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Introduccio

En les altimes décades s’ha anat consolidant la idea segiient:

La cultura pot donar lloc a la construccioé d'un sector economic impoz-
tant i constituir una font de riquesa per a la societat.

Molt lluny de la idea de l'artista bohemi que malviu en golfes o del music
de cort que depen de benefactors per a poder continuar component s’ha anat

consolidant la idea que la cultura en si mateixa pot ser un motor economic.

En el present modul analitzarem els discursos i els esdeveniments que han
donat lloc a aquesta nocid. Per a aixo, en primer lloc farem una aproxima-
ci6 historica del fenomen, analitzarem els principals discursos que I’han anat
formant, discutirem nocions com ara indiistries culturals o indiistries creatives,
pararem esment en les critiques i contradiccions que genera aquesta realitat
i finalment veurem alternatives als models que han promoguts les principals
institucions i politiques publiques.

Cal establir una diferéncia entre dos fendmens que estan molt vinculats, pero
que porten a realitats diferents:

1) D’una banda hi ha la progressiva economitzacié de la cultura que va en
paral-lel amb una culturitzaci6é de I’economia. En el nostre cas, ens fixarem
en el primer cas, sense oblidar que d'una manera creixent l’economia en ge-
neral s’ha anat culturitzant, és a dir, s’ha anat integrant 1’estetica, el llenguatge
i els signes (Lash i Urry, 1993) en els processos de produccié contemporanis.

2) D’altra banda hem de buscar en les grans transformacions sociologiques
del final del segle xixX i comencament del segle XX, quan el temps de lleure
comenca a tenir un paper important per a sustentar el model productiu de l'era
industrial, el moment en que la cultura troba un lloc en I'ambit dels estudis

economics.

Una de les conquestes sindicals més importants del segle xx va atavorir que des
de 'any 1919 la jornada laboral estigués regulada; els treballadors no havien

de dedicar més de 8 hores diaries i 48 hores setmanals a la feina.
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Aquesta nova parcel-lacié del treball alliberara temps perque els treba-
lladors i treballadores puguin gaudir del lleure que, d'una manera gra-
dual, es transformara en una nova area de consum.

Video de treballadors abandonant la fabrica de Melies

D’aquesta manera, la cultura es va consolidant com a objecte d’estudi per part
d’economistes que volen comprendre la dimensi6 real del consum, aixi veiem
com el premi Nobel d’economia John Kenneth Galbraith introdueix alguns
dels primers estudis sobre economia i art en el tercer capitol del llibre The Ii-
beral hour del 1960. En aquesta mateixa decada, dos prestigiosos economistes,
Baumol i Bowen, escriuen Performing arts: the economic dilemma (1966), consi-
derada una obra fonamental de I'economia de l’art i un referent bibliografic

ineludible dels principals autors de I’economia de la cultura.

En aquest llibre trobem el famés mal de Baumol, fenomen que ana-
litza la perdua progressiva de la productivitat de les arts escéniques i
de l'espectacle en viu respecte de la resta de sectors economics, fet que
n’explica I'encariment progressiu.

Des de la decada dels setanta s’han succeit informes produits per grans enti-
tats internacionals com el Banc Mundial o la Unesco que demostraven el crei-
xent valor economic de la cultura, pero paral-lelament —com assenyala el teo-
ric George Yudice- quan poderoses institucions com la Unié Europea, el Banc
Mundial (BM), el Banc Interamerica de Desenvolupament i les principals fun-
dacions internacionals van comencar a percebre que la cultura constituia una
esfera crucial per a la inversio, es va tractar cada vegada més com qualsevol
altre recurs (Yadice, 2002, pag. 27).
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En el present modul veurem com s’ha desenvolupat aquest procés i ens fixa-
rem en les principals fites, discursos i conseqiiencies de 1’economitzacio6 de la
cultura.
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Objectius

1. Coneixer les principals aproximacions a la relacié entre economia i cultura.
2. Comprendre la importancia de la relaci6é entre economia, cultura i societat.
3. Entendre les principals critiques al procés d'economitzacié de la cultura.

4. Interrelacionar politica, economia, societat i cultura des de les diverses apro-

ximacions tractades.
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1. De la induastria cultural a les induastries culturals

El procés gradual d’economitzacié de la cultura no va trigar a generar malestar
entre certs sectors socials i académics. Una de les critiques més feroces a les
transformacions que experimentava el model de producci6 de la cultura va ser
originada per un grup d’academics alemanys que van pertanyer a 'anomenada
Escola de Frankfurt entre els quals hi havia Theodor Adorno, Max Horkhei-
mer, Walter Benjamin o Jiirgen Habermas.

Adorno i Horkheimer

Els dos primers, exiliats als Estats Units 1'any 1944, van escriure un llibre en
queé deixarien reflectides totes les inquietuds, les critiques i els dubtes que els
van sorgir en experimentar per primera vegada en accié el que van anomenar

la indiistria cultural.

Amb el titol La dialéctica de la Ilustracion (Adorno i Horkheimer, 2007),
els pensadors van plasmar 1'horror i la inquietud que els va produir veu-
re com la cultura s’havia industrialitzat, serialitzat i convertit en un di-

vertiment per a les masses.

En aquest procés van percebre ressons de les téecniques de dominacié massiva
que s’havien gestat i experimentat durant el nazisme del qual havien escapat
a Alemanya. Als ulls dels dos acadeémics, la cultura autonoma perdia el seu lloc
per deixar pas a una cultura dissenyada exclusivament per a les masses.

Aquesta cultura presumptivament apolitica i pensada per a entretenir
encobria la ideologia que transmetia, una ideologia dissenyada per a
perpetuar el model economic imperant.
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Quan Adorno i Horkheimer van introduir aquest concepte critic dificilment
podien pensar que al cap de quaranta anys seria adoptat com a model i férmula
magica per al desenvolupament de les economies urbanes.

