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RESUMEN: La llamada transicion al paradigma digital esta erosio-
nando la autonomia del campo cultural que se habia conseguido
durante los siglos XIX y XX, subyugandolo a las dinamicas econémi-
cas y tecnoldgicas. Sin embargo, el discurso hegemdnico tiende a
interpretar esta como un proceso netamente positivo para la cre-
atividad, centrando la atencién en el aumento de la disponibilidad
de recursos informativos y de herramientas para la creaciéon. No
obstante, un andlisis desde las teorias y los conceptos de la socio-
logia de la cultura nos revela un balance mas ambivalente. Si bien
la nocién de autoria y creacidn puede ser interpretada desde un
punto de vista mas cooperativo y relativista, es discutible que pue-
da ser eliminada. Ademas, si bien el andlisis de la intermediacién
cultural debe tener en cuenta el papel mas complejo y activo de los
intermediarios, dificilmente se puede concebir el sistema cultural
sin su existencia. En definitiva, el articulo se propone contrastar los
discursos sobre la transicion a lo digital con las teorias clasicas y
contemporaneas de la sociologia de la cultura para, de este modo,
plantear futuras lineas de investigacién socioldgica sobre las con-
secuencias en los agentes y en la industria cultural en su conjunto.
Con ello se pretende generar una perspectiva neutral que tenga en
consideracion los efectos sociales y sistémicos de la tecnologia en
la creatividad de los sectores culturales.
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ABSTRACT: The so-called transition to the digital paradigm
is eroding the autonomy of the cultural field achieved during
the XIX and XX Centuries, subjugating them to economic and
technological dynamics. However, the hegemonic discourse
tends to interpret this as an overall positive process for the
creative domain, focusing on the increase in information
resource and creativity tool availability. However, an analysis of
the theories and concepts of the sociology of culture reveals
a more ambivalent balance. While the notion of authorship
and creation can be interpreted from a more cooperative and
relativistic view it is arguable whether this concept can be
eliminated altogether. Also, although cultural intermediaries
should be analyzed from a more complex and active role, one
can hardly conceive the cultural system without them. In short,
the article aims to contrast discourses about the transition to
digital with classical and contemporary theories of the sociology
of culture, in order to draw future lines for sociological research
on the impact on agents and the cultural industry as a whole.
The aim of this analysis is to generate a neutral perspective that
takes into account the social and systemic effects of technology
on the creativity of cultural sectors.
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INTRODUCCION: CRISIS SISTEMICA DE LA CULTURA Y
TRANSICION AL PARADIGMA DIGITAL

El sector cultural se enfrenta en este inicio de siglo
XXI con una situacidn paraddjica. Por un lado, se con-
firma la centralidad social y econdmica de los elemen-
tos culturales y simbdlicos, fendmeno que algunos
autores diagnosticaron en los pasados afios setenta
y que calificaron como el advenimiento de la socie-
dad postindustrial (Bell, 1991). Pero, por otro lado,
la esfera cultural auténoma tal como la analizé Bou-
rdieu (2002), con su polo de arte vanguardista, se ha
sumido en una crisis sistémica en sus mecanismos de
produccion, distribucién y valoracién. Un fendmeno
qgue es observable en el ambito internacional y muy
especialmente en Espafa, donde el sector cultural ha
experimentado una crisis especialmente aguda con
relacidon a otros paises avanzados (Rubio Arostegui,
Rius Ulldemolins y Martinez Illa, 2014). En este con-
texto la irrupcion de las nuevas tecnologias digitales
de la informacion y la comunicacidon ha tenido un
gran impacto. Veinte afos después de la populariza-
cion de internet y de su multiplicacion de usos en la
esfera econdmica y social la red ha tenido unos efec-
tos decisivos a medio plazo y, a la vez, ambivalentes
para la esfera cultural (Rius Ulldemolins, 2015). Por un
lado, internet ha facilitado la participacion social en
ambitos técnicos y simbdlicos especializados a partir
de lo que Granovetter (1973) caracterizé como lazos
sociales débiles, es decir a partir de una organizacion
descentralizada y horizontal (Shirky, 2008). Ello permi-
te fundar comunidades sociales de produccién o con-
sumo cultural -las audiencias activas, como las analiza
Jenkins (2008)- al margen de los intermediarios tra-
dicionales del sector cultural como las editoriales, las
discograficas o las galerias de arte. Esta nueva orga-
nizacion social de la creacién posibilita segin deter-
minados puntos de vista el surgimiento de una nueva
creatividad abierta y no coartada por los derechos de
autor (Lessig, Cérdoba y Candeira, 2005) y potencia-
ria las posibilidades de acceso a la cultura, creada y
accesible a todos a partir del paradigma open (Arifio
Villarroya, 2009).

Sin embargo, por otro lado, desde hace unos afios
va creciendo una corriente mas escéptica respecto a
las transformaciones que impone el paradigma digital
en el mundo cultural, sefialando su falta de sostenibi-
lidad, al destruir sus bases materiales y las cadenas de
cooperacion existentes y al no crear otras nuevas que
consigan sustentar todo el sistema cultural (Levine,
2013). Estas visiones, como la desarrollada por Eugeny
Morozov, acusan a los partidarios de las transforma-
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ciones de internet de partir de un axioma ciberutdpico
(Morozov, 2012; Morozov, 2013), que considera todos
los cambios producidos por las nuevas tecnologias di-
gitales como positivos y no tiene en cuenta los efectos
negativos. Los criticos a esta vision ciberutdpica sefia-
lan que interpreta la realidad solo desde el punto de
vista de internet, desde el lamado internet-centrismo,
y tiene una fe ilimitada en su capacidad para resolver
problemas, ignorando sus efectos no deseados. Asi,
uno de los puntos débiles de la perspectiva ciberuto-
pica es que, como analiza César Rendueles (2013), se
sobreestima la capacidad de transformacién a partir
de los vinculos débiles, se sobredimensiona la capaci-
dad de organizacion de la produccién y de regular el
acceso a los bienes comunes culturales. El problema
de esta visidn es que hace experimentar una excesiva
confianza en la capacidad transformadora de las tec-
nologias y descuida los procesos de fragilizacion de las
relaciones sociales experimentados a raiz de la irrup-
cion de esta nueva fase del capitalismo iniciada en los
afios setenta (Donzelot et al., 2007; Putnam, 2000) y
del creciente dominio de las multinacionales y de los
tecndlogos sobre la produccién y la intermediacién
de los bienes y servicios de todo tipo y especialmente
de los culturales (Lanier, 2010). Asimismo, esta vision
ciberutodpica ha sido crecientemente aplicada a la es-
fera de la cultura, centrando el futuro y la solucién a
los retos del sector cultural en internet sin atender a
los efectos negativos que en sectores como la musica
o el cine estd teniendo a corto y medio plazo (Levine,
2013).

En definitiva, a nuestro entender, el debate sobre
el impacto de internet en la cultura se encuentra en
una forma muy ideoldgica y polarizada y no se esta
respondiendo de forma ponderada y neutral a la pre-
gunta sobre qué efectos tiene lo que venimos a definir
como la digitalizacion del campo cultural. Utilizamos
este concepto y no otros términos que consideramos
confusos, como cultura digital o mas recientemente
bienes comunes culturales. En este articulo partimos
de laidea de que, a diferencia de ciertos discursos que
construyen la nocién de cultura digital y que insisten
en que las diferencias respecto a la cultura anterior
se deben a la aparicion de las llamadas nuevas tec-
nologias, no podemos hablar en propiedad de una
cultura en términos restringidos (en la acepcién hu-
manistica y socioldgica, como la que sefiala Antonio
Arifio (1997)), diferenciada de la que ha existido des-
de finales del siglo XVIII e inicios del siglo XIX. No utili-
zaremos por lo tanto la expresion cultura digital, sino
que consideraremos la digitalizacion como un proceso
inscrito en el campo cultural.! Asimismo, por ello tam-

https://doi.org/10.3989/arbor.2019.791n1004


https://doi.org/10.3989/arbor.2019.791n1004

bién entendemos que, si bien hace falta actualizar las
herramientas de anélisis utilizados para el analisis cul-
tural, la aportacion de la sociologia de la cultura aun
esta en gran medida vigente.

Por ello, en este articulo pretendemos recuperar las
aportaciones principales de la sociologia de la cultura,
especialmente de la francesa y de la norteamerica-
na desde los afios setenta. La primera, desarrollada
bajo la influencia de la corriente del estructuralismo
genético de Pierre Bourdieu y su escuela (Bourdieu,
1977; Bourdieu, 2002) y mas tarde desde una pers-
pectiva interaccionista y que fructificé en profundos
estudios socioldgicos de los mercados, las profesiones
artisticas y la creatividad como trabajo (Menger, 2009;
Moulin, 1983; Moulin, 1992; Moulin y Cardinal, 2012;
Quemin 2013). Asimismo, esta surgiendo una nueva
corriente de la sociologia de la cultura centrada en la
intermediacién cultural®. Esta corriente parte de un
consenso en concebir la creacién como un acto co-
lectivo mas que individual, que es fruto de multiples
protagonistas y no solo el resultado de la inspiracidn
o del trabajo de un artista individual y aislado. Por
ello esta corriente ha centrado su atencion en el rol
de los intermediarios culturales como organizadores
del sector cultural y creadores de la reputacion artis-
tica (Lapierre y Roueff, 2013). Por otro lado, la socio-
logia de la cultura introduce un giro institucionalista
que inspira una larga tradicién de trabajos (DiMaggio,
2000). Desde este enfoque la creatividad cultural se
relaciona con los marcos organizativos, profesionales
y de mercado, pudiéndose analizar la influencia de los
sistemas culturales sobre una mayor o menor diversi-
dad y riqueza en la creacion de los diversos sectores
culturales (Peterson y Anand, 2004).

