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PODER Y CULTURA. El origen de las politicas culturales

INTRODUCCION

Las pretensiones iniciales de este texto consistian en aproximarse a andlisis de las politicas culturales,
entendiendo que éstas, dentro del dmbito de la accidn publica, habian quedado excesivamente a
margen de los campos de interés de los investigadores de las ciencias sociales. La propia singularidad
del autor en € entorno y teméticas de investigacion del Departamento de Economia Aplicada de la
Universitat de Valencia, provocaron que nuestras primeras preguntas consistieran en intentar adivinar
por qué la politica educativa, sanitaria, socia, econdmica, ambiental, suscitan mucho mas interés desde
el punto de vista de la investigacion que las politicas culturales. Paraddjicamente, desde |os abores de
las civilizaciones, € poder ha tomado decisiones sobre qué bienes culturales producir, consumir y
distribuir, y quizds mucho antes que sobre otros ambitos de la vida colectiva. Es bien cierto que las
politicas culturales, anivel presupuestario, en las sociedades occidentales del bienestar, ocupan siempre
posiciones mas bien modestas, y podriamos pensar que esta jerarquizacion de las prioridades publicas
se hubiera trasladado paralelamente a los intereses de los investigadores. Sin embargo, esta respuesta
no nos parece del todo convincente, e intuiamos desde € principio que ago en la naturaleza de los
propios bienesy servicios culturales |os hacian especialmente escurridizos paralas Ciencias Sociaes.

A partir de aqui, € trabajo ha tenido ciertamente una vida propia, y nos hallevado a derroteros con los
gue no contédbamos a principio. El primer callgdn sin salida sobre e que tuvimos que retroceder
surgié con la busgueda de peculiaridades ontol 6gicas en los bienes culturales. Sin ninguna duda, €l arte
y lacultura son bienes, de factura humana, enormemente complejos, pero no ontol égicamente distintos
a otros bienes y servicios como los que puedan proporcionar la sanidad, la educacion o e medio
ambiente y tampoco existen diferencias sustanciales en la discusion sobre la problemética alrededor de
su asignacion, distribucion o eficiencia desde la perspectiva publica. Rechazada esta via, nos dirigimos
hacia la consideracion de que las diferencias podrian radicar, no tanto en las caracteristicas ontol 6gicas
de los bienes sino en & proceso de construccion socia de su significado. Para verificar esta hipotesis
era necesaria la reconstruccion conceptual que tuviera en cuenta cdmo se establecen las relaciones
historicas entre €l poder y la cultura. La dificultad de esta aproximacién consistia en la necesidad de
contar con vastos conocimientos de distintas disciplinas como Filosofia, Sociologia, Antropologia,
Psicologia Semidtica e Historia. Los limitados recursos intelectuales de que disponiamos nos han
obligado en & primer capitulo a renunciar a un tratamiento que incorporara con todos los rigores las
mas estrictas exigencias académicas y hemos optado por una aproximacion mucho mas "ensayistica’.
Esto sdlo significa que los argumentos y razonamientos parten de intuiciones fruto de lecturas diversas,
pero que no han sido contrastadas ni rigurosamente confirmadas mediante todo e acervo bibliografico
sobre e estado actua del conocimiento cientifico disponible. Ademés, a margen de aceptar la
necesaria multidisciplinariedad de la tematica, hemos utilizado un mayor acento para resdtar la
"aproximacion economica’ en la que, sin duda, contamos con algunas ventajas competitivas frente a
otras disciplinas sociales.



El resultado del primer capitulo, PODER Y CULTURA: EL ORIGEN DE LAS POLITICAS
CULTURALES, ha sido un gercicio arriesgado y discutible, pero que pone en niveles razonables de
duda un extrafio consenso que aparece arededor de la provision y consumo cultural y que nos permite,
aparte de cuestionar algunos lugares comunes, construir una vision no convencional sobre e gercicio
de las politicas culturaes contemporéness, aeada de cierta mojigateria conceptual sobre las
“bondades intrinsecas’ de la produccion'y € consumo de bienes culturales.

S este es @ punto de partida “extra-econdmico” del trabgjo, consideramos también necesario
aproximarnos a qué es lo que dice la Economia en general y la Economia de la Cultura en particular a
respecto. Por tanto el siguiente capitulo trata de profundizar en las caracteristicas del andlisis de la
cultura desde e "punto de vista de la oferta’. Es decir, en como se ha situado conceptualmente y
metodol 6gicamente |la Economia para €l gercicio del andlisis de los bienes culturales y de las politicas
culturales y qué efectos tiene este posicionamiento en €l propio desarrollo de la Ciencia Econdmica. La
relativa novedad historica de la Economia del Arte y la Cultura congtituye, sin duda, uno de los
procesos donde podemos encontrar algunas respuestas a la reticencia de las Ciencias Sociaes, en
genera, y de la Economia en particular, para e andlisis de las paliticas culturales. Observar como se
produce € acercamiento entre Economia y Cultura podia aportar algunas claves a esa extrafia
refraccion de la culturaa convertirse en objeto de estudios de las Ciencias Sociales

Los esfuerzos racionalizadores y de “tecnificacion” de la accion publica, que quedan descritos en €
segundo capitulo “LA ECONOMQA DE LA CULTURA: UNA DISCIPLINA JOVEN", nos han
llevado a intuir la posibilidad de aportar una vision sobre € gercicio de las paliticas culturales que
gueda bastante Igana del andlisis macro tradiciona sobre los fallos de mercado, pero que a mismo
tiempo incorpora las, a nuestro entender, perspicaces aproximaciones que se redlizan desde € andlisis
de los modelos de comportamiento de las instituciones culturales. La constatacion de la ausencia, en la
mayoria de los casos, de definiciones explicitas sobre la funcion de objetivos de la politica cultural o,
en e mejor de los casos, la existencia de un conjunto de declaraciones muy compartidas entre distintas
opciones ideol6gicas, nos llevan a mostrarnos recelosos con los discursos politicos explicitos y de sus
justificaciones tecno-cientificas y a buscar la funcién de objetivos mediante la deteccién de los
principales beneficiarios de las medidas de intervencion en el &mbito cultural y ainvestigar los efectos
delas distintas formas de implementarlas.

Aparece asi un particular MODELO DE INTERPRETACION DE LAS POLITICAS CULTURALES
(Cap. 111), orientado desde una perspectiva “micro” y que resalta especialmente las micromotivaciones
de los gestores culturales en confrontacion con los comportamientos estratégicos de 1os otros agentes
relevantes (los gobiernos, los grupos de oferta, 1os grupos de demanda, los votantesy € conjunto de la
sociedad). A partir de esos pardmetros tratamos de establecer una posible taxonomia conceptual de las
formas de gercicio de las politicas culturales. De manera no casua, suponemos, esta orientacion
metodol 6gica muestra grandes similitudes con otras lineas de investigacion practicadas por € autor y
aplicadas a ambitos de investigacion muy distintos. Las conclusiones de este tercer capitulo nos llevan
a considerar como variables estratégicas para entender las politicas culturales, la estructuracion de los
propios sectores culturales, porque explican como se establecen las relaciones entre |os agentes.

A partir de estas conclusiones resulta posible comprobar s € modelo de interpretacion propuesto tiene

alguna eficacia explicativa. Los trabajos previos del autor, integrado en € equipo de investigacion del
area de Cultura del CEP (Centre d'Estudis de Planificacid), sobre los sectores culturales valencianos,
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suponian una excelente oportunidad para comprobar dicha eficacia, por los que los siguientes
capitulos, recogiendo gran parte de los contenidos de esos trabajos, se dedican a analizar cada uno de
los sectores culturales considerados (Artes Plasticas, MUsica, Artes escénicas e Industrias Culturales)
con €l objetivo de ver s es posible encgjar en su andlisis € marco tedrico propuesto. Asi los capitulos
gue van del cuatro a ocho son un gercicio de estructura econdémica sobre cada uno de los sectores
culturales, que aunque de manera parcia aportan algunas informaciones de caracter mas valorativo,
constituyen principalmente una descripcion del funcionamiento de los sectores en cada uno de sus
estadios de producciéon. El objetivo era dotar a estos capitulos de cierta homogeneidad, pero debido a
la propia diversidad funcional de los distintos sectores y ala diferente disponibilidad de informaciones,
las descripciones resultan menos homogeéneas que |o que se pretendian iniciamente.

Finalmente, contando con € modelo de interpretacion y con la descripcion del funcionamiento de los
sectores, pretendemos que a partir del andlisis de las intervenciones de los distintos gobiernos , en un
periodo difuso que va desde mediados de la década de los ochenta hasta €l afio 1994, comprobar s a
grandes rasgos es posible clasificar la palitica cultural valenciana a partir de los taxones descritos en €
capitulo tercero. Los resultados los presentamos en € capitulo octavo; UNA ANALISIS DE LA
POLITICAS CULTURALES EN LA COMUNIDAD VALENCIANA, y los sometemos ala valoracion
de los lectores, con € sincero talante de tener laimpresion de que realizamos un voluntarioso salto a
vacio que sblo puede ser asegurado através de la confrontacion de la critica.

Auln s consideraramos que la aproximacion tedricainicial resulte poco relevante o incluso errénea, los
capitulos dedicados a los sectores culturales de la Comunidad Vaenciana tienen una entidad propia
como elementos descriptivos de una realidad completamente desconocida en sus cifras méas burdas. El
esfuerzo realizado por € equipo del CEP durante el afio 93/94 supone la primera aproximacion de
cierta magnitud para intentar delimitar las cifras bésicas de la realidad cultural. Deseamos que esas
descripciones, alin muy en bruto, puedan servir para iniciar lineas de investigacion que contengan
hipotesis de mayor relevanciatedricay permitan una minima posibilidad de contrastaciones empiricas.
Desbrozar € terreno es una tarea costosa y muchas veces de poco lustre, pero también otorga el
beneficio de ser € primero en avistar los claros con posibilidades. Aun suponiendo que no existan estos
claros, en d vige inicidtico - y por tanto necesariamente ritualizado- que significa € gercicio de
redactar un texto hemos conseguido, al menos, soportar con aceptable equilibrio un nimero mayor de
dudas. Y en eso, quizas, consista el avance del conocimiento.

1. Unas breves precisiones de entrada

Si observamos a la Naturaleza, y renunciamos a visiones teoldgicas, es facil compartir laidea de que,
sea cual sea la definicion de creatividad®, los "nuevos productos' pueden ser interpretados como €

! Interesantes similitudes entre |os procesos creativos de la naturaleza y |os presuntamente humanos son destacados
en Gerd Binning (1995).



resultado de choques azarosos sancionados por €l rigor darwinista de los procesos evolutivos. No hay
duda de que € azar es uno de los componentes estratégicos en |os procesos creativos, a pesar del
esfuerzo que muestran los que se coronan con la etiqueta de creadores en resaltar otros aspectos -
mucho mas dignos - como laintuicion, laimaginacion, € "genio”, e andlisis o la capacidad de sintesis.
Es, precisamente, la concatenacion de situaciones azarosas, la causa de que la gramatica que vamos a
utilizar, para intentar aportar nuevas pistas a cuestiones relativas a andlisis de 10s procesos cregtivos ,
sea lajergaecondmica, y este hecho es, desde la perspectiva de la historia de la ciencia econémica, una
Situacion, s no crestiva, si al menos relativamente innovadora.

Alrededor del ambito del arte y la cultura hay numerosos hechos singulares que no tienen modelos
explicativos, a nuestro entender, suficientemente convincentes ,y que exigen un mayor interés por parte
de las Ciencias Socides. Desde € punto de vista de la Economia, constituyen desafios tedricos y
empiricos fascinantes aspectos como la determinacion de los precios de los bienes culturades, la
configuracion de la propia naturaleza econémica de estos bienes, la cuestion de los gustos y las
preferencias, € tema de los mercados, los efectos externos, las decisiones colectivas sobre la
produccion o provision publica, las opciones sobre conservacion, la organizacion de las ingtituciones
culturales, etc. Cuestiones todas €llas que no solo son analizables con toda la bateria metodol 6gica de
la ciencia econdmica, Sino que pueden aportar conceptualizaciones Utiles a propio desarrollo de la
misma. Se trata tanto de ver qué puede hacer la Economia por la cultura como qué pueden hacer las
artes y la cultura por la Economia. En este segundo aspecto no nos cabe duda que una de las
principales aportaciones de la cultura a método cientifico en general, es que, dada su complegidad
como producto humano, exige claramente cierto enfoque multidisciplinar.

Elegir un lenguaje posibilita una mayor determinacion en la comunicacion con aquellos que dominan la
lengua, al reducir y precisar e nimero de significantes y significados, pero por otra parte limita
considerablemente tanto & ndmero de interlocutores como € nimero de cuestiones que se pueden
plantear. Cada lenguaje origina inmediatamente su linglistica y muchas veces las Ciencias Sociales se
convierten en meros desarrollos gramaticales de sus propios diaectos, cada vez més aegados de los
referentes reales a los que aluden. Dado que pensamos que € origen de nuestras preguntas no deriva
exclusivamente del desarrollo de lalégica gramatical de la Economia, € objetivo del presente capitulo
es € de recuperar parciamente esos grados de libertad que se pierden a aceptar, por una parte €
conocimiento especializado® y, por otra el rigido corsé formal a que obliga e mundo de la academia
universitaria.