Imatge d’una pel-licula propagandistica amb I"anec Donald

El socioleg britanic David Hesmondhalgh (2002) sosté que al final de la de-
cada dels setanta:

“El terme (indtstria cultural) va ser recollit per alguns sociolegs francesos (d'una manera
notable per Morin, 1962, Huel, 1978 i Miége, 1979), com també per activistes i legisladors,
i el van transformar en la nocié de les industries culturals.”

Hesmondhalgh (2002, pag. 15)

Amb aixo volien posar fi a les qualitats negatives que s’associaven al concep-
te, donant entenent que no es tractava en absolut d’un sector monolitic, sin6
d'un conjunt de practiques similars que seguien patrons de funcionament di-
ferenciats entre si, ja que aquestes induastries comprenien “la televisio (per ca-
ble i satel-lit), la radio, el cinema, 'edici6 de premsa, llibres i revistes, el sector
discografic, la publicitat i les arts escéniques” (2002, pag. 12).

Aquests autors van introduir la idea que la cultura pot ser un element
de creixement economic capa¢ de reemplacar la “decadent industria
pesant”.

D’aquesta manera, veiem que davant les continues demandes de productivitat,
abaratiment i agilitat que li imposaven els elements neoliberals, les industries
culturals van sorgir com una resposta per part de 1'esquerra que buscava una
sortida més social a les crisis de treball derivades dels processos de privatitzacio
i deslocalitzacié promoguts per la dreta neoliberal.
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Aixi i tot, en la seva concepcio6 les industries culturals continuaven sent grans
estructures empresarials marcades per una clara verticalitat en qué els artistes,
els musics o els creatius tenien un paper subordinat. Ens referim als grans es-
tudis de cinema, els grups editorials o les discografiques en qué en alguns casos
el creador o creadora eren figures contractades, perd poques vegades tenien
poder de decisi6 en assumptes empresarials o comercials.

En el model de les industries culturals hi continua havent una escissio
clara entre la cultura i ’economia.

L'escriptor o escriptora es dedica a escriure i els agents s’encarreguen de buscar una sortida
comercial al treball; els musics assagen i enregistren discos i les discografiques programen
les gires, dissenyen campanyes de promocié i s’encarreguen de la gesti6 dels drets d’autor.

Més endavant comprovarem que aquest model es dissol amb 1’entrada de les
anomenades indiistries creatives i amb l'aparicié de la figura de I'’emprenedor
o emprenedora cultural.

No es pot comprendre l'interes i el creixement de les industries culturals si
no s’entenen els fenomens de transformacié economica i urbana subjacents
a aquest procés. La deslocalitzacié industrial, I’auge del neoliberalisme, el fi-
nancament de l’economia i el creixement del sector terciari com a sector eco-
nomic puixant sén alguns dels canvis més importants que van comencar a

experimentar les capitals occidentals des del final dels anys setanta.

Les industries culturals, al comengcament, van consistir en un fenomen
essencialment urba i estaven estretament associades amb els processos

de terciaritzaci6 de la ciutat.

La noci6 de creativitat com a nou recurs productiu es va popularitzar; un clar
exemple d’aixo el trobem en les paraules de 1'urbanista Charles Landry, que
diu el segtient:

“La competitivitat ja no la proporcionen els recursos fisics com el carbd, la fusta o 1’or,
sind els cervells de les persones i la creativitat.”

Landry (2000, pag. 33)

Aixi, els recursos culturals esdevenen essencials per al desenvolupament i la
planificacié urbana. Un altre conegut especialista en politiques urbanes, Ric-
hard Florida sosté que:

“El creixement regional és afavorit per la gent creativa que prefereix viure en llocs on
abunda la diversitat, la tolerancia i que estan oberts a idees noves.”

Florida (2002, pag. 249)

Industries culturals

Una de les diferéncies més
notables en el desenvolupa-
ment de les industries cultu-
rals és la desaparicié gradual
d’intermediaris. Aix0 es deu en
gran part al creixement de pla-
taformes i eines digitals.
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D’aquesta manera, els ajuntaments i els governs regionals van comencar a
invertir en centres culturals i a crear les condicions adequades per a atreure
d'una banda empreses dedicades a les noves tecnologies perd simultaniament
a promocionar espais dedicats a la creativitat i I’art.

Reflexio

Considereu que la cultura i la
creativitat poden substituir el
carbé o les indUstries pesants
com a motors de |I'economia
contemporania?
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2. La posada en valor del patrimoni i el fenomen dels
festivals com a formules per a atreure el turisme
cultural

Amb el creixent interes que suscita la cultura com a possible font de creixe-
ment economic veiem que, des del final de la década dels setanta i d’'una ma-
nera notable durant la década dels vuitanta, a Europa es comencen a canviar
les politiques i els models de gesti6é del patrimoni que passa de ser considerat
una carrega pesant que tan sols interessa als historiadors i els arqueolegs a ser
vist com un recurs que si s’explota de la manera correcta pot reportar beneficis

interessants.

D’aquesta manera, campanyes llancades pel Ministeri de Cultura britanic amb
I'eslogan “Preservation pays” (‘la conservacié és una inversi¢’) (Binney i Han-
na, 1978) van contribuir a conscienciar la ciutadania que les despeses per a
restaurar i mantenir els elements del patrimoni s’havien de considerar una
forma d’inversié que podia ser rendible a mitja i llarg termini. A partir d’aixo
es van comencgar a recuperar d'una banda edificis historics, restes arqueologi-
ques o monuments i de l'altra es van comencar a considerar com a part del
patrimoni cultural edificis industrials que havien perdut la funcié productiva
en la década anterior.

El Centre Baltic d’Art Contemporani és un exemple de patrimoni industrial reconvertit en espai cultural.
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En aquest moment, el turisme esdevé un element imprescindible per a
comprendre I’economia que es desenvolupa al voltant de la cultura, ja
que els turistes, amb el transit i les visites que duen a terme, permetran
que es recuperi la inversio realitzada en aquest tipus d’equipaments.

