball, sindrome del full en blanc,
etc.), cosa que inhibira les seves opcions creatives. A
més, el seu escas control del capital cultural implicara
que no sapiguen realment on hi ha els fronts més
innovadors del moment. Per contra, al centre es
troba la minoria realment influent, els que tenen els
recursos culturals i emocionals adequats, i tendeixen
a ser enormement creatius. Aquests individus, gracies
als seus éxits, tendiran a acumular emocions positives
(ambicid, entusiasme, seguretat en el treball, amor per
la feina ben feta, etc.) que impulsaran el seu poder
creatiu i s’assentara la seva posicié privilegiada. El
seu control del capital cultural determinara que se
situin, gairebé sempre, en els fronts més innovadors,
on sorgeixen les veritables aportacions creatives.

L’'individu creatiu necessita recursos especifics,
assegura Collins, pero l'acte creatiu és col-lectiu i
social, emergeix i floreix amb la interacci6é entre
iguals, i és determinant el posicionament estratégic
en el centre de rituals especialitzats: la idea del geni
aillat i oblidat, que malviu en unes golfes component
una obra avancada que només podran comprendre
les generacions futures és, segons Randall Collins,
un mite romantic que no explica el funcionament
real d’aquests espais. Segons aquest autor, les
grans innovacions culturals s’han realitzat dins
de dinamiques comunitaries on persones diverses
interactuaven al voltant d’”objectes sagrats” comuns.
En aquest sentit, les relacions mestre-deixeble i el
contacte amb els representants més productius i
reconeguts son condicions necessaries de la creativitat.

Els rituals d’interaccié compleixen una funcié
essencial a I’hora d’estratificar les comunitats
artistiques i literaries pel fet de permetre interaccions
que siguin fructiferes i significatives. Igual que
Bourdieu, Collins assegura que 1’originalitat i la
innovaci6 son realitats minoritaries, han de donar-
se condicionants molt precisos perque floreixin. De
fet, aquest autor assenyala l’existéncia de la “llei
dels petits nombres”, una mena de llei de ferro que

determina les possibilitats creatives en qualsevol ambit
cultural (Collins, 1987). El socioleg nord-america xifra
entre tres i sis el nombre de posicions rellevants que
possibiliten I'aparicié d'intercanvis realment creatius.
Un nombre menor limitaria moltissim la possibilitat
de l'intercanvi i no impulsaria el conflicte d’on
emergeix la creativitat, mentre que un nombre més
gran desenfocaria el centre d’atenci6 i no permetria
I'existencia d’espais comuns que fomentessin les
interaccions significatives. De nou, igual que en el
cas de Bourdieu, veiem que Collins qiiestiona certes
visions actuals que celebren la democratitzacio6 de la
creativitat i la seva expansi6 al conjunt de la poblaci6.

Actes de valoracid i mecanismes de seleccid institucional:
laportacid de Pierre-Michel Menger

Podem situar les contribucions del socidleg francés
Pierre-Michel Menger en el corrent weberia que
analitza la configuracio social del geni (Menger, 2009).
Certament altres autors han treballat en I’analisi social
del geni creador, com el cas de Mozart (Elias, 2002),
Beethoven (DeNora, 1995) o Van Gogh (Heinich,
1992) emfatitzant els condicionants socials a la seva
creativitat i la construcci6 de la cursa artistica i la
pugna d’aquests creadors —en alguns casos reeixida i
en d’altres frustrada— per a aconseguir una autonomia
en la seva creaci6 i una legitimitat artistica i no
influenciada per altres factors (religiosos, politics o
comercials) de la recepci6 de la seva obra. Per tant,
en aquests estudis s’insisteix en la perspectiva del
carisma com a producte social i en el qual la creaci6é
del valor cultural prové del reconeixement.

No obstant aixo, més enlla d’aquestes analisis de
caracter sociohistoric, des d’una perspectiva més
mesosociologica, Menger (2009) introdueix dos
mecanismes en l’analisi dels processos quotidians
de reconeixement. 1) D’'una banda, els continus actes
de valoraci6 que organitza el mateix medi, en el qual
diferéncies petites de talent son considerades essencials
i generen grans distancies de reputaci6. Aquest suport
deriva en millors opcions d’aprenentatge (accés a
beques, institucions de formacio o projectes artistics,
que so6n el mecanisme fonamental d’aprenentatge,
I’aprendre amb la practica). Aixi mateix, el major
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reconeixement ofereix més seguretat i protecci6
respecte al fracas, i aixo incentiva al seu torn la
capacitat innovadora, tancant d’aquesta manera un
cercle virtuds. 2) D’altra banda, els mecanismes de
selecci6 formals institucionals i del mercat que obren
la possibilitat del reconeixement, I'aprenentatge entre
’elit i que fomenten la reputacié massiva generant
un mecanisme semblant al winners take all en el
qual una petita elit concentra tots els indicadors de
reputacié (Menger, 1999).

Aixi, tots aquests esquemes d’analisi emfatitzen
la importancia de les interaccions en la creacio, el
reconeixement i la fixaci6é del valor. Per aixo hem
de plantejar-nos si hi ha sistemes culturals que
afavoreixen més que d’altres la generaci6 de valor
cultural i si poden existir evolucions o disfuncions del
sistema cultural que puguin disminuir la capacitat de
generar creativitat del sistema cultural. Una pregunta
que adquireix tota la seva rellevancia en plantejar
la transici6 dels sectors culturals a ’entorn digital.