El objetivo del articulo es establecer la contribucidn
de la sociologia®, centrandonos en estas dos corrien-
tes mencionadas, al analisis de la relacion entre la
creatividad y la digitalizacién del campo cultural. Por
ello contrastaremos los conceptos socioldgicos con
las posiciones actualmente hegemdnicas en muchos
sectores que consideran las nuevas tecnologias y sus
consecuencias como un vector positivo para la crea-
tividad. Asi, el articulo pretende ser critico con esta
perspectiva e iniciar una linea de investigacion mas
neutra y ponderada. Para ello nos centraremos en al
analisis de la dimensidn colectiva de la creacidén cul-
tural, considerando las teorias que establecen la exis-
tencia de estructuras y rituales de interaccidn. En se-
gundo lugar, estudiaremos el rol y la aportacion de los
intermediarios en los procesos creativos y en la crea-
cién del valor cultural en relacién con los publicos,
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asi como las diferentes dimensiones organizativas y
profesionales. En tercer lugar, introduciremos algunas
proposiciones basicas del discurso ciberutdpico (Mo-
rozov, 2012) que recompone el papel de los produc-
tores (y minusvalora el de los intermediarios) dentro
del @mbito cultural. Ello nos permitira finalmente con-
trastar la concepcidén humanistica clasica de la cultura
con la nueva concepcidn ciberutdpica y establecer las
aportaciones mas relevantes de la sociologia de la cul-
tura al examen de la transicion al paradigma digital y
la creatividad. Por ultimo, estableceremos a modo de
cierre los retos que a nuestro entender deben abor-
darse para comprender la digitalizacion del campo
cultural y qué aportaciones puede hacer la sociologia
en relacién con la creatividad.

ANALISIS SOCIOLOGICO DE LOS AUTORES:
ESTRUCTURAS E INTERACCIONES Y LA CREATIVIDAD

El estudio socioldgico de la creatividad y la produc-
cién de valor cultural se ha abordado desde diferentes
corrientes: por una parte, la corriente durkheimiana,
centrada en la configuracién de ritos institucionaliza-
dos que contribuyen a focalizar el interés simbdlico
(Collins, 2009) vy, por otra parte, la corriente webe-
riana que analiza la configuracion social del genio. En
este trabajo tomaremos ideas de ambas corrientes,
con especial atencion a las aportaciones de Bour-
dieu y Collins, que siguen la estela de Durkheim, y de
Menger, mds cercano a las posiciones weberianas.

Los creadores, las estructuras del campo artistico: la
aportacion de Pierre Bourdieu

Bourdieu identifica una tension fundamental entre
el campo de produccion masiva y el campo de pro-
duccion especializada (Bourdieu, 2002). El primero
produce, difunde y legitima productos simbdlicos que
responden a intereses procedentes del mundo politi-
co y econdmico, de lo que Bourdieu llama el “campo
de poder”, y que por tanto son ajenos a la légica es-
pecifica del mundo cultural (la légica del “interés por
el desinterés”). En el segundo se encuentra la produc-
cién cultural guiada por criterios estrictamente cultu-
rales, es decir por esquemas mentales y cédigos de
comportamiento que establecen una clara demarca-
cion frente a otros espacios sociales como la empresa
o la administracion. El campo cultural especializado es
el mundo del “arte por el arte”, de las acciones que
se mantienen alejadas de las necesidades practicas de
la sociedad (o, en otras palabras, de los intereses es-
pecificos), de las iniciativas y propuestas enmarcadas
dentro de los principios estructurantes de los campos
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especializados. La existencia de dos |dgicas culturales
implica, por tanto, una confrontacion directa entre
dos formas de entender la produccidn cultural, la cen-
trada en factores culturales (en intereses puramente
culturales) y la que se somete a factores extra-cultura-
les (dictados por el estado o el mercado).

En trabajos como Las reglas del arte, Bourdieu
(2002) describe el proceso socio-histérico que con-
duce a la formacion de campos culturales auténo-
mos en la Francia de finales del siglo XIX (el campo
artistico, el campo literario, etc.). No se trata de un
proceso mecanico y espontaneo o del resultado in-
evitable de determinadas transformaciones econd-
micas, cientificas o tecnoldgicas. Es la consecuencia
de un entramado de luchas sociales, de diversas ini-
ciativas individuales y colectivas, que subvirtieron la
floreciente cultura comercial burguesa del siglo XIX'y
promovieron espacios sociales de cardcter auténomo
guiados por la experimentacién y la renovacién, por
la ruptura constante de los limites estéticos y cogniti-
vos en contraposicidn a un arte burgués. Un arte per-
fectamente amoldado a los gustos prefabricados del
publico mayoritario (significativamente uno de los
apartados de Las reglas del arte se titula “la conquis-
ta de la autonomia”). Sin embargo, lo que se observa
a finales del siglo XX y principios del siglo XXI, segtn
el autor francés, es el proceso contrario: los campos
culturales auténomos construidos durante el siglo pa-
sado estan sufriendo un proceso de indiferenciaciéon
y, por tanto, de pérdida de autonomia. Los principios
especificos de los campos culturales especializados
estan en crisis, son cuestionados por nuevos agentes
sociales que tienen un poder de decisiéon cada vez
mas importante en las esferas artisticas. El resultado
de este proceso es el desmantelamiento progresivo
de los espacios especializados. Los medios tecnolo-
gicos, que Bourdieu considera una forma de capital
cultural objetivado (Bourdieu, 1997), no influyen de
manera neutra y aséptica en la reconfiguraciéon de los
campos culturales, como parecen afirmar muchos de
los tedricos de la cultura digital, sino que formarian
parte de las estrategias politicas impuestas por deter-
minados agentes culturales para orientar el sentido
del cambio cultural en una direccién concordante con
sus intereses especificos.

Como vemos, Bourdieu realiza una lectura bastante
negativa de este proceso y, en consecuencia, reivindi-
ca una recuperacion de las luchas sociales para man-
tener la autonomia conquistada en el siglo anterior.
Solo desde la autonomia podran mantenerse los lo-
gros fundamentales alcanzados por los distintos am-
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bitos de la creacidn; esta constituye el prerrequisito
basico de la creatividad y la innovacion cultural (Bour-
dieu, 2002). Esto es asi porque la creatividad esta liga-
da a factores estructurales, a una determinada cons-
titucion de los campos culturales, tanto en el ambito
interno (donde se entabla una competencia que persi-
gue acumular determinados capitales que se conside-
ran legitimos) como en el externo (donde se asegura
un corddn sanitario frente a la influencia de los gran-
des poderes sociales) (Pecourt, 2007). El autor francés
considera que solamente los campos culturales es-
pecializados aportan las condiciones necesarias para
impulsar la innovacion cultural. Los campos culturales
aportan los recursos (capitales) y las predisposiciones
(habitus) especificas que fomentan la renovacién in-
terna, la aparicion de nuevas cohortes de creadores,
la sustitucion de las propuestas y de los estilos artisti-
cos. Esta innovacion se basa en la competencia entre
agentes reconocidos dentro del campo, que aspiran a
cambiar la normativa autdctona, el sistema jerarqui-
co establecido, y por tanto los criterios de valoracion
y consagracion cultural, pero manteniendo siempre
la creencia en los fundamentos del campo, es decir,
conservando los principios basicos que lo constituyen
desde su fundacion. Segun Bourdieu, las innovaciones
que se producen en los campos culturales especializa-
dos suelen funcionar como revoluciones internas que
promueven la vuelta a los origenes, ante un estado
de cosas que se considera desfasado o desviado de
los principios fundacionales (Bourdieu, 2002). Solo
aquellos individuos socializados dentro de la ldgica
del campo sabran detectar los verdaderos frentes de
innovacion, frente a los amateurs y los naifs, que, a
pesar de su buena voluntad, tenderan a errar el tiro y
a experimentar en los lugares equivocados, alejando-
se de cualquier posibilidad de innovacion.

Bourdieu considera que en los campos culturales
existen jerarquias fundamentales que condicionan
sus mismas posibilidades de existencia. En primer
lugar, podemos distinguir entre los creadores (escri-
tores, artistas, fildsofos, académicos) y los interme-
diarios culturales (traductores, criticos, galeristas, re-
presentantes, editores, conservadores, etc.), situados
de manera diferenciada en la cadena de produccion
cultural. Aunque las sociologias postmodernas tien-
den a diluir las diferencias entre los productores es-
pecializados y los intermediarios culturales -a los que
Featherstone (2000) denomina las “nuevas clases me-
dias”-, Bourdieu (2002) tiende a mantener las diferen-
cias estructurales entre ambos estratos. Los interme-
diarios culturales estdn situados tanto en los campos
especializados como en los masificados y condicionan
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en gran medida los procesos de seleccion y evalua-
cién cultural. Bourdieu se muestra muy critico con el
papel de los intermediarios culturales procedentes de
los campos culturales masificados, aquellos directa-
mente asociados a los medios de comunicacién de
masas y a las industrias culturales, porque considera
que siguen criterios economicistas y administrativos,
y por tanto dinamitan la autonomia basica que debe-
ria caracterizar a los campos de produccidon cultural
especializada. En este contexto pueden situarse sus
observaciones criticas sobre los intelectuales-perio-
distas y periodistas-intelectuales (Bourdieu, 1997). En
segundo lugar, también podemos distinguir entre los
productores especializados y los intelectuales “pro-
letaroides”, es decir, aquellos productores culturales
que aspiran a ser reconocidos por los agentes legi-
timos de los campos especializados, pero sin contar
con los recursos necesarios ni las predisposiciones
adecuadas para formar parte de dichos submundos.
Al no cumplir los requisitos para ser reconocidos en
los campos especializados, los intelectuales “prole-
taroides” adoptan una posicidon revolucionaria que
consiste en el derribo de las barreras tradicionales
(por ejemplo, las distinciones entre cultura experta y
cultura comercial) y en el cuestionamiento de la pro-
pia idea de la especializacidn. Las actuaciones revo-
lucionarias suponen una estrategia alternativa para
lograr el reconocimiento que no puede lograrse por
las vias tradicionales. Desde la perspectiva de Bour-
dieu (1997) se trata de una aproximacion subrepticia
que no hace sino dinamitar las condiciones necesarias
para la produccion cultural especializada.