Els plans de recuperacié del patrimoni cultural poden comprendre des
d’elements aillats fins a plans integrals per a recuperar veinats, rutes per la

ciutat o zones senceres.

En altres casos s’han generat repliques exactes del patrimoni cultural a causa
de la impossibilitat d’assegurar-ne la sostenibilitat, com és el cas de les pintu-
res rupestres de la cova d’Altamira a Cantabria, que a causa del gran atractiu
que tenen van haver de ser tancades al ptablic, que, en comptes de les pintu-
res originals, pot accedir a una reproduccié exacta de la cova on es troben.
D’aquesta manera veiem que el turisme té un reclam important en el patrimo-
ni cultural, malgrat que en alguns casos només ho pugui experimentar d’'una

manera indirecta.

Réplica del sostre de les coves d’Altamira

El procés d’economitzaci6 de la cultura va tenir com a conseqiiéncia la
consagracio6 de certes ciutats com a pols culturals, la qual cosa va portar
inexorablement al fet que algunes ciutats es comencessin a considerar

marques internacionals.

Aquest procés es descriu d'una manera brillant en un article de Mari Paz Bali-
brea anomenat Barcelona: del modelo a la marca (Balibrea, 2004) en que descriu
com a la ciutat de Barcelona gradualment els processos dissenyats per a posar
en valor la cultura van fer que les politiques culturals i socials de la ciutat es

Plans integrals

S6n exemples de plans inte-
grals la famosa ruta dels ca-
tars que recorre grans zones
de Franca, la ruta del Moder-
nisme que compren diversos
elements de la ciutat de Bar-
celona o, més recentment, les
controvertides visites guiades a
les faveles de Rio de Janeiro.

Reflexio

Considereu que el turisme pot
representar una amenaca per
a certes tradicions culturals o
per a la sostenibilitat d’uns ele-
ments patrimonials determi-
nats?
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dissenyessin amb la finalitat d’alimentar el valor i el prestigi de la marca in-
ternacional Barcelona, que funcionava com un bon reclam per a atreure tant
els turistes com la inversio estrangera. Balibrea argumenta que aquest procés
pot tenir conseqiiencies negatives per a la ciutadania local.

“A medida que las necesidades de establecer una marca Barcelona exportable se imponen,
las intervenciones arquitecténicas son contratadas, edificadas y leidas mas y més como
un elemento especular y espectacular en la ciudad: Barcelona como una ciudad pensada
para ser vista mas que para ser vivida, donde las transformaciones urbanas responden a
las necesidades de la ciudad espectaculo, a la que se da prioridad, se dice, porque sin ella
es imposible atraer turistas o inversores que hagan viable la economia urbana.”

Balibrea (2004)

D’aquesta manera, comprovem que si bé és veritat que la constitucio
d’aquestes marques recognoscibles té un paper economic indiscutible, cal
constatar que gradualment transformen les politiques que es posen al servei
de la producci6 d’aquesta marca en comptes de buscar solucionar els proble-
mes o les necessitats de la ciutadania. D’altra banda, 1'Gs de la cultura per a
recuperar enclavaments urbans pot desencadenar processos d’ennobliment,
és a dir, I'expulsio de les comunitats locals que no poden assumir les pujades
dels lloguers de certs barris que d’'una manera gradual s’'omplen de persones
amb uns perfils més acabalats.

Les marques de qualsevol tipus tendeixen a erosionar-se i cal reelaborar-les
continuament amb la finalitat de mantenir-ne el valor. Aixo també és aixi en
el cas de les ciutats marca, sobretot si es construeixen sobre una base cultural.
Una ciutat que és visitada per un monument especific, com ara 1’Alhambra
de Granada, la torre Eiffel de Paris, ’estatua de la Llibertat de Nova York o el
Crist Redemptor de Rio de Janeiro, aviat es trobara amb dos dilemes que ha
de resoldre. Si bé és veritat que la identitat de marca d’aquesta ciutat reposa
en gran mesura sobre aquest element arquitectonic, necessita oferir un altre
tipus d’atractiu per tal que el turista decideixi tornar en algun altre moment
a aquesta ciutat. Es a dir, ninga no visita Paris dues vegades per a veure la
torre Fiffel. D’altra banda, aquests elements tan atractius tenen un desgast d'as
considerable i cal diversificar I'oferta perqué no es produeixi la deterioracio

inexorable d’aquests llocs.

La segona etapa d’economitzaci6 de la cultura, que es descriu a continuacio,
busca solucionar aquests problemes i alhora enfortir el paper d’aquestes ciutats
com a punts de refereéncia per al turisme cultural global.

Centres culturals en I’Estat espanyol

Llistat de centres culturals o museus d’art inaugurats en 1’Estat espanyol entre el 1986
iel 2008.

e  MNCARS, Museu Nacional Centre d’Art Reina Sofia, Madrid 1986-1992.
e Sala d’Exposicions Canal d’'Isabel II, Madrid 1987.

e Arteleku, Sant Sebastia 1987.

e CASM, Centre d’Art Santa Monica, Barcelona 1988.

e IVAM, Institut Valencia d’Art Modern, Valéncia 1989.

e CAAM, Centre Atlantic d’Art Modern, Las Palmas de Gran Canaria 1989.
e Sala Amarica, Vitoria 1989.

Reflexio

En molts dels processos com
els que estem comentant els
interessos economics i turis-
tics s’enfronten als interessos
de la ciutadania general que
té unes necessitats molt dife-
rents. Coneixeu ciutats on hi
hagi aquest tipus de tensions?
Coneixeu exemples de solucié
a aquests problemes?
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Sala Rekalde, Bilbao 1991.

Koldo Mitxelena Kulturunea, Sant Sebastia 1993.

CCCB, Centre de Cultura Contemporania de Barcelona 1994.