TRANSICIO A L'ENTORN DIGITAL | RETORICA DE LA
CREATIVITAT DAVANT L'ANALISI SOCIOLOGICA DELS
AUTORS: ESTRUCTURES, INTERACCIONS | CREATIVITAT

La creacid com a procés collectiu i la creacid de valor
cultural i economic: el rol dels intermediaris

En primer lloc, hem d’aclarir que la nocié
d’intermediari és del tot inadequada per al sector
cultural, pel fet de no poder-se separar clarament la
fase de creacio de la fase de producci6 o distribucio,
ja que es produeix valor o capital simbolic en tot
els segments de la cadena de cooperaci6 i de forma
col-lectiva per part de tot el camp cultural (Bourdieu,
2008a). En el mateix procés de creaci6 intervenen
diverses professions considerades técniques o de
gestié perd que tenen un paper molt rellevant a
partir d’'una microinteraccié en el mateix procés i
en la configuracié del mateix producte final (Becker,
1984; Peterson, 1997).
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Diversos sociolegs han relativitzat la noci6é d’autor
en els camps culturals assenyalant que es tracta
d’una construcci6 ideologica basada en la ideologia
romantica del geni artistic (Williams, 1994;
Williams, 2001). Alguns autors han assenyalat
que la imatge per excel-lencia de l'artista, la de
Van Gogh, i la seva trajectoria caracteritzada per
la vida turbulenta i I’aillament social s’assembla
als relats de la vida dels sants catolics i el seu
martirologi. I que, en realitat, els relats sobre Van
Gogh, que el presenten com un artista desconnectat
del mercat artistic, subestimen el paper de diversos
intermediaris en la construccié del seu valor i el
seu exit postum (Heinich, 1992). Aixi mateix, es
pot assenyalar que el cas d’aquest artista és, en
realitat, més una excepcio relacionada amb els trets
patologics de la seva personalitat que una pauta,
com es pot observar amb la vida d’altres grans
artistes com Picasso (Franck, 2003). En aquest cas,
Picasso va mantenir moltes i intenses relacions amb
els seus marxants, Vollard i Khanweiler, en una
relaci6é d’intercanvi i negociaci6é sobre la manera
de presentar (i per tant posar en valor) la seva
obra, aixi com en el control de la venda dels seus
quadres i les condicions economiques en qué ho
feien (Assouline, 1989).

Una de les aportacions més interessants en aquest
camp la realitza Howard Becker, que adopta una mirada
interaccionista en el mén de l'art (i per tant relativista
pel que fa a la nocié d’autoria) i aix0 el porta a revisar la
figura de I'artista en funci6 del seu encaix en les cadenes
de cooperaci6 de treball artistic (Becker, 1984). Segons
la seva perspectiva l’art és una activitat col-lectiva en
la qual participen multitud d’intermediaris, a més
dels considerats creadors. Quan els artistes no troben
els intermediaris adequats per al seu treball poden
buscar altres formes de desenvolupar-lo, pero aixo
alhora també canvia el resultat final i obre noves
possibilitats. A més, hi ha unes regles de funcionament
en els mons de l'art i una divisi6 del treball que és
arbitraria i que, encara que resulta dificil de modificar,
evoluciona constantment. Per exemple, en el camp
de la masica hi ha hagut una constant tensi6 en la
nocié d’autoria en relaci6 amb els intérprets: si bé
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des de la consolidaci6 de 'esfera cultural com a esfera
autonoma al segle xix la tendencia ha estat considerar
el compositor com a autor i al music-intérpret com a
intermediari, diverses tendeéncies musicals com el jazz
o la musica contemporania posen en dubte aquesta
convenci6. I tampoc queda clara una divisié entre autor
iintermediari en camps com el de I'art conceptual o les
grans escultures en que l'artista no realitza 'obra, o en
el cas de la industria cinematografica, en que les obres
son produides col-lectivament i hi ha diverses autories
i intervencions técniques molt rellevants (guionista,
director de fotografia, compositor de la banda sonora,
etc.).

Aixi mateix, els intermediaris juguen un paper molt
rellevant en la creaci6 del valor cultural i les seves
reputacions, en tractar amb productes, com les obres
d’art visuals, sense un valor a priori definit pel material
de que estan fets, o les hores de treball dedicades a la seva
elaboracid, i que han de ser valorades simbolicament
(Becker, 1994; Moulin, 1992). D’altra banda, en el cas
de les obres orientades al sector més avantguardista,
aquestes no tenen un public i una demanda préviament
constituida (Bourdieu, 2002). Aixi mateix, en les segtients
etapes de la carrera creativa no es pot delimitar a mig
termini el valor economic del valor economic de les
obres construit pel mercat (Becker, 1994). Argumenten
els critics de la intermediacio cultural que la seva actuacio
es basi en crear una escassetat artificial i de contribuir
a reproduir una escassetat de demanda (Lessig, 2005).
No obstant aixo, els estudis de professions culturals en
que s’ha creat una demanda artificial fomentada d’acord
amb recursos pablics mostren que les obres d’artistes no
avaluats pels intermediaris acaben tenint el valor del
material en que estan elaborats, és a dir, proper a zero,
i dificilment aconsegueixen professionalitzar-se en el
camp artistic (Menger, 2009).

Aixi doncs, des de la invenci6 del sistema critic-marxant
a la fi del segle x1x, en substituci6 de els mecanismes
academics d’entrada i desenvolupament de la carrera
artistica, els intermediaris han exercit tres rols
fonamentals: a) D'una banda, exerceixen de porters o
gatekeepers dels mons artistics, reduint 'excés d’oferta, que
és una de les caracteristiques de les professions creatives

(Menger, 1999). b) D’altra banda, els intermediaris poden
exercir diversos tipus de rols dins dels mercats artistics:
una primera promoci6 inicial, un desenvolupament de
la carrera en I'ambit regional o estatal i, finalment, la
consagracio institucional i projecci6 en el mercat global.
A cadascuna d’aquestes fases de la carrera li correspondra
una tipologia d’intermediaris amb unes competéncies i
una capacitat economica diferent (Moulin, 1983; Moulin
i Cardinal, 2012). ¢) En situar-se en un pol del mercat
artistic o un segment de mercat, aquests intermediaris
també orienten el consumidor cap a un tipus d’oferta. Una
orientacioé que pot ser interpretada com una homologia
estructural, una reproducci6 de les jerarquies en el camp
artistic cap al camp social (Bourdieu, 1991). O bé, d'una
forma menys determinista, com una mediaci6 entre els
mons artistics i la formacié de comunitats d’aficionats
capacos de desenvolupar criteris i experiéncies de creacié
de gust i valor (Hennion, 2004).