Con menos restricciones que las que imponen & empirismo y & formalismo, que las ciencias sociaes
utilizan como coraza para proteger "titubeando por la dificultad de su contenido™, queremos reclamar
el género del ensayo que, a igua que cuaquier otro "relato” presuntamente cientifico, sdlo queda
justificado en relacion a su poder explicativo de lareaidad socia. A pesar de esta voluntad liberadora,
no degiamos de reconocer la impronta analitica deudora de nuestra formacion econdémica y cierto
sometimiento a la estéica argumental de las Ciencias Sociales. Inevitablemente, aunque se utilicen

“Como bien expresa Keneth E. Boulding: "Specidization as al economists know is useless without trade”
(Boulding, K. E., 1977)

% Castells, M, DelpolaE. 1981
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lengugjes distintos a materno, siempre aparece un molesto acento que no permite ocultar los "origenes
mentales’. Todo producto intelectual es deudor de su contexto histérico y de sus formas de
produccion. La congtatacion de que e presente texto tiene como finalidad la produccién de una tesis
doctoral, creo que explicita con suficiente claridad tanto su contexto histérico como sus modos y
ritmos de produccion.

Las reticencias a la intervencion de la Economia como ciencia social en € andlisis del artey la cultura
proviene del chirriante efecto que genera la utilizacion del modelo del comportamiento del "homo
oeconomicus' a dicho ambito. Es decir, que € individuo que produce o consume arte y cultura (Frey
B., 1992) lo hace fundamentalmente persiguiendo sus propios intereses, tal y como lo hacen todos los
otros individuos en otros espacios de la actividad humana. Y esta incursion desconcierta por una
extrafia mojigateria que tiene sus origenes en los abores del pensamiento occidental y que se ha
traducido en una jerarquizacion moral sobre la pureza de los fines que orientan la accion de los artistas,
de los consumidores culturales e incluso del papel del Estado en la provisén de la cultura
Compartimos con Fernando Toboso la afirmacion de que la imagen de la realidad contenida en una
teoria depende, enormemente, de los fundamentos metodologicos a partir de los cuales ha sido
desarrollada dicha teoria (Toboso 1995). Muchos de los pilares sobre los que se ha formado
historicamente la percepcion del arte y la cultura, sobre todo en |os aspectos relativos a los procesos de
creacion, distribucion y consumo, estan compuestos sobre un conjunto de premisas y teorias
angelicales basadas en € supuesto de que los individuos mudan sus principios de comportamiento
espontaneamente cuando promueven, crean, distribuyen y consumen cultura. Nos aparecen, asi,
hombres y mujeres disociados cuyos comportamientos cotidianos pueden ser estudiados por las
distintas ciencias sociales, pero que se resisten a cualquier andlisis cuando estos comportamientos se
relacionan con el consumo o la produccion artistica.

Puede ser refrescante generar otra imagen de larealidad del arte considerando que la motivacion del
mecenas no sea solo derivada de la preocupacion por e estado de las artes y por la salud fisica 'y
financiera de los artistas; o considerar que el creador cambie de la técnica del mosaico ala del grabado
por cuestiones de coste y no por que las musas se le susurren al 0ido; o que e espectador de la épera
esté mas interesado por tropezarse con su jefe de planta que apreciar € timbre de la diva de turno.
Todo esto no es sdlo un divertimento provocador, sino que desde nuestro punto de vista, es una de las
tareas pendientes de las ciencias sociales que ha recogido parcialmente solo la Sociologia y, muy
recientemente, la Economia. En definitiva, el deseo es traspasar uno de los ultimos tables - la creacion
artistica'y su consumo - a los que se enfrenta e proceso racionalizador del conocimiento cientifico y
gue ha persistido mas o menos intacto a escrutinio de las Ciencias Sociales desde que la época
moderna atribuy6 a éstas su papel de desencriptadoras de larealidad social.

Aunque no es e objetivo del presente capitulo argumentar con precision toda la fundamentacion o
idoneidad del supuesto basico de la economia sobre la racionalidad y € “homo oeconomicus’,
anunciamos que nuestro andlisis parte de este supuesto basico”. Nuestra condicién de "joven aspirante’”,
parece que nos obliga a un discurso mas critico con € saber convencional; sin embargo, la observacion

* Que como ,irénicamente, expresa Juan F. Corona: "...el paradigma del modelo del Homo Oeconomicus, que, con
todas sus servidumbres, es @ peor de todos |os modelos de interpretacion, con excepcion de todos los demas’ (Corona 1995,

pag 14)



de que este tipo de declaraciones, la mayoria de las veces, se convierten en discursos preliminares
estridentes que después muestran argumentos metodol 6gicos muchos menos innovadores y criticos de
lo que presumian inicialmente, nos previene de la tentacion de generar una tension narrativa cuyo
desenlace, finamente, resulte decepcionante. Este planteamiento nos evita ademéas tener que
desperdiciar doscientas péginas en fundamentar, farragosamente, planteamientos metodoldgicos de
dudosa ascendencia e incierto resultado. Ello no quiere decir que asumamos los supuestos més
restrictivos del individualismo metodol6gico y la raciondidad; cuestionar las rigideces de la ortodoxia
neoclasica més recalcitrante, esya un lugar comun y ,por tanto, se incorpora en € proceloso badl de
las obviedades. A pesar de todo, las distintas escuelas de pensamiento que aparecen como alternativas
viables se contintian definiendo "en referencia’ alos planteamiento mas ortodoxos, 10 que muestra que
éstos se van convirtiendo cada vez més en una entelequia especular cuyos contenidos dejan de tener
relevancia epistemol égica y sirven més para reflgjar una emergente ciencia econémica necesariamente
més abiertay menos smplista.

Para apuntar intuitivamente qué aproximacion metodologica resulta mas convincente a los autores,
utilizamos unas sugerentes palabras de Félix Oveero Lucas. "No esta escrito en los genes que €
hombre es egoista Sin embargo, no es insensata la estimacion de que en las gentes prima la
persecucion de sus propios intereses’ (Ovejero Lucas, 1989, pag 2), o "Cuando enfrenta varios cursos
de accidn, la gente suele hacer 1o que cree que es probable que tenga mejor resultado genera” (Elster,
J. 1989). Asi compartimos también la utilidad epistemologica de un individualismo metodol 6gico
menos simplista, como el propuesto por autores como Jon Elster®, Bruno S. Frey® o David Anisi, no
incompatible con la dimension social del individuo ni con € conjunto de restricciones ingtitucionales
gue modulan su comportamiento. Tal y como describe David Anisi, y tal como nos apunta € sentido
comun, se trata de un individuo poroso a hecho social : "Claro que pueden actuar sobre nuestras
preferencias para movernos en un sentido u otro. Pequefios seres solitarios, buscadores de normas,
temerosos de todo, perseguidores del éxito, anhelantes de respetos’ (Anisi, 1992. pag 24)

Esta "utilidad" epistemoldgica, sin embargo, queda amenazada por 10s riesgos que se asumen en la
defensa de esta orientacion metodol 6gica:

El primer riesgo proviene del carécter reflexivo que sin duda tienen las teorias sociales’. Si un cuerpo
socia interioriza las premisas -necesariamente simplificadoras- de una teoria socia dominante, sus
comportamientos  efectivamente reproducen dichas premisas o, por € contrario, adoptan
comportamientos estratégicos frente a las predicciones de dichas teorias sociades® . La propia teoria

® "La unidad elemental de la vida socid es la accion humana individual. Explicar las ingtituciones y @ cambio
socia es demostrar de qué manera surgen como el resultado de la accion y lainteraccion de los individuos. Esta vision ala
que suele hacer referencia como individualismometodologico es, en mi opinion trivialmente cierta’ (Elster, J. 1989)

® Bruno Frey presenta estos principios metodologicos, de manera muy simple y comprensiva en Economics as a
science of human behaviour. Towards a New Social Paradigms (Frey , B.S., 1992)

" Para una argumentacion muy lucida sobre los efectos de |as teorias sociaes sobre los modelos de sociedad que
pretenden explicar, ver Lamo de Espinosa (1991). Este mismo autor profundiza en le papel de las Ciencias Sociales como
conformadoras de |as pautas de comportamiento de las sociedades modernas, (Lamo de Espinosa 1996).

8 "existen quienes ain se preguntan s las predicciones marxianas se han verificado o no, olvidando como las
predicciones mismas cambiaron € curso de la historia. Pero es probablemente un sofisma extender esta critica a propio
Marx, quien de haber seguido € consgo de Garcia Calvo (0 de Nagel o Coleman), podria haberse vudto loco" (Lamo de
Espinosa, 1996, pig 66)
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socia, por tanto se convierte en una variable més en la conformacion de las motivaciones que pretende
explicar. Esta"referenciacircular” provocaincontables problemas 10gicos e ideol 6gicos.

El segundo peligro aparece cuando los supuestos de la teoria social se convierten en ideal regulativo de
la accion que trata de "corregir” las desviaciones de los individuos gque se apartan y entorpecen €
perfecto funcionamiento del engrangje social. Latransformacion de la teoria en norma es un arriesgado
giercicio que puede derivar en verdaderas aberraciones sociales y que justifica la escrupul osa asuncion,
por parte del pensador, de su responsabilidad como cientifico social
Ambos peligros pueden se parcialmente minimizados aceptando con precaucion los resultados
normativos de las teorias y explicitando, sin "engafios cientificos’, las bases ideoldgicas de nuestras
premisas. Asi también resulta saludable como tolerar las fertilizaciones cruzadas de los distintos
enfoques metodoldgicos y disciplinares que, finalmente, no son mas que pobres perspectivas de una
complegja y proteica realidad. Aungque asumir humildad cientifica y aceptar la competencia de
paradigmas, no significa resbalar por la pendiente estéril del relativismo extremo, ni practicar un
eclecticismo de conveniencia. Este juego, como todos, tiene sus reglas.
Con todo lo anterior no pretendemos més que expresar que, aungue con matices, asumimos
funcionalmente e acervo bésico de la corriente principal de la Ciencia Econémica, pero sin resignarnos
a cargar con sus planteamientos més restrictivos y simplificadores. A partir de esos trazos queremos
cuestionar cierto proceso de mitificacion de variados aspectos que afectan a las artes y a la cultura,
responsables de esa vision distorsionada que convierte a arte y a la cultura en objetos inaprehensibles
por parte de las ciencias sociaes, con € objetivo de construir a partir de dicha vision critica, un marco
tedrico coherente que sirva para explicar la conformacion de las politicas culturales contemporaness.



2. Lamitologia dela creatividad, € artey la cultura.
2.1 Labuenaprensadelacreatividad artistica.

El concepto de la creatividad en todos los ambitos, pero especialmente en el campo de la creatividad
artistica, hatenido siempre unaimagen de lo més arrebatadora. S se hiciera un ranking de los atributos
més apreciados de la Humanidad, la creatividad apareceria sin duda entre los "top-ten”. Apareceria,
ademas, ligado a muchos otros situados, por derecho propio, en la misma lista: libertad, belleza, arte,
inteligencia, originalidad, conocimiento, progreso. En la historia del pensamiento® es universal la
presencia de la anaogia entre Dios y € creador y, de hecho, € impulso de la creacion tiene cierta
esencia desconocida que, segun las distintas corrientes filoséficas, proviene de Dios, del mundo de las
Ideas, del Genio, de las Musas, de la Inspiracion, del sexto sentido™. El Dios Creador tiene dos
vertientes que presentan dos matices distintos de la creacion: tenemos el Dios creador, que es capaz de
producir obras que no se explican sdlo como artefactos al estar impregnados de belleza, y € Dios
Hacedor, habilidoso en la imitacion de la naturaleza y dominador de la técnica. Arte y técnica dos
recursos de poder que se han ido enfrentando a lo largo de la Historia a aquel més tradiciona de la
fuerza

Podemos considerar la creatividad como la habilidad para combinar elementos, materides o
informacionales, de manera que compongan unidades funcionales nuevas. Naturalmente, la "nueva
funcionalidad” es una construccion socia vy, por tanto, € verdadero hecho creativo supera la mera
combinatoria, pero exige necesariamente la presencia de elementos y objetos previos. La ampliacion
de las posibilidades de combinacion se obtiene con otro proceso (que habitualmente se encuentra
mucho peor tratado que la creatividad): la acumulacion, cuya concrecion como gercicio del intelecto
humano es la memoria. Memoriay creatividad son presentados con frecuencia 'y erroneamente como
capacidades contrapuestas. la primera, sometida a juicio severo de considerarla un simple
mecanicismo subyugador™ y la segunda, como expresion de la libertad humana. No encontramos sin
embargo ningln argumento convincente que evidencie dicha ordenacion vaorativa. La esencia del
"hecho creado” radica en que contiene un valor afladido que supera los valores ya reconocidos en los
elementos combinados'. En & caso de la crestividad artistica, tiene una importancia crucial todo e
proceso de reconocimiento de lo creativo, que se incluye en la produccion socia del sentido y que
deriva de una configuracion socio-histérica determinada. Seguiin Hauser es en la época de Algandro
Magno, cuando € artista reclama una personalidad emancipada de la artesania y se inicia toda la
mitologia de la creacion: "A todo esto se afiade, 0 mejor dicho , tras todo esto esta o que Schweitzer