CGAC, Centre Gallec d’Art Contemporani, Santiago de Compostel-la 1995.
MACBA, Museu d’Art Contemporani de Barcelona 1995.

MEIAC, Museu Extremeny i Iberoamerica d’Art Contemporani, Badajoz 1995.
Museu Guggenheim, Bilbao 1997.

CAAC, Centre Andalts d’Art Contemporani, Sevilla 1991 - nam. seu 1997.
EACC, Espai d’Art Contemporani de Castelld6 1999.

MUA, Museu de la Universitat d’Alacant 1999.

Centre José Guerrero, Granada 2000.

Fundacié NMAC Montenmedio Art Contemporani, Vejer de la Frontera (Cadis) 2001.
ARTIUM, Centre Museu Basc d’Art Contemporani, Vitoria 2002.

Museu Pati Herreria, Valladolid 2002.

MARCO, Museu d’Art Contemporani de Vigo 2002.

Domus Artium 2002 (DA2), Salamanca 2002.

Museu Picasso, Malaga 2003.

CAC, Centre d’Art Contemporani, Malaga 2003.

Centre d’Art La Panera, Lleida 2003.

Es Baluard, Museu d’Art Modern i Contemporani de Palma de Mallorca 2004.
MUSAC, Museu d’Art Contemporani de Castella i Lled, Lle6 2005.

Hospital de Sant Joan de Déu Espai d’Art Contemporani, Almagro 2005.
CDAN, Centre d’Art i Naturalesa, Osca 2006.

Escorxador, Madrid 2006.

IODACC, Institut Oscar Dominguez d’Art i Cultura Contemporania, Tenerife 2007.
Tabakalera, Sant Sebastia 2008.

Font: Jorge Luis Marzo; Tere Badia (2006). Las politicas culturales en el Estado espariol
(1985-2005) [en linia]. Barcelona. <http://soymenos.net/politica_espanya.pdf>

En aquest context podem comprendre 'emergéncia i la proliferaci6é de grans
esdeveniments culturals com ara concerts, festivals, fires, biennals, etc. que
esdevenen reclams culturals importants per a turistes que poden repetir
I’experiencia atés que cada any canviara el conjunt d’artistes, musics, etc. que

participen en aquests grans esdeveniments.

Amb l’aparicié d’aquests esdeveniments, la ciutat cultural amb els equi-
paments i el patrimoni que té esdevenen el rerefons de 1’experiéncia

turistica.

Una persona pot visitar el Festival de Cinema de Rotterdam, veure les
pel-licules i els esdeveniments que s’hi presenten i escapar-se a veure
I'arquitectura de Rem Koolhas o la remodelaci6 del port industrial. De manera
anual, milers de persones van a Barcelona per veure el festival de musica elec-
tronica S6nar (només 1’any 2009 va rebre la impressionant quantitat de 74.481
assistents, dels quals una part important van visitar altres elements culturals
de la ciutat com ara museus o galeries d’art o van engrossir les generoses xifres
de visitants als edificis de Gaudi).

En alguns casos, és possible franquiciar o adquirir de manera temporal un fes-
tival o fira per a suplir-ne la possible abséncia en una ciutat o regi6é determina-
da. Es el cas de Manifesta, una biennal europea d’art contemporani que canvia
de seu en cada edici6 i que ja ha passat per Frankfurt, Lubjiana, Sant Sebas-
tia, Trentino, Rotterdam o Murcia. Les diverses ciutats que acullen la mostra
es fan carrec de les despeses de producci6 de la mostra a més de pagar una
llicéncia pel dret a utilitzar la marca durant I'any en qué té potestat sobre


http://soymenos.net/politica_espanya.pdf
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I'esdeveniment. Un altre cas notable és el Festival de Cinema de Tribeca a Nova
York que recentment ha venut la llicéncia i la marca perque es pugui celebrar
a la ciutat de Doha en l'emirat arab de Qatar. D’aquesta manera, un emirat
amb una economia marcada i dependent totalment del petroli adquireix el
valor simbolic d’un festival mundialment reconegut per a poder refundar la
seva marca internacional, i presentar-se com una naci6 interessada pel cinema
d’avantguarda.

Una altra franquicia cultural sorgida a partir d’aquesta premissa dels festivals i
els grans esdeveniments culturals és la capitalitat cultural europea. La Capital
Europea de la Cultura és un titol que confereixen el Consell i el Parlament
europeu a una o dues ciutats europees, les quals durant un any tenen la pos-
sibilitat de mostrar el seu desenvolupament i vida culturals.

Algunes ciutats europees han aprofitat aquesta designacio6 per a trans-
formar completament les estructures culturals que tenien i ser recone-

gudes en l’ambit internacional.

Quan una ciutat és nomenada capital europea de la cultura, s’hi desenvolupen
tota classe de manifestacions artistiques. Aixi, i d'una manera anual, diverses
ciutats concorren per a aconseguir el titol de capital cultural, que atorga visi-

bilitat internacional i atreu molts visitants.

Capital Europea de la Cultura

s 2015 [l Mons, ey Plzen
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Aixi doncs, veiem que encara que des de nombroses institucions s’incideixi en
la necessitat de posar el patrimoni cultural en valor i buscar maneres d’explotar
la riquesa cultural, aquest model economic té conseqiiencies perjudicials per
als entorns, les comunitats o els contextos culturals en queé s'implementa. El
geograf nord-america David Harvey explica amb una gran claredat la base de


http://ec.europa.eu/culture/our-programmes-and-actions/doc483_en.htm
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funcionament d’aquest tipus de sistemes d’explotacié economics. Utilitzant
el concepte de renda monopolista, en un breu article anomenat El arte de la
Renta: la globalizacion y la mercantilizacion de la cultura (2005) explica aquest

mecanisme.