Alguns autors estenen la noci6 de creativitat i arriben
a afirmar que no només sén creatius els autors sin6
també els intermediaris, cosa que permet parlar de gestio
creativa (Bilton, 2007). Sense arribar a aquest extrem,
que ens sembla inadequat per la seva barreja de nocions
com creativitat cultural i innovaci6 en gesti, clarament
diferenciables, entenem que els intermediaris tenen
una dimensi6 fonamental en el sistema cultural pel
fet de permetre als creadors obtenir una visibilitat. Per
exemple, és conegut que els marxants d’art organitzen el
sistema artistic—com el cas de Daniel Henry Kahnweiler,
marxant d’art que va contribuir decisivament a crear
la noci6 d’”estil cubista” (Assouline, 1989)— utilitzant
per a aixo les seves xarxes socials, les fires artistiques
i la seva conformaci6 en districtes artistics urbans on
atreuen l'atenci6 dels col-leccionistes i aficionats a I'art
(Rius, 2012). Un paper semblant podem trobar en el cas
dels productors del sector audiovisual i discografic que
juguen un paper fonamental també en la generaci6 de
nous estils i etiquetes musicals que permeten una major
visibilitat i connexié amb els consumidors musicals
(Negus, 2002).

Pero potser ’exemple més consistent el trobem en la
figura de I'empresari Serge Diaghilev que va formar la
companyia dels Ballets Russos entre 1909 i 1929 (any
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en que mor). La companyia va ser el centre neuralgic de
les avantguardes en els camps musical, de les arts visuals
i, evidentment, el coreografic. La mort de Diaghilev va
suposar la desaparicié d'una companyia que hauria
reclutat la col-laboracié en dues decades dels actius més
importants de la creacié musical, com ara Mussorgski,
Txaikovski, Borodin, Prokéfiev, Stravinski, Ravel,
Debussy, Satie, Fauré, Falla, entre d’altres. Del camp
de les arts visuals, van col-laborar en les produccions
de la companyia pintors com Picasso, Matisse, Braque,
per citar-ne alguns. Perd és, evidentment, en el camp
coreografic on el projecte empresarial de Diaghilev té una
importancia i transcendéncia encara més gran amb la
col-laboraci6 dels coreografs que marquen la historia del
camp coreografic de bona part del segle xx (Fokine, Petipa,
Massine i Balanchine) i aporta un model de companyia
que tendeix a ser mimetitzat tant per companyies de
ballet classic com de dansa contemporania, i fins i tot
de la dansa espanyola i el flamenc al llarg del segle xx.

Creadors i intermediaris: un sistema interdependent

En els apartats anteriors hem fonamentat, a partir
d’autors reconeguts i d'investigacions comparades, la
importancia de les interaccions socials en processos de
creacio i intermediacio6 cultural. No obstant aixo, davant
dels processos que auguren els efectes benefics de la
destrucci6 de les professions i les industries culturals
tal com les coneixem actualment, hem de plantejar que
I'esfera cultural és un sistema interdependent. Diversos
autors han plantejat la conveniéncia d’analitzar el camp
cultural com un sistema de relacions en el qual intervenen
diversos agents que es condicionen matuament (Hirsch,
1972).

Finalment, alguns autors han detectat una tendencia a
una creixent consciéncia per part dels sectors culturals
de les interseccions i els vincles existents entre el
sector comercial i el sector de l'entertainment i el sector
artistic informal (Cherbo i Wyszomirski, 2000). Seria
facil trobar exemples d’actors que treballen al mateix
temps en series televisives que els aporten recursos i
en activitats de teatre comunitari o educacio artistica
que els ofereix una activitat i ingressos regulars, aixi
com en projectes més arriscats de teatre experimental
que els aporta aprenentatge i capital cultural dins de la
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professié (Menger, 1997). Aixi doncs, des d’aquest punt
de vista, la crisi o desaparici6 de les empreses del sector
audiovisual també afecta indirectament els projectes
comunitaris i educatius i el teatre experimental. Per
tant, la transici6 a 'entorn digital i la caiguda d’'ingressos
d'un segment no només afecta aquest sin6 el conjunt
del sistema cultural, i pot reduir la possibilitat futura de
desenvolupar projectes innovadors. D’altra banda, hem
de recordar també que els intermediaris tenen la missi6é
de donar suport al creador durant el procés de creaci6 del
public que comprengui i aprecii les noves creacions i de
generaci6 de la demanda que permeti generar recursos
perque l'artista pugui dedicar-se professionalment a la
seva feina (Becker, 2008). En absencia d’'intermediacions,
el procés de professionalitzacié experimentat des del
segle xix pot revertir i convertir les activitats culturals
en activitats parasitaries d’altres activitats professionals,
com podria ser la docencia. No obstant aixo, la dedicaci6
a temps parcial redueix de forma decisiva la capacitat
d’emprendre projectes intensius en interaccions a curt
termini, i el desenvolupament de projectes a llarg termini,
de generaci6é de moviments culturals que exigeixin una
llarga inversié de temps i recursos, com el que poden
facilitar els intermediaris a través de salaris com bestretes
a les obres i els seus drets d’autor (Levine, 2013).

A més, els intermediaris juguen un paper decisiu en
constituir-se com a representants del sector cultural en
el seu conjunt. Els intermediaris culturals tenen una
llarga tradici6 d’organitzaci6 professional i sindical,
especialment en els sectors de les arts esceniques i
audiovisuals (pero també, encara que en menor mesura
en les arts visuals), fins i tot en paisos amb una cultura
politica poc procliu a les reivindicacions sindicals com
els Estats Units (Martel, 2011).!