La creacidn como ritual social y la competencia entre
pequeios nimeros: la aportacion de Randall Collins

Collins situa a las comunidades intelectuales al
margen de los intereses del estado y del mercado y
por tanto reacciona contra aquellas perspectivas (so-
bre todo el postmodernismo) que tratan de diluir las
distinciones entre el mundo cultural, el politico y el
econdmico (Collins, 2005; Collins, 2009). Las comu-
nidades intelectuales son espacios de conversacion
que tienen una estructura precisa y que funcionan de
acuerdo a una normativa independiente. A diferencia
de lo que afirmarian corrientes como el marxismo o
el estructuralismo, Collins asegura que no es posible
establecer conexiones directas entre los aconteci-
mientos internos del mundo cultural y las decisiones
tomadas en el mundo de la politica y de la economia
(o también de los avances procedentes de la esfera
tecnoldgica). De hecho, la estructura basica que co-
hesiona a las comunidades intelectuales no es la in-
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fraestructura econdmica, la normativa juridica ni las
plataformas tecnoldgicas sino las interacciones coti-
dianas que se producen entre sus miembros, sus in-
tercambios ritualizados en el seno de un colectivo que
se mantiene relativamente alejado de los vaivenes de
la sociedad mayoritaria (Collins, 2009).

Desde una perspectiva micro-socioldgica, Collins
pretende establecer las leyes de las conversaciones
y los intercambios simbdlicos que se dan en los dife-
rentes campos culturales. Considera que estas activi-
dades constituyen rituales de interaccion especificos,
sustentados en los encuentros presenciales y en la
creacion de lazos fuertes (Collins, 2009). Los miem-
bros de las comunidades intelectuales por tanto coin-
ciden en espacios fisicos, en reuniones, en seminarios
y congresos, e intercambian ideas que impulsan colec-
tivamente la creatividad y la innovacion. Estos rituales
fisicos no pueden sustituirse por rituales mediatizados
porque el compromiso personal de los autores decae
cuando las interacciones no se realizan cara a cara.
Mediante la mediatizacion de las relaciones sociales
es mas dificil establecer un foco de atencién comun,
es decir conseguir que todos los miembros del grupo
compartan problematicas comunes, y también es mas
dificil mantener el interés y la energia colectiva nece-
saria para que la conversacion siga su curso. La im-
portancia de la presencia fisica y de los lazos fuertes,
reivindicada por Collins (1987), parece caracterizar a
las comunidades intelectuales clasicas en las que se
centra el autor norteamericano (filosofica, artistica, li-
teraria) y a las nuevas comunidades surgidas del mun-
do digital. Asi, por ejemplo, Gabriella Coleman (2013)
incide en la importancia de los congresos de hackers
para construir un sentido de comunidad basado en la
presencia fisica y en el intercambio no mediatizado de
puntos de vista. Los hackers viven desperdigados en
el ciberespacio, forman comunidades difusas carac-
terizadas por su amplia autonomia, por sus interac-
ciones efimeras e intermitentes y por sus lazos socia-
les débiles (Coleman, 2013). Por esta razdn, eventos
presenciales como los congresos de hackers, que se
complementan con actividades sociales muy diversas,
son fundamentales para mantener la cohesién y la
identidad de la comunidad hacker. La tecnologia no
suprime ni elimina la presencia fisica.

La presencia fisica y la creacion de lazos fuertes que
mantienen cohesionada la comunidad intelectual es
ademads la condicidn basica de una innovacién cultu-
ral que, segun Collins (2009), dificilmente podria dar-
se en contextos totalmente mediatizados. Los rituales
de interaccidn son efectivos en contextos presenciales
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porque los encuentros cara a cara generan un conta-
gio emocional entre los participantes que impulsa la
creatividad. De este modo, la posicidn en la comuni-
dad intelectual y la capacidad que tiene el individuo
para establecer lazos fuertes con otros miembros se
convierten en un recurso fundamental que impulsa-
ra la productividad y la creatividad del individuo. En
términos generales, la comunidad intelectual esta
estratificada en un centro y una periferia. El criterio
de estratificacion central es la posesion de capital
cultural, en el sentido que Bourdieu (1991) aporta a
este término, pero también la posesién de un recur-
so fundamental que Collins (2009) denomina energia
emocional. Segun el socidélogo norteamericano, los
rituales de interaccidn cara a cara suscitan un estado
colectivo de “efervescencia emocional” que transmite
a los participantes emociones positivas como la con-
fianza, el entusiasmo o el placer, ingredientes bdsicos
que permiten la elaboracién de proyectos originales,
creativos y rupturistas. Por tanto, la acumulacién de
energia emocional se relaciona de manera directa
con la creatividad individual. Aun asi, dentro de las
comunidades intelectuales, no todo el mundo puede
acumular la energia emocional necesaria para realizar
un trabajo ambicioso y sostenido en el tiempo; mas
bien al contrario, las emociones positivas se distribu-
yen de forma muy desigual: una minoria creativa que
tiende a monopolizarla y una mayoria acomodaticia y
poco productiva que no tiene acceso a ella. El nucleo
de la comunidad intelectual mantendra lazos fuertes
y competira por el reconocimiento colectivo mientras
que la periferia se limitara a mantener relaciones dé-
biles con el nicleo mds productivo y sus producciones
estaran destinadas al fracaso.

Frente a las teorias de la democratizacion cultural,
Collins contrapone su ley de los pequefios nimeros
gue sostiene la idea de la existencia de espacios de
creacién minoritarios. Segun este autor, el nucleo de
la comunidad intelectual es muy reducido y las posi-
bilidades de atencion que pueden recibir las diversas
propuestas culturales muy escasas (Collins, 1989). El
numero de personas relevantes dentro de la comuni-
dad intelectual oscila entre cuatro y seis, que son los
individuos reconocidos por el conjunto de la comuni-
dad (los ocupantes del centro del “espacio de aten-
cion intelectual”) que compiten entre ellos y realizan
las innovaciones mas importantes. Esta estructura ba-
sica, fuertemente jerarquizada y sustentada en la con-
centracion de capitales culturales y emocionales, pro-
voca las dinamicas sociales especificas que conducen
a la innovacion. Un numero menor de posiciones -el
monopolio completo de los recursos culturales y emo-
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cionales por parte de un solo actor social- limitaria la
innovacién porque no se darian las condiciones basi-
cas que producen el debate y el contraste de puntos
de vista. Al mismo tiempo, un nimero excesivo de po-
siciones -la proliferacién descontrolada de propuestas
dentro del espacio de atencidn intelectual- también
mermaria la creatividad de la comunidad intelectual,
porque el crecimiento exponencial de posiciones limi-
ta la posibilidad de generar focos de atencion comun,
dificulta que los creadores se enfrenten a problema-
ticas comunes y compitan entre ellos y produce una
fragmentacion del espacio de atencion, una atomiza-
cion de la comunidad intelectual que conduce a la es-
terilidad creativa (se reducen los debates, las polémi-
cas, las relaciones fuertes) y al desmantelamiento de
la comunidad. Segun Collins, las condiciones actuales
del trabajo creativo, caracterizadas por la saturacién y
la masificacion de las comunidades culturales, estan
imponiendo un estado de agotamiento y de inhibicién
ante cualquier posibilidad de innovacién cultural. A
diferencia del analisis presentado por Bourdieu, Coll-
ins asegura que el origen de la crisis contemporanea
de los campos culturales no se encuentra en la coloni-
zacion creciente de los campos econdémicos (a través
de la mediacién de los medios de comunicacion de
masas, a los que podriamos afiadir las redes sociales)
sino en la propia constitucion interna de estos espa-
cios y en la fragmentacion descontrolada de las posi-
ciones sociales (Collins, 2009).

Podriamos decir, en definitiva, que el papel dado
por los autores resefiados a las nuevas tecnologias
tiene elementos comunes que cuestionan algunos
principios basicos de los gurls de la cultura digital,
pero también elementos claramente diferenciales.
Ambos autores cuestionan dos ideas fundamentales
de la vulgata digital: a) la neutralidad estructural de
las nuevas tecnologias y su papel en el ambito de la
democratizacién cultural y b) la idea de que el desa-
rrollo de las nuevas tecnologias favorezca la creativi-
dad en el dmbito cultural. Sin embargo, también apor-
tan enfoques diferenciados: Bourdieu considera que
la centralidad de las nuevas tecnologias esté asociada
a las estrategias politicas de determinados sectores
del campo cultural para posicionarse de una manera
mas favorable en el campo (en general, se tratara de
intermediarios culturales que aspiran a romper las
barreras entre los intermediarios y los productores)
mientras que para Collins la mediatizacién y la digita-
lizacién de las interacciones entre los miembros de la
comunidad digital puede tener consecuencias perver-
sas y producir el efecto opuesto al deseado, es decir,
la pérdida de creatividad e innovacién, debido al des-
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censo de la energia emocional de los participantes y a
la sustitucion de los lazos fuertes por los lazos débiles
en el ambito de las interacciones individuales.

