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RESUM

En el context canviant dels consensos basics que constitueixen la cultura legitima i les definicions de creativitat, la sociologia de
la cultura hijuga un paper important. Nombrosos estudis en ciéncies socials i cognitives ho demostren empiricament (Bourdieu,
1979; Becker, 1982; 2002; Sennett, 2012; Muntanyola-Saura, 2012; 2014; 2016). La creativitat com a forma de cognicio social
forma part d'un context institucional. No obstant aixo, la influent branca culturalista de la sociologia cognitiva (CCS) redueix la
creativitat a un nivell psicologic cognitivista (Lizardo i Strand, 2010). Partim aqui de la conjectura que és possible per a la sociologia
de la cultura aprofitar el paradigma naturalista de la cognici6 per explicar la creativitat sense caure en postures reduccionistes
ni atomistes. Per tant, el cos de l'article és una revisi6 bibliografica que sense tenir la ambicié de ser exhaustiva si que ofereix
una mirada completa sobre uns models pragmatics i integrats de creativitat. Es té en compte la diversitat de propostes teorico-
empiriques que existeixen, per tal d'identificar els postulats de partida dels autors que centralitzen el debat tant a nivell macro
com a nivell micro. Els estudis analitzats presenten processos intersubjectius de creacié i transmissio de criteris més o menys
legitims de consum cultural, com ara categoritzacions, avaluacions i judicis estetics. La conclusié és que la perspectiva sociologica
pot reforcar criticament la creativitat.

Paraules clau: sociologia de la cultura, legitimitat, gust, etnometodologia, Lizardo, Bourdieu.

ABSTRACT. Naturalist Methods in the Sociology of Creation: The Case Against Reductionism

The Sociology of Culture has much to say when it comes to the ever-changing general consensus on what constitutes legitimate
culture and definitions of creativity. The naturalistic studies on cognition in social and cognitive sciences show this empirically
(Bourdieu, 1979: Becker, 1982, 2002; Sennett, 2012; Author, 2014). Creative cognition is part of an institutional context. However,
the influential culturalist branch of cognitive sociology (CCS) reduces creativity to a cognitivist psychological level (Lizardo and
Strand, 2010). We start from the conjecture that the Sociology of Culture can draw on the naturalistic paradigm of cognition to
explain creativity without falling into reductionist or atomist positions. The authors take the diversity of theoretical-empirical
proposals into account in identifying the starting points for focusing the debate at both the macro and micro levels. The body of
the article comprises a literature review which, while not exhaustive, offers a full picture of the pragmatic and integrated models of
creativity. The studies analysed present inter-subjective processes of creation and the transmission of variable legitimate criteria
concerning cultural consumption such as categorisations, evaluations and aesthetic judgments. The sociological perspective
offers scope for strengthening critical tools for examining creativity.

Keywords: sociology of culture, legitimacy, taste, ethno-methodology, Lizardo, Bourdieu.
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INTRODUCCIO

Necessitem espai per a pensar, per a debatre, per a
llegir, per a crear. En el context canviant dels consen-
sos basics que constitueixen la cultura legitima i les
definicions de creativitat, la sociologia de la cultura
hi té molt a dir. La cognici6 creativa no és només un
producte psicologic local, siné que forma part d’'un
context social. La sociologia de la cultura contempla
la creativitat com un fenomen estructurat per factors
com el genere, la classe social o el marc nacional.
Els estudis naturalistes sobre la cognici6 en ciéncies
socials i cognitives ho demostren empiricament
(Bourdieu, 1979; Becker, 1982; 2002; Sennett, 2012;
Muntanyola-Saura, 2012; 2014; 2016). Emprem el
terme «naturalista» en el sentit que apareix en la
tradicio6 filosofica de considerar el coneixement de
I'activitat humana i social com una realitat donada
per descomptat. Aquesta és la base de la perspectiva
sociologica i, més concretament, del construccionisme
social ben entes. No obstant, la branca culturalista
de la sociologia cognitiva (CCS) redueix la creativitat
a un nivell psicologic (Lizardo i Strand, 2010). La
presa de decisions, tal com la defineix la CCS, seria
una activitat individual, inconscient i que segueix
regles que no estan directament configurades per
factors socials. Se suposa que les persones reaccionen
automaticament, sense sistematitzacié ni reflexivitat,
a estimuls externs de 1’entorn social. El procés de

socialitzaci6 i el contingut lingiiistic i conceptual
del pensament esdevenen secundaris.

Partim aqui de la conjectura que és possible per a
les ciéncies socials aprofitar el paradigma naturalista
de la cognici6 per explicar la creativitat sense caure
en postures reduccionistes ni atomistes. Es tindra
en compte la diversitat de les propostes teorico-em-
piriques existents, per tal d’identificar els postulats
de partida dels autors que centralitzen el debat tant
a nivell macro com micro. Els objectius de 'article
sOn els segilients: 1) argumentar la construcci6 social
de la creativitat; 2) definir 1’origen socio-historic
de la creativitat en tres processos de canvi cultural;
3) presentar les principals escoles teoriques que en
sociologia formulen una analisi naturalista de la
creativitat; 4) recollir les aportacions que busquen
comprendre a escala micro practiques concretes con-
siderades com a creatives. Per tant, el cos de ’article
és una revisié documental que, sense pretendre ser
exhaustiva, si que consolida una mirada completa
sobre un model pragmatic i integrat de la creativitat.