1. La defensa de la desaparicid dels intermediaris culturals per
part d'unes postures politiques que parteixen de posicions
politiques progressistes o d'esquerres és, en gran mesura,
paradoxal pel fet que afecten també en aquest sentit la
capacitat dels assalariats i els professionals de formular
col-lectivament els interessos dins del sector culturals enfront
de les grans companyies de produccion de continguts o
les multinacionals tecnologiques. De fet, cal entendre que
la defensa de la desaparicid dels intermediaris culturals
forma part de la ideologia llibertaria i neoliberal de l'escola
californiana (Barbrook, i Cameron, 1996).
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Creadors, intermediaris i creacid: un sistema interdependent
Fins aquest moment hem establert que lluny de
ser una activitat individual realitzada de forma
aillada la creacié és una activitat en bona mesura
realitzada en el marc d"unes estructures i uns processos
d’interacci6, en qué la cooperacié amb els altres agents
que solem anomenar intermediaris és necessaria i va
més enlla de les relacions de prestacions de serveis,
impliquen una col-laboraci6 substantiva i valoradora
(i per tant conformadora del contingut) de la creacio.
No obstant aix0, els condicionants sociologics de
la creativitat no acaben aqui, siné que, des d’una
perspectiva més mesosociologica i macrosociologica,
hem d’assenyalar també que la creaci6 es desenvolupa
en organitzacions i en sistemes socials que, com
assenyalen Crozier i Friedman (1982), condicionen,
encara que no determinen, 1’actuaci6é dels agents
que hi participen.

No obstant aixo0, les analisis sociologiques han mostrat
que hi ha una relaci6 entre els condicionants del
sistema cultural i la capacitat de creaci6 i innovacio
dels agents culturals. Aixi doncs, alguns autors han
analitzat els canvis en el sistema cultural com a
producte de diversos factors interns del camp cultural
i alhora generadors de transformacions fonamentals
en la manera de crear. Per exemple, aquest és el cas del
pas del sistema artistic académic al sistema de mercat
operat en el segle xix format no per una evoluci6
estilistica sin6 principalment per la incapacitat del
sistema academic d’oferir una carrera artistica a una
poblaci6 artistica creixent i una resposta a la demanda
cultural de la poblaci6é urbana (White, 1993). El sistema
de mercat ha estat des de llavors un mecanisme en
el qual intervenen tres agents independents pero
articulats (creador, intermediari-emprenedor i critic)
que ha accelerat fortament la creativitat artistica,
primer en el format d’avantguardes organitzades en
la primera part del segle xx (Moulin, 1983) fins a la
seva debilitacié entorn dels anys vuitanta (Crane,
1987). Actualment, tot i que alguns autors van
pronosticar la seva dissoluci6, assistim a un procés
de globalitzaci6 dels sectors artistics, especialment en
el cas de les arts visuals, en que altres agents d’abast
internacional (fires internacionals, cases de subhastes,

museus transnacionals) potencien noves mediacions i
construccions de les reputacions artistiques (Quemin,
2013).

Des de la perspectiva de la produccié de la cultura
de Peterson (1982), que estableix cinc factors
que condicionen la creativitat (les legislacions, la
tecnologia, el mercat, 1'estructura organitzativa i les
estructures de carrera professional), el sistema cultural
pot trobar-se en dues situacions extremes: a) des dels
anys trenta fins als anys seixanta s’observa l'existencia
d’un monopoli de la intermediacié i 1'estabilitat
o repeticié (sector musical abans del 59), o b) des
dels anys seixanta, el sorgiment d’'una competencia
entre intermediaris (noves radios, discografiques i
agents musicals independents) genera un context
d’alta innovaci6 (amb una explosi6 de creativitat i
estils en la musica rock i pop). No obstant aixo, el
mateix Peterson reconeix que des dels vuitanta hi ha
una articulaci6 creixent entre grans conglomerats i
companyies independents, en un procés que configura
un escenari de competici6 amb una menor creativitat
del sistema (Peterson i Anand, 2004). Un escenari,
a més, alterat per ’aparici6 de les grans empreses
tecnologiques i la laxa regulacié d’'internet respecte als
drets d’autor (Levine, 2013), que no obstant aixo no ha
paralitzat una expansio del cinema blockbuster i alhora
les series televisives de qualitat als EUA (Martel, 2011).

D’altra banda, alguns autors han centrat I’analisi
d’aquest sistema cultural en la seva dimensié
urbana, ja sigui observant la concentracié en
les grans ciutats (Rius-Ulldemolins, 2014b) o bé
configuracions espacials com la creaci6 de clusters
culturals, que engloben la concentracié d’empre-
ses culturals i creatives, consum cultural, institucions
culturals i escenes creatives (Zarlenga et al., 2013).
Aquests estudis poden ser dividits en dos grups:
d’una banda, la investigacié que se centra en les
dinamiques dels clisters creatius (Moomas, 2004;
Rius-Ulldemolins, 2014a). Aquests autors analitzen
les raons de la concentracié dels creadors basats
en variables com el tipus d’organitzacié (la logica
del districte industrial en el context de l’economia
postfordista), les particularitats del sector cultural (la
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concentracié de la demanda, de les institucions de
formacio, reconeixement i difusio) i les logiques de
la clusteritzacié cultural (la valoracié cultural de la
innovaci6 cultural i la pol-linitzacio transdisciplinar).
D’altra banda, altres autors analitzen els efectes en
el creixement economic causat per la concentracié
de la classe creativa i en la seva eficiéncia economica
i social (Florida, 2005a; Markusen i Schrock, 2006;
Scott, 2007). No obstant aix0, I’eficacia en termes
i creativitat cultural dels clasters culturals, més
enlla de beneficis economics i professionals (Rius-
Ulldemolins, 2014a) o bé d’atracci6 de ’atenci6
publica i mediatica cap a fenomens espectaculars
i elitistes del consum cultural (Currid i Williams,
2010; Molotch i Treskon, 2009), queda encara per
demostrar de manera efectiva (Rius-Ulldemolins i
Zarlenga, 2014). En tot cas, nocions ciberutopiques
com la “pol-linitzacié creuada” (Moulier-Boutang,
2010), que augura una cooperaci6 interdisciplinaria i
una dissolucio de les fronteres entre cultura, economia
i societat, i que alguns autors situen en aquest marc
urba (Currid, 2007), no esta demostrada a nivell
cultural tot i ser una bonica metafora, i és solament
aplicable a determinats moviments culturals que, com
analitza Collins, han estat impulsats per coalicions i
xarxes d’actors compactes i reduides i no per xarxes
extenses i descentralitzades (Collins i Guillen, 2012).