° Excelente es laaproximacion a concepto de creatividad en e arte que realizaNahm(1968)

1% Silvano Areti concibe la mente creadora como una integradora de procesos de pensamientos primitivos o
primarios con procesos secundarios (logicos) para llegar a una sintesis magica que produce algo nuevo y origina.
(Subrayado nuestro) (Areti, S., 1976)

" Durante los ultimos decenios la memoria ha vivido sus horas més bajas. Se la convirtié en simbolo de la
repeticion y larutina. Era la permanencia ominosa del pasado, y para una sociedad preocupada por € transito a futuro, era
MAS UN Peso muerto que una energia viva. Fue una gran injusticia aceptada sin chistar por la pedagogia, que ha perjudicado a
laeducacion y que, afortunadamente, empezamos areparar” Marina). Antonio 1993, pag 138

2 Vaga el momento para declarar que éste es el objetivo del presente trabajo como "hecho creativo" reconociendo
que no pretende ser mas (ni menos) que unacombinacion de el ementos conocidos
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[lama &l descubrimiento del genio artistico, descubrimiento que @ pone en relacion con la filosofia de
Plotino. Plotino ve en lo bello un rasgo esencia de lo divino; segin su metafisica, solo mediante la
bellezay las formas del arte recobran los fragmentos de la realidad aquella totalidad que han perdido a
consecuencia de su alggamiento de la divinidad [...] El artista vuelve a ser de nuevo iluminado por €

resplandor de la profecia'y del divino entusiasmo que rodeaba a su persona en la prehistoria; aparece
de nuevo poseido por la divinidad, como hombre carismético que conoce cosas secretas’ (citado en
Hauser, A 1993, pag 153). Los artistas basan su superioridad mora e intelectua frente a artesano
tanto en € caracter creativo de la obra como en su no profesionalizacion. Por gemplo, los artistas
plasticos son despreciados por la aristocracia griega, que los ven como meros artesanos obligados a
[levar una actividad lucrativa en vez de disfrutar del ideal del ocio. Toda ocupacion productiva que
persiga ganarse la vida ,es humillante. Los poetas, sin embargo, disfrutan de una mayor indulgencia a

considerarlo como profeta y vidente dispensador de gloria e intérprete de mitos. Con cierto cinismo
Giovanni Rustici, escultor renacentista escribié "men who toil the whole day, that is; those who work
for aliving rather for honour, are actualy workmen; work of art cannot be executes without reflection”
(Hale,J. 1993). Esta reflexion, expresada quizas con menos cinismo seria compartida, ain hoy en dia,
por la mayoria de los creadores. Préacticamente ningun artista pléstico, misico ,0 literato, reconoceria
gue € gercicio de su actividad le viene dado por las compensaciones econdmicas que recibe, sino de

sus urgentes necesidades expresivas.

La primera obra con firma conocida, es decir, donde se remarca la individualidad de un artista, es €

vaso de Aristonoo (700 a. C.). Desde entonces, aprovechando |os entornos favorables de la Historia, se
ha ido elaborado un compacto discurso que ensalza y magnifica la obra creada y € hecho de la
creacion®. Si en @ campo de la poesia y las artes pléasticas la mitificacion de la genialidad se daen un
momento muy temprano, para la narrativay la musica, € proceso sera mas lento. La leyenda sobre €

genio artistico llega a la literatura especialmente a partir de los movimientos literarios de finaes del

Siglo XVIII, momento que Pierre Bourdieu describe como "conquista de la autonomia" en la creacion.
(Bourdieu, P. 1992, pag76). En € campo de la musica ,Beethoven es & primer "genio" con las
caracterisitcas propias de la geniaidad.

El hecho de la construccién del mito de la genialidad no debe extrafiarnos, ya que resulta [6gico que
los que poseen una especial habilidad parala creacion de productos simbdlicos, es decir, los artistas, se
hayan esforzado en construir un mensgje a lo largo de los siglos que les sea favorable a su propia
situacion en términos de status, dinero y prestigio. Considerarlo de otra manera seria aceptar o que no
son buenos comunicadores (y por tanto no son artistas) o que estan hechos de una pasta mora distinta
a los demés humanos, y eso supondria resbalar peligrosamente por la pendiente de la ingenuidad™ y

3 "Seremos nosostros, los artistas, quienes os serviremos de vanguardia. El poder del arte, en efecto, es més

inmediato y mas rapido: cuando deseamos difundir nuevas idess entre los hombres, las inscribimos en e marmol o en latela
[...] y de este modo, sobre todo, gercemos una influencia eléctrica y victoriosa. Apelamos a la imaginacion y a los
sentimientos de la humanidad, por lo cual siempre inspiraremos laccion masvivay decisiva...
“1Qué bello destino € de las artes, & de gercer sobre la sociedad un poder positivo, una verdadera funcion sacerdotal, y de
marchar enérgicamente en la avanzada de todas las facultades intelectuales, en la época de su mayor desarrollo!. Este €
deber delos artistas, ésta es su mision.” Didlogo entre un artistay un cientifico, de Saint-Simon, donde aparece por primera
vez la palabra vanguardia en su significado cultural moderno. (citado eBell, D. 1977)

' Gran parte del andlisis que se realiza sobre la creatividad artistica'y sobre los artistas podria, sin duda, aplicarse
de manera paralela a otros "creadores' y "comunicadores’ que han sabido construirse una imagen propicia que tiene efectos
claros sobre susingresos y sobre su prestigio: logientificos .



caer en la trampa que ese propio discurso mitificador ha forjado. La mitificacion social del papel de la
creacion y del propio creador, a pesar de sus origenes religiosos, es un proceso paraelo a la
secularizacion de la sociedades modernas, tradadando la espirituaidad de la religion a ambitos
humanos. La importancia de dicha mitificacidn, ademas, trasciende a mero hecho socioldgico y tiene
implicaciones esenciales desde € punto de vista econdmico, ya que configuran €l valor econémico del
bien cultural y su valor de uso, que va a determinar, de manera significativa, e comportamiento de la
demanda.

El atributo de la creatividad fue capaz de originar muchas carreras profesionales: los practicantes de las
multiples artes, los técnicos y cientificos y, finalmente, los criticos. Estos Ultimos, fundamentaes para
reconocer y certificar en laobrad valor artistico. Las teorias estéticas no son solo otra actividad con un
componente creativo, Siho gque establecen |os criterios de asignacion de los vaores artisticos y, una vez
mercantilizados, su valor de cambio.

"éamais sans doute l'irréductibilité du travail de production symbolique a l'acte de fabrication
matérielle opéré par l'artiste n'est apparue de maniere auss évidente qu'aujourdhui. Le travail

artistigue dans sa nouvelle définition rend les artistes plus que jamais tributaires de tout
I'accompagnement de commentaires et de commentateurs qui contribuent directament a la production
de I'oceuvre par leur réflexion sur un art incorporant souvent lui-méme un réflexion sur I'art, et sur un
travail artistique comportant toujours untravail del'artiste sur lui-méme.

L'apparition de cette nouvelle définition de l'art et du métier dartiste ne peut se comprendre
indépendamment des transformations du champ de production artistique: la constitution d'un
ensemble sans précédent d'insitutions d'enregistrement, de conservation et d'analyse des oeuvres | ....]

a la céléoration de I'oeuvre d'art [...] tout concourt a favoriser l'instauration d'un rapport sans
préceédent entre les interprétes et I'oeuvre d'art: le discours sur I'oeuvre n'est pas un simple adjuvant,
destiné a favoriser I'appréhension et |'appréciation, mais un moment de la production de I'oeuvre, de
son sens et sa valeur”. (Bourdieau, 1992, pag 242)

El desarrollo de la teoria critica como saber especializado se ha estructurado en torno a unos cédigos
linglisticos, simbdlicos y conceptuales que beben en los distintos conocimientos como la filosofia,
sociologia, la semiologia, la historia del arte e incluso la psicologia o la economia pero, 1o que para
nuestro planteamiento resulta més relevante, es que su especializacion y sofisticacion configura un
modelo de relacion entre obra 'y consumidor que exige un gercicio de decodificacion. La percepcion
estética - una percepcion subjetiva - exige unos intérpretes que, en caso de ser eficientes, orientan,
modifican y conforman las preferencias de los consumidores de bienes artisticos™ en un entorno donde
la caracteristica principal esla asmetria de lainformacion (Lallement, Jéréme 1993). Los criticos han
colaborado, naturalmente de manera interesada'®, dada la confluencia de intereses, a la construccion
de mito del artista que va cimentandose, sobre todo, a partir del  Renacimiento. Las primeras

' |os bienes culturales, como potenciales generadores de percepciones estéticas subjetivas, cuestionan uno de los
supuestos cruciaes de lateoria del equilibrio general tanto por la ausencia de informacion como por la no homogeneidad de
los bienes, ya que cada uno esunico e irrepetible. Ademas ,hablar de bienes culturales es traspasar la comoda frontera de la
economia de... "dados los gustos y las preferencias’ ya que € propio proceso de consumo es un mecanismo formador y
conformador de los gustos.

1% |_os primeros comisarios, criticos y ordenadores de |a colecciones regias, de hecho, eran pintores que accedian a
puestos de confianza para asesorar sobre la compra ygestion de bienes artisticos.
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biografias de artistas, honor sdlo dedicado a grandes mandatarios de la aristocracia o la Iglesia,
aparecen en d siglo XV,

El artista se convierte en un personaje publico con un poder real y autonomo, lo que convierte a los
artistas en sujetos activos y poderosos de la Historia, apesar del discurso victimista que se construye de
manera paralela. El artista incomprendido™®, maldito y con una leyenda heroica, castigado por su
atrevimiento creativo, es mas una excepcion gque la norma e, historicamente ,una experiencia muy
reciente. Poder, arte y cultura, aln con l6gicas distintas, han recorrido conjuntamente muchos trechos
delaHistoria.

3. Poder y cultura.

Larelacion entre poder y cultura es una relacion entre poderes que tanto tiene que ver en la historia de
la Humanidad: el poder del vencimiento de la armas o de las letras de cambio con/contra @ poder del
convencimiento de laimageny de las palabras. Vencer y convencer son dos expresiones de un mismo
gercicio que consiste en hacer navegar a los demas individuos en las procelosas aguas de la propia
conveniencia. S @ fusl esla expresidn més pléstica del torcedor de voluntades gjenas, la palabra, sea
gramatical, iconica 0 musical, es e verdadero material del que estan hechos las voluntades propias.
Para morir por la patria, la causa, Cristo 0 Mahoma, que es la savia de |os gércitos que, a su vez, son
expresion del poder de la fuerza, es necesario que generaciones de poetas, escritores, misicos Yy
pintores, inventen y distribuyan con eficacia todo un discurso que persuada a multitudes sobre el hecho
de que vale la pena cambiar la propia existencia por palabras en mayUsculas. S6lo los mercenarios,
denostados y lUcidos guerreros, comparan los beneficios de la soldada y € botin del saqueo con las
probabilidades de morir en batalla. Para los demas, alguna lectura, alguna pintura o alguna soflama
esconde la proximidad de lamuertey s no, laensalza. Los creadores simbdlicos son tan indispensables
para explicar € discurrir de la historia como los reyes, tiranos e incluso como cuaquier "condicién
objetiva' con la que uno se tropiece. Los tratantes de los mensgjes, es decir, los creadores, disponen a
través de sus habilidades de uno de los recursos mas eficientes para activar el comportamiento de los
seres humanosy por eso se han convertido en objeto de deseo de otros individuos poderosos que beben
solo de las fuentes de lafuerzay/o € dinero.