LA CONSTRUCCIO SOCIAL DE LA CREATIVITAT

La creativitat és una practica individual o col-lec-
tiva? L'objecte d’aquest article és ’embolcall de la
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creativitat, és a dir, el context de producci6 de les
activitats que socialment considerem com a creati-
ves. Aqui no entrarem a discutir quin és el disseny
neuronal que fa possible la creativitat, la qual cosa és
un objecte en si mateixa: els exemples de best-sellers
de neurocientifics que aborden aquest tema serien
Dennett (1995), Damasio (1999), Ramachandran i
Blackeslee (1999), i Gallese, Keysers i Rizzolatti (2004).
Tampoc ens esplaiarem en explicar quines capacitats
psicologiques, com l'atenci6 o la percepcio, faciliten
0, al revés, dificulten alld que en anglés s’anomena
aha moment, és a dir, quan se’ns encén la bombeta
i tenim «la» idea. D’aquesta manera, deconstruim
tres idees sobre la creativitat: la universalitat d’allo
considerat com a creativitat, ’ideal romantic de
I'individu creatiu i la reificacio de la practica creativa.

D’entrada, s’esta definint la creativitat com una
practica i, per tant, com una activitat que té lloc en
el moén social, lluny de termes com «instint», «moti-
vaci6» o «inspiracié», tots ells processos psicologics.
Des de la sociologia, emprem el terme «legitimitat»
per parlar d’aquelles activitats socials acceptades i
transmeses per les institucions socials dominants
i etiquetades per tant com a normals i desitjables
(Berger i Luckmann, 1988). La practica creativa és
patrimoni dels professionals tant de mons artistics
com cientifics. Que la creativitat no és una practica
exclusiva d’aquests professionals ho tenim clar:
Merton (1945) ja posa de manifest que la creativitat
cientifica no és només un producte intencional,
siné que també hi entra ’atzar, la serendipitat. I
la creativitat no és un bé escas, sin6 que és una
propietat inherent a la practica social en qualsevol
entorn institucional, com diu Becker (2017). En
termes de Joas (1996), no existeix creativitat sense la
intersubjectivitat de 'acci6 organitzada socialment.
Perod també és cert que les practiques professionals
socialment legitimades com a creatives sén unes
i no unes altres. I és aqui on podem explorar, des
de la sociologia, quines sén les convencions que
defineixen allo que és art, i allo que no ho és, com
també afirma Becker (1982). En vocabulari bourdi-
eusia, no tota practica creativa és susceptible de ser
considerada un capital cultural.
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També podriem parlar de termes associats com el
d’innovaci6 o emprenedoria, que vinculen necessari-
ament la creativitat amb la tecnologia d'una banda,
i amb I'empresa privada de I'altra. Per exemple, si
busqueu «creativitat i innovacié» a Google, us sortiran
dues entrades sobre creativitat i educaci6 escolar; i
la tercera sera del postgrau d’Emprenedoria, Creati-
vitat i Processos d'Innovaci6 Interdisciplinaris de la
Facultat d’Economia i d’Empresa de la UB. El curs
es presenta de la manera segiient:

La competitivitat passa sovint per la capacitat
d’idear i gestionar projectes interdisciplinaris que
generin per si mateixos nous mercats i aportin
una diferenciaci6 clau per tal que els projectes
es consolidin. Aquest programa de postgrau
esta dissenyat per aprofundir en les connexions
entre creativitat i innovacié6. L'objectiu general
és assolir els coneixements, habilitats i les com-
peteéncies basiques per desenvolupar projectes
innovadors mitjancant el treball col-laboratiu i
la utilitzaci6 d’eines creatives.

El nom de les coses, el procés d’etiquetatge (labeling)
que tan bé argumenta Becker (1982), ens permet fer
aquest exercici de deconstrucci6 semantica. Per tant,
la creativitat aqui és una competeéncia adquirida en
un entorn d’educaci6 formal vinculat al mercat capi-
talista amb 1'objectiu d'incrementar la competitivitat
empresarial. Es tracta d’'una concepci6 legitimada
pel curriculum universitari que respon a una visié
molt allunyada d’altres concepcions, com ’artistica,
per exemple. Per tant, la primera idea clau és que la
poliseémia de la creativitat no deixa de ser el producte
dels processos de construcci6 de legitimitat social.

La segona idea és que I'imaginari social associa
la creativitat a la torre d’ivori del geni romantic,
I’artista que es tanca a l’estudi i treballa malgrat
els altres i no gracies a ells. Aquest va ser el gran
mite de la modernitat, que Paul Feyerabend (1987)
ataca de ple i que es vincula amb el geni romantic
tancat a la torre d’ivori propi del segle xix i que
encara ara perdura. El filosof anarquista fou autor
del famos Contra el Métode (Feyerabend, 1975) que
mostrava la ciéncia com a institucié opaca i indi-
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vidualista. Anys després, ho feia en «Creativity, a
dangerous myth» (1987), un article menys conegut
que condensa una visio alternativa a la creativitat
moderna i explica com la creativitat no es dona en
un buit social, dins del cervell d’un artista o d'una
cientifica. Segons Feyerabend, la creativitat, com a
practica, es dona en unes determinades condicions
materials i historiques, amb un component atzards
de caracter processual i acumulatiu. Feyerabend
comenta el cas dels artesans del Renaixament, que
treballaven en una determinada estructura politica,
a les ciutats toscanes, financats per un mecenes, i
que basaven el seu reconeixement social en la seva
expertesa per dominar un disseny, uns materials
i unes eines. Quin podria ser un exemple actual?
Les institucions d’educacié formal, com 1’escola o
la universitat, haurien de ser, segons aquesta pers-
pectiva contextual, institucions que afavorissin la
creativitat dels que hi treballen o hi estudien. El
pla «Escola Nova 21» de renovacié pedagogica i el
creixement d’escoles lliures sén exemples de la presa
de consciéncia per part de I’opini6 publica de la
importancia del context, de la formaci6 dels mestres,
de la metodologia pedagogica, pero també del tipus
de recursos materials de que gaudeix una escola.