Segons aquest autor, tota renda es basa en el poder monopolista dels propi-
etaris privats de certes zones del planeta. La renda monopolista sorgeix per-
que els actors socials poden obtenir:

“Un flujo de ingresos mayor durante un periodo de tiempo prolongado en virtud de su
control exclusivo sobre un articulo determinado, directa o indirectamente negociable, y
que en determinados aspectos cruciales es tinico y no reproducible.”

Harvey (2005, pag. 30)

El turisme cultural es basa especificament a extreure rendes de pobles, ciutats
o barris aprofitant els elements culturals que els distingeixin d’altres enclava-
ments geografics.

S6n necessaris processos de diferenciacié —posada en valor- i de produc-
ci6 d’autenticitat per a aconseguir atreure persones que vulguin conei-
Xer aquests contextos.

“La categoria de renta monopolista conlleva dos contradicciones implicitas [...] en pri-
mer lugar, aunque la excepcionalidad y la particularidad son cruciales en la definicion
de «cualidades especiales», el requisito de comerciabilidad significa que ningtn producto
puede ser tan excepcional o tan especial como para quedar totalmente al margen del
calculo monetario [...] en segundo lugar, cuanto mds comercializables se vuelven estos
productos, menos excepcionales y especiales parecen. En algunos casos la propia comer-
cializacién tiende a destruir las cualidades excepcionales.”

Harvey (2005, pag. 32)

El que s’ha dit anteriorment implica la producci6é constant d’elements dife-
renciadors, ja que 'anodina homogeneitat que comporta la simple mercanti-
litzaci6 esborra els avantatges del monopoli. Perque es produeixin rendes mo-
nopolistes,

“Es preciso encontrar alguna forma de conservar las mercancias o lugares que sean lo
suficientemente excepcionales y especiales [...] como para mantener una ventaja mono-
polista en una economia, por otra parte, mercantilizada y a menudo ferozmente compe-
titiva.”

Harvey (2005, pag. 33)

Com ja hem vist, les ciutats europees han estat testimoni d’aquest tipus de
procés, la diferenciacié cultural es pot buscar per mitja de la introduccio6 de
tangibles —grans intervencions urbanistiques, arquitectura d’autor o nous ele-

ments urbans-, esdeveniments socials —grans esdeveniments culturals, festi-
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vals o concerts— o intangibles —la posada en valor de formes de vida, socia-
bilitats, etc. Aquest procés requereix un esfor¢ constant per a reinventar-se i
acumular capital simbolic que posteriorment es podra explotar.

Hi ha llocs que per la historia, el rol politic o el llegat cultural que tenen o
gracies a unes estratégies perfectament dissenyades per a valoritzar la seva cul-
tura ja disposen d’una gran dosi de capital simbolic acumulat. En ciutats com
Paris, Atenes, Nova York, Rio de Janeiro, Berlin i Roma, hi té una rellevancia
cabdal i els atorga grans avantatges economics en comparacié de ciutats com
Logronyo, Liverpool i Glasgow, per exemple. Per a aquest segon grup, el pro-
blema és elevar el seu quocient de capital simbolic i augmentar les marques de
distincié que tenen per fonamentar millor les seves reivindicacions pel que fa

a 'excepcionalitat que produeix renda monopolista.

Lectures

complementaries

I. Esteban (2007). El efecto
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3. Les indastries creatives i ’emprenedoria

L'any 1997, amb l’arribada al poder del nou laborisme de Tony Blair en el
Regne Unit, les indastries culturals van aconseguir un lloc predominant en les
politiques del nou executiu. El Govern va introduir, efectivament, un canvi
discursiu d’'una importancia cabdal:

El terme cultural es va veure reemplacat pel concepte creatiu, de manera
que s’introduia el que ells anomenarien les indiistries creatives.

D’aquesta manera, el Govern britanic va encapcalar el projecte d’impulsar les
industries creatives, que a més d’incloure les industries culturals tradicionals
comprenien el treball dut a terme per agents micro, com ara autonomes, artistes,

dissenyadors, etc.

Els primers informes del Govern britanic sobre les industries creatives
van identificar tretze sectors clau: la publicitat, I'arquitectura, 'art i les
antiguitats, l’artesania, el disseny grafic, el disseny de moda, el cinema i
el video, el programari interactiu, la musica, les arts escéniques, 1'edicio,

el programari i els serveis informatics i, finalment, la televisio i la radio.

Sota el radar economic es van col-locar aixi disciplines com 1’artesania, el dis-
seny grafic, les arts esceéniques o ’art contemporani, que mai abans no havien
estat identificades com un sector industrial. D’altra banda, aquest fenomen
incentivava dos processos paral-lels:

1) En primer lloc, una dinamica de privatitzaci6 de les activitats culturals se-

gons una logica d’encerclament de dinamiques, practiques i sabers col-lectius.
2) En segon lloc promovia l'aparici6 de la figura de I'emprenedor cultural.

El primer objectiu explica I’émfasi que es posa en la defensa del copyright com a
mecanisme de generaci6 de renda (Hesmondhalgh, 2002). Aixd queda patent
en la definici6 de les industries creatives proposada pel DCMS:

“Les inddastries creatives son les industries basades en la creativitat individual, les ha-
bilitats i el talent. També tenen el potencial de crear beneficis i ocupacié per mitja de
I’explotacié de la propietat intel-lectual.”

DCMS, Creative industries mapping document (2001)



CC-BY-NC-ND « PID_00192806 21

Economia i cultura

Amb l'auge de les industries creatives i ’éemfasi que posen en practiques cul-
turals micro va créixer la idea que aquests agents culturals independents havi-
en d’esdevenir empresaris de si mateixos; és a dir, van comencar a pensar en
la practica i en el treball cultural des d'una Optica més economica. Aixi pre-
veien la possibilitat de fer de l’esfera cultural un espai economic que pogués
no solament sustentar els seus propis treballadors siné també tenir el poten-
cial de generar creixement economic. D’aquest pensament va sorgir la figura
de I'’emprenedor cultural, un arquetip que rapidament va cridar I'atenci6 dels
responsables politicoculturals del Regne Unit. Un dels culpables de la popula-
ritzacioé d’aquesta nova figura va ser el consultor Charles Leadbeater, que jun-
tament amb Kate Oakley van signar el 1999 el text The independents: Britain’s
new cultural entrepreneurs, un estudi dut a terme pel think tank Demos.