CREATIVITAT I POLITICA CULTURAL: USOS | ABUSOS
D’UN PARADIGMA

Lemergéncia del discurs sobre creativitat i innovacid en la
politica cultural

En '’economia del capitalisme postfordista, en que
el paper del coneixement s’ha configurat com un
element clau en la productivitat i en la competitivitat
no només del sector privat sin6 també del sector
public (nacions, regions, ciutats), els discursos de
la innovaci6 i la creativitat conformen i reforcen
els processos de canvi cultural en la nostra societat.

Des d'un enfocament sociologic, la innovaci6 i
la creativitat tenen una dimensié simbolica que
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reflecteix el conglomerat institucional de la societat,
conformant un conjunt de rols, normes i valors que
donen sentit a les practiques socials. Un exemple
d’aixo és la universitat, una institucié amb segles
d’historia que es veu afectada tant en la seva missio
(plans estrategics) com en la seva visio i objectius
com a conseqiiencia de la incorporacié dels valors
(i les practiques associades a aquests valors) de la
innovacio i la creativitat. Aquest binomi s’articula
com un eix de canvi en aquesta institucio fruit d'un
procés d’isomorfisme mimetic (DiMaggio, 1991),
tal com s’observa en ’analisi dels plans estrategics
de les universitats publiques (Palomares Montero et
al., 2012). Aixi, de I’analisi de contingut dels plans
estrategics, la innovaci6 és el primer indicador de
resultats i impactes (nombres absoluts de 'univers
d’universitats pabliques) de la missi6 de la transferéncia
de coneixement, i el parc cientific (lligat a la innovacié
tecnologica) és el cinque indicador de la dimensi6 de
recursos i activitats d’aquesta missid. Aixi mateix, la
creativitat també apareix citada com a indicador de
resultats i impacte de la missi6 investigadora de la
universitat. El contrast empiric dels plans estrategics
de les universitats espanyoles permet subratllar la
influéncia per isomorfisme mimetic dels discursos de
la innovaci6 i la creativitat en els elements simbolics
de la universitat espanyola (la missi6 i els valors) i,
en conseqiiéncia, els seus efectes plausibles en les
practiques de les organitzacions. Obviem altres tipus
d’isomorfisme coercitiu com ara la incorporaci6 de
I’Espai Europeu d’Educacié Superior i ’Espai Europeu
de Recerca o 1'agencialitzacio de 1’espai de ’educaci6
superior que es dona en tots els paisos avancats.

Si ens centrem en el camp de l’art, el procés
d’institucionalitzaci6 sofert per les arts com a
conseqiiencia de l’aparici6é a partir de la segona
meitat del segle xx de les politiques culturals en els
paisos desenvolupats (sobretot a Europa Occidental)
ha conformat un arranjament institucional
d’organitzacions artistiques d’acord amb els processos
de sedimentacié que historicament s’han anat
formulant des de les politiques culturals nacionals,
regionals i locals segons les seves orientacions diverses
(democratitzaci6 cultural, democracia cultural, etc.).



Usos i abusos de la creativitat. Sociologia dels processos creatius, transicions a Uentorn digital i politiques creatives

En el context del pas a I’economia fordista, el paradigma
de la ciutat creativa (Landry i Bianchini, 1995) s’ha
convertit en un element clau per al desenvolupament
territorial (Scott, 2001; Scott, 2010). Un dels mecanismes
d’extensio6 de la utilitzacié dels grans esdeveniments
com a catalitzadors del desenvolupament urba ha estat
la construccié de museus bandera (Bianchini, 1993b) o
la generaci6 de grans esdeveniments (Bianchini, 1993a;
Garcia, 2008) o la construccié de clisters culturals. A
partir d’aquestes actuacions s’ha gestat un nou model
de politica cultural, que representa la voluntat d"unir
canvi urba, desenvolupament economic i transformacié
social (Connolly, 2011). D’aquesta manera, a partir dels
anys vuitanta la politica cultural és concebuda com
un motor de I'economia de les ciutats, una palanca
de la regeneracio dels centres urbans i de planificacio
del desenvolupament i la reordenacio6 de les ciutats
(Landry i Bianchini, 1995).

Aixi mateix, s’inicia llavors una tendeéncia a
instrumentalitzar la politica cultural per a fins d’altres
agendes de politica pablica (Belfiore, 2004; Gray,
2008). En aquest context es produeix un canvi en
els discursos sobre els objectius de la politica cultural
que passen a ser legitimats com a noves maneres
d’afavorir la inclusi6 social i al mateix temps com a
motor de desenvolupament econdmic urba en el marc
de la nova economia del coneixement (Connolly,
2011; Menger, 2010). En aquest marc es transforma
la dimensio6 organitzativa de la politica cultural sota
els principis de la Nova Gesti6 Publica, agencializant
i instrumentalitzant les organitzacions culturals
financades publicament per a la consecucié d’aquests
nous objectius (Rius-Ulldemolins i Rubio, 2013).