La tercera idea és prendre consciéncia que no po-
dem congelar la creativitat i donar-li un contingut
univoc, siné que la practica creativa és sempre re-
lativa a una societat, a un moment, a un temps.
No podem identificar la capacitat de crear, de ser
lliures, d'imaginar, de tenir noves idees, amb un
determinat curriculum, un estil arquitectonic o un
determinat accent. Feyerabend no nega l’existéncia
d’un gust o un judici estetic, siné que posa de re-
lleu l'error escolastic, o reificaci6, present tant en
el mén académic com en la vida quotidiana, que
col-loca una activitat que pertany a la produccié
cultural d’'un moment historic al lloc d’un principi
general. La reificaci6 afecta altres conceptes centrals
en les ciéncies socials, com el de cultura. En aquest
sentit, Mario Bunge distingeix entre una concepcié
empirica i una construcci6 idealitzada d’aquestes
practiques culturals:
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La cultura d’una societat avangada esta com-
posta d'un gran nombre de subsistemes, com
els col-lectius professionals, la induastria del
cinema, les esglésies i les editorials. Aquesta
caracteritzacio (sociologica) es contraposa amb
la concepci6 idealista de la cultura com una
col-leccié d’objectes sense cos, com la moral,
I’art o la religié considerats en si mateixos,
sense tenir en compte la gent que produeix o
consumeix articles i serveis morals, artistics o

religiosos. (Bunge, 2018)

En efecte, les maneres de fer feina, de presentar-se com
a artista, aixi com les fonts de legitimitat d’aquestes
maneres de treballar, han canviat historicament, tant
com les formes de relacié familiar i de produccio6 ca-
pitalista. El mite de la creativitat individual comenca
amb el dualisme cartesia entre cos i ment, materia
i esperit, pensament i sensaci6, raé i intuici6é. Com
afirma Bruno Latour (1986), un home nou no va
emergir de cop en algun moment del segle xvi. La
dimensioé arbitraria es fa evident en la comparacié
historica d’entorns professionals. Gracies a les apor-
tacions del socioleg frances Pierre Bourdieu (1979;
1984; 1994), podem veure en quina mesura les eines
de legitimacio per a la decisi6 artistica es construeixen
professionalment. Un artista contemporani aprén a
justificar la qualitat de la seva obra quan la sap ven-
dre a un possible comprador, com una galeria, i per
tal de promocionar-se, ha d’emprar els termes que
estan acceptats i que comparteixen els que formen
part d’aquest camp. Per tant, podem dir que existeix
una manera de fer que s’aprén treballant en el mén
de l'art, i que adquireix la forma d’un «habitus», una
manera de mirar, de pensar i de dir. Per exemple,
en la quotidianitat existeix 1’habitus de comprador
habitual de llibres: hi ha una manera de caminar
per la llibreria, de tocar els llibres, de mirar-los, de
sospesar-los, una direccionalitat que indica una in-
tenci6é de buscar o de trobar un llibre determinat,
una manera de parlar amb la llibretera, etc. Per tant,
la creativitat és una activitat que pren forma al llarg
del temps i de l'espai, de manera canviant, seguint
un habitus definit socialment.
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BREU ANALISI SOCIO-HISTORICA

DELS PROCESSOS DE CANVI CULTURAL

L’aproximaci6 sociologica més consolidada en la
cultura popular occidental és la critica a la «cultura
de masses». Tot i que els conceptes de «societat de
masses» i «cultura de masses» venen de més lluny,
no prenen la importancia capital que tenen per a
I’analisi de la cultura i la societat fins als anys trenta
del segle passat, i no es consoliden fins passada la
Segona Guerra Mundial. Intel-lectuals de l’elit cul-
tural nord-americana i europea reprenen amb forca
la critica, iniciada al segle XIX, que es basa en la
percepcié d'un mén modern que ha diluit les institu-
cions socials secundaries entre la massa de ciutadans
individuals i les estructures centralitzades del poder.
Membres destacats de I’Escola de Frankfurt creuen
que l'individu, en la «societat de masses», es veu ali-
enat i aillat, i és llavors susceptible de ser manipulat
politicament pel lider autoritari de torn, quedant aixi
mateix culturalment anul-lat per la maquinaria de
la «indtstria cultural» (Adorno i Horkheimer, 1972;
1994; Ariflo i Llopis, 2017). La dicotomia entre 1’alta
cultura i la cultura popular resulta en el principi de
jerarquitzacioé social i en la voluntat de distinci6.
Aquest debat es troba actualment en un moment
clau per tres processos de transformacié social que
expliquem a continuaci6: la mercantilitzacio, la
democratitzacio i la individualitzacio.