El text de Leadbeater i Oakley comenca amb l’anunci segiient:

“El Creative Industries Task Force ha realitzat I’estimacié que les industries culturals ge-
neren una mitjana de cinquanta milions de lliures esterlines a ’any en forma de benefi-
cis, mantenen 982.000 llocs de treball i produeixen un valor afegit d'uns 25 mil milions
de lliures.”

Leadbeater i Oakley (1999, pag. 10)

Dins d’aquest marc optimista de creixement economic en relacié amb les in-
dastries creatives, els emprenedors culturals es consideren un element clau.
Artistes, musics, actors, etc., sembla que pertanyen a un paradigma economi-

cosocial passat.

Ara es necessiten professionals que puguin entendre les estructures del
mercat, perd que no per aixo deixin de tenir un gran coneixement sobre

la cultura.

Dins de la nova conjuntura, els autors defensen que els emprenedors culturals

son el motor que afavoreix el creixement.

Una part molt important de I’ocupacié generada en aquest sector esta compos-
ta per “treballadors autonoms, freelance i microempreses. Aquests nous inde-
pendents son habitualment productors, dissenyadors, venedors i promotors,
tot alhora” (Leadbeater i Oakley, 1999, pag. 11). D’aquesta manera, es defineix
un nou ecosistema de petites empreses compostes per dos o tres treballadors
que s’articulen en xarxa, funcionen com un claster i “treballen de forma pro-
pera entre si: els grups de pop necessiten videos, els productors de videos neces-
siten dissenyadors grafics, etc.” (Leadbeater i Oakley, 1999, pag. 14). En con-
seqiiencia, es generen conglomerats compostos per un gran nombre d’agents

coordinats que mantenen una activitat economica i cultural constant.

Aquestes economies de codependéncia difereixen molt de les estructures eco-
nomiques fordistes o industrials, basades en grans espais productius dels quals

derivaven molts canals de subministrament i provisié. En alterar ’estructura
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economica es fa patent la necessitat d'incorporar una nova classe de treballa-
dors que entengui els canvis en les maneres de fer que comporta aquesta nova
economia. Els autors apunten que s’ha produit un veritable salt generacional
i s’encarreguen de tracar una genealogia d’aquesta nova classe empresarial.

Isabell Lorey argumenta el segiient:

“Hasta hoy persiste la idea de que los sujetos tienen la capacidad o la necesidad de mo-
delarse y diseflarse a si mismos y su propia vida, de forma libre y auténoma y de acuerdo
con sus propias decisiones.”

Lorey (2008, pag. 68)

Aquestes linies discursives s’encreuen i reforcen en tots els discursos de promo-
ci6 de I'emprenedoria en cultura. El socioleg Andrew Ross confirma aquesta
idea, pero afegeix els aspectes negatius del procés quan assenyala que:

“A canvi d’abandonar el tedi del treball estable en una organitzaci6 gran i jerarquica, els
aspirants a agents lliures s’entusiasmen amb les emocions derivades de posar-se a prova
veient si reuneixen les condicions necessaries per a mantenir-se en 1’autoocupacié. Una
vegada s’ha entrat en aquest joc, alguns jugadors prosperen, molts altres subsisteixen,
sense que arribin ni a donar feina ni a ser empleats tradicionals, en un marc d’incertesa,
en que barregen les opcions, cuiden els contactes, gestionen la incertesa i mai no saben
on sera el seu proper projecte o font d’ingressos.”

Ross (2009, pag. 5)

D’aquesta manera, la suposada autonomia s’entela amb fortes dosis de realitat Lectures

i les condicions que defineixen 'autoocupaci6. La precaritzacié de les condi- complementaries

cions d’existéncia sembla la nota dominant de la situacio. L. Boltanski; E. Chiapello

(2002). El nuevo espiritu del
capitalismo. Madrid: Akal.

R. Sennet (2002). La corrosion
del cardcter. Barcelona: Ana-
grama.

J. Rowan (2010). Emprendi-
zajes en cultura. Madrid: Trafi-
cantes de Suefios.
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4. Precarietat i critiques principals

Una de les premisses que més es van defensar amb 1’auge de les industries crea-
tives és que, a causa de la naturalesa cultural que tenen, serien un motor molt
important d’inclusio social. En I'imaginari social hi havia la percepci6 que la
classe creativa era meritocratica, oberta al talent i poc propensa als prejudicis
de raga, génere o sexualitat, cosa que va portar a I’esperanca que aquests sec-
tors obrissin camins per a la participaci6 dels grups tradicionalment exclosos.
Pero aquesta assumpcio aviat es va posar en dubte. Les xifres van mostrar una
realitat una mica més crua, el 4,6% de la forca de treball en les indastries crea-
tivoculturals del Regne Unit prové d’'una minoria, comparat amb el 7% del to-
tal del pais. Aixo és encara més problematic quan es considera que el treball en
les industries creatives es concentra a Londres, on, com assenyala Kate Oakley,
“una quarta part de la forca del treball té un perfil etnic”(2006, pag. 263).

L'accés a la feina en la industria creativocultural normalment es realitza
mitjancant contactes interns o xarxes d’amistats, la qual cosa pot ser
un obstacle important per a gent molt ben preparada pero que no té
contactes.

“Es molt evident que aquest sector depén molt de xarxes socials per a poder-hi entrar
i créixer laboralment, I’experiéncia normalment s’aconsegueix per mitja de feines no
remunerades [...] els desavantatges per als que no tenen amics o familiars en aquest tipus
de sectors 0 que no es poden permetre treballar d'una manera gratuita és obvia.”