Al comencament de la decada dels noranta sorgeix un
moviment que inclou planificadors urbans, agéncies
no governamentals i dependéncies administratives,
que entenen la cultura com un element central per a la
regeneracio urbana, el desenvolupament economici la
inclusié social (Garcia 2004). Aquest tipus d’estrategia
suposa una ruptura amb les antigues formes amb que
algunes administracions conceben i utilitzen el fet
cultural, sigui per a la creaci6é d'una identitat nacional
a distancia a través d’elements de ’anomenada alta

cultura, per a orientar la democratitzaci6é cultural o
per a integrar diferents expressions culturals, segons
el paradigma de la democracia cultural (Urfalino,
1996). La cultura s’entén i s’instrumentalitza ara
en un sentit molt diferent, com un bé o servei que
pot reportar un benefici economic directe per a les
ciutats, sigui a través d’estrategies vinculades a la
construccié d’imatge de les ciutats per l'atractiu
turistic (branding) o com a industria o sector per al
desenvolupament economic (industries creatives).

L'Gs estrategic de la cultura genera la confluéncia
de geodgrafs, urbanistes, economistes i creadors de
politiques (policy makers) per al’elaboracié d’'un nou
tipus de planificaci6é urbana que inclou la cultura com
a element central. Aixi, es passa de la planificacio
urbana a la planificaci6 cultural a les ciutats (Evans,
2001). A través de diversos plans, estrategies de
competitivitat entre ciutats (com és el cas de les
Capitals Culturals Europees) o megaesdeveniments
culturals (com el Forum de les Cultures 2004 a
Barcelona), es despleguen un seguit d’accions que
tenen per finalitat el desenvolupament economic
i la regeneraci6 dels centres urbans a partir de les
industries creatives i el turisme (Garcia, 2004).

Instrumentalitzacid de la cultura sota el paradigma de la
ciutat creativa

La creixent instrumentalitzacié de la cultura per
a fins economics, urbans i socials, es basa en una
assumpcio a priori que la cultura genera impactes i
efectes positius, un discurs que des dels anys vuitanta
ha anat substituint les legitimacions tradicionals
basades en el valor cultural (Belfiore i Bennett,
2008; Belfiore i Bennett, 2007). Un axioma que
no obstant aix0, rarament s’ha basat en evidéncies
empiriques constatables i si en el desenvolupament
d’un discurs per part dels dirigents politics en alianca
amb consultories privades (Belfiore, 2002; Belfiore,
2004). Aquest canvi programatic i discursiu en la
politica cultural no s’ha desenvolupat, a diferencia
d’altres canvis al si dels ambits deliberatius de la
cultura com els consells de les arts o els ministeris
de cultura, sin6 principalment en les elits politiques
i economiques. En efecte, des del seu inici a mitjans
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dels anys vuitanta, els think thanks i les consultories
culturals s’han constituit com a elaboradores i
legitimadores de les noves politiques culturals que,
partint del neoliberalisme i el seu gir emprenedor,
fomenten que els governs locals utilitzin la cultura
com una forma de resoldre els problemes socials
sense augmentar les despeses socials ni replantejar les
politiques economiques (Miles, 2005; Mooney, 2004).

Aquestes consultories, sorgides al caliu del nou
laborisme britanic, acompanyen el gir de les
politiques culturals cap a una politica de suport
de les anomenades industries creatives i al foment
de les empreses creatives i el management cultural
(Bilton, 2007; Schlesinger, 2013). I actualment, aquests
discursos s’han dif6s en la majoria de paisos a través
dels mitjans academics i de les consultories privades
internacionals associant la idea de la cultura com a
instrument de desenvolupament economic i foment
de ’emprenedoria, que segons aquesta visio, aporta la
creaci6 cultural i artistica (Cunningham, 2009)2. En
relaci6 amb 'emprenedoria, aquesta s’ha convertit
en una ideologia omnicomprensiva del sector
cultural (Rowan, 2010), que li atribueix un paper
instrumental per a tot un sector economic o vector
economic de desenvolupament (les anomenades
industries creatives), desarticulant una mica més
I’autonomia de l'esfera artistica i convertint-la en
una actitud psicologica comuna a una gran diversitat
i heterogeneitat de tasques humanes, al marge de la
seva tradicié humanistica i disciplinaria i dominada
pels consultors i els think tanks, que al mateix temps
la redefineixen (Fullerton i Ettema, 2014). Producte
d’aixo és la confusio entre les politiques culturals i les
de promoci6é economica o de les activitats culturals
amb les de capacitacié de competencies i habilitats
(Jones, 2010).

Un altre dels discursos dominants a nivell internacional
ha estat el de la ciutat creativa, iniciat per Landry i

2. Espanya, y especialmente Barcelona, ha sigut un dels llocs
europeus on aquest discurs i la seua forma d'operar ha
gaudit de més exit i ha esdevingut un dels elements del
denominat model Barcelona de politica cultural (Degen, i
Garcia, 2012; Sanchez, Rius-Ulldemolins, i Zarlenga, 2013).
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Bianchini (1995) i desenvolupat per Richard Florida
amb la seva idea de la capacitat de les classes creatives
per transformar I’economia urbana (Florida, 2005b).
Una idea criticada per la seva inconsisténcia teorica
en 1'ts del concepte de classe social i pels seus efectes
gentrificadors de les ciutats en qué s’ha aplicat (Peck,
2005; Pratt, 2008). Malgrat les critiques, aquest discurs
ha comptat amb un notable prestigi i difusié a I’Estat
espanyol, en el qual s’han desenvolupat successives
trobades de governants, consultories i agents culturals
per a intercanviar experiéncies i en general promoure
aquest paradigma (cf. Manito Lorite, 2010).