1) La mercantilitzaci6 de les industries culturals
en els 50 i 60 marquen el col-lapse del primer
projecte de democratitzaci6 cultural, que volia
garantir un accés a la Cultura en majascules per
part del gruix de la poblacid, el qual «s’elevaria»
culturalment per mitja de politiques publiques.
Aquesta idea, que es va concretar a nivell practic
en garantir ’escolaritzaci6é universal i facilitar
I’accés a l’alta cultura, encara perviu en cercles
culturals i artistics, per la qual cosa legitima una
jerarquia cultural. El pablic es fa heterogeni i el
mercat s’estratifica. Els productes culturals com
el cinema apel-len a diferents publics i apareix
la idea dels ninxols de mercat i del marqueting
dirigit a sectors de poblaci6 definits en termes
de classe, estatus, capital cultural, génere o raca.

2)
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Aixi, I'acte de consum cultural passa a ser 'acte
més destacat d’integraci6 social. Lipovetsky
(2007) defineix els valors que comencen a con-
solidar-se en aquest moment com propis de la
hipermodernitat, en qué consumir és 1’acte que
defineix la identitat d'un ciutada responsable.
Un es defineix pel que compra i consumeix
en cultura perque té accés a un mercat que
abans estava tancat per a la majoria. Fent un
pas més, el mateix autor afirma conjuntament
amb Serroy (2015) que actualment els models
de consum han construit una dualitat ética i
estética: d'una banda, I’acceleraci6é del consum
i de la vida, per la mediaci6 de la tecnologia; i
de l’altra, la crida al decreixement en tots els
sentits: economic, cultural i emocional.

El procés de democratitzacié en els seixanta
i setanta posa de manifest el caracter limitat
de les politiques d’accés als recursos culturals.
La consolidacio del procés de mercantilitzacié
no va implicar la desaparici6 de les jerarquies
socials ni una democratitzaci6 real. Apareixen
les veus critiques amb 1’abast real de 1’accés a
la cultura. Aixi, a finals dels seixanta, la mo-
dernitat entra en crisi. Bourdieu (1979), entre
d’altres, va evidenciar el solapament entre les
jerarquies culturals i les socials, el sexe i 1’edat.
Aquesta mirada critica posa en qiiestio la con-
sideracio del gust de les classes altes com I'inic
gust legitim i vincula les diferents pautes de
consum cultural a la posicié dels individus en
I'estructura social. L'aportaci6é de Bourdieu és
una garrotada a l'ideal democratic de cultura
predominant fins llavors. Identifica els limits de
les politiques de culturalitzaci6 de la poblacid,
que tenen un efecte molt més limitat del que
s’havia imaginat.

Els autors del materialisme cultural britanic
(Williams, 1958; Eagleton, 2000) critiquen el
neutralisme liberal i afirmen que la cultura és
sobretot una manera normativa d’imaginar la
societat. La mirada del materialisme cultural,
a més, va posar en relleu que la cultura és una
activitat material abans de ser un atribut intel-
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lectual, una manera de donar sentit al mén i
al lloc que ocupem en ell abans que un fi en si
mateix. No hi ha masses siné discursos, perqué
les formes culturals creixen, es transformen
i es diversifiquen. El pessimisme d’Adorno i
Horkheimer (1972) contrasta amb el posicio-
nament més optimista dels emergents estudis
culturals (Hall i Jefferson, 1975; Stuart Hall,
2007).1és que segons el materialisme cultural,
la creativitat existeix i funciona materialment i
simbolicament com a part de processos d’apre-
nentatge, de coneixement i d’estatus.

3) Laprogressiva individualitzaci6 de les practiques
culturals porta a una explosi6 d’estils de vida i
d’activitats artistiques. Aquest procés de canvi
de les formes de coneixement, aixi com les for-
mes d’'interacci6 i d’estar junts, ja va comencar
amb I'hedonisme dels seixanta. D’aqui han
sorgit reflexions entorn de les conseqiiencies
culturals de la globalitzacio en la relaci6 entre
poder, informacié i coneixement, la hibridacié
cultural (Regev, 2013) o 1’explosi6 de l'expressié
del gust a les xarxes socials en termes identi-
taris. En el camp de l'activisme, han aparegut
propostes que defensen formes d’entendre la
democracia cultural mitjancant el procomdu o el
coneixement obert i també critiques a la deriva
ingénua que pot adoptar el «ciberfetitxisme»
d’internet (Rendueles, 2013). Efectivament, els
canvis en 1'accés al coneixement facilitats per
la tecnologia no sén suficients per fer desapa-
reixer els condicionants socials de I'elitisme
cultural: calen modificacions de les condicions
socials de produccié de coneixement, canvis
institucionals per no reproduir la bretxa digital
tant en 'accés com en 1'Gs, com es planteja en
el debat academic sobre l'alfabetitzaci6 digital.

REVISIO CRITICA DEL COGNITIVISME CULTURALISTA

Localitzem en aquesta secci6 els paradigmes teo-
rics del cognitivisme culturalista, que considerem
crucials per entendre els debats actuals entorn de
la legitimitat de les practiques creatives. En efecte,
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la creativitat es troba en el punt de tensi6 entre la
reproducci6 de la jerarquia de capitals culturals i la
individualitzaci6 dels gustos. Com valora Natalie
Heinich (Moulin, 1999), escapar de l'autoritarisme
i del populisme passa per renunciar a 'universalis-
me de la produccié cultural i artistica. Es a dir, cal
renunciar a I'ideal burges de l'art per ’art. Aquest
punt ha dut, ja des dels 70, a estudiar grups que no
consumeixen cultura legitima, anomenats iconoclas-
tes, no-publics (Jacobi i Luckerhoff, 2012) o inactius
(Lopez-Sintas, Cebollada, Filimon i Gharhaman,
2014). Aixi, Vandenberg et al. (2018) analitzen les
practiques culturalment «il-legitimes» del camp de
la musica popular de Rotterdam a partir de la teoria
del camp de Bourdieu i del model de processament
dual de Lizardo i Strand (2010). L'estudi té 1’objectiu
de comprovar si la dinamica de distinci6 del camp
té lloc a partir de les orientacions musicals verbalit-
zades en ’enquesta, o bé, en paraules de les autores,
a partir de «disposicions implicites més habituals».