Con estas afirmaciones no estamos realizando juicios de valor que impliquen jerarquizaciones morales
entre €l gercicio del poder de las artes y la cultura frente a poder de lafuerzay € dinero. Lo cierto es,
gue la historia del hombre nos muestra, sin que quepan muchas dudas, que € deseo de acumular,
expresar 'y gercer la mayor cantidad de poder es una constante tan perenne como la fuerza de la
gravedad y que toda relacion, ya sea entre seres humanos o con la propia Naturaleza, se puede explicar
observando los flujos de poder. Todos somos sucesivamente sujetos y objetos del poder e incluso

" Brunelleschi es e primer artista plastico cuya biografia es escrita por un contemporaneo. (Hause, A. 1993, pag
403, Tomo 1)

8 Aunque podemos considerar a Euripides como el primer artista incomprendido por sus contemporaneos, hasta
practicamente € S.X1X, no se extiende la percepcion del genio rechazado por la sociedad, e incluso que esta caracterisitica,
sea cas uno de los requisitos necesarios para sancionar la genialidad.



cualquier eleccion, vista como libre, implica e sometimiento a un poder. Como expresa David Anig,
desde la ilustrada Salamanca, "podemos ir comodamente sentados mientras que otros reman para
nosotros. Podremos conseguirlo por su miedo a ser castigados, por la recompensa que les otorgaremos
por hacerlo, o smplemente pos su profunda conviccién de que su propio trabajo es un honor que les
conferimos. [...] a fina remarén por una mezcla adecuada de las tres cosas. El caso es que reman, es
decir, eligen remar." (Anisi, D., 1992. pag 22)

Naturalmente, |as relaciones entre poder y cultura son una historia compleja, con muchas carasy que se
resste a cualquier interpretacion excesivamente lineal, pero intentar desbrozar cudles han sido los
vinculos entre € poder de las artes y |os otros poderes es un gercicio inevitable s se quiere andlizar la
politica cultural contemporanea, ya que ésta no es mas que la heredera, aunque aguada en sus aristas
mas burdas por |la emergencia de |os derechos del hombre y de los propios valores democraticos, de la
participacion histérica de la produccion cultural en la propia definicion de los equilibrios de poder.

Aunque e concepto de la especia responsabilidad de los gobiernos democréticos en materia cultural -
es decir la politica cultura- es una idea que solo tiene consistencia conceptua a partir de la 1l Guerra
Mundid (Girard, A. Gentil G. 1983), es evidente que "€l poder” ha tomado decisiones durante muchos
siglos sobre por quéy qué arte producir, por quéy qué libros se debian escribir y leer y, en definitiva,
gué valores sociales y estéticos se debian compartir.

Nuestra primera pregunta es: ¢Por qué los poderosos han tenido histéricamente interés por los artistas y
por los bienes y servicios artisticos?. Sentar a un artista en la mesa del poderoso es una préctica que
puede remontarse a los albores de las civilizaciones y que incluso es una préactica que persiste hasta
nuestros dias. Esta liberalidad de los poderosos se inicia en la Grecia Clasica, se recupera con
esplendor en & Renacimiento de los Médicis - "Bertoldo, € artista que mejor caracteriza la naturaleza
del mecenazgo, se sentaba diariamente en la mesa de Lorenzo de Médicis, le acompafiaba en sus
vigjes, era su confidente, su consgjero artistico y e director de su Academia. Bertoldo tenia sentido del
humor y tacto y, a pesar de la intimidad de sus amistosas relaciones, sabia guardar la distancia
conveniente; era un hombre de fina cultura y tenia e don de saber intuir perfectamente los gustos
artisticos y los deseos de su protector. Era un hombre de alto valor persond y, sin embargo, presto a
una total subordinacion; en una palabra, era € ideal del artista cortesano (citado en Hauser, A. 1993,
Tomo |, pag 380)"-, y se repite con formas mas o menos parecidas en la Bodeguilla de Felipe
Gonzélez, en e Eliseo de Miterrand y en los premios literarios convocados por tiburones financieros'®.

El arte es vaor, belleza, distincion, mensagje, excusa y muchas otras cosas més, y los artistas son
creadores de valor, belleza, mensgjes, distinciones, excusas y muchas otras cosas mas'y, por tanto, han
sido sobornados, convencidos y obligados a gercer sus habilidades por los que, en sociedades
complgas ,han sabido rentabilizar todas esas cosas.

Bucear en las lineas que se tgen entre € arte, la produccion cultura y € poder, nos lleva
irremisiblemente ainvocar la interdisciplinariedad que, necesariamente, exige € analisis de uno de los
elementos més complejos de la produccion humana. El acervo de la Economia, la Sociologia, la
Antropologia, la Semiologia, la Historia, son inputs basicos e imprescindibles para comprender unas

¥ Lareciente novelade Vazquez Montalban, El Premio, es un excelente relato novelado, que retrata esa atraccion
mutua entre poder politico y financiero y e mundo de lacreacion.
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cuestiones que, s queremos abordar alguno de sus prismas con un minimo de enfoque, se resisten a
analisis parcialesy especializados.

4.El beneficio del arte

Un economista no podia empezar de otra manera. Esta meridianamanete claro que uno de los objetivos
por los que € dinero se acercad artey ala culturaes... para conseguir més dinero. Varias profesiones
del mundo moderno se basan en este socidmente dismulado principio: galeristas, empresarios
teatrales, marchantes, casas discogréficas, editoresy ,en definitiva, todo € entramado productivo de las
industrias culturales, responden a esta premisa: que los individuos que se dedican a estos negocios,
puede que combinen sus actividades con un verdadero y abnegado amor a arte, no rebagja en nada la
"cantidad de verdad" de la primera afirmacion®.

Aunque la mercantilizacion del arte y su utilizacion como inversion rentable es un fendmeno
especialmente caracteristico de la Edad Moderna, los artistas, desde tiempos inmemoriales,
descubrieron que, a partir de sus manipulaciones sobre elementos de la naturaleza, eran capaces de
crear objetos con valor econémico. Ya en las pequefias hordas inorganizadas del Paleolitico, con
estructuras econdmicas sencillas, "el arte servia de medio a una técnica magica 'y, como tal, tenia una
funcion por entero pragmética, dirigida totalmente a inmediatos objetivos economicos’ (Hauser, A.
1993, p&g 16). Pintar una escena de caza de un bisonte en la pared de una cueva no era mas que una
inversion previa que, a partir de interpretaciones magicas, anticipaba e efecto deseado. No se trataba
de ninguna representacion smbdlica sino e desencadenante de una auténtica causacion con
compensaci ones estrictamente econdmicas.

Los objetos artisticos o cas artisticos han llenado una porcion importante de las aforjas de los
camellos de la ruta de la seda, las bodegas de los navios que comerciaban en € Mediterraneo y de
aquellos que se aventuraban a las Indias Orientales u Occidentales. Los comerciantes de una parte del
mundo financiaban a los artistas para vender sus obras a los poderosos en otra parte del mundo. En €
Siglo XVI, Amberes fue € centro comercial de Europa, y sus mercaderes inspiraron el desarrollo de
un mercado artistico floreciente. "Desde sus casillas en € patio de la Bolsa, los artistas -marchantes
tomaban enormes pedidos de pinturas y tapices para agentes extranjeros que los fletaban 1o mismo que
s cargamentos de trigo o de hierro" (Brown, j. 1995, pagg 150). El primer comerciante especializado
en obras de arte cuyo nombre se conoce es ,a principios del Siglo XV1, € florentino Giovani Battista de
la Palla, que hace encargos a los artistas y compra a coleccionistas privados objetos de arte para €l rey
de Francia (Hauser, a. 1993, tomo |, pag 377). Desde entonces, no han dejado de surgir agentes que
encargan obras con laintencion de aprovechar sus revalorizaciones. Los objetos artisticos que mejor se
prestaban a su monetarizacion son, sin duda, las pinturas ya que, a tratarse de bienes tangibles,
fécilmente transportables y con sistemas relativamente sofisticados de certificacion y autentificacion,
han servido como depdsito de valor® y medio de pago, en definitiva con la funcionalidad de un

“Philippe Moati (1992a), tratando e tema de la combinacion entre logica econémica y pasion, extrae una
interesante conclusion con respecto a los editores, pero que puede ser aplicada a cualquier agente cultural; la incorporacion
a negocio de agentes apasionados, es decir aquellos para los cuales € beneficio es solo un objetivo secundario, supone €l
establecimiento de barreras de entrada, ya que a reducir la tasa media de beneficio ddl negocio esta desanimando la
incorporacion de potencial es agentes mis interesados en € beneficio.

%! Las colecciones de Buckingham y Hamilton sirvieron para recuperar parte de su riquezas después de tener que



instrumento financiero moderno. Por € contrario, la misica?® o la literatura no alcanzan esas cotas de
mercantilizacion hasta que, en siglo XX, se convierten en objetos de consumo masivo. La demanda, es
decir, los poderosos, contrataban directamente los servicios de musicos, literatos o poetas ya sea
encargando obras concretas o convirtiendo a los artistas en "funcionarios' pero, basicamente ,quien
pagaba el servicio erael quelo consumia.

Johnatan Brown nos cuenta de, manera fascinante, toda la historia de los coleccionistas ddl siglo XVI1I,
y de las complgas y turbulentas relaciones de los marchantes y emisarios de las grandes fortunas
demandantes de obras de arte (Brown J.1995). En & Siglo XVII, la existencia de unas monarquias
inmensamente ricasy dispuestas a comprar objetos artisticos, provocaron que el comercio de obras de
arte fuera un negocio boyante y que proliferara la existencia de cazadores, especuladores y
comisionistas. Los propios pintores participaban en esos turbios negocios de intermediacion que
movieron miles de obras de arte desde los centros en declive econdmico hacia los puntos de auge y
dominio. Rubens?®, Anthony van Dick, Jacob Jordaens, Brueghd d Vigo y Vedazquez, entre las
grandes figuras, pero junto con multitud de artistas menores, se movian alo largo de Europa enviados
por monarcas 'y nobles a acecho del coleccionista en desgracia, familias con problemas financieros o
ambientes politicamente inestables. "Los pintores eran expertos en autentificar, eran diestros en la
fabricacion de copias'y sabian restaurar y enmarcar las obras que mangjaban” (Brown pag 260).

El declive de las Republicas Italianas permitié que los coleccionistas britanicos, con Carlos | a la
cabeza, pero también e Duqgue de Buckingham, lord Arundel o € aristocrata escocés Hamilton
(conocidos como € grupo de Whitehall), se hicieran a buen precio con la mayor parte de las obras
importantes de los grandes maestros italianos. Todos ellos contaban con agentes que se disputaban las
piezas puestas a la venta en Italia. La guerra civil inglesa devolvio al mercado, a mediados del siglo
XVII, précticamente, la totalidad de las obras coleccionadas en los Ultimos cincuenta afos. La
excelente coleccion de Carlos | de Inglaterra sirvié para saldar las deudas de la monarquia depuesta
después de la gjecucion del Rey. Se organizo, ata efecto, la primera gran subasta institucionalizada de
obras de arte, de la que se beneficid ,sobre todo, la coleccion de Felipe 1V de Espaiia. El embajador de
Espaiia en Londres, Alonso de Cardenas, utilizO practicamente toda su "vida diplomética’ para
conseguir las piezas més importantes puestas a subasta, que compraba disimuladamente® en nombre
de la corona espafiola o del ministro Luis de Haro. Con estas operaciones, y dado € evidente aprecio
de Felipe IV por las obras de arte, se extiende también por Espafia la fiebre coleccionista, que alcanzaa
persongjes como e dugue de Lerma, € marqués de Leganés o € conde de Monterrey, desarrollandose
los mercados secundarios. Regalarle una obra significativa a Felipe IV era instrumento, casi seguro,
para conseguir favores politicos. Siendo los cuadros un argumento politico importante, Madrid se
convirtio en e depdsito pictorico més grande de Europa.

salir en estampida de la Inglaterra parlamentaria.

# Los musicos tiene menos restricciones de movilidad a no depender de talleres en los que trabajan los artistas
plasticos como pintores y escultoresy, por tanto, son €los y no sus obras los que se mueven por Europa durante e
Renacimiento,ofreciéndose alos mejores postores. (Hale John 1993, pag 314)

# Rubens, aparte de ser un prolifico pintor, participa en practicamente todas las grandes operaciones con obras de
arte que se realizan durante laépoca.

# El dismulo provenia del hecho de que no habria sido decoroso que otros monarcas ratificaran publicamente el
asesinato por sussubditos de un rey hermano y, menosain, pagando alos autores de lafelonia. (Brown, J. 1995, pag 67)
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El resto de las colecciones britanicas se vendieron, en Amberes, a archidugue Leopoldo Guillermo,
gue completd sus colecciones con pintura flamenca contemporanea (Van Eyck, Bosco, Brueghel €
vigo, Rubens, Van Dick). Finamente, Luis XIV, de la mano de Colbert ,se sumo a las cortes que
contaban entre sus atributos regios una digna coleccion de arte.

La conversion de las obras pictoricas en objetos mercantiles que exigen mecanismos de intermediacion
relativamente especializados y con técnicas sofisticadas de venta, y, por tanto, la poshbilidad de
dedicarse a arte por dinero, viene explicada Unicamente por una cuestion de precios. Las elevadas
cotizaciones que acanzan los cuadros durante € Siglo XVII no se explican por la escasez de la oferta
(durante este siglo circularon cuadros a millares) sino por la homogeneidad estética de la demanda. El
coleccionismo europeo se configura a partir del liderazgo de las grandes monarquias europeas e
imponen un canon estético que alcanza a cualquier coleccion gque se precie (en este caso utilizamos €
verbo en sentido literal). Las obras italianas del siglo anterior y ,especialmente las venecianas, fueron
las estrellas del mercado Los mediadores del mercado artistico se llevaron unabuenatajaday su propia
actividad constituye un elemento més en la adquisicion de valor de la obra. La entronizacion socia del
marchante, sin embargo, no llegara hasta finales del siglo X1X y su arquetipo, sin duda, 1o consituye
Ambroise Vollard, el "descubridor" y mayor traficante de impresionistas’™.