Actos de valoracién y mecanismos de seleccidn insti-
tucional: la aportacion de Pierre-Michel Menger

Las contribuciones del socidlogo francés Pierre-Mi-
chel Menger las podemos situar en la corriente we-
beriana que analiza la configuracién social del genio
creador (Menger, 2009). Ciertamente otros autores
han trabajado en el analisis social del genio, como el
caso de Mozart (Elias, 2002), de Beethoven (DeNora,
1995) o de Van Gogh (Heinich, 1992), realzando los
condicionantes sociales a los que se ha enfrentado su
creatividad y la construccién de su carrera artistica y
la pugna de estos creadores -en algunos casos exitosa
y en otros frustrada- para conseguir una autonomia
en su creacién y una legitimidad artistica y no influida
por otros factores (religiosos, politicos o comerciales)
de la recepcidn de su obra. Por lo tanto, en estos es-
tudios se insiste en la perspectiva del carisma como
producto social, en el que la creacion del valor cul-
tural proviene del reconocimiento. Sin embargo, mas
alla de estos analisis de caracter socio-histérico, desde
una perspectiva mas meso-sociolégica Menger (2009)
introduce en el andlisis de los procesos cotidianos de
reconocimiento que se desarrollan a partir de dos me-
canismos. Por una parte, por los continuos actos de
valoracion que el propio medio organiza, en el que di-
ferencias pequefias de talento son consideradas esen-
ciales y generan grandes distancias de reputacion.
Este apoyo deriva en mejores opciones de aprendizaje
(acceso a becas, instituciones de formacion o proyec-
tos artisticos, que son el mecanismo fundamental de
aprendizaje, el aprender con la préctica). Asimismo, el
mayor reconocimiento ofrece mayor seguridad y pro-
teccion hacia el fracaso, lo que incentiva a su vez la
capacidad innovadora, cerrando de este modo un cir-
culo virtuoso. Por otra parte, por los mecanismos de
seleccion formales institucionales y del mercado que
abren la posibilidad del reconocimiento, del aprendi-
zaje entre la elite y que fomentan la reputacion masi-
va, generando un mecanismo parecido al winners take
all, en el que una pequeiia élite concentra todos los
indicadores de reputacidon (Menger, 1999). Asi, todos
estos esquemas de andlisis insisten en la importancia
de las interacciones en la creacion, el reconocimiento
y la fijacion del valor. Por ello debemos plantearnos
si existen sistemas culturales que favorecen mas que
otros la generacion de valor cultural y si pueden exis-
tir evoluciones o disfunciones del sistema cultural que
puedan disminuir la capacidad de generar creatividad
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en el sistema cultural, una pregunta que adquiere
toda su relevancia al plantear la transicién al paradig-
ma digital de los sectores culturales.

LOS INTERMEDIARIOS CULTURALES Y LA CREACION
CULTURAL

La creacion como proceso colectivo y la creacion de
valor cultural y econémico: el rol de los intermediarios

En primer lugar, debemos aclarar que la nocién de
intermediario es del todo inapropiada para el sector
cultural, al no poderse separar claramente la fase
de creacion de la fase de produccién o distribucion,
produciéndose valor o capital simbélico en todos los
segmentos de la cadena de cooperacion y de forma
colectiva por parte de todo el campo cultural (Bour-
dieu, 2002). En el mismo proceso de creacidn intervie-
nen diversas profesiones consideradas técnicas o de
gestién pero que tienen un rol muy relevante a partir
de una interaccion micro en el mismo proceso y en la
configuracién del mismo producto final (Becker, 1984;
Peterson, 1997).

Diversos sociélogos han relativizado la nocién de
autor en los campos culturales, sefialando que se tra-
ta de una construccién ideoldgica basada en la ideo-
logia romantica del genio artistico (Williams, 1994;
Williams, 2001). Algunos autores han sefialado que
la imagen por excelencia del artista, la de Van Gogh,
y su trayectoria caracterizada por la vida turbulenta
y el aislamiento social se asemeja a los relatos de la
vida de los santos catdlicos y su martirologio. Y que
en realidad los relatos sobre Van Gogh que lo presen-
tan como un artista desconectado del mercado artis-
tico subestiman el rol de diversos intermediarios en la
construccidn de su valor y de su éxito péstumo (Hei-
nich, 1992). Asimismo, se puede sefalar que el caso
de este artista es, en realidad, mdas una excepcién
relacionada con los rasgos patoldgicos de su perso-
nalidad que una pauta de los artistas, como se puede
observar en la vida de otros grandes artistas como Pi-
casso (Franck, 2003). Picasso mantuvo muchas e in-
tensas relaciones con sus marchantes, Vollard y Khan-
weiler, en una relacién de intercambio y negociacion
sobre la forma de presentary por lo tanto de dar valor
a su obra, asi como en el control de la venta de sus
cuadros y de las condiciones econdmicas en las que
lo hacian (Assouline, 1989).

Una de las aportaciones mds interesantes en este
campo la realiza Howard Becker, que adopta una mi-
rada interaccionista en el mundo del arte (y por tanto
relativista en cuanto a la nocién de autoria) y esto lo
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lleva a revisar la figura del artista en funcién de su en-
caje en las cadenas de cooperacion de trabajo artistico
(Becker, 1984). Segun su perspectiva el arte es una ac-
tividad colectiva en la que participan multitud de inter-
mediarios, ademas de los considerados creadores. En
cuanto los artistas no encuentran los intermediarios
adecuados para su trabajo encuentran otras formas
de desarrollarlo, pero esto a la vez también cambia el
resultado final y abre nuevas posibilidades. Ademas,
hay unas reglas de funcionamiento en los mundos
del arte y una division del trabajo que es arbitraria y
que, aunque resulta dificil de modificar, evoluciona
constantemente. Por ejemplo, en el campo de la mu-
sica ha habido una constante tensién en la nocién de
autoria con relacion a los intérpretes: si bien desde la
consolidacién de la esfera cultural como esfera auté-
noma en el siglo XIX la tendencia ha sido considerar al
compositor como autor y al musico-intérprete como
intermediario, diversas tendencias musicales como el
jazz o la musica contempordnea ponen en duda esta
convencién. Y tampoco queda claro una division en-
tre autor e intermediario en campos como el del arte
conceptual o el de las grandes esculturas en el que el
artista no realiza la obra, o en el caso de la industria
cinematografica, en el que las obras son producidas
colectivamente y existen diversas autorias e interven-
ciones técnicas muy relevantes (guionista, director de
fotografia, compositor de la banda sonora, etc.).

Asimismo, los intermediarios juegan un papel muy
relevante en la creacién del valor cultural y su reputa-
cién, al tratarse de productos, como las obras de arte
visuales, sin un valor a priori definido por el material
del que estdn hechos o las horas de trabajo dedicadas
a su elaboracidn, y que deben ser valorizadas simbdli-
camente (Becker, 1994; Moulin, 1992). Por otra parte,
en el caso de las obras orientadas al sector mas van-
guardista, estas carecen de un publico y una demanda
previamente constituida (Bourdieu, 2002). Asimismo,
en las siguientes etapas de la carrera creativa no se
puede deslindar a medio plazo el valor en si del va-
lor econdmico de las obras construido por el mercado
(Becker, 1994). Argumentan los criticos de la interme-
diacién cultural que su actuacion se base en crear una
escasez artificial y en contribuir a reproducir una esca-
sez de demanda (Lessig, Cérdoba y Candeira, 2005).
Sin embargo, los estudios de profesiones culturales en
los que se ha creado una demanda artificial fomenta-
da en base a recursos publicos muestran que las obras
de artistas no evaluados por los intermediarios acaban
teniendo el valor del material en el que estan elabora-
dos, es decir cercano a cero, y dificilmente consiguen
profesionalizarse en el campo artistico (Menger, 2009).
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Asi pues, desde la invencion del sistema critico-
marchante a finales del siglo XIX, sustituyendo a los
mecanismos académicos de entrada y desarrollo de |a
carrera artistica, los intermediarios han ejercido dos
roles fundamentales: por un lado ejercen de porteros
o gatekeepers de los mundos artisticos, reduciendo el
exceso de oferta, que es uno de las caracteristicas de
las profesiones creativas (Menger, 1999), y por otro
lado pueden ejercer diversos tipos de roles dentro de
los mercados artisticos: una primera promocion ini-
cial, un desarrollo de la carrera en el ambito regional
o estatal, y finalmente la consagracion institucional y
la proyeccion en el mercado global. A cada uno de es-
tas fases de la carrera le correspondera una tipologia
de intermediarios con unas competencias y una ca-
pacidad econdmica diferente (Moulin, 1983; Moulin
y Cardinal, 2012). Ademas, al situarse en un polo del
mercado artistico o en un segmento del mercado, los
intermediarios orientan al consumidor hacia un tipo
de oferta. Una orientacidén que puede ser interpreta-
da como una homologia estructural, como una repro-
duccidén de las jerarquias en el campo artistico hacia
el campo social (Bourdieu, 1991) o bien, de una for-
ma menos determinista, como una mediacién entre
los mundos artisticos y la formacion de comunidades
de aficionados capaces de desarrollar criterios y expe-
riencias de creacion de gusto y valor (Hennion, 2004).