Deixant de banda el caracter descriptiu de la pro-
posta, aquest tipus d’investigacions reprodueixen
un cognitivisme confus. Les opinions recollides per
I’enquesta administrada a individus de cultura «il-le-
gitima» es desvinculen dels mecanismes institucionals
de naturalesa relacional que precisament defineixen
el seu valor com a practica cultural. S’atomitza el
mecanisme de la distinci6 i de la reproducci6 de
Bourdieu i s’ignoren les condicions socials dels pro-
cessos de legitimaci6. La definici6é de legitimitat i
il-legitimitat, que s6n el producte relacional de les
condicions del camp de Bourdieu, passa a reificar-se
en aquest estudi. No es qiiestionen les categories ni
etiquetes d’adscripcio social, perque el focus d’analisi
deixa de ser sociologic per passar a ser psicologic
i substancialista. Una de les conseqiiencies d’'una
visi6 rigida de la legitimitat cultural on un model
de processament dual és reproduir un paradigma
reduccionista. Sota una aparent interdisciplinarietat,
la branca culturalista de la sociologia cognitiva a la
qual pertanyen aquests autors analitza la creativitat
com un producte psicologic. Aquesta escola influent
en els estudis sobre creativitat es localitza al pol re-
duccionista de I'eix reduccionisme/relacionisme, amb
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Becker, Bourdieu i els altres autors de la perspectiva
sociologica naturalista a l'altre extrem.

Lizardo (a Brekhus, 2015) considera que el concepte
d’habitus de Bourdieu és un concepte psicologic.
Atribueix a Bourdieu la idea que la cultura és incon-
sistent, fragmentada en usos diferents i vinculada
amb I'habitus de naturalesa subconscient. Afirmar
que el coneixement quotidia és un procés ni lingtiistic
ni simbolic, desvinculat del procés de socialitzacio,
és un doble error. Podem parlar de l'existéncia de
mecanismes biologics, com el de la intencionalitat
(Searle, 2004), la reflexivitat de segon ordre (Premack,
2004) i 1a projecci6 conceptual (Kirsh, 2009), que sén
condicions de possibilitat de 1’habitus. Pero la versio
de la socialitzaci6 de Lizardo (a Brekhus, 2015) és una
versi6 «lleugera» en que els actors «<només tenen un
conjunt d’habilitats lliurement estructurades, heu-
ristiques, rutines i habits superficials que els ajuden
a navegar (i seleccionar) les accions estrategiques
més adequades dins d'una estructura institucional
externalitzada que assumeix la menor “sistematicitat”
possible a nivell de I'actor, amb la major part de la
sistematicitat projectada a ’entorn extern» (Lizardo,
2010: 208). Deixant de banda que és una frase que
amb prou feines s’entén, el terme «sistematicitat»
resulta ser purament descriptiu, ja que no queda clar
amb relacié a quin nivell d’analisi s’esta parlant. El
raonament aqui és cognitivista, ja que cau en una
fal-lacia escolastica, com diria Bourdieu (1994). Quina
és aquesta fal-lacia? La de comprendre els processos
cognitius no en el seu context cultural més o menys
complex i historicament variable, sin6 com el resultat
psicologic de seguir una serie de normes com les dels
habits i rutines esmentats a la cita de més amunt.
Atés que, com Lizardo explica més endavant en el
mateix article, aquest rule following no és linguistic,
es tracta d'un procés basat en estats mentals incons-
cients. Tanmateix —i aqui és on classics de la filosofia
americana com John Searle (2004) i Hubert Dreyfus
(1996) formulen una critica brillant al cognitivis-
me—, tot estat mental inconscient, seguint el principi
connectivista que ja apareix a I’empirisme de Hume,
hauria d’aflorar la consciéncia en algun moment: i
aixo aqui no passa. Per tant, aquest conjunt de regles
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heuristiques, psicologiques, individuals i mentals,
que segons Lizardo sén el nucli de la nostra cultura
i cognicid, simplement no existeixen.

Els punts de connexié que Lizardo (2004) estableix
entre Bourdieu i Piaget son rellevants i constitueixen
una contribucié real a la seva tasca heuristica de 1’obra
bourdieusiana. No obstant, en el mateix article, Li-
zardo (2004: 395) afirma que 1’habitus és un principi
abstracte, sense especificitat contextual, una «matriu
transposable». Es tracta d’un llenguatge que recorda
als principis de programacié de la GOFAI (Good Old
Fashioned Artificial Intelligence), és a dir, dels models
classics d’intel-ligéncia artificial més conductista.
Dit d’'una altra manera, el cognitivisme de Lizardo
estableix una bretxa entre el procés cognitiu neuro-
nal i el psicologic, i aquest gap no hi és. En paraules
de Searle (2004), les neurones (les mirall i les altres)
causen estats intencionals. I és gracies al mecanisme
cognitiu de la intencionalitat que ens orientem a
’acci6 i als judicis creatius. El procés de socialitzacio,
per tant, es troba en aquesta interaccio6 entre el nivell
neuronal i ’entorn social, i el psicologic passa a ser
un fantasma irrellevant. Es tracta d’un debat que ja
esta resolt des de la ciencia cognitiva i que sembla que
Lizardo no coneix. Aquest error es tradueix en una
interpretacio6 superficial del procés de socialitzacié i
de transmissio cultural. Brekhus (2015: 18) diu que
Lizardo considera que les instruccions directes i la
socialitzacié no s6n necessaries perque les practiques
poden ser transmeses i recollides inconscientment
per mitja del mirall dels altres.