En d S. XX, los nuevos reyes y principes, es decir, las grandes corporaciones multinacionales,
sustituyen a las vigias aristocracias en la compra de bienes artisticos y, curiosamente, 1o hacen por los
mismos motivos que estas Ultimas, es decir, por prestigio (para generar cierta imagen corporativa) y
como inverson® (Martorrella, ., 1990). Si hasta ese momento, la funcion finaciera del arte era
principalmente como depdsito de vaor, con € desarrollo de los mercados financieros, también e arte
deviene en determinados momentos en un activo con elevadas revalorizaciones’” y un mercado muy
&gil que lo convierte en sumamente liquido, y ,en definitiva, atractivo finacieramente. El interés del arte
como inversion financiera ha originado multiples articulos, e incluso durante los afios ochenta en
algunas revistas financieras se publicaban las cotizaciones de las pinturas como S se tratara de
acciones. Numerosos estudios han contrastado las tasas de rentabilidad de las inversiones en arte y
otros sudtitutos financieros (vid. Frey y Eichenberger, 1995), llegando a la conclusion que, para
periodos largos de tiempo, la tasa de rendimiento rea de la pintura ha estado constantementnete por
debajo de sus sustitutos financieros, mientras € riesgo era superior (Frey B.S., Pommerehne, W.W,

® En sus memorias, A. Vollard cuenta que, ante una demanda de consejos para hacer fortuna, por parte de dos
jovenes marchantes, les contesta: "No poseo , ni conozco € secreto de hacer fortuna. Mi experiencia, de la que quieren
ustedes sacar provecho, solo me recuerda cuanto debo a mi invencible propension a sueno. Muchas veces, a entrar en mi
tienda, agun aficionado me encontraba adormilado. Yo no le escuchaba, todavia medio dormido, dando cabezazos y
tratando de contestar. El cliente tomando por una negativa mi ronroneo, aumentaba progresivamente su oferta. De tal modo
gue, cuando ya cas me habia despertado, mi cuadro habia conseguido un aza notable. En este caso se puede decir que la
fortuna se adquiere durmiendo" (Vollard, A. 1983)

% "Although art administrators refuse to verbalize openly that art is a good investment, it is justified in these terms,
and art is sold at huge profits if and when it benefits the corporation. Consistent with organizational policy, art serves to
decorate, publicize, benefit employees, and contributes to afirm'sprofitability”" (Martorella, 1990, pig 48)

%' La obra Las bodas de Pierrete de Picasso, fue comprada en Febrero de 1989 por un coleccionista sueco por 600
millones de pesetas, ocho meses nds tarde fue vendida en una subasta por 5.700 millones de pesetas



1989). Pero dlo no haimpedido que & marchante tradicional haya sido sustituido en los momentos de
mayor especulacion por tiburones financieros’.

Los flujos de grandes obras maestras, primero de Europa hacia Estados Unidos, y ya en los afios
ochenta de Estados Unidos y Europa hacia Japon son un fidl reflgo (tal como lo fueronen e SXVIly
XVIII) de declive y auge de unos y otros espacios economicos. Las dificultades por las que atraviesa
actuamente & sistema financiero nipon ha provocado que una parte importante de las obras compradas
durante el “boom” de los ochenta se encuentre en las camaras de | os bancos acreedores.

En € resto de los bienes culturales, aunque & proceso no resulta tan espectacular, también la principal
institucion para la liberacién del artista de sus patronos eclesiasticos y principescos es la aparicion de
los mercados, que en & campo de laliteraturay la poesia se generaizan yaen € siglo XVIII. Ta como
escribia Oliver Goldsmith en 1762: "En la actualidad, |os pocos poetas de Inglaterra ya no dependen de
los grandes para sus subsistencia; ahora no tiene mas patronos que e publico, y éste, considerado
colectivamente, es un amo bueno y generoso [...] Todo hombre culto de la comunidad , al comprar 1o
gue escribe un hombre de letras, contribuye a recompensarlo” (citado en Bell, D. 1977). Es este mismo
mercado e que ingtitucionaliza la funcion del agente mediador de la cultura, que antepone la
rentabilidad a la pasion por la cultura. En general, la ampliacion potencial de los mercados culturalesy
las perspectivas de rentabilidad asociadas incita a la entrada de operadores animados por una légica de
racionaidad econdmica. Los criterios de eleccidn basados en los gustos personales o en € ideal de la
creacion cultural se sustituyen paulatinamente por aproximaciones a producto cultural basadas en €
célculo econdmico (Moati, 1992b).

5. El arte como mensaje

La interpretacion sociologica tradicional , sobre las relaciones entre arte y poder, nos conduce &l
concepto del arte como conformador de las conciencias, es decir, a arte, portador de significados,
como mecanismo de control ideolégico que es utilizado por |os poderosos para controlar y condicionar
a las masas. Es en funcion de esta virtualidad de las expresiones artisticas, que € poderoso intenta
orientar la produccion artistica y se encarga de difundirla para e cumplimiento de sus fines. Esta
percepcion, sin embargo, se argumenta con mayor frecuencia para ejemplos histéricos que para la
época moderna, de manera inversa a la construccion de la autonomia del artista. La revolucion
Francesa dio lugar a artista ilustrado, que colabora con las clases emergentes para difundir la buena
nueva. Y, s bien e arte y la estética burguesa, reflgo de la superestructura del capitalismo, son
rechazados por |os movimientos revolucionarios de base marxistadel S. X1X y del S. XX, no es menos
cierto que, paulatinamente, durante e siglo XX y con la aparicién del concepto de vanguardia (vid.
nota 13), & arte se identifica méas como expresion de la autonomia de la creacion frente a poder®.
Unicamente en los gercicios del poder totditario (nazismo, fascismo, comunismo) se utiliza
explicitamente a arte -entendido € arte en su acepcion clasica como instrumento ideologico a

% El japonés comprador de La Maternidad y Au lapin agil, de Picasso, en 1989, era apodado la Vibora en circulos
bursitiles por la falta deescripul os en sus operaciones financieras.

* Este es e poder denegacion del arte moderno que describe Octavio Paz
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servicio del poder®. Por e contrario, el "artista comprometido” de las sociedades occidentales es
aquel cuya finalidad es subvertir € orden establecido. Este abandono del arte como instrumento
comunicativo de los poderes establecidos, traslada las estrategias de manipulacion colectiva a otro
soportes de significado; los medios de comunicacion: que, compartiendo |os mecanismos basicos de
afectacion a consciente y a subconsciente de los individuos, cuentan con unas técnicas de produccion
y distribucion mucho més sofisiticadas y, por tanto, mucho més efectivas®. A finades del S XX, la
informacion, la publicidad y la propaganda son las verdaderas reinas vehiculares de las ideologias
dominantes, dgjando a arte tradicional solo € espacio contra el poder. Y aestas reinas hay que sumarle
un nuevo rey que difusamente, se coloca también en e mundo de las artes. El advenedizo y oportunista
séptimo arte -compendio de tantas artes-, con su fulgurante impacto, asume € protagonismo de la
comunicacion ideolégicay de latransmision de valores dominantes.

Aunque la utilizacion del arte como propaganda es casi consustancial a propio origen del arte, esta
utilizacion se institucionaliza de manera mas formal en la Grecia clésica. Por gemplo, € teatro es €
instrumento habitual de propaganda: "Los poetas trégicos estan pagados por € Estado y son
proveedores de éste; el Estado les paga por las piezas representadas, pero, naturalmente, solo hace
representar aguellas que estan de acuerdo con su politicay con los intereses de la clases dominantes.
L as tragedias son piezas francamente tendenciosas y no pretenden aparecer de otro modo; tratan temas
de la politica cotidianay se preocupan de problemas que directa o indirectamente tienen que ver con €
més candente problema del momento, que es la relacion del Estado de estirpesy € Estado popular]...]
La tragedia griega era, en € mas estricto sentido de la palabra, teatro politico” (Hauser, Tomo |, pags
114-15). En Roma es donde la imagen se convierte en € principa recurso propagandistico. Trajano
hace esculpir, cas de manera filmica, sus campafias vencedoras y |os préceres romanos garantizan su
pedigree socia en los bustosy retratos que encargan alos escultores

En genera, la utilizacion del mensaje creado por € arte cumple varias funciones: la mas neutra es la
funcién documental que representa una vision particular de la historia 'y, por tanto, con € contenido
ideologico que todo relato implica. Un incremento en el grado de intencionalidad ideol6gica vendria
representado por e arte como argumento cohesionador; es decir, la produccion artistica que resalta'y
difunde los puntos comunes y evita la plasmacion ddl disenso. El tercer escalon lo podia constituir la

¥ El movimiento revulocionario soviético libera una inmensa energia creadora en todas las artes; Kandinsky y
Malevich en las artes plagticas, Meyerhold, Tairov y Vajtangov en € teatro, Maiakovsky en poesia, Einsestein y Pudvkin en
el cine, Pilniak, Babel y Bulgakov en la narrativa. "En e decenio de 1930 todo habia terminado. Solo quedo € frio pastel de
un realismo socidista definido por € partido. Los que habian creado esos febriles experimentos estaban encarcelados, se
habian suicidado, habian sido silenciados o se hallaban en e exterior. Evidentemente, se planted la cuestion de s en una
sociedad tan obsesivamente dedicada a movilizar una multitud para la industrializacion, la independencia o los impulsos
errabundos de los artistas y 10s escritores, no seria una diversion de la creacion del nuevo hombre y de la canalizacion de las
energias economicas que € partido trataba de dirigir”. 8ell, D. 1977, pag 30)

% El "Jaccuse’ de Zola es e precedente paradigmatico del productor artistico comprometido en disputas
contemporaneas y cuyaposicion afectaal transcurso real de los acontecimientos

¥ Ladiscusiones teoricas, por tanto, se trasladan desde la sociologia del arte ala sociologia de la comunicacion. En
un reciente articulo de Roanld N. Jacobs, aparecen bien delimitadas cudles son las posiciones de insituciondistas,
estructuralistas y postestructuralistas respecto a papel socid de los medios de comunicacion. En este sentido es
especiamente significativo € discurso de los estructuralistas, que consideran que la estructura del discurso comunicativo
que ofrecen los medios tiene un impacto hegemaénico en las audiencias y que ésta es una simple articulacion de la ideologia
dominante. (Jacobs, R.N, 1996)



funcion legitimadora de la produccion artistica, es decir, aquella que sanciona mediante € lenguaje
simbodlico las relaciones de poder realmente pre-existentes, ya sea ocultando sus aristas més turbias o
afiadiendo contenidos que las justifican. Finamente, la mayor intencion ideol 0gica queda plasmada en
la funcion prosdlitista, que es aguella que, con técnicas més sofisticadas de comunicacion, trata de
convencer y convertir el comportamiento y la percepcion de los que estén expuestos al mensgje®

En conjunto, las religiones como pretendientes del monopolio simbolico, tienen una relacion confusa
con e control de las imagenes. Judios y musulmanes optan por solventar € problema de la
ambigliedad de las representaciones artisticas prohibiendo cualquier imagen que pretenda figurar la
naturaleza divina. En estos casos, € desarrollo de las artes plasticas se cursa a margen del ambito
religioso. En e caso de la tradicion cristiana, desde € episodio del becerro de oro, se han sucedido las
disputas sobre la pertinencia y la funcion de los iconos. Hasta € imperio bizantino, la cuestion de la
representacion de Dios queda atrapada en las discusiones teolOgicas, que tratan de interpretar e
conciso contenido del segundo mandamiento original del Antiguo Testamento: "No te haras escultura
ni imagen de lo que hay arriba en los cielos ni de lo que hay abajo en la tierra, ni de lo que hay en
las aguas debajo de la tierra” (Antiguo Testamento, Ixodo, 20, 3-17). Sera el Papa Gregorio € Grande
(590-604) € que se pronunciara por primera vez en defensa de una practica que se gercia de manera
semi-clandestina. (Pérez éménez 1996). EI argumento esgrimido tiene un claro regusto paternal-
educativo-propagandistico: la pintura podia ser para los iletrados lo que la lectura para los que sabian
leer. Es decir, un instrumento para “mejor formarse’ en los misterios de la fe. Sin embargo, no nos
parece casualidad que € mismo persongje que posibilitaba a mundo de laimagen su expresion, dentro
del seno de la Iglesia Catdlica, fuera e mismo que tuvo tiempo para fundar la Schola Cantorum de
Roma, cunadel canto gregoriano y, en definitiva, otra muestra de expresion artistica. La transcendencia
de esta toma de postura por parte de la Iglesia Romana es decisiva para la historia del arte occidental,
yaque lalglesia financia una parte importante de la creacion de las artes plasticas y de la m’suica hasta
bien entrado en siglo XIX. La historia de la Iglesia Catdlica es, sin duda, € paradigma més nombrado
de la utilizacion ideoldgica del arte®®. Arquitectos, pintores y escultores a servicio de un mensgje que
afectaba las formas de comportamiento, los miedos, los deseos e incluso los ritmos cotidianos de
millones de seres. "Con la convocatoria del Concilio [de Trento] cesd € liberaismo de la Iglesia
respecto a arte. La produccion artistica de la Iglesia fue puesta bajo vigilancia de tedlogos, y los
pintores habian de atenerse, especialmente en las empresas mayores, estrictamente a las indicaciones de
sus consgjeros espirituales [...]Taddeo Zuccari se atiene en Caprarola a las prescripciones recibidas
hasta en la eleccion de los colores’ (Hauser 1993, tomo 11, pag 38). Incluso es a partir de dicho concilio
cuando se establece la dicotomia entre ortodoxia catélica amiga de las artes y hergjiasiconoclastas, y se
percibe con claridad la funcion de las artes como instrumento propagandistico de influencias
desconocidas hasta entonces, no solo dirigido alas éites intelectuales sino a conjunto de la poblacion.
Religion y representacion han sufrido historias paralelas desde los abores de la civilizacion y los
medios para la formacion del imaginario colectivo han tenido siempre un hueco destacado en la
atencion y e esfuerzo de evangelizadores, prosdlitistas, gurus, brujos y druidas. En la actudidad, la

¥ Hay que hacer notar que esta es la funcion basica (de manera genérica) de la educacion y, en definitiva, de todos
los procesos de socializacion.