Oakley (2006, pag. 265)

Al'exclusi6 d'uns segments socials determinats, s’ha de sumar el fet que les in-
dustries creatives hagin afavorit una gran desigualtat en la taxa de creixement
de les diferents regions en queé s’han engegat. Oakley assenyala que, malgrat
la retorica progressista que va acompanyar ’engegada dels sectors basats en
el coneixement —serveis financers, ciéncia i tecnologia i industries creatives-,

I’'esquerda de les disparitats economiques s’ha incrementat.

Amb aix0 comprovem que ’engegada dels plans d’industries creatives
ha anat acompanyada d’'indexs més alts d’exclusié laboral per a comu-
nitats marginades i d'un creixement molt desigual de les regions en que
s’han implementat, la qual cosa ens porta a pensar que possiblement,
si acceptéssim que les industries creatives han estat efectives a ’hora de
produir creixement economic, aquest creixement no s’ha desenvolupat
en paral-lel ni ha afavorit millores de caracter social ni ha promogut cap
tipus d’igualtat.
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Per aquesta ra6, Oakley recomana que les politiques d’inclusié social o que
promoguin la igualtat s’han de desenvolupar per dret propi, no com una con-
seqliéncia del creixement economic. No hi ha cap evidéncia que ens suggerei-

Xi que:

“Una societat economicament competitiva no pugui tenir grans magnituds de desigualtat
o injusticies. Esmenar aquestes situacions hauria de ser una prioritat politica, no una
manera instrumental de produir més realitzadors de cinema o dissenyadors de videojocs.”

Oakley (2006, pag. 271)

Sobre la discriminacié laboral per raons etniques, fins i tot Richard Florida
evidencia també d'una manera involuntaria una realitat bastant desafortuna-
da. Un dels tres indexs que utilitza per a avaluar el potencial creatiu d'una
regio, la tolerancia, ens mostra un panorama poc encoratjador. Segons aquest
controvertit autor:

“Els resultats mostren que les nocions de diversitat i creativitat funcionen de manera
conjunta per a promoure la innovacié i el creixement economic.”

Florida (2002, pag. 262)

Per aix0 busca els graus de diversitat —persones de diverses procedéncies geo-
grafiques, etniques, etc.— dels diferents contextos que analitza. Si un context
mostra un grau elevat de diversitat, €s molt més susceptible de ser creatiu i per
tant productiu. Aixi i tot, el mateix Florida es veu obligat a acceptar un proble-
ma amb aquesta escala de valoracid, i és que reflecteix una realitat una mica
incomoda, “ja que aquestes grafiques no inclouen individus afroamericans o
no blancs” (2002, pag. 262). En aquest sentit, tot apunta al fet que ’economia
creativa fa molt poc per millorar la divisi6 tradicional entre els segments blancs

i no blancs de la poblacio; en certs casos pot ser que fins i tot I’'empitjori.

Una altra forma de discriminacié en aquest sector que ha estat denunciada
diverses vegades, i per a l’eradicacio de la qual s’ha treballat en altres sectors, és
la que es produeix per raons de genere. A continuaci6 analitzarem les aporta-
cions que fan dos académics britanics, Rosalind Gill i Mark Banks, que han
investigat les noves formes de discriminacié de génere que s’han ancorat en
el context de les industries creativoculturals. Banks ens adverteix que després
del discurs de la “llibertat creativa” s’amaguen una serie de desigualtats fona-
mentals i practiques discriminatories en el treball cultural. L'autor defensa el
seglient:

“Les formes d’organitzacié ostensiblement «destradicionalitzades» i «reflexives» de les
inddustries culturals poden propiciar la possibilitat que resorgeixin formes tradicionals de
discriminaci6 i desigualtat de génere.”

Banks i Milestone (2009)

Segons els autors aix0 succeeix perque la dissolucié de formes de poder social
ja sedimentades pot donar lloc al que paradoxalment es pot anomenar un
efecte de retradicionalitzacio.

Webs recomanats

http://www.serpicanaro.com/
és un col-lectiu italia que de-
nuncia la precarietat laboral
en el moén de la moda.

http://
carrotworkers.wordpress.com/
és un col-lectiu britanic que
explora la precarietat dels tre-
balls culturals.
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La falta de formes d’organitzaci6 estables, la flexibilitat extrema de les
practiques laborals del sector, I’abséncia de marcs de control, la repre-
sentacio sindical escassa o nul-la i la desaparici6 de certes jerarquies que
es reemplacen per sistemes de treball en xarxa, han precipitat la pérdua
de conquestes sindicals i I’aparicié de formes d’injusticia que en molts
altres sectors es tenen controlades.

Aixo afecta principalment les dones, que sempre han estat més vulnerables a
aquestes formes de discriminaci6. Com suggereixen aquests autors, en els tre-
balls culturals es tendeix a situar les dones en llocs d’administrativa, cuidadora
o altres activitats de suport, en comptes d’ocupar feines creatives o llocs d’alta
visibilitat. Aix0 contrasta molt amb la visi6 generalitzada que es té del treball
creatiu, que, com explica amb encert Rosalind Gill, es tendeix a percebre:

“Com un sector cool, creatiu i igualitari per academics, politics, els mitjans i els mateixos
treballadors del sector.”

Gill (2002, pag. 70)

Gill, després de dur a terme un treball de caracter etnografic amb treballado-
res i treballadors de new media situats a Anglaterra, Holanda, Franca i Espanya
va poder comprovar la importancia de la discriminacié per motius de génere
en aquest sector. Amb el seu treball es va fer palés que les dones aconseguien
menys contractes laborals, i les que els obtenien se solien relacionar amb el
sector public o el tercer sector i no tant amb entitats privades —que d'una ma-
nera desproporcionada contractaven homes.

“|Les dones] guanyen menys diners per la feina que els homes -malgrat que aixd pugui
ser perque aconsegueixen menys projectes i no perque la seva feina esta devaluada.”