Lizardo resumeix en la mateixa pagina l’aportacio de
Bourdieu al camp interdisciplinari entre neurocién-
cia, ciéncia cognitiva i sociologia cultural: «<Aquests
acadeémics emfatitzen els habits corporals en les
respostes en gran mesura subconscients a l’entorn,
en lloc de considerar la socialitzacio i el llenguatge
com les formes primaries per les quals la cultura
s’'internalitza» (Lizardo, 2004: 295). Cau en el reduc-
cionisme de localitzar aquest procés en la interaccié
de les neurones amb estats mentals psicologics, quan
de fet es tracta d'una relaci6 entre 1’aparell neuronal
i els processos d’interacci6 social. Per contra, Berger
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i Luckmann (1988) dediquen més de 30 pagines de
La construccio social de la realitat a comentar passatges
d’Alfred Schiitz, fenomenoleg social de 1a New School
absent de I’argumentaci6 de Lizardo. Schiitz defineix
de manera concisa aquest procés de coneixement
practic, fragmentat i de recepta que fonamenta tota
interacci6 cognitiva. Berger i Luckmann afirmen
que «Schiitz es va preocupar sobretot per analit-
zar l'estructura del moén del sentit comu de la vida
quotidiana» (1988: 31-32). I una mica més avall el
citen directament: «El coneixement esta socialment
distribuit, i el mecanisme d’aquesta distribuci6é pot
ser I’objecte d’estudi d’una disciplina sociologica».

En definitiva, els estudis sobre gustos «il-legitims»,
que segueixen el cognitivisme de Lizardo, no qiies-
tionen la definicié dels items de practiques cultu-
rals recollits a les enquestes com a indicadors de
practiques culturals. Aquesta perspectiva en deixa
de banda d’altres reflexives i relacionals com les ja
citades. La perspectiva de Bourdieu (1984: 47), en
les seves propies paraules, és relacional i s’oposa al
reduccionisme estret i a ’atomisme:

En primer lloc, cal trencar amb la tendencia de
pensar el mén social de forma substancialista. La
noci6 d’espai conté, per si mateixa, el principi
d’una aprehensi6 relacional del mén social:
afirma que tota la «realitat» designant resideix
en l'exterioritat mutua dels elements que la
componen. Els éssers aparents, directament
visibles, tant si es tracta d’individus o de grups,
existeixen i subsisteixen en i per la diferéncia, és
a dir, en tant que ocupen posicions relatives en
un espai de relacions que, encara que invisible
i sempre dificil de manifestar empiricament,
és la realitat més real, el principi real dels
comportaments dels individus i dels grups.

Altres autors reconeguts en el camp de la sociolo-
gia de la cultura, com DiMaggio (1987), plantegen
un compendi de possibilitats d’interpretacié de les
classificacions artistiques sense caure en allo donat
per descomptat. Més recentment, Johnson, Dowd i
Ridgeway (2006) reivindiquen la necessitat de realitzar
una analisi sistematica de la deslegitimacié com a
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procés social. I Lamont (2010), amb Vlegels i Lievens
(2017), analitza els processos de construccié social de
categories artistiques i musicals a partir d’esquemes
de classificacio.

El que plantegem aqui és la necessitat de realitzar un
canvi paradigmatic que no busqui definir la creativitat
en termes substantius i atributius. La creativitat no
és una propietat associada a grups socials de forma
rigida, sin6é un mecanisme relacional, com promul-
ga ja Bourdieu a nivell d’espai social i com recull
la tradicié anglosaxona que és la base dels estudis
sobre cultura popular (Popular Culture). En efecte, el
materialisme cultural de Raymond Williams i el gir
cultural de Stuart Hall han posat en relleu la noci6
de la cultura popular com a base per a un altre tipus
de legitimitats. Es tracta de qiiestionar la jerarquia de
legitimitats: El socioleg britanic Simon Frith (1986),
que en els inicis va estar molt lligat a I’escola dels
Estudis Culturals de Stuart Hall, va descobrir el rol
central de les escoles d’art britaniques en la con-
solidacié de les carreres artistiques de musics com
Bowie o artistes plastics com Hockney, i per tant,
va il-luminar la correspondéncia existent entre les
practiques artistiques considerades el cim de la cre-
ativitat, amb els factors de classe i capital cultural
de I'’alumnat d’aquestes escoles.

LA MICROSOCIOLOGIA DEL JUDICI CREATIU

Marcel Duchamp, fundador de I’art contemporani el
1917 amb el seu ready made de 1'urinari, va encunyar
el 1957 la frase «L'art és una manera de mirar». Du-
champ ja definia I’experiéncia artistica i creativa com
una forma de relacid, sense entrar en el contingut
substancial del que es considera una obra legitima en
un lloc i moment determinats. Els estudis culturals
han estat interessats durant decades en el significat de
les practiques al voltant de I’escolta amb tecnologies
(Du Gay, 1997; Frith, 1986). Becker (2002) reivindica
la necessitat de recuperar i d'innovar en la recerca de
noves realitats culturals i artistiques que sorgeixen de
I’amplia distribuci6 de les eines digitals i tecnologies
afins. Alhora, la tecnologia pot analitzar-se en termes
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d’articulaci6 de génere segons eixos de classe, raca o
etnicitat (Armstrong, 2011).