¥ Hauser, por € contrario, discrepa de la idea tradiciona de que el arte encargado por la Iglasia, sobretodo en la
época romanica, tuviera una funcion esencialmente propagandisitca, s fuera asi no se entiende la dificultad formal y estética
que adopta y que se convierte en incomprensible para las masas, tanto smbolica como estéticamente. (Hauser, Tomo |, pag
234)
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television se convierte en e principa escenario litargico, tanto de tel epredicadores americanos, como
del Papavigero. (Pérez Jimenez 1996).

L os retratos son otro género que combina el elemento propagandistico con otro motivo més espiritual
como es € anhelo de la posteridad ante la inevitabilidad de la muerte. Al taller de Lucas Cranach €
vigo, de Wittenberg le encargan, en 1533, sesenta pares de retratos de los nuevos Electores de Sgonia,
con € fin de distribuirlos entre sus contactos politicos (Hale, 1993, pag 300). Los retratos de los
pintores de camara, con todos su mensgjes simbdlicos, caracterizan la grandeza, la nobleza y €
elevado espiritu de los retratados. Todo un compendio de técnicas de marketing.

6. El artey ladistincion

Consumir bienes artisticos es, la mayoria de las veces, un acto social y de su sociabilidad se derivan
muchos de |os atributos por |os que resulta atractivo para los individuos gastar su tiempo y su dinero en
digerir piezas de piano, flautay oboe o teatro existencia. "En un mundo de informacion imperfecta
como es € que habitamos, dificilmente se liberard [€l poderoso] de tener que emitir las sefiales
correspondientes para que los demés reaccionen. Plumas y galones, bienes y signos de riqueza,
simbolos y actitudes acompafiaran cas siempre la detentacion del poder real” (Anis, D. 1992, pag 21).
No hay duda que € arte y la cultura han constituido historicamente signos 'y simbolos que distinguen.
El consumo de cultura caracteriza a su consumidor en sus grupos de referencia, asi como genera
mecanismos de emulacién o envidia que motivan que otros también consuman arte.

L os socidlogos ingtitucionaistas®™ Ilegan incluso a afirmar que précticamente toda la convencion del
arte no tiene més que esta voluntad de distincion. Para esta corriente sociolOgica, laimportancia de la
distincién como elemento definitorio de la propia naturaleza del arte ,queda reflgjada en € siguiente
parrafo de Ingris. "The toughly institutional theory holds that the status "work of art” is wholly
arbitrary and adscribed, for wholly ideological reasons in order to serve the status and wealth of the
special authorities. Although the term "art" has a long history with assorted meanings in the classical
and Renaissance worlds, it began to gather its present force towards the end of the eihteenth century.
That force, they allege, was ideological. Art was a badge of status. To be able to discern art was a
consequence of training and class member ship. The training took the name of aesthetics. This being a
class and capitalist society in the making, there quickly arose a social group, wich justified its
existence and selectes its membership in virtue of its power of aesthetic discrimination. This group
took to itself (and was assigned to do so by its rulers) the custodianship of art. It assumed a social
class position a little away from the ruling class but in public deference to economic power. Talking
amongst themselves, of course, its members disparaged those above them as well as those much
bigger crowds below them for their impotence in the art of making correct distinctions, thereby

® Este"etiquetaje” se refiere basicamente a Pierre Bordieau, visto por Inglis, sin embargo lavastay compleja obra
de Bordieau no encaja con etiquetas muy estrictas. Tal como nos hace notar Laic J. D. Wacquant (1993) a Bordieu se le ha
diliado a las principales tradiciones tedricas, Marxista, Weberiano, Durkheimiano, asi como estructuralista , incluso
indiviudalista, posmoderno o relativista. A nuestro parecer, Distinction: a social critique of the judgement of taste es una de
las aproximaciones mas acertadas d papel social del arte. En general, consideramos que la obra de Bordieu, respceto d arte,
tiene un tratamiento conteptual "muy economico” a utilizar lascategorias de oferta, demanda eintermediacion.



showing their own distinctiveness'®

Las necesidades de distincion son mayores en momentos historicos de una mayor movilidad social vy,
por tanto, es una hipétesis razonable pensar que la demanda de bienes artisticos derivada del deseo de
distincion serd mayor en esos momentos.

Las "obras pictoricas de gaerid' sirven de documento fehaciente, en los siglos XVII y XVIII, sobre la
funcion socia del coleccionismo, en un momento que existe gran confusion y movilidad respecto alos
roles sociales. En los cuadros de galeria se muestra a comerciantes y burgueses rodeados de las obras
de sus colecciones y visitados por persongjes ilustres que admiran la distincion y € gusto de sus
anfitriones™.

La tradacion de este concepto de distincion a momento contemporaneo debe resultar muy familiar
para los departamentos de comunicacion de las grandes compahias y, en general, atoda la ciencia del
maérketing. El arte es utilizado por las empresas para construir una imagen gue incorpora mensajes
particulares analizados y buscados por los departamentos de relaciones publicas. A pesar de que
pueden existir estrategias més sofisticadas, de manera genérica, coleccionar arte implica la apertura
hacia nuevas ideas y, por tanto, la empresa que expone dichas obras comparte y reflgja los mismos
valores creativos. Esta misma percepcion es la que motiva las actuaciones de patronazgo de las
empresas privadas sobre € sector cultural. También éstas, al igua que los antiguos tiranos griegos, o
los usurpadores del poder en el Renacimiento eran mas sensibles a las manifestaciones artisticas para
excusar su ilegitimo origen (Hauser, 1993, Tomo |, pag 100). Las grandes multinacionales lavan sus
culpas sobre & medio ambiente, la salud, la expoliacion de los recursos naturales de paises del tercer
mundo a través de su contribucion a desarrollo del mundo del arte (Martorella, 1990, pag 32),
disminuyendo las criticas hacia beneficios obtenidos con escaso control social. El arte sirve para
comunicar valores humanisticosy creativosy para generar unaimagen pdblica méas positiva.

7. Las compensaciones psicol 6gicas. goce estético y coleccion.

Si en los puntos anteriores hemos tratado la demanda de bienes artisticos como procesos cuya finalidad
es externa a propio individuo que la consume, en estos parrafos hablaremos del consumo artistico que
se explica por compensaciones estrictamente individuales. Esta percepcion que, sin duda, explica
parcialmente la demanda de bienes artisticos (al igual que las anteriores descripciones) se corresponde
mas adecuadamente con la concepcion mas "primitiva’ de los modelos de demanda que ofrece la
economia, a mismo tiempo que coincide con € discurso menos "contaminado” por las ciencias
sociaes de la teoria estética e aborada por criticosy artistas®. Desde e punto de vista de la economia,

¥ Este es un texto de Fred Inglis donde precisamente discrepa la vision de los ingtitucionalistas (especialmente
Pierre Bordieu) sobre e papd distintivo del arte. (nglis, F, 1993)

¥ Uno de los cuadros mas representativos de esta funcion es La galeria de Cornelius van der Gheest de Willem
van Haecht. Las obras de diversos maestros estan siendo admiradas por principes, condesas, militares y autoridades
burguesas. En los personajes se incluye también a "los aristocratas’ del espiritu como Rubens o van Dick. Un verdadero
homengje a la "nobleza' del comerciante de especias y decano de la guilda de Amberes, Cornélius van der Gheest. Otros
documentos de este estilo son laGaleria del archiduguelLeopoldo Guillerma, de Teniers.

¥ Esta version de la critica estrictamente estética queda bien reflejada en |a frase citada por Bordieu (Bordieu,
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la demanda de arte por parte de los individuos, sean 0 no poderosos, se expresa porque su consumo
proporciona ciertos placeres (utilidad) que son comparables a precio que hay que pagar por ellos. La
esencia de dicha utilidad radica en algunos mecanismos psicol égicos como pueden ser el gozo estético,
el deseo compulsivo de la coleccion de bienes. A partir de estos planteamientos y sin entrar en los
procesos que generan esas contraprestaciones individuales, seria facil deducir un entorno explicativo
que andiza, dentro del marco de la teoria del consumo racional, tanto los comportamientos de la
produccion como los de la demanda, asi como las especificidades del producto artistico frente a otros
bienes de consumo (vid. Mossetto, 1994, cap 6).

No hay duda que también los poderosos obtienen placer estético de la contemplacion y disfrute de los
productos artisticos y estan dispuesto a pagar por ello. Carlos | de Inglaterra no podia contener su
ansiedad por contemplar los cuadros de maestros italianos comprados por sus agentes 'y se desplazaba
a puerto para disfrutarlos aln antes de ser descargados. Y € propio Rubens comenta, respecto a
monarca espariol Felipe IV, que "es verdad que la pintura le produce verdadero deleite" (citado en
Brown, é. 1995, pag 99). La sofisticacion de los codigos artisticos obliga a que € gozo estético, en €
caso d% la cultura, requiera de cierto entrenamiento cuyo elemento basico es la exposicién 0 consumo
previo™.

La demanda de arte por parte de |os poderosos responde también a una exigencia psicologica que, en
algunos casos, |lega a niveles patoldgicos y que es e coleccionismo. Evidentemente ,el coleccionismo
no se limita a los bienes artisticos y puede englobar cualquier otro bien. Este deseo compulsivo se
manifiesta de manera bastante generalizada e incluso se manifiesta en distintas culturas. "El impulso
por coleccionar se manifiesta desde temprana edad. En un estudio realizado por Caroline Frear Burk se
demostraba que sdlo & 10% de los nifios y € 9% de las nifias no se muestran activos coleccionistas’
(citado en Gil, 1994, pag 34). Coleccionar significa reunir objetos de una determinada categoria por los
gue e coleccionista siente una atraccion especia. Tut-Ank- Amon ya reunia bastones de manera
compulsiva (citado en Gil, i 1994, pég 35). El coleccionismo que a nosotros nos afecta, sSin embargo, es
un fendmeno de la Edad Moderna que justifica € interés del objeto coleccionado en su valor forma y
artistico y no en su rareza, valor pedagogico o valor material (en este Ultimo caso la voluntad no es
coleccionar Sino atesorar).

Coleccionar de manera general exige tener tiempo 0cioso y, en concreto, para coleccionar arte es
necesario un elevado nivel de renta, ya que cada uno de los objetos tiene un precio individua elevado.

Efectivamente, € coleccionismo como actividad individua tiene también otras justificaciones que ya
han quedado descritas en |os parrafos anteriores como la distincion o incluso € placer estético, pero no
cabe duda que existe cierto proceso psicologico que incentivay motiva la acumulacion de objetos para
su contemplacién o deleite al margen de estas otras compensaci ones.

También es cierto que se podrian encontrar otros mecanismos psicolégicos més sofisticados que

1992, pags 10-11) que alude a la percepcion como un hecho hermenéutico, accesible sélo por iluminados; "Le fait que
I'oeuvre d'art représente un defi lancé a notre compréhension parce que'dle échappe indéfiniment a toute explication et
gu'elle oppose une résistance toujours insurmontable a qui voudrait la traduire en I'identité du concept a été précisément pour
moi lepoint de départ de mathéorie herméneutique”; citado de Gadamer (1991): L'art de comprendre. Aubier Paris.