El model de ciutats creatives ha encaixat més
de forma notable a Espanya pel protagonisme
cultural de les ciutats, la importancia del turisme
i la tendencia a la construcci6é d’'infraestructures
culturals sobredimensionades, legitimadores del
poder politic, sigui aquest estatal, autonomic o local
(Rius-Ulldemolins, et al, 2015; Rubio i Rius, 2012). En
algunes ciutats, aquest paradigma de la ciutat creativa
ha comportat la celebracio de costosos esdeveniments
culturals, sense un retorn social i economic clar
excepte per a les empreses constructores i els
especuladors immobiliaris (Majoor, 2011). Aixi
mateix, aquesta ideologia promoguda i legitimada
per les consultories ha comportat també bolcar-se
en la construcci6 de grans infraestructures culturals
que sovint han estat mal dissenyades pel que fa als
seus usos futurs i les necessitats culturals locals,
com és el cas de la Ciutat de les Arts a Valencia, la
Ciutat de la Cultura o les costoses ampliacions de les
infraestructures de la capital de I'Estat, com el Museu
Reina Sofia (Hernandez i Marti i Albert Rodrigo,
2012; Lage, Losada et al., 2012; Rius-Ulldemolins
et al., 2012). Aquestes infraestructures, a més de
representar una enorme despesa d’inversié i una
hipoteca de cara als futurs pressupostos pel seu elevat
cost de manteniment, han suposat un enorme cost
d’oportunitat pel fet de dirigir totes les energies del
sector cultural a promoure-les (o criticar-les), cosa
que deixa de banda els esfor¢os per teixir veritables
sistemes per a la politica cultural estructurats i espais
de participaci6é cultural veritablement sostenibles
(Sanchez et al., 2013).



Usos i abusos de la creativitat. Sociologia dels processos creatius, transicions a Uentorn digital i politiques creatives

Encara que tots aquests efectes perversos eren
previsibles a la vista de la manca de planificacié
en funcié de necessitats culturals objectives i la
seva poca orientaci6 a la sostenibilitat social i
cultural (Kagan i Hahn, 2011; Martinez i Rius,
2010) poques van ser les veus des de les ciéncies
socials que es van algar contra uns processos
que han convertit a les politiques culturals en
subsidiaries de la construccié de marques urbanes
internacionals, I’anomenat place branding (Pike,
2011; Rius Ulldemolins i Zamorano, 2014).

Precisament, en ’area dels estudis urbans és on han
sorgit les critiques més radicals a aquest model, critiques
que assenyalen els seus efectes mercantilitzadors sobre
els espais urbans i la desarticulacié de les relacions
comunitaries (Balibrea, 2004; Delgado, 2008). No
obstant aix0, aquesta critica no ha aconseguit influir
en la planificacié i la presa de decisions de la gesti6
publica de la cultura. Mostra d’aixo és que fins a
2010, moment en que es caminava a Espanya al
caire de I’abisme economic ciutada, politic i social,
molts consultors i academics continuaven promovent
projectes de ciutats creatives, clisters d’industries
culturals de quantioses inversions i hipotetics
rendiments futurs.

Abusos del paradigma de la ciutat creativa: els “elefants
blancs creatius”

Un dels efectes del paradigma de la Ciutat creativaila
seva opci6 per una logica d’”oportunitat” deslligada de
la planificaci6 ancorada en la resposta al desplegament
de l'estat del benestar és la generaci6 dels “elefants
blancs creatius”. Aquesta expressio, “elefant
blanc”, comuna en catala i anglés fa referencia a les
infraestructures o construccions que tenen un cost de
manteniment més gran que els beneficis que aporten,
o aquelles que proporcionen benefici a uns altres, pero
que tnicament ocasionen problemes al seu propietari,
especialment si aquest és I’administracié publica.
Aixi, en politica cultural, definim com a elefants
blancs aquells projectes culturals, especialment grans
infraestructures, pero també grans esdeveniments o
clasters culturals, que han centrat I’accié publica de
la cultura durant una llarga etapa, des de mitjans

dels noranta fins a finals del dos mil —coincidint
amb l'expansié economica— i que actualment s’han
convertit en un problema i sén el simbol cultural
d'una eépoca. Podem trobar exemples d’elefants blancs
a Espanya, pero se’n poden trobar altres exemples i
casos arreu del moén, especialment en paisos amb un
desenvolupament urbanistic i cultural recent i que
no disposen de xarxes o infraestructures culturals
desenvolupades.