Cifariello (2017) analitza la creativitat en la distribucio
de formes musicals intervingudes per la tecnologia
com un objecte d’estudi en si mateix. En definiti-
va, es tracta de seguir allo que ja apareix en Marx i
que reprén Rosenblum (Moulin, 1999: 174): «Tots
els processos economics i socials de postproduccié
afecten la produccié en forma de retroalimentacio
reciproca, com a part d'un sistema total de producci6/
distribuci6é». D'una banda, el procés artistic depen
de les relacions d’intercanvi, distribucié i consum
del mercat; i d’altra banda, els artistes necessiten
controlar el procés d’intercanvi que implica entrar
en el mercat de l’art. Les analisis micro de la vida
quotidiana (DeNora, 2014) i les comparacions inter-
nacionals de categories conceptuals i de classificacio
(Fourcade, 2012) busquen comprendre de forma
pragmatica les categories socials de criteri i gust com
a processos de categoritzaci6 i d’avaluacié. Aques-
ta experiencia és complexa i, sobretot, col-lectiva.
Moschetta i Vieira (2018) van entrevistar usuaris de
la plataforma de streaming Spotify per analitzar les
seves noves practiques de descobriment i consum
musical. Afirmen que, si bé els usuaris utilitzen els
algoritmes del programa per escoltar recomanacions
en linia, el seu primer criteri de referencia son els
consells i les recomanacions personals de familiars i
amics, de manera que la construccié del gust musical
segueix sent purament social.

A més, en I'altima década s’ha establert una relacié
directa entre cos i musica (Muntanyola-Saura, 2014;
2016). Una frase de dansa sorgeix de la multitud de
micro-decisions creatives i comunicatives de qui
participa a l’assaig, tant de les ballarines com del
coreograf. Sennett (2012), més fenomenologic, en
parlar de la creativitat dels luthiers, fa una descripcié
detallada de la seva feina al taller com a artesans de
la fusta, explicant el seu procés de treball com una
successio de gestos informals, habits formals i gestos
incorporats. Cita explicitament el paradigma de la
cognicié corporia (embodied cognition) de Dreyfus
(1996), Clark (2008) i Gibbs (2006). Diu: «Intentaré

DEBATS - Volum 135/2 - 2021 — 33

mostrar com el treball manual pot instigar un com-
portament social dialogic» (Sennett, 2012: 199).
Explicar com els cossos interactuen i determinar la
proximitat entre la ment i el seu embolcall biologic
sOn principis rectors de la recerca actual en processos
cognitius.

Per comprendre la construccié de la creativitat
hem d’entrar, doncs, en la dinamica d’interaccié
i comunicacio a la base de la creaci6 de categories
i judicis experts (Teil, 2004; Hennion, 2005; Lena
i Peterson, 2008; Fourcade, 2012). Introduim el
terme «expert» desvinculat de la seua connotaci6
social elitista i individualista des del materialisme
cultural: expert és aquell que juga i parla amb els
termes acumulats i transmesos dins d’un espai social
determinat, com pot ser 1’escena musical (DelVal,
2017). Ens allunyem també de 1'essencialisme en
considerar que les practiques i discursos experts no
son fixos, sindé que canvien i es transformen segons
el temps i el lloc.

Aquesta forma d’analitzar les practiques creatives,
contextualitzades i objectivades, forma part de la
tradici6é de I’etnometodologia, que porta des dels 80
analitzant processos d’interaccié en entorns institu-
cionals diversos, com hospitals, restaurants, museus,
aules o comissaries (Cicourel, 2002; Lieberman, 2013;
DeNora, 2014; Fele, 2016; Mas, 2017). El punt de
partida de ’etnometodologia és considerar que els
processos de judici, avaluacié i categoritzacié no sé6n
expressions més o menys espontanies de preferéncies
individuals. Aquests judicis es donen en un entorn
institucional i en un marc geografic concret. No hi ha
res més real que el que la gent ha acordat; el que és
central (en la perspectiva pragmatica) és la definicio
de la situaci6. Tot procés de coneixement i de comu-
nicaci6 segueix unes regles d’interacci6 que podem
observar i analitzar i que sorgeixen també del mateix
context. Les percepcions individuals sobre 1'objecte
cultural es comparteixen, es presenten a l’altre, i es
van ajustant en un procés de reciprocitat que pot anar
cap al consens o cap al dissens. En tots dos casos, els
judicis finals s6n productes intersubjectius sobre la
propia experiéncia subjectiva.
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Els perfumistes bloguers de ’article d’Alac (2017)
desenvolupen un llenguatge public i ho fan filtrant
i compartint la seva experiéncia individual. Els blo-
guers prenen la inefabilitat de 1'olfacte com un des-
afiament, per comprometre’s amb els altres en un
acte de creativitat col-lectiva. El millor del gust o del
judici estetic és que transcendeix la subjectivitat en
compartir publicament experiencies individuals dins
d’un vocabulari especific que legitima el que es diu.
La tardor passada vaig assistir a la Biennal d’Art de
Venecia. El celebre pavell6 italia de l'artista Cuoghi
presentava figures religioses amb florit en diferents
nivells de descomposicié. L'olor d’espores florides
juntament amb els diferents nivells de temperatura i
I’efecte visual de la descomposici6 va desembocar en
una experieéncia intensa que captiva un public format
per aficionats i professionals que parlaven i prenien
fotografies. Es feien comentaris compartits sobre
experiéncies individuals que es filtraven en el lloc.