¥ Ver en @ capitulo siguiente e caracter adictivo de los bienes culturales.



expliqguen demandas concretas de mentes concretas (demanda pornografica, de entretenimiento,
religiosa, narcética, escabrosa etc. ..) pero que quizas no tengan la generaidad y la relevancia para
nuestros fines, que tienen las dos resaltadas.

8. Unasrecapitulaciones a media jornada.

El somero repaso realizado en las paginas anteriores nos apunta la complgidad y la multiplicidad de
variables que podemos detectar para contestar a la pregunta que nos plantedbamos al principio; ¢Por
gué los poderosos demandan arte y cultura?. Lo mas probable, en cada caso concreto, es que €
comportamiento individual venga explicado por una adecuada combinacion de las razones presentadas
en los puntos anteriores. Sin embargo, € gercicio realizado nos puede ayudar a sistematizar unas
relaciones que, a nuestro entender y tal como intentaremos argumentar posteriormente, tienen mucho
gue ver con la configuracion actua de las politicas culturaes.

En € siguiente cuadro, que no tiene més intenciones que las estrictamente expositivas, resumimos las
razones gue nos han aparecido alo largo de nuestro andlisis sobre la pregunta formulada.

Cuadro 1.1.
Factores que explican lasrelaciones entre e poder y las artes.

Recompensa Valor explotado Caracter del creador
Compensaciones Psicol dgicas. El valor de uso del bien. Artistal artesano.
-Placer estético. (Habilidadesartistico-técnicas)

- Coleccionismo.

Compensaciones Sociales. El valor de uso del mensgje: Artista propagandista.

- Como vehiculo ideologico | (Habilidades comunicativas)
(documental, cohesionador, legitimador,
proselitista).

- Como signo, simbolo y representacién
de status y prestigio.

Discurso mitico sobre el creador y la obra creada HMercantilizacion del producto = Autonomia de la creacion

Compensaciones Econémicas El valor de cambio del bien. Artistagenio.

Fuente: Elaboracion propia.

Efectivamente los poderosos, a igua que € resto de los humanos, consumen bienes culturales porque
obtienen algo a cambio. Como corresponde a las complejidades del bien cultural, las recompensas son
distintas y estén relacionadas o con & &mbito individual o con e ambito social. Las primeras derivan su
naturaleza del valor de uso del bien, mientras las segundas |o hacen de su valor smbdlico; es decir, de
su significado 0 su mensaje. Excepto en los Ultimos cincuenta afios, la demanda significativa de bienes
culturales provenia de |os poderosos que poseian tanto el tiempo de ocio necesario como la posibilidad
para adquirir las aptitudes para su consumo, asi como la renta destinada a consumo suntuario. Esta
demanda expresada en el mercado junto con & desarrollo de un discurso que mitifica el valor de la

22



Cap 1. PODER Y CULTURA. EL ORIGEN DE LAS POLITICAS CULTURALES. Pau Rausell Késter

creacion y de la obra creada, posibilita la institucion de mecanismos estables para la mediacion entre
produccion y demanda y, por tanto, la mercantilizacion de los bienes culturaes, o que a su vez
incorpora la compensacion estrictamente  monetaria como un argumento motivacional mas para la
demanda de productos artisticos.

Estas causaciones no son lineales ni describen ningan proceso histérico concreto y, ni siquiera pueden
aplicarse de manera general a conjunto heterogéneo de los bienes culturales, sino que solo trata de
sistematizar, de manera ordenada, la relacion entre € valor del bien artistico y los mecanismos que
generan dicho vaor.

Considerar que persisten los mecanismos basicos que generan la demanda cultura es € primer paso
para intentar comprender como se articulan y a través de qué procesos se generan las decisiones
colectivas que determinan la provision/produccion publica de cultura. El siguiente paso es afladir los

argumentos que caracterizan e mundo contemporaneo frente ala vision histérica que hemos realizado.
En primer lugar, hay que reconocer la existencia de mas agentes en la configuracion de estas decisiones
Yy, por tanto, serd necesario observar como y en qué sentido se establecen los modelos de interaccion
entre los agentes implicados. En segundo lugar, & advenimiento de las sociedades democréticas en €
ambito politico y la utilizacion del mercado como principal ingtitucion asignativa incorporan un nuevo
marco en & que se desarrollan estas relaciones. El gercicio de la politica cultural parte de otraidea que
no ha salido a colacion en los parrafos anteriores: la utilidad social del consumo cultural, y que
también es merecedora, a nuestro parecer, de ciertas reservas. En e siguiente punto nos dedicamos a
exponerlas.

9. Otraleyenda dulce: & consumo cultural.

Socrates.- Asi, pues, se podra complacer a una muchedumbre de amas reunidas sin
preocuparse de lo que les es més ventaj 0so.

Callicles.- Asi melo imagino.

Socrates.- ¢Podrias decirme que profesiones son las que producen este efecto?, o megjor adn, s
lo prefieres, te interrogaré, y a medida que te parezca que una profesion es de esta clase dirés
gue si, y S te parece que no, diras que no. Comencemos por la profesion de flautista. ¢No te
parece, Callicles, que visa nada mas a procurarnos un placer y que de lo demés no se
preocupa?.

Callicles.- Eso me parece.

Socrates.- )Y no juzgas lo mismo de todas | as profesiones parecidas, como la de tocar laliraen
los juegos publicos?.

Cdllicles.- Si

(Diadlogos de Platon. Gorgias o delaretorica)

Un axioma que aparece sin discusion es aquel que declara que una sociedad con mas cultura es mejor
que una sociedad con menos cultura. Y en este contexto hablamos de "culturd’ entendida en sentido
Kantiano y no antropol 6gico®. Es decir, aquella que se refiere ala cultivacion del espiritu y lamente a

“ el concepete de cultura)..".sovint opera com a sinonim de civilitzacié en un sentit antropoldgic, moltes vegades,
en un sentit radicalment restrictiu, com a definicié de productes intel.lectuals atament sofisticats i especialitzats. En €l



través del consumo de bienes culturales. Asi, determinadas cifras se convierten en indices sobre la
salud cultural de las naciones (cifras sobre lectura, asistencia a teatros o auditorios musicales) y mejorar
dichas cifras, uno de los objetivos de las politicas culturales. Sin embargo esta concepcion, a pesar de
gue esta completamente extendida y aceptada, resulta de una endeblez sorprendente si se profundiza un
poco més en su andisis.

El "arte por € arte" ha sido una consigna que en determinados ciclos historicos ha sido reclamada, con
mayor o menor éxito, desde la esfera de la produccion artistica®. Sin embargo, € discurso elaborado
alrededor del consumo masivo de cultura, aporta siempre la necesidad de una teleologia individual o
socia de dicho consumo. La cultura seria se contrapone en este sentido al mero entretenimiento o
espectaculo que queda relegado a una posicion inferior precisamente por su frivolidad. El hedonismo
de la sociedad de consumo del capitalismo moderno tropieza en la frontera de la cultura seria'y parece
reservarse solo para la demanda de entretenimiento. Desde la perspectiva individual, consumir cultura
por & simple placer estético que proporciona, parece casi un derroche de recursos. Se estalece asi una
jerarquizacion mora del consumo y que, incluso, ya ha sido sefialada por agunos economistas. Pigou,
en su Economics of Welfare, ya afirmaba® "Of differents acts of consumption that yield equal
satisfaction, one may exercise a debasing, and another an elevating influence. The reflex effect upon
the quality of people produced by public museums, or even municipal baths, is very different from the
reflex effect of equal satisfaction in a public bar”. Los bienes culturales se han convertido asi en bienes
de inversion de capital humano, que sirven en una perpetua espiral para mejorar € consumo de futuros
bienes culturales o para conseguir € desarrollo de las potencialidades individuales en un proceso que
solo puede concluir con la desaparicion del individuo. Esta interiorizacion de la teleologia del consumo
cultural ha provocado gue los bienes culturales se incorporen en € cada vez mas numeroso grupo de
bienes que manifiestan nuestra debilidad de voluntad®. Tal y como muchos individuos consideran que
deberian hacer més gercicio, consumir menos television, fumar menos, comer més sano, también
consideran que deberian consumir mas bienes culturales.

A nivel colectivo, € consumo cultural asume la exagerada funcion de elevar € espiritu de las
sociedades, convirtiéndose asi en una magica vacuna de amplio espectro para las patologias sociales.
Incluso las criticas més acendradas respecto a la intervencién publica reconocen que e desarrollo de
las artes son € reflgjo de una sociedad buena y que sirven y aseguran la mejora socia (Lingle, C.,
1992) .Este discurso, que otorga a los bienes culturales la etiqueta de bienes preferentes (merit goods),

primer cas podem referir-nos ales' cultures precolombines’ i en € segon, podem expressar exigencia de nivell cultural quan
diem que "lestelenovel-les no son cultura’ (Marin, E.; Treserras, J.M.1994)

! |n the twentieth century the idea of art for art's sake undergoes a rather radical transformation, generating a more
serius and systematic doctrine, and exerting a more positive influence upon artistic creation. it now appears in new
interpretations of such concepts as "pure poetry", "significant form", "plastic form". The significance of this movement liesin
the insistence that the work of art is an autonomous and self-contained entity; its meaning a value are exhautively contained
in its material and formal being. Works of art do not need to borrow significance from biographical, psycological, historical
or sociologica sources; their significance lies in the forma structures taht they realie in a materia medium. (Jemkings,

Iredell 1968)
“2 Citado en Moore, T., 1976

*"En general,  problema de lavoluntad déhil significa obrar contra el buen juicio de uno o hacer lo que uno cree
(considerados todos los factores) que nodeberia hacer”. (Elster, J. 1989 b, pag 33)
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es el gue sustenta gran parte de las intervenciones gubernamental es en cultura.

Para poner en solfa estos mégicos atributos del consumo cultural, 1o més llamativo son los
escandal osos contragjemplos ¢No era culta la sociedad alemana de la Segunda Guerra mundia?. Una
significativa escena de la pelicula de Spielberg La lista de Schindler ilustralo que queremos expresar.
Durante la evacuacion del gueto de Cracovia, en un momento de labrutal razzia, uno delos oficiales se
pone a tocar € piano en una de las casas de los judios. Dos soldados se detienen en la puerta de la
habitacion e inician unadiscusion, entre las réfagas, sobre s 1a obra que esta interpretando € oficial se
trata de Mozart o Bach. Después, se marchan traguilamente a continuar la masacre. Hablamos de la
cultura como una capa protectora contra "las raices atavicas que acechan apenas por debajo de la
existencia y que constantemente presionan por manifestarse”, tal como interpreta D. Bell sobre la
literatura de Joseph Conrad (Bell D., 1977, pag 19). Seria interesante investigar s los indices de
lectura, 0 la asistencia a los teatros eran més elevados en la antigua Checodovaquia que en la antigua
Y ugosavia. Estoy seguro que no encontrariamos diferencias sustanciales. Y sin embargo, una sociedad
resuelve de manera civilizada la division entre sus comunidades y |a otra se lanza a un guerra brutal y
salvg e donde los antiguos vecinos que se prestaban lasal y € arroz se vuelven violadores, torturadores
y asesinos mutuos.

Nadie ha demostrado con claridad que una sociedad que consume bienes culturales en proporcion
elevada esté inoculada contra los derrapajes de la barbarie, a menos que la definicion de "culta' se
realice de manera tautolégica; es decir, sera culta aquella sociedad que no utilice la barbarie para
resolver sus conflictos. Pero entonces la calificacion de culta no tendra nada que ver con indices de
lectura, ni con el nimero de orquestas sinfénicas, ni con las galerias de arte, ni con los museos, ni con
nada de lo que es funcion de un palitico responsable de la politica cultural. Tampoco a nivel colectivo
existe ninguna correlacion evidente entre mayor consumo cultural y mayor éxito econdmico o mayor
felicidad, sea ésta medida como sea.

La idea de la bondad socia del consumo cultural, que nos col6 algun ilustrado de hace doscientos o
trescientos afos en € imaginario colectivo, se ha de poner en cuarentena, a menos que alguien aporte
argumentos mas contundentes. Hasta ese momento, € beneficio colectivo del consumo cultural -que
No es poco- no es més que la suma de los beneficios estéticos o sociaes que obtienen los individuos
que consumen cultura y de los beneficios derivados del arrebato creativo y monetarios que obtienen
aquellos individuos que la producen. Por mucho que nos duela, no existen significativas mejoras en €
funcionamiento socia entre una colectivo que contenga muchos individuos dispuestos a ocupar su
tiempo viendo realities shows televisivos, frente a otra en que la mayoria de sus miembros sepan
tararear las sinfonias de Mahler. No es mejor, en ninguno de los términos que podamos considerar
como éxito colectivo, una sociedad de empedernidos lectores de prensa del corazon frente a otra de
devoradores literatura seria . En ambos casos, la segunda sdlo serd mas culta 'y eso solo significa que
consume mas bienes culturales.