Gill (2002, pag. 82)

Com ja hem vist amb Oakley, aquest sector en que preval la informalitat pot
donar lloc al fet que certs protocols desapareguin —I’entrevista de treball, per
exemple- i es naturalitzin conductes poc desitjables. Segons Gill:

“La informalitat sera la causa de problemes de caracter molt divers per a les dones, que
han de treballar amb homes en ambients masculinitzats i pateixen formes de relaci6
sexualitzades, preceptes sexistes o cultures masclistes.”

Gill (2002, pag. 82)

Si en molts altres ambits laborals hi ha politiques que prohibeixen aquest tipus
de comportaments, malgrat que es podria argumentar que han tingut resul-
tats desiguals, en el sector del treball creatiu es manca completament d’aquest
tipus de marcs normatius, cosa que ajuda a naturalitzar els comportaments

esmentats. Gill conclou advertint-nos que si observem aquesta situaci6 utilit-

Lectura recomanada

Be creative under-class! de Ma-
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zant indicadors tradicionals com el nombre de contractes o els beneficis ob-
tinguts, les dones apareixeran com a clares perdedores en aquest context, as-
pecte preocupant que no deixa de ser una realitat del sector.

Si a aquests factors hi sumem les grans taxes de precarietat laboral que abun-
den en el sector ens trobem un panorama molt desigual, en el qual certs agents
tenen accés als beneficis que generen les rendes del treball cultural mentre que
molts d’altres lluiten diariament per poder mantenir la seva activitat creativa.
Aquests problemes han contribuit a posar en dubte moltes de les estimacions
més optimistes sobre el paper de la cultura com a motor econdmic i la capaci-

tat que té per a substituir les industries tradicionals.

Reflexio

Considereu que és viable apli-
car plans de promoci6 de les
industries culturals com a me-
sures per a fomentar el desen-
volupament si d’'una mane-

ra implicita comporten tots
aquests problemes?
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5. Periferies globals i noves economies de la cultura

Malgrat que tots els projectes de promocié de les industries culturals i crea-
tives sorgeixen a Occident, alguns dels projectes i models de creaci6 més in-
teressants estan sorgint en paisos amb economies emergents com ara el Brasil,
Meéxic o Nigeria.

En molts casos, aquests fendomens no segueixen ni els models i pautes impul-
sats per les ageéncies de promoci6 ni els canons tradicionals. Aquestes noves
economies de la cultura presenten estructures i models productius molt dife-
rents dels coneguts fins al moment, la formalitat i la informalitat estan es-
tretament connectats, la pirateria hi és present i es tracta d’'un element cen-
tral, les seves estructures tendeixen a ’horitzontalitat, nombrosos agents in-

tervenen en tots els punts del procés i les rendes que generen sén distribuides.

El cas del cinema nigeria és paradigmatic, com ens indica ’antropoleg Brian
’

Larkin:

“El cinema nigeria és un dels més robustos i un dels productors més importants de
pel-licules del mén. Cada setmana s’enregistren uns 600.000 DVD que surten de Lagos
i es distribueixen per tot I’Africa.”

Larkin (2008, pag. 174)

Al Brasil fenomens musicals com el tecnobrega o el funky carioca no s6n menys
sorprenents. Com indiquen Ronaldo Lemos i Oona Castro, actualment hi ha
uns “1.700 concerts de tecnobrega al mes i alhora unes 4.300 festes” (2008,
pag. 162). Tota aquesta activitat s’esdevé sense que aquests grups tinguin cap
segell discografic, rebin promoci6 formal o protegeixin la seva musica amb

copyrights. Aixi i tot, segons Lemos i Castro:

“El tecnobrega ha creado unos 6.552 empleos, entre musicos, organizadores, inversores,
DJs y vendedores ambulantes. La cantidad que estos agentes perciben puede variar muc-

ho, desde los 1.228 BRL! mensuales de los vendedores ambulantes hasta los 3.283 BRL?
mensuales que ganan las bandas.” (Z)Equivalents a 1.300 euros.

mEquivaIents a 513 euros.

Lemos i Castro (2008, pag. 164)

S6n unes quantitats gens menyspreables per a un pais com el Brasil, que té
desigualtats de renda i problemes economics importants.
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Pel-licula Good copy, bad copy. Sobre moviments culturals que desafien la llei de propietat intel-lectual.

Aquest tipus de fenomen es repeteix en molts llocs del mén, a Angola hi ha un
fenomen musical anomenat kuduro que repeteix patrons similars, al Surinam
el babli, a Sud-africa el kwaito, a 1’Argentina la cumbia villera o a Meéxic els
sonideros, per esmentar-ne només uns quants.

L'aparici6 d’aquestes noves economies de la cultura mostra altres maneres
d’entendre 1’economia cultural i genera el que Lemos anomena una periferia
global de moviments culturals.

Alguns d’aquests fenomens han adquirit tant volum que ja han estat
captats per grans discografiques internacionals que han transformat els
seus models de produccié i n’han normalitzat les practiques.

Reggaeton

Un clar exemple d’aixo és el reggaeton, un fenomen musical nascut en els barris més
pobres de Puerto Rico que es basa en l'intercanvi de cintes de casset enregistrades en
estudis casolans, que ara és una de les induastries musicals més poderoses. El cinema de
Bollywood n’és un exemple semblant.

Buraka som sistema: sound of kuduro
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Totes aquestes practiques ens ajuden a pensar en models de produccié més
rics i complexos, que escapen de les 1ogiques marcades per les industries crea-
tives, posen en crisi els models basats en grans grups i en models de propietat
intel-lectual restrictius i porten a pensar en economies de caracter distribuit.
Aquests fenomens sén complexos i amaguen moltes particularitats, pero ens
ensenyen que la relacié entre economia i cultura pot evolucionar de moltes
maneres de les quals encara tenim moltes coses per aprendre.
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