Algunos autores extienden la nociéon de creatividad
y llegan a afirmar que no solo son creativos los auto-
res sino también los intermediarios, pudiendo hablar
de gestion creativa (Bilton, 2007). Sin llegar a este ex-
tremo, que nos parece inadecuado por su mezcla de
nociones como creatividad cultural e innovacién en
gestion claramente diferenciables, entendemos que
los intermediarios tienen una dimension fundamental
en el sistema cultural al permitir obtener a los crea-
dores una visibilidad. Por ejemplo, es conocido que
los marchantes de arte organizan el sistema artistico
-como es el caso de Daniel Henry Kahnweiler, mar-
chante de arte que contribuyd decisivamente a crear
la nocidn de estilo cubista (Assouline, 1989)- utilizan-
do para ello sus redes sociales, las ferias artisticas y su
conformacién en distritos artisticos urbanos con los
que atraen la atencién de los coleccionistas y aficiona-
dos al arte (Rius Ulldemolins, 2012). Un rol semejan-
te podemos encontrar en el caso de los productores
del sector audiovisual y discografico que juegan un
rol fundamental también en la generacién de nuevos
estilos y etiquetas musicales que permiten una mayor
visibilidad y conexién con los consumidores musicales
(Negus, 2002).
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Creadores e intermediarios: un sistema
interdependiente

En los apartados anteriores hemos fundamentado
a partir de autores reconocidos y de investigaciones
comparadas la importancia de las interacciones socia-
les en procesos de creacion e intermediacion cultural.
Sin embargo, ante de los procesos que auguran los
efectos benéficos de la destruccion de las profesiones
y las industrias culturales tal y como las conocemos
actualmente, debemos plantear que la esfera cultural
es un sistema interdependiente. Diversos autores han
planteado la conveniencia de analizar el campo cultu-
ral como un sistema de relaciones en el que intervie-
nen diversos agentes que se condicionan mutuamente
(Hirsch, 1972).

Finalmente, algunos autores han detectado una
tendencia de los sectores culturales a las interseccio-
nes y vinculos existentes entre el sector comercial, el
sector del entertainment y el sector artistico informal
(Cherbo y Wyszomirski, 2000). Seria facil encontrar
ejemplos de actores que trabajan al mismo tiempo
en series televisivas que les aportan recursos y en ac-
tividades de teatro comunitario o educacion artistica
que les ofrecen una actividad e ingresos regulares, asi
como en proyectos mas arriesgados de teatro expe-
rimental que les aportan aprendizaje y capital cultu-
ral dentro de la profesion (Menger, 1997). Asi pues,
desde este punto de vista, la crisis o la desaparicidon
de las empresas del sector audiovisual también afecta
indirectamente a los proyectos comunitarios y edu-
cativos y al teatro experimental. Por lo tanto, la tran-
sicion al paradigma digital y la caida de ingresos de
un segmento no solo afecta a este sino al conjunto
del sistema cultural, pudiendo reducir la posibilidad
futura de desarrollar proyectos innovadores. Por otra
parte, debemos recordar también que los intermedia-
rios tienen la mision de apoyar el creador durante el
proceso de creacion del publico para que comprenda
y aprecie las nuevas creaciones y de generacién de la
demanda que permita generar recursos para que el
artista pueda dedicarse profesionalmente a su trabajo
(Becker, 1984). En ausencia de intermediaciones, el
proceso de profesionalizacion experimentado desde
el siglo XIX puede revertirse y convertir las activida-
des culturales en actividades parasitarias de otras ac-
tividades profesionales, como podria ser la docencia.
Sin embargo, la dedicacién a tiempo parcial reduce de
forma decisiva la capacidad de emprender proyectos
intensivos en interacciones a corto plazo y el desarro-
llo de proyectos a largo plazo, de generaciéon de mo-
vimientos culturales que exijan una larga inversién de
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tiempo y de recursos, como el que pueden facilitar los
intermediarios a través de salarios como anticipos a
las obras y sus derechos de autor (Levine, 2013).

Ademas, los intermediarios juegan un rol decisivo
como representantes del sector cultural en su conjun-
to. Los intermediarios culturales tienen una larga tra-
dicion de organizacién profesional y sindical, especial-
mente en los sectores de las artes escénicas y audio-
visuales (pero también, aunque en menor medida en
las artes visuales), inclusive en paises con una cultura
politica poco proclive a las reivindicaciones sindicales
como es Estados Unidos (Martel, 2011)*.

CREADORES, INTERMEDIARIOS Y CREACION: UN SIS-
TEMA INTERDEPENDIENTE

Hasta este momento hemos establecido que, lejos
de ser una actividad individual realizada de forma ais-
lada, la creacion es una actividad en buena medida
realizada en el marco de unas estructuras y de unos
procesos de interaccion, en el que la cooperacion con
los otros agentes que solemos llamar intermediarios
es necesaria y va mas alla de las relaciones de presta-
ciones de servicios: implica una colaboracion sustan-
tiva y valorizadora (y por lo tanto conformadora del
contenido) de la creacion. Sin embargo, los condicio-
nantes socioldgicos de la creatividad no acaban aqui
sino que, desde una perspectiva mas meso y macro
socioldgica, debemos sefialar también que la creacién
se desarrolla en organizaciones y en sistemas sociales
que, como sefialan Crozier y Friedberg (1982), con-
dicionan, aunque no determinan, la actuacién de los
agentes que participan en ellos.

Sin embargo, los analisis socioldgicos han mostra-
do cdmo existe una relacidon entre los condicionan-
tes del sistema cultural y la capacidad de creacion e
innovacién de los agentes culturales. Asi pues, algu-
nos autores han analizado los cambios en el sistema
cultural como producto de diversos factores internos
del campo cultural generadores de transformaciones
fundamentales en la forma de crear. Por ejemplo, este
es el caso del paso del sistema artistico académico al
sistema de mercado operado en el siglo XIX, formado
no por una evolucién estilistica sino principalmente
por la incapacidad del sistema académico de ofrecer
una carrera artistica a una poblacién artistica crecien-
te y a la demanda cultural de la poblacién urbana
(White, 1993). El sistema de mercado ha sido desde
entonces un mecanismo en el que intervienen tres
agentes independientes pero articulados (creador, in-
termediario-emprendedor y critico) que ha acelerado
fuertemente la creatividad artistica, primero en el for-
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mato de vanguardias organizadas en la primera parte
del siglo XX (Moulin, 1983) hasta su debilitacion en
torno a los afios ochenta (Crane, 1987). Actualmen-
te, a pesar de que algunos autores pronosticaron su
disolucidn, asistimos a un proceso de globalizacién de
los sectores artisticos, especialmente en el caso de las
artes visuales, en el que otros agentes de alcance in-
ternacional (ferias internacionales, casas de subastas,
museos transnacionales) potencian nuevas media-
ciones y construcciones de las reputaciones artisticas
(Quemin, 2013).

En la perspectiva de la produccion de la cultura de
Peterson (1982), que establece cinco factores que
condicionan la creatividad (la legislacion, la tecnolo-
gia, el mercado, la estructura organizativa y las estruc-
turas de carrera profesional), el sistema cultural pue-
de encontrarse en dos situaciones extremas: a) desde
los afos treinta hasta los afios sesenta se observa la
existencia de un monopolio de la intermediacién y la
estabilidad o repeticidn (en el sector musical antes del
59) o b) desde los afios sesenta el surgimiento de una
competencia entre intermediarios (nuevas radios, dis-
cograficas y agentes musicales independientes) gene-
ra un contexto de alta innovacién (con una explosion
de creatividad y estilos en la musica rock y pop). Sin
embargo, el mismo Peterson reconoce que desde los
ochenta existe una articulacién creciente entre gran-
des conglomerados y compaiiias independientes, en
un proceso que configura un escenario de competi-
cién con una menor creatividad del sistema (Peterson
y Anand, 2004). Un escenario ademas alterado por el
surgimiento de las grandes empresas tecnoldgicas y
por la laxa regulacién de internet respecto a los dere-
chos de autor (Levine, 2013), que sin embargo no ha
paralizado una expansion del cine blockbuster y a la
vez las series televisivas de calidad en Estados Unidos
(Martel, 2011).

Por otra parte, algunos autores han centrado la
evolucion del andlisis de este sistema cultural en su
dimensidén urbana, en la concentracién en las grandes
ciudades (Rius Ulldemolins, 2014) y en configuracio-
nes espaciales como la creacién de clusteres cultura-
les, englobando con ello la concentracién de empresas
culturales y creativas, consumo cultural, instituciones
culturales y escenas creativas (Zarlenga, Rius Ulldemo-
lins y Rodriguez Morat6, 2016), un estudio que puede
ser divido en dos grupos. Por una parte, las investiga-
ciones que se centran en las dindmicas de los clusteres
creativos (Mommaas, 2004; Rius Ulldemolins, 2014).
Estos autores analizan las razones de la concentracion
de los creadores basandose en variables como el tipo
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de organizacién (la légica del distrito industrial en el
contexto de la economia post-fordista), las particula-
ridades del sector cultural (la concentracién de la de-
manda, de las instituciones de formacidn, el reconoci-
miento y la difusién) y las l6gicas de la “clusterizaciéon”
cultural (la valoracidn cultural de la innovacion cultu-
ral y la polinizacion transdisciplinar). Por otra parte,
otros autores analizan los efectos en el crecimiento
econdmico causado por la concentracion de la clase
creativa y en su eficiencia econdmica y social (Florida,
2005; Markusen y Schrock, 2006; Scott, 2007). Sin em-
bargo, la eficacia en términos de creatividad cultural
de los clusteres culturales, mas alla de los beneficios
economicos y profesionales (Rius Ulldemolins, 2014) o
bien de la atraccion de la atencién publica y mediatica
hacia fendmenos espectaculares y elitistas del consu-
mo cultural (Currid y Williams, 2010; Molotch y Tres-
kon, 2009), queda aun por demostrar de forma efec-
tiva (Rius Ulldemolins y Zarlenga, 2014). En todo caso,
nociones cibertudpicas como la polinizacion cruzada
(Moulier-Boutang, 2010), que auguran una coopera-
cion interdisciplinar y una disolucién de las fronteras
entre cultura, economia y sociedad, y que algunos au-
tores sitlan en este marco urbano (Currid, 2007), no
estan demostradas en el ambito cultural a pesar de
ser una bonita metafora, siendo solamente aplicables
a determinados movimientos culturales que, como
analiza Collins, han sido impulsados por coaliciones y
redes de actores compactas y reducidas y no por redes
extensas y descentralizadas (Collins y Guillén, 2012).