El dialeg és selectiu. Es a dir, quan parlem d’art o de
menjar no compartim totes les propietats constitutives
del que estem contemplant o gaudint (Fele, 2016).
Quan estem en un concert no relatem cadascuna de
les nostres sensacions, pensaments i avaluacions al
nostre company que esta dret al nostre costat, sin
que fem uns quants comentaris espontanis que fil-
tren la nostra experiencia. I el resultat final, el nostre
parer, és el resultat d’aquests comentaris validats i
comunicats socialment i que poden prendre la forma
de, per exemple, fotografies compartides en xarxes
socials. De fet, la major part del temps, la conversa
a la feina és multimodal. En el meu treball sobre la
dansa (Muntanyola-Saura, 2014) els ballarins fan
servir el terme lingiiistic «escoltar» per descriure el seu
propi treball en xarxa en duets i trios. Es refereixen
a una postura comunicativa més enlla de la parla
que inclou la mirada, els gestos, I’espai i el ritme.

Seguim els nostres propis sistemes de rellevancia
(Schiitz, 1972), producte del procés de socialitzacio,
fet per experiéncies passades familiars i amicals.
Pero al mateix temps, I’actualitat de I'intercanvi, la
disponibilitat de 1'altre per escoltar i la seqiiéncia de
la conversa conformen el discurs. El judici creatiu
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passa en aquest moment, en la conversa, i no neces-
sariament preexisteix a nivell neuronal o individual.
L'acte estetic és un acte d’atencié compartit, com
afirma Hennion (2005) quan parla de tast de vins
i inclou moments d’inspiraci6é i emoci6é musical
(Green, 2016).

L'objecte etnometodologic, en definitiva, apareix en
el moment en que pronunciem un judici de valor
sobre la nostra experiencia creativa que, tal com
Hennion (2005) posa de manifest, gira entorn de
I’acte de parar atencié. Segons Lieberman (2013), els
participants dels actes de degustacié no estan només
interessats en descriure el sabor del café. El que volen
és compartir experiencies, categoritzar i avaluar per
anar més enlla dels sabors que ja han identificat.
Tenen ganes d’apreciar amb més detall aquell gust o
matis concret, i aprendre qué és, com reconeixer-ho
i com descriure-ho. Aquest procés d’aprenentatge
participatiu eleva el nivell d’expertesa. Hennion
(2005) defensa que el gust no és una cosa que estigui
determinada socialment, sin6 que és una activitat, i
que el grau de creativitat que desprén dependra de
molts factors: dels estats d’anim, de les mediacions
tecnologiques o dels espais on es consumeix musica.

CONCLUSIONS

El fil conductor d’aquest article és la constatacié que
els judicis del gust i les decisions creatives estan condi-
cionades pel joc posicional dels consumidors associat
al capital cultural, la classe social, el sexe o l'edat,
entre d’altres. Aquests factors socials construeixen i
legitimen, pero també acomplexen i desmobilitzen, i
també fomenten 1’elitisme i el populisme. Socialment,
la creativitat s’identifica amb processos cognitius que
tenen lloc en contextos artistics i cientifics, o bé en
judicis estetics i del gust que tenen lloc en la vida
quotidiana. El gust és una forma de discriminacio,
la nostra capacitat d’analitzar, identificar, reconéixer
i nomenar alld que percebem.

No podem ignorar la dinamica de la distinci6 en la
reproduccio, en els termes de Bourdieu. Quan els per-
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fumistes aficionats que estudia Alac (2017) es burlen
dels vocabularis professionals, s’estan distanciant
d’'un grup d’experts avantatjats en termes de recur-
sos simbolics i capital cultural. Es un mecanisme de
defensa contra 'estructura jerarquica de la societat.
En aquest sentit, hi ha una consciéncia creixent de la
influéncia dels interessos comercials, del poder o de
les jerarquies socials en els nostres judicis que porta
a sospitar de qualsevol jerarquia de coneixement o
practica cultural que aconsegueixi legitimar-se, aixi
com al menyspreu i la desconfianca cap a la noci6
d’expert o especialista (Dreyfus, 1996). Els debats
recents entorn del que s’ha anomenat «populisme po-
litic» 1 «postveritat» sén fruit d'aquestes dinamiques.

La creativitat no passa en un buit sin6 que té lloc en
un context institucional especific. La instituci6 a la
qual pertanyem dona forma no només als temes del
que diem, sin6é també a com ho diem. El llenguatge
es torna sagrat en termes d'un vocabulari respectat
perque esta vinculat a un sistema social de rellevancia
(Schiitz, 1972). L'experiéncia de la creativitat no és
només interna, sind que es fa necessariament ptblica.
Aquest kitkat fenomenologic resulta en un canvi d’ac-
titud que es troba en l’arrel de la capacitat per formular
de manera col-laborativa criteris d’apreciaci6 cultural.
Qualsevol procés social implica aprenentatge, que en
sociologia de la cultura localitzem en els processos
de socialitzaci6 primaria i secundaria. L'aprenentatge
implica etapes especifiques, des de principiants fins
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