El terme elefants blancs ha estat utilitzat en alguns
articles com O’Connor (2012), perd no se n’ha
desenvolupat la conceptualitzacié. Des del nostre
punt de vista, com ja hem desenvolupat de forma
inicial anteriorment (Rius-Ulldemolins et al.,
2015), tenen les caracteristiques segilients: a) Un
desenvolupament de la politica cultural caracteristic
del model adoptat per unes ciutats que han apostat
per la cultura global, sense pretendre equilibrar-lo
amb elements més sostenibles o vinculats a la cultura
local (Bianchini, 1993b; Bloomfield i Bianchini, 2004),
i que ha trobat en el paradigma de la ciutat creativa
i la classe creativa una justificacié per a emprendre
grans projectes sense una planificacié ni una detecci6
de necessitats ciutadanes previa (Novy i Colomb,
2013; Peck, 2005). b) Poden prendre la forma de
grans equipaments culturals, grans esdeveniments
0, en un desenvolupament més recent, districtes
d’equipaments i serveis culturals (les anomenades
ciutats de les arts, de la musica o el teatre) o bé
en clasters culturals i creatius separats de la trama
urbana de manera similar als parcs cientifics. c)
Aquests projectes generen edificis i/o espais publics
que rapidament perden la utilitat per a la qual van
ser edificats (bé perque s’acaba el gran esdeveniment
per al qual van ser dissenyats o bé perque els usos
reals son diferents dels usos previstos), i es crea
el que Augé (2003) anomena ruines modernes,
infrautilitzades i en procés de degradaci6. d) Els
“elefants blancs” son producte d’una estrategia que
pretén fascinar el public (en aquest cas els ciutadans
locals i globals), generant una euforia que distreu del
procés de transformacié urbana que I'acompanya i
justifica els seus efectes negatius per als sectors més
exclosos (segregaci6 i gentrificaci6) en un discurs
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que barreja la legitimitat de la cultura i els suposats
beneficis en el futur d’aquestes actuacions en un
discurs instrumentalitzador de la cultura, sense
demostrar I'impacte social final (Belfiore i Bennett,
2007). No son, per contra, producte d'un contracte
programa previament definit entre I’administracio
i una agencia encarregada de la gestié del projecte
(Rius-Ulldemolins i Rubio, 2013). Finalment, la
seva missi6 no és definida fins després de 1'inici del
projecte a partir de la funcié que pot desenvolupar
ino en funci6 de les necessitats culturals detectades
a partir d’estudis de consum i participacié cultural.
e) En aquest tipus d’actuacions, el calcul del cost en
relaci6 amb els usos socials és abandonat en funci6
d'uns suposats impactes indirectes i un benefici en
I'intangible de la marca de ciutat. No obstant aixo,
si bé a curt termini 1’”elefant blanc” aconsegueix
generar fascinacié en la poblaci6 local i un impacte
en els mitjans de comunicacié globals, el fet que es
converteix en una infraestructura cara de mantenir,
impossible de rendibilitzar i dificil de mantenir,
pot generar a mitja i llarg termini una imatge de
malbaratament i decadéncia. Algunes vegades, en
la seva geénesi i desenvolupament es produeixen
fenomens de corrupcié que generen una crisi de
legitimitat en la despesa en el sector cultural. I f)
Finalment, els elefants blancs generen un gran
problema de sostenibilitat i amortitzacid, ja que
resten recursos presents i futurs al sistema cultural
local alhora que moltes vegades son dificilment
reutilitzables per a d’altres usos diferents d’aquells
per als quals van ser concebuts. Els elefants blancs,
per tant, suposen per a la politica cultural una greu
hipoteca a mitja i llarg termini i un repte per trobar
noves funcionalitats que aporten un valor al sistema
de la politica cultural local, regional o nacional.

NOTES FINALS

Els treballs de Bourdieu, Collins i Menger han
estat objecte d’analisi en aquest article per oferir
una panoramica teorica de la visi6 de la sociologia
de la creativitat. Aquests tres autors significatius
representen diferents corrents d’enfocament i
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tradicions teoriques si bé hi ha denominadors comuns
en les seves analisis, com ara el qliestionament de la
concepcié romantica de la creativitat, tal com hem
apuntat anteriorment, o el fet de valorar el paper de
les condicions socials que afavoreixen la creativitat
i les formes de valoraci6 social que fan que certes
accions siguin considerades creatives i d’altres siguin
rebutjades. Es precisament aqui on trobem les diferents
posicions d’enfocament que hem analitzat. En el cas
de Bourdieu no és possible obtenir la creativitat fora
dels camps culturals i sense la socialitzaci6é prévia
de I’habitus en les dinamiques del camp cultural i la
seva historia. En el cas de Collins també redueix la
creativitat des d’una visié microsociologica als petits
grups i al paper de les relacions cara a cara i els rituals
de la quotidianitat en aquests grups reduits. Menger,
per la seva banda, se centra en com sén les mateixes
institucions les que generen mecanismes constants
de diferenciacié i distincié concentrant la reputacié
(i la creativitat) en una elit.

L'auge de les noves tecnologies facilita ineludiblement
l’accés a la creacié cultural i la debilitacio
d’intermediaris. Aquest procés, segons el discurs
ciberutopic, comporta 'abseéncia de barreres a I'entrada
en el sector cultural i, per tant, un floriment de la
creativitat en un moén en el qual les despeses associades
a la copia tendeixen marginalment a zero. Aixo se
celebra amb el discurs de la creativitat lliure facilitada
per 'accés a la tecnologia. Aixi mateix, el discurs de la
desaparici6 dels intermediaris professionals es combina
per una altra part amb el discurs que la tecnologia ens
converteix a tots en creadors i intermediaris alhora.
No obstant aix0, aquest discurs xoca progressivament
amb les evidéncies de les disfuncions del procés de
digitalitzaci6 del sistema cultural. En aquest sentit,
aquest discurs excessivament optimista pot i ha de ser
contrastat amb les aportacions de la sociologia de la
cultura, en relacié amb els autors, els intermediaris i el
sistema cultural. Aixi, els entusiastes de la digitalitzacio
cultural, centrant la seva argumentacio en 1’'oposicié
productor-consumidor, on es relativitza el poder dels
productors en favor dels consumidors, tendeixen a
ignorar les configuracions socials que promouen la
creativitat i afavoreixen el reconeixement, dificilment
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emmotllables a la visi6 ideal de les comunitats
virtuals. Les caracteristiques estructurals propies
de la producci6 cultural especialitzada, explorades
en 1’ambit de la sociologia de la cultura per autors
diversos com Bourdieu (2002), Collins (2009), Menger
(2009), Becker (2008) o DiMaggio (1991), i el paper
dels intermediaris culturals en el procés de produccié,
distribuci6 i valoraci6 cultural, escapen als esquemes
interpretatius dels teorics digitals i dificulten, des del
nostre punt de vista, la comprensi6 adequada de la
logica especifica dels camps culturals.

D’altra banda, els projectes basats en la creativitat son
eines molt eficaces per a la redefinicié d’espais urbans
i sens dubte faciliten l'atracci6é de public. Els clisters
creatius poden ser també una via per a la promoci6
economica local i regional, pero, si no aconsegueixen
desenvolupar un camp estructurat d’actors creatius o
bé cercles de creadors focalitzats en punts d’atencid
cultural, tampoc es constata una gran productivitat
cultural. Sense una articulaci6 sectorial ni una interaccié
meés intensa els seus rendiments substantius en termes
culturals sén més aviat mediocres. En aquests dos casos,
les analisis sobre les virtuts de la clusteritzacio creativa
les identifiquem més com un discurs institucional
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