NUEVAS TECNOLOGIAS, CREACION CULTURAL Y EL
CAMBIO DE LOS SISTEMAS CULTURALES. LA SUPERA-
CION DEL DETERMINISMO TECNOLOGICO

Los entusiastas de la digitalizacién cultural, al centrar
su argumentacion en la oposicidn productor-consumi-
dor, donde se relativiza el poder de los productores en
favor de los consumidores, tienden a ignorar las con-
figuraciones sociales que promueven la creatividad y
favorecen el reconocimiento, dificilmente amoldables
a la vision ideal de las comunidades virtuales. Las ca-
racteristicas estructurales propias de la produccién cul-
tural especializada, exploradas en el ambito de la socio-
logia de la cultura por autores diversos como Bourdieu
(2002), Collins (2009), Menger (2009), Becker (2008)
o DiMaggio (1991), y el papel de los intermediarios
culturales en el proceso de produccion, distribucién y
valoracidn cultural, escapan a los esquemas interpreta-
tivos de los tedricos digitales, y dificultan desde nuestro
punto de vista la comprension adecuada de la logica es-
pecifica de los campos culturales.
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La idea de la cultura de la convergencia, defendida por
Henry Jenkins (2008), es un botdn de muestra de esta
vision centrada exclusivamente en una determinada
relacion entre productores y consumidores culturales,
situada en el entorno de las tecnologias digitales. La teo-
ria de la convergencia asegura que se estan produciendo
procesos de confluencia en diversos niveles y que estas
tendencias estan transformando completamente la 16-
gica de la produccién y el consumo cultural. En primer
lugar, encontramos una convergencia tecnoldgica que es
el resultado de la digitalizacién de los contenidos y de la
posibilidad de transferirlos a un coste minimo a distintos
formatos y plataformas mediaticas y digitales. En segun-
do lugar, junto a la convergencia tecnoldgica se ha produ-
cido una convergencia regulatoria, es decir una estrategia
de falta de regulacion de las redes de comunicacion y de
las industrias culturales desde mediados de los afos no-
venta. En tercer lugar, se observa una convergencia me-
didtica en el ambito de los medios de comunicacion y de
las industrias culturales, que ha supuesto la integracion
de las empresas y la creacién de conglomerados empre-
sariales globales que controlan todas las etapas de la pro-
duccion cultural, ademas de estar presentes en ambitos
cada vez mas diversificados. Esta tendencia hacia la con-
centracion y la convergencia en los ambitos tecnoldgico y
empresarial ha sido criticada desde la sociologia por algu-
nos autores (McChesney y Schiller, 2003) pero los entu-
siastas de la digitalizacion la entienden como parte de un
proceso mas amplio de democratizacion y apertura del
consumo cultural. Y es que estas formas de convergencia,
segun Jenkins (Jenkins, 2008), se han dado en el dmbito
de la produccidn cultural y, a pesar de incitar practicas
monopolisticas en el dmbito de las industrias culturales, y
por tanto de facilitar el control de la cultura por parte de
un numero muy reducido de empresas, sus efectos estan
directamente asociados a una democratizacién creciente
del consumo cultural. En este proceso doble y paraddjico
los productores han perdido poder a la hora de controlar
los usos de la produccion cultural, mientras que los con-
sumidores han adquirido un protagonismo que jamas
tuvieron en la época dominada por los medios de comu-
nicacion de masas. A este respecto, seguin sus defenso-
res como Deuze (2006), Jenkins (2008) o Bruns (2008),
la cultura de la convergencia tiene dos consecuencias
fundamentales: a) favorece una cultura participativa en
la que los consumidores son incitados a buscar su propia
informacion y a establecer sus propias conexiones entre
contenidos diversos, y b) supone una nueva forma de
produccién cultural en la que los individuos de manera
colectiva comparten intereses y experiencias para resol-
ver problemas comunes, para crear recursos colectivos y
para reunir informacion desperdigada en beneficio de la
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comunidad. Esta nueva forma de produccidn social se ha
denominado inteligencia colectiva (Lévy, 2007), multitu-
des inteligentes (Rheingold, 2002) o we-think (Leadbea-
ter, 2008). En todos los casos, se trata de formas de or-
ganizacion social espontaneas que redinen y comparten
recursos, informaciones y creaciones a través de las pla-
taformas tecnoldgicas, logrando asi resultados que no
podrian alcanzarse mediante esfuerzos individuales.

Algunos autores llegan a sugerir incluso la ruptura de-
finitiva de la distincidn entre los productores de objetos
culturales y los consumidores, o entre las audiencias y
los publicos que consumen esos objetos. Esta transfor-
macion lleva a lo que Bruns (2008) denomina produsa-
ge (produccion-uso), es decir productos culturales que
se producen/consumen -no existe ya distincion entre
ambos procesos- en un entorno comunitario y en red,
en la que la produccién adquiere unas caracteristicas
distintivas, que matizan y actualizan la antigua idea del
prosumidor de Alvin Toffler (1970). Bruns (2008) asegu-
ra que la produccién-uso, que sustituye a las antiguas
formas de produccion y consumo, tiene las siguientes
caracteristicas: a) participacion abierta y evaluacién
comunal, que permite a individuos muy diversos par-
ticipar en la produccidn cultural; b) jerarquias fluidas y
meritocracia ad-hoc, en la que todos los participantes,
independientemente de sus habilidades especificas,
tienen la posibilidad de participar, c) produccién cultu-
ral inacabada, que supone considerar los objetos cultu-
rales como objetos en constante construccién por par-
te de agentes muy diversos, d) propiedad comun: los
contenidos no pertenecen al autor o al productor sino
que forman parte de los bienes comunales accesibles a
cualquiera que los demanda (Miller, 2014).

Lo cierto es que las visiones de la cultura digital sobre
el empoderamiento del consumidor y la pérdida de in-
fluencia de los productores culturales se desarrollan sin
tener en cuenta el entramado completo de agentes e
intermediarios culturales que componen el campo cul-
tural. Se considera que los procesos de convergencia
tecnoldgica y medidtica han dado lugar a una transfor-
macién completa de dos agentes basicos: el productor
o creador y los consumidores o publicos. Sin embargo,
es sorprendente que estas teorias reproduzcan, me-
diante un determinismo tecnoldgico de nuevo cufio, las
viejas posiciones del determinismo social y tecnolégico
gue quedaron desfasadas y estaban en franca decaden-
cia hasta hace poco tiempo (Menger, 1992). Asi pues,
el determinismo tecnoldgico, a pesar de haber sido de-
batido desde los afos sesenta por su pobreza y meca-
nicismo interpretativo del desarrollo de las industrias
culturales en el que se obvian los usos y condicionantes
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sociales (Eco, 1984), ha vuelto para instalarse en un dis-
curso que no diferencia entre el desarrollo tecnolégico
y la diversidad de efectos sociales y econdmicos con
relacidn a los intereses y objetivos diferentes a los que
pueden servir (DiMaggio, 2014).

Los defensores mas entusiastas de los beneficios de
la digitalizacidn cultural consideran que las plataformas
tecnoldgicas determinan las dindmicas internas del
campo cultural. Esta afirmacién se sustenta con dos li-
neas de argumentacion diferentes: en algunos casos, se
evita cualquier mencion a las estructuras sociales que
influyen en la formacidon y en el funcionamiento de las
comunidades virtuales, al considerarse que estas se
mantienen al margen de las formaciones tradicionales
(este podria ser el caso de las visiones ciberutdpicas de
Shirky (2008)); en otros casos, se toman en considera-
cion los procesos de monopolizacion empresarial (es
decir, las transformaciones especificas de la estructura
econdmica) pero sin tener el complejo sistema de rela-
ciones sociales que vincula estas estructuras econdmi-
cas con las dindmicas propias de los campos culturales
-seria el caso de autores como Deuze (2006) o Jenkins
(2008)-. El objetivo de este tipo de estudios es incidir
sobre todo en la libertad del individuo, integrado en el
grupo de iguales de la comunidad virtual para producir
cultura al margen de los grandes conglomerados em-
presariales o modificar y adaptar la cultura distribuida
por estas organizaciones segun la propia voluntad.

Ciertamente las nuevas tecnologias ofrecen -al me-
nos en el plano tedrico- nuevas formas de cooperacién
entre creadores, la utilizacion de nuevos materiales,
tecnologias o tematicas de creacion y nuevas formas
de valoracion y apropiacion (nuevas mediaciones) entre
la obra y el publico (Arifio Villarroya, 2009; DiMaggio,
2014), asi como de participacion. Sin embargo, si consi-
deramos la esfera cultural como un sistema de interac-
ciones, dependencias, conflictos y cooperaciones, resul-
ta insuficiente basar el analisis de las transformaciones
recientes en el colapso de las relaciones entre produc-
tores y consumidores, un analisis que ademas tiende a
realzar solamente los efectos positivos del cambio. Los
ambitos de produccion cultural especializada respon-
den a ldgicas complejas que no dependen solamente de
la reunion espontdnea de talentos individuales. Por un
lado, los creadores producen en unas condiciones muy
particulares que no son equiparables a las existentes en
otros ambitos de la sociedad. Y por el otro, el trabajo
de los creadores es secundado por todo un colectivo de
intermediarios culturales, especializados en tareas muy
diversas (vinculadas a la seleccidn, a la promociény a la
valoracion cultural) que no pueden obviarse o reducirse
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a alusiones genéricas al papel de las industrias cultura-
les como conglomerados empresariales. Por tanto, el
andlisis de la digitalizacidn de la cultura tiene que ir mas
alla de las distinciones productor-consumidor para cen-
trarse en el sistema de relaciones sociales, establecido
en multiples niveles, que caracteriza a los campos de la
cultura (véase tabla 1).