La mitologia sobre los efectos sociales beneficiosos de un consumo cultural masivo es una idea de la
[lustraciéon que se insitucionaliza mundialmente durante e Siglo XX. Desde 1951, la UNESCO es la
rama de las Naciones Unidas que tiene por objeto fomentar €l desarrollo cultural de todo € planeta,
concretando la no demostrada idea de que cuando gran parte de la poblacion consuma bienes culturales
desaparecera la mayoria de los conflictos que asolan la convivencia entre los seres humanos. Desde
nuestro punto de vista en este optimismo infundado es donde hay que buscar € origen de la pobreza



del debate socia alrededor de la cultura, en € que cuaquier arista que se salga del “consenso
ilustrado” queda inmediatamente ahogada en pomposas retoricas.

Produccion y consumo cultural son destinos alternativos del mismo tiempo y de [os mismos recursos.
Seguir un curso por correspondencia sobre pintura y pintar bodegones y marinas en casa €s un uso
aternativo del tiempo y e dinero necesario para visitar exposiciones de cubismo, de la misma forma
que tocar la guitarra como aficionado nos impide ir con mayor frecuencia a conciertos de musica
clasica. A nivel macro, las sociedades deben decidir qué parte de sus recursos se dedica ala creacion y
cud hacia e consumo™. La democratizacion del consumo cultural ha corrido parada a la
democratizacion de la produccion cultural. De unos pocos centros de produccion cultural a finales del
S.XIX, se ha pasado a un modelo donde cualquier concentracion urbana de tipo medio, en cualquier
parte del mundo, cuenta con su nulcleo relevante de productores culturales. La paradoja aparece
cuando consideramos que la cantidad de bienes y servicios creados se convierte en un stock acumulado
histéricamente y de dimensiones crecientes, y su consumo Optimo requiere de una formacion
continuada y de un proceso de aprendizaje constante de los nuevos codigos smbdlicos. Las exigencias
del propio proceso cregtivo obliga, ademas, a una constante renovacion de los lengugjes artisticos, de
las técnicas artisticas y de la propia concepcion y redefinicion del hecho artistico y, por tanto, su
consumo requiere de las habilidades -cada vez mas sofisticadas- para decodificar el cambiante mensaje
artistico.

Esto explica en e S. XX las dificultades que tiene la produccion cultural contemporanea de
incorporarse de manera permanente a acervo de la cultura seria 'y cdmo se limita a congtituir una
sucesion de "ismos' que aparecen y desaparecen de las practicas del consumo masivo a golpes de
presion mediatica. La masificacion del consumo cultural se ha sustentado, no en € consumo de cultura
contemporanea, Sino basicamente en consumo del stock existente de “cultura clasica’ cuyas
habilidades de interpretacion son ensefiadas en los sistemas generales de educacidon reglada.
Contextualizar y entender a Cervantes, Shakespeare, Mozart 0 Velazquez y a sus obras artisticas es una
capacidad con la que cuenta la mayoria del conjunto de la poblacion formada, afirmacion que ya no
resulta tan evidente si hablamos de musica, poesia, teatro o pintura contemporanea™. La constatacion
de este hecho nos lleva a la paradoja de que las mismas actuaciones de promocion publica de la cultura
estén dirigidas hacia productos distintos seguin nos refiramos a la produccion o a consumo. La misma
institucion que programay subvenciona sinfonias de Mozart y Vivaldi parae publico, concede becas a
compositores contemporaneos cuyas obras no tendran nunca la difusion de sus homaologos historicos.
La extenson y masificacion del consumo cultural no es € reverso de la masificacion de la produccion
cultural, lo que provoca que, a pesar de la multiplicacion exponencial de obras creadas, éstas

*“ Es @ mismo dilema que se presenta en términos de stocks patrimoniales: ¢ Qué proporcion de recursos dedicar a
la coservacion del patrimonio existente y qué proporcion a "producir” nuevo patrimonio?. Para un analisis de la dimension
economica de este dilema ver Mossetto 1993, cap 7. Partiendo de este andlisis y en formato periodistico, Rausell trata el
tema de larestauracion del Teatro Romano deSagunto (Rausell, 1993).

* Esta afirmacion es matizable segin de los soportes creativos que estemos hablando -por gjemplo es més frecuente
que e conjunto de la poblacion formada domine las habilidades perceptivas parae "pop art” o € cubismo que paralamasica
dodecafonica, 0 en general toda la musica "seriad’ contemporanea -. De manera intuitiva nos explicamos estas diferencias por
las diferentes técnicas de consumo -es posible contemplar a través de reproducciones la Historia del Arte, en una semana,
mientras que esto no es posible en & caso de lamuasica y por la cantidad y velocidad de las "revoluciones formales' que se
dan en los distintos ambitos creativos. Hay menos diferencias formales ( muy entre comillas) entre e Quijote y unanovelade
Garcia Marquez, que entre Bach y lamusica dodecafonica o entre Quevedo y lapoesia simbolista.
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continlian sin perder su esencia mitica'y que, por tanto, aguellas que finalmente Ilegan a los mercados
profesionalizados mantengan un elevado precio (a costa de que la mayor parte de la produccién
artistica quede por descubrir publicamente). Si bien este hecho parece perjudicial para los creadores
contemporaneos, ya que no solo deben competir con sus coetdneos Sino principalmente con sus
antecesores, N0 es Menos cierto que ese comportamiento asimétrico de oferta y demanda sostiene €
aura magica sobre el hecho creativo y permite mantener, para agquellos que finalmente traspasan la
barrera del favor del publico ( o megor dicho, de la atencion mediética), una relacion de poder
sobrevaluada y ,por tanto, unos precios mayores por unidad de produccion. El mito del artista persiste.

10. La cultura como objetivo de la politica publica.

Las relaciones descritas en los puntos anteriores sobre las relaciones entre e poder y la cultura,
evidentemente no son suficientes para explicar 10s vectores que determinan la préctica concreta de las
politicas culturales. Sin embargo, apuntan algunas caracteristicas que necesariamente habra que tener
en cuenta. Se ha dedicado mucho tiempo en Economia de la cultura a descubrir s existen razones de
peso para que € Estado participe en la proteccion, promocion o conservacion de la cultura, pero no
existen explicaciones plausibles de por qué y en funcion de qué argumentos se disefian las politicas
culturales (Rausell, P. 1995).

10.1. El derecho alacultura.

A todos estos rasgos que nos sirven de los andisis precedentes hay que incluir, por supuesto, otros que
derivan basicamente del fendmeno genera de la democratizacion de las sociedades occidentales vy,
particularmente, de laidea de la democratizacion de la cultura. El "derecho ala cultura’, incluido en la
"Declaracion Universal de los Derechos del Hombre" de 1948, ha sido uno de los elementos claves en
la aparicion de las politicas culturaes. Este derecho, que declaraba originamente: Todos |os individuos
tienen derecho a participar libremente en la vida cultural de la comunidad, fue ampliado en 1970 por
Rene Maheu, Director General de laUnesco:

"It is not certain that the full significance of this text, proclaiming a new human right, the right to
culture, was enterily appreciated at that time. If everyone, as an essential part of his dignity as a man,
has the right to sharein the cultural heritage and cultural activities of the community -or rather of the
different communities to wich men belong (and that of course includes the ultimate community -
mankind), it follows that the authorities responsible for these communities have a duty, so far as their
reosurces permit to provide him with the means for such participation [...] Everyone, accordingly, has
the right to culture, as he has the right to education and the right to work [this is the basis and first
pour pose of cultural policy]" (citado en Girard & Gentil, 1983, pag 182-3)

Esta redaccion implica, pues, una responsabilidad concreta en @ sector publico para garantizar €l
derecho a la cultura, incluyéndose asi -especidmente en Europa- en € desarrollo globa de las
economias del bienestar. Se incorpora también el concepto de democratizacion de la cultura, que es un
concepto que presenta una doble vertiente: por una parte significa que € conjunto de la poblacién no
debe estar excluido de un consumo que tradicionalmente solo llegaba alas dlitesy, por otraimplica que
los individuos, através del sistema democrético, tienen la posibilidad de afectar a las decisiones sobre
provision o produccion cultural por parte del Estado.



Todos estos nuevos vaores se incorporan a unas intervenciones que ya no dependen solo del capricho
del soberano, sino que se han congtituido en derechos fundamentados a partir de cierto consenso
democratico. La asuncion colectiva de la intervencion cultural como sujeto de la accion politica,
implica la construccion de un discurso legitimador basado en ventajas sociades que vistan ciertas
decisiones que historicamente se han tomado a partir de [6gicas individuaes. Una parte de ese gercicio
legitimador parte de ese proceso de mitificacion del consumo cultural que hemos descrito en parrafos
anteriores. Basicamente el consenso se articula a partir de losvalores culturalesde |os bienes artisticos.

10.2 Losvaloresculturales

Sea cua sea la definicién de bien artistico, en un entorno tecnologico e informacional cambiante,
resulta completamente extendida la idea de que éste es un vehiculo de valores culturales. Hablar de
valor cultura significa hablar de un concepto demasiado amplio y que, en muchas ocasiones, encubre
la falta de un andlisis méas preciso. )Cua es € contenido de ese vaor cultural y por qué exige una
proteccion determinada?.

El valor cultural realmente comprende y contiene varios valores de caracteristicas distintas, las cuaes
detallamos a continuacion:

1) El vaor de la creacion: la creacién/innovacion que todo bien artistico incorpora es un bien pdblico
gue tiene efectos beneficiosos sobre e conjunto social y, como tal, deben ser soportados por la
sociedad. Se trata no tanto de asegurar € bien creado como de garantizar € propio proceso de
creacion. Para incentivar la creacion, € creador debe encontrar una recompensa a sus esfuerzos. La
mercantilizacion de la obra creada o, en su defecto la intervencion pdblica, tiene como objetivo aentar
ese esfuerzo creativo e incentivar las creaciones futuras. EI mercado, exclusivamente, no puede
garantizar la recompensa de la creacion, especialmente por dos razones. por una parte, e mercado no
interioriza los efectos de la creacion sobre otros sectores o sobre € conjunto de la sociedad y, por otra
parte, todo proceso creativo es una apuesta con elevadas probabilidades de fracaso. De la misma
manera que la investigacion, la creacion ordenada con criterios exclusivos de mercado que exigen
recompensas a corto plazo, es deficitaria por definicion. Los efectos externos de |os procesos crestivos
pueden incluso percibirse pasadas varias generaciones.

2) El valor del mensgje: las formas simbdlicas que se trasmiten a partir de la obra creada coinciden con
valores y conocimientos que son sentidos por la comunidad o son Utiles para conseguir mayores
grados de cohesion social y de progreso. Por tanto, deben ser promovidos colectivamente La difusion
de la higtoria, la ciencia, la tecnologia, la lengua o la de valores como la tolerancia, l1a libertad, 1a
identidad o cualquier otro, es una necesidad bésica para garantizar la sostenibilidad del entramado
valorativo que permite la pervivencia del sistema democrético. Es decir, la difusion de determinados
mensgjes resultan necesarios para ordenar un ideal de sociedad que se pretende que se proyecte
conjuntamente.

3) El valor de lapluraidad: la pluralidad es también un valor colectivo en las sociedades democréticas.
S6lo mediante € respeto ala diversidad es tolerable latirania de las mayorias. La produccion de bienes
culturales, como actividad industria tiene unos costos por unidad de producto que dependen del
nimero total de unidades. Segmentos estrechos de demanda no verian satisfechas sus necesidades
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culturales s deben proporcionar la recompensa adecuada a los productores. Garantizar, mediante la
produccion o provision publica, la pluralidad de la oferta es un objetivo de la intervencion de los
poderes publicos.

4) El vaor de laformacion: los bienes culturales incrementan la formacion y la educacion de aguellos
individuos que los consumen, capacitandolos para un desarrollo integral de su esencia humana. Este
concepto del derecho a la posibilidad del desarrollo individual es uno de los pilares de la vision
humanista que impregna a las sociedades occidentales desde la llustracion, y que sustenta las ideas de
progreso y felicidad. El argumento que inspira la intervencion publica para mantener este valor
formativo de los bienes culturales, frente a modelo asignativo del mercado, reside en e hecho de la
"demanda de formacion” expresada a través del mercado seria inferior a la Optima, dado que los "no
formados’ no calibrarian las ventajas que les puede reportar la formacion y, por tanto, manifestarian
demandas inferiores a las eficientes. Por otra parte, la formacion es un requisito previo para mantener
laigualdad de oportunidades y en consecuencia, entra dentro de la l6gica del papel redistributivo que
seleasignaal Estado en las sociedades occidentales.

La politica cultural moderna, heredera histéricamente de practicas basadas en la l6gica individua se
conforma, por consiguiente, a partir de esas practicas y del acervo valorativo que, desde la revolucion
conceptual de la llustracion, inspira a las sociedades democréticas occidentales. Un andlisis que
pretenda explicar las formas de estas politicas debe atender necesariamente a esta doble realidad.