OBSERVACIONES FINALES

El auge de las nuevas tecnologias facilita ineludible-
mente el acceso a la creacién cultural y la debilitacion
de los intermediarios. Este proceso, segun el discurso
ciberutdpico, conlleva la ausencia de barreras a la en-
trada en el sector cultural y por lo tanto un florecimien-
to de la creatividad en un mundo en el que los gastos
asociados a la copia tienden marginalmente a cero.

Sin embargo, el discurso de la creatividad libre fa-
cilitada por la tecnologia trae consigo un debilita-
miento del papel de los intermediarios, propiciando
una vuelta a la no diferenciacién de los quehaceres
profesionales vinculados a la creacién, produccion,
distribucion y difusion de los contenidos culturales.
La literatura cientifica muestra que ello provoca una
profunda pérdida de valor afiadido de los contenidos
artisticos y una disfuncién en el proceso de digitaliza-
cion del sistema cultural.

Por otra parte, veinte afios después de la difusion
de internet, los escenarios utdpicos de democracia
cultural parecen no cumplirse y al contrario el analisis
de las actuales tendencias en la esfera cultural nos re-
velan evoluciones inquietantes: mientras las grandes
compafiias tecnolégicas estdn configurdandose como
oligopolios y grandes beneficiados de la transicion al
paradigma digital®, los sectores culturales en Europa en
general y en el estado espafiol en concreto se hunden
en todos los indicadores de creacién y empleo’. Asi-
mismo, la “salida digital” a la crisis de la cultura parece
no confirmarse, al menos en algunos casos. Uno de los
ejemplos para augurar un cambio en el patréon de or-
ganizacion en el sistema cultural como la digitalizacion
de la edicién da sintomas de no ser lo suficientemen-
te solido como para ofrecer una alternativa al modelo
tradicional: mientras en 2012 los libros auto-publicados
en plataformas digitales se elevaban a 4.592, en 2014
esta cifra se redujo a 3.369. En el periodo 2011-2017 la
produccién de libros en soporte distinto de papel ins-
critos en ISBN parece crecer en los dos ultimos afios
permaneciendo estable en el resto del periodo (23.869
en 2011, 22.279 en 2015 y 28.433 en 2017 (Estadistica
de la Edicion Espafiola de Libros con ISBN).
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Tabla 1. Concepcion humanistica de la cultura, concepcidn ciberutopista de la transicién digital y contraste desde
la sociologia de la cultura®

Concepcion humanistica de la
cultura

Concepcion ciberutopista de
la transicidn al paradigma
digital

Contraste con la sociologia de la cultura

CREADORES CULTURALES

Tipo de interaccion

Los mundos culturales
desarrollan formas de
colaboracidn entre creativos y
se conforman grupos creativos
especialmente en las etapas
iniciales de la carrera. Sin
embargo, en etapas posteriores,
existe una interaccion
competitiva por la entrada en el
campo y por la consagracion.

La cooperaciony la
reciprocidad se plantean
como forma dominante del
tipo de interaccion vertical,
con la férmula de peer to
peer (P2P). La difusion de
la tecnologia como medio
material y como habilidad
hace desaparecer las barreras
a la interaccion en las
comunidades creativas.

Las plataformas digitales pueden facilitar las
interacciones cooperativas, pero también se
establece la competencia por captar recursos
(por ejemplo, por medio de crowdfunding). Las
interacciones en el campo cultural se basan
en convenciones disciplinares especializadas
(Becker, 1994; Becker, 2008) y en pautas
organizativas de las profesiones artisticas
que implican un aprendizaje y una valoracion
continua. Los lazos débiles no facilitan este
aprendizaje.

Marco de la interaccion
creativa

Los mundos artisticos son
conformados por grupos de
profesionales, comunidades

de amateurs e instituciones
culturales. Estas se caracterizan
por lazos fuertes, aunque
inestables y cambiantes en
formato de vanguardia, grupo
artistico o escuela disciplinar.

Se conforman comunidades
predominantemente virtuales
agrupando individuos en

red. En estas comunidades

no hay barreras de entrada

ni tampoco de salida,
caracterizandose como un
marco informal y generando
un lazo débil entre sus
miembros.

Los lazos débiles facilitan cooperaciones
puntuales en objetivos concretos y delimitados
(como un sistema operativo o una enciclopedia)
pero no permiten desarrollar movimientos de
cambio creativo disciplinar. Se da la generacion
de fendmenos de mutual halo (Collins, 2009;
Collins y Guillén, 2012), la generacién de
modas urbanas o bien fenémenos virales sin
acumulacion y organizacion disciplinar.

a491

Proceso de creacidn

Creacidn por focalizacién en
unos centros de atencion
cultural definidos con un criterio
disciplinar (tipos de obras). La
creacion es concebida como
simbolo de excelenciay la
innovacién como renovacion
disciplinar. La tecnologia es
concebida como herramienta
bésica.

Se concibe la creacién

de tipo transdisciplinar
basada en la abundancia

de contribuciones de la
multitud. La creacién es
concebida como contenido
sin jerarquizacion valorativa
y lainnovacién como
desarrollo técnico, aumento
de conocimiento o expresion
del individuo. La tecnologia
es concebida como impulso a
la creacion o como parte de
la creacion.

La digitalizacion de la cultura ha llevado

al énfasis en la dimensidn cooperativa y
participativa de la cultura. Sin embargo, la
creacion cultural sigue desarrolldandose a
partir de la nocion de autoria y en el marco de
organizaciones formales, siendo una excepcion
los fendmenos de creacion transdisciplinar.

La tecnologia puede facilitar la creacién, pero
no supone de por si una democratizacion de
su uso. La tecnologia no puede sustituir a los
rituales e interacciones del proceso creativo
(Becker, 2008; Collins, 2009).

Incentivo a la creacién

Reconocimiento publico e
institucional, premios, inclusion
en el canon cultural (inclusion
en la memoria cultural y en

los panteones nacionales).
Asimismo, a partir del
reconocimiento se produce a
medio y largo plazo un éxito
econdmico a partir de las ventas
sostenidas.

No existe directamente un
incentivo a la creacién mas
que el reconocimiento de la
comunidad o el éxito viral

en las redes sociales. El

éxito econdmico se produce
a partir de una demanda
dispersa (long tail) y no tanto
a partir de un éxito masivo.

El incentivo a la creacion es la participacion
en el juego o la illusio del campo (Bourdieu,
2002), la generacion de rituales o de
constantes evaluaciones por parte de los
pares o el mercado. Los incentivos débiles del
ciberutopismo generan también compromisos
débiles e intermitentes poco adecuados para
la creacion de proyectos creativos y nuevos
estilos. Asimismo, la transicion al paradigma
digital incentiva el oportunismo creativo
dirigido a la reproduccion viral.

Mecanismo de seleccion

No existe barrera formal a la
entrada en el mundo artistico.
Sin embargo, los individuos se
seleccionan por los maestros y
los compafieros en primer lugar
segun su talento, que puede
ser concebido como innato o
como fruto del aprendizaje y la
practica. Existe una elite muy
visible y valorada que conforma
la imagen del artista-genio.

El mecanismo de seleccién
se basa en la relevancia de
la contribucién segun la
comunidad participativa.
Se produce un rechazo

del establecimiento de
mecanismos formales de
seleccidn; sin embargo,
existen reputaciones
cualitativas y cuantitativas
a partir de las evaluaciones
de los pares y de los
consumidores de forma
habitualmente anénima o
bajo seuddnimos.

Existen de facto mecanismos sociales que
explican una diferente participacién de los
individuos y la generacion del carisma del
artista (Menger, 2009). No obstante, la ausencia
de seleccion a la entrada (gatekeepers) y de
filtros Bincentivos- o criterios de promocién

en sucesivas etapas de la carrera creativa
puede generar una falta de capacidad de
profesionalizacion y una competencia creciente
entre los creadores. Finalmente la atomizacion
de la creacién es poco compatible con la
creacién de un foco creativo.
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INTERMEDIACION Y SISTEMA CULTURAL

Rol de los intermediarios

La funcion del intermediario es la
de seleccion en la entrada en el
sector cultural (gatekeeper), la de
dar soporte material al creador

y la de contribuir a reconocer

el valor de la obra de arte. La
valoracién de las creaciones

por parte de los intermediarios
se basa en su aportacion al
desarrollo disciplinar.

La desaparicién de los
intermediaros profesionales
y especializados produce la
ausencia de barreras para

la creacion y por lo tanto la
abundancia de producciény
consumo cultural. Por otra
parte, surgen intermediarios
genéricos como
descubridores de tendencias
0 modas.

La ausencia de intermediarios puede provocar
un aumento de la produccidn cultural a corto
plazo pero un estancamiento en la creatividad
y en la capacidad de desarrollo de carreras
artisticas. Los intermediarios pierden capacidad
para apostar por la innovacién y apuestan por
creadores consagrados. En este proceso ganan
los intermediarios hibridos que conectan las
esferas culturales con la econémica (branding
empresarial, publicidad, marketing) o con la
esfera académica o de consultoria (ensayistas,
gurus). Finalmente, esta debilitacién somete

a los creadores a una mayor presion frente a
los consumidores y a un mayor control de la
industria y los media (Bourdieu, 2002).

Valoracion de las
contribuciones

El reconocimiento se produce
a largo y medio plazo a través
del aumento del precio (cota

o caché) y a partir de rituales

0 posiciones institucionales
(premios o cargos prestigiosos).

La valoracion de las
contribuciones no

la desarrollan los
intermediarios, sino que se
realiza por su dimension
cuantitativa (a través de
mecanismos de inteligencia
colectiva) o bien por
evaluaciones de su impacto
social desarrolladas por las
plataformas tecnoldgicas.

La transicion al paradigma digital facilita a los
usuarios convertirse en intermediarios. Sin
embargo, la debilitacién de los intermediarios
profesionales y de su rol de seleccion y
valoracién de forma independiente y en
concurrencia con otros agentes facilita que
las evaluaciones sean desarrolladas o bien
por grandes corporaciones o bien a partir de
fendmenos virales.

Segmentacion de la
demanda

El sector cultural se divide en
una demanda segmentada segun
el nivel cultural: una demanda
de horizonte masivo y bajo

nivel cultural y otra dirigida a la
minoria entendida y de alto nivel
cultural.

La oferta cultural se
diversifica eliminando una
segmentacion clara por
nivel y los consumidores
desarrollan una diversidad de
gustos independientemente
de la oferta de la industria
cultural. Los mecanismos
tecnoldgicos permiten hacer
viables las audiencias muy
segmentadas basadas en
comunidades.

Existe una falta de sistematizacion de la oferta
y una predisposicion al consumo de bienes
culturales cualesquiera en la demanda, lo

que dibuja una oferta mas segmentada.

Sin embargo, el debilitamiento de los
intermediarios disminuye la capacidad del
sector cultural de generar una demanda nueva
para las innovaciones creativas y aunque
permite el surgimiento de comunidades
facilitadas por las nuevas tecnologias, estas
se desarrollan en torno a productos y marcas
generadas por las industrias culturales.

Objetivo como sistema

El objetivo del sector cultural es
el desarrollo de las artes como
expresion de la subjetividad del
genio artistico y a la vez como
fuente de progreso colectivo.

El objetivo del sistema
cultural es el desarrollo

de bienes comunes (ni
privados ni publicos) a
partir de la puesta en
comun de contenidos
culturales. Asimismo, la
cultura tiene un impacto
derivado de la participacién
en la produccion cultural a
partir de la participacion en
comunidades de creacidn.

Efectivamente la participacion en las

artes supone una modificacién de los
comportamientos y el surgimiento de nuevas
identidades y comunidades. Sin embargo,
este proceso puede derivar también en

la generacion de identidades ancladas en

lo estético y en la debilitacion de lazos de
solidaridad en el marco nacional o regional.

Concepcion de la autoria
y su proteccién

La nocién de autoria se
fundamente en la idea de la
creatividad individual basada
en el genio y esfuerzo del
creador. Los derechos de autor
suponen su reconocimiento

y su proteccion frente a

los intermediarios y los
consumidores.

La posicidn ciberutopica
niega la nocién de autoria 'y
la concibe como producto
de la copia y como producto
de la creatividad de la
multitud. Propone el libre
acceso a todos los contenidos
con independencia de la
voluntad del autor o bien

a partir de la renuncia del
autor a los derechos de
autor o copyright (creative
commons).

Los estudios indican una inadaptacion de

los derechos de autor en el marco de la
digitalizacion de la cultura, especialmente por
una excesiva extension durante generaciones
y por la regulacién nacional de un fenémeno
global. Sin embargo, la violacidn o renuncia de
los derechos de autor sitiia en una posicién
de debilidad socio-econdmica a autores

y a intermediarios, frente a los agentes
tecnoldgicos que se benefician de su difusion
en sus canales (buscadores, plataformas, etc.).
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Sistema de distribucion
y financiacién del
sistema

La distribucion y la financiaciéon
del sector cultural se obtienen
mediante una combinacion

de donaciones individuales y
empresariales, de subvenciones
estatales, del mercado en

el segmento vanguardista e
institucional y mediante la venta
al publico en el segmento de las
industrias culturales.

Las plataformas digitales
constituyen una forma de
distribucion indistinta para las
producciones profesionales
vanguardistas, institucionales,
mercantiles y para la cultura
amateur. La financiacion

del sistema cultural se debe
basar en la financiacién
colectiva o micro-mecenazgo.

La conversidn de los sistemas de distribucion
cultural por parte de las grandes empresas
tecnoldgicas en oligopolios, junto con la
debilidad de los autores e intermediarios

por la digitalizacién, crea una situacién de
fragilidad del sistema creativo. La disminucién
del mercado y las subvenciones, la drastica
disminucidn de ingresos por derechos de
autor o actuaciones en directo, junto con el
escaso volumen de mecanismos emergentes
(crowdfunding) situa el sector cultural en una
crisis sistémica.

Conservacion de las
creaciones

Las instituciones culturales
publicas o privadas sin animo
de lucro tienen la mision de la
de conservacion y la valoracién
del patrimonio. Su seleccién de
obras y autores crea los canones
disciplinares.

La conservacién de los
contenidos culturales sin
distincion de origenes debe
almacenarse en repositorios
digitales de libre acceso.

Los repositorios de la cultura digital, si bien en
algunos casos son de acceso libre actualmente
y pueden aumentar el acceso a la cultura y el
conocimiento, en gran parte son propiedad

de grandes empresas privadas que se lucran
con la publicidad, los datos acumulados y los
servicios de acceso. La falta de seleccién en

la conservacion de las creaciones desactiva la
innovacién basada en la innovacion disciplinar
e incrementa el peso de los fendmenos
efimeros y virales, debilitando la autonomia de
la esfera cultural.
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Fuente: elaboracidon propia a partir de la bibliografia citada.

Ciertamente el desarrollo y la base empirica del
presente articulo no nos permite de momento desa-
rrollar unas conclusiones cerradas sobre la pregunta
inicial planteada: si la transicién al paradigma digital
esta fomentando o perjudicando la creatividad o mas
concretamente como esta afectando a la generacion,
la valoracién y la comprension de la creatividad. Sin
embargo, entendemos que este articulo permite una

NOTAS

1. Asi como la nocién de cultura digital

alude a una realidad sustantiva y cons-
tituida, la idea de la digitalizacion del
campo cultural incide en que la digita-
lizacion es un proceso que se produce
dentro del campo cultural y que actua
en consonancia con otros procesos pa-
ralelos que pueden ser incluso opues-
tos a la légica digital. Por otra parte,
este proceso no afecta de igual manera
a los distintos campos artisticos. Algu-
nos sectores como las artes escénicas,
dada la naturaleza de la exhibicidn en
vivo, son mas o menos propicios a la
digitalizacion que otros sectores como
los industriales. Entre estos ultimos la
tasa de digitalizacién (porcentaje sobre
el total de la facturacion de cada sector)
de algunos en 2011 también presenta
diferencias: en la musica es del 55,8 %,
enelcineyen elvideo es del 73,2 %, lle-
gando al 90,5 % en el sector audiovisual
(Informe Anual “La Sociedad en Red”
2011). No obstante, esta tendencia al-

cista se mantiene estable en las cifras
de negocio de los contenidos culturales.
Asi, en los ultimos afios, en el caso de
los contenidos musicales se estabiliza
(340 millones de euros en 2011y 341 en
2016) o desciende en el sector de libro,
periddicos y otras publicaciones (6.782
millones de euros en 2011 y 5.676 en
2016), si bien se mantiene en alza en
el caso en los contenidos cinematogra-
ficos y de television (4.021 millones de
euros en 2011 y 4.646 en 2016) (Infor-
me Anual “La Sociedad en Red” 2017).

En este articulo tomaremos la nocion de
intermediario cultural en el sentido res-
tringido, es decir, como ‘agente del sec-
tor cultural’, como hacen diversos estu-
dios recientes (Lapierre y Roueff, 2013)
y no en términos macro-sociolégicos
como ‘transmisor o manipulador de
elementos simbdlicos culturales’, como
lo hacen otros autores (Featherstone
2000), una nocién que, si bien introduce
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primera fase de la reflexion socioldgica: la ruptura
epistemoldgica y la construccidon del objeto de es-
tudio. A partir de esta base se podra avanzar en un
analisis mas equilibrado y neutral sobre la digitaliza-
cion del sector cultural, un fendmeno que avanza a
gran velocidad y que obligara a las ciencias sociales
a desarrollar nuevas teorias, conceptos, herramientas
metodoldgicas e investigaciones para comprenderlo.

elementos de interés para comprender
el sector cultural, desborda e introduce
confusion en el objeto de este articulo.

3. En este articulo descartamos asimismo
el enfoque también socioldgico que se
centra en los procesos sociales partici-
pativos. Csikszentmihalyi (1998) distin-
guiod entre big C, la creatividad objeti-
vamente reconocida, en contraposicion
a la small ¢, una creatividad que perte-
nece a la vida cotidiana. La sociologia
también estudia esta dimensién priva-
da y ordinaria de la creatividad en los
procesos sociales tales como las artes
comunitarias (Webster y Buglass, 2005;
Thornham, 2014) o incluso en los proce-
sos de investigacion-accion.

4. La defensa de la desapariciéon de los
intermediarios culturales por parte de
unas posturas que parten de posiciones
politicas progresistas o de izquierdas es
en gran medida paradédjica al afectar
también en este sentido la capacidad
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de los asalariados y profesionales de
formular colectivamente los intereses
dentro del sector cultural frente a las
grandes compafiias de produccién de
contenidos o de las multinacionales
tecnoldgicas. De hecho, hay que enten-
der que la defensa de la desaparicion
de los intermediaros culturales forma
parte del caracter libertario y neoliberal
de la ideologia californiana (Barbrook y
Cameron, 1996).

5. Para construir la tabla hemos partido
de la bibliografia analizada y citada a lo
largo del articulo. En el caso de la con-
cepcion humanistica hemos partido de
la definicidn humanistica de la cultu-
ra de Arifio (1997) y de los analisis de
Bourdieu (2002) sobre el desarrollo del
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