Perspectivas
interdisciplinarias
desde las Américas
en contextos de crisis

OLAF KALTMEIER,
WILFRIED RAUSSERT
Y MATTISTEINITZ
(COORDS)










Creatividad en conflicto



Doi: 10.54871/ca24cc70

Creatividad en conflicto : perspectivas interdisciplinarias
desde las Américas en contextos de crisis / Olaf Kaltmeier
... [etal]; Editado por Olaf Kaltmeier ; Wilfried Raussert ;
Matti Steinitz. - 1a ed - Ciudad Auténoma de Buenos Aires :
CLACSO ; Guadalajara : CALAS, 2024.

Libro digital, PDF

Archivo Digital: descarga y online

ISBN 978-987-813-787-2

1. Creatividad. 2. Mujeres. L. Kaltmeier, Olaf, ed. II. Raussert,
Wilfried, ed. III. Steinitz, Matti, ed.

CDD 305.409

Otros descriptores asignados por CLACSO:
América Latina/Creatividad/Crisis

Arte de tapa: Ezequiel Cafaro
Correccion de estilo: Maria José Rubin
Diserio del interior y maquetado: Eleonora Silva



Creatividad en conflicto

Perspectivas interdisciplinarias
desde las Américas en contextos de crisis

Olaf Kaltmeier, Wilfried Raussert y Matti Steinitz
(eds.)

. Q
s s % CALAS < CLACSO



(\ CLACSO
0 Consejo Latinoamericano

c de Ciencias Sociales

J Conselho Latino-americano

de Ciéncias Sociais

CLACSO Secretaria Ejecutiva
Karina Batthyany - Directora Ejecutiva
Maria Fernanda Pampin - Directora de Publicaciones

Equipo Editorial
Lucas Sablich - Coordinador Editorial
Solange Victory y Marcela Alemandi - Produccion Editorial

i LIBRERIA LATINOAMERICANA Y CARIBERIA DE CIENCIAS SOCIALES
e  CONOCIMIENTO ABIERTO, CONOCIMIENTO LIBRE

Los libros de CLACSO pueden descargarse libremente en formato digital
desde cualquier lugar del mundo ingresando a libreria.clacso.org

Creatividad en conflicto. Perspectivas interdisciplinarias desde las Américas en contextos de
crisis (Buenos Aires: CLACSO, julio de 2024).
ISBN 978-987-813-787-2

OSSO

CCBY-NC-ND 4.0

La responsabilidad por las opiniones expresadas en los libros, articulos, estudios y otras
colaboraciones incumbe exclusivamente a los autores firmantes, y su publicacion no
necesariamente reflgja los puntos de vista de la Secretaria Ejecutiva de CLACSO.

CLACSO. Consejo Latinoamericano de Ciencias Sociales
Conselho Latino-americano de Ciéncias Sociais

Estados Unidos 1168 1 C1023AAB Ciudad de Buenos Aires | Argentina
Tel [54 11] 4304 9145 | Fax [54 11] 4305 0875
<clacso@clacsoinst.edu.ar> I <www.clacso.org>

Con el apoyo de:

w Federal Ministry
of Education

and Research



Indice

Introduccién

Wilfried Raussert, Olaf Kaltmeier y Matti Steinitz

Avances en la teoria e investigacion de la creatividad.
Un manifiesto sociocultural

Vlad Petre Gldveanu et al.

El disputado terreno de la creatividad

23

35

George Yidice

De la universidad a la pluriversidad. Creatividad y crisis

de la produccién académica de conocimiento
Olaf Kaltmeier

Creando horizontes de vida. La experiencia organizativa y de
liderazgo de comunidades campesino-mineras de Anori, Colombia.

69

83

Reflexiones y desafios para la universidad
Zayda Sierra, José David Hernandez Gandia, Hader Calderon-Serna
y Margarita Pérez-Osorno

Creatividad colaborativa en el espacio ptblico y flujos artisticos
radicales del Sur al Norte. De sandinistas y zapatistas al Occupy
Wall Street

107

Wilfried Raussert

La expresion de las que tienen voz. Las mujeres indigenas en
los ensayos, los testimonios y las teorias

131

Andrea Ivanna Gigena

Creatividades populares (en la perpetua crisis latinoamericana).
El eterno retorno de la inventiva y la supervivencia -y la verdadera
historia del alambre en el transbordador Columbia-

Pablo Alabarces

157



Pixar:la dominacién de la industria creativa en la era posfordista............ 177
Stephen Joyce

Creatividades artistica, cientifica y cinematografica entrelazadas
en la reparacion social de experiencias traumaticas 197
Bruno Lopez Petzoldt

iFuera de la caja! Formas creativas de utilizar las herramientas
digitales en las clases de musica 217
Johannes Voit

Sobre autores y autoras 243



Introducciéon

Wilfried Raussert, Olaf Kaltmeier y Matti Steinitz

[Doi: 10.54871/ca24cc70a

El término creatividad estid ampliamente asociado a la produc-
cién individual de obras de arte. En contraste, este volumen edi-
tado se propone explorar el papel de la creatividad como concepto
analitico y como factor clave para las transformaciones sociales
y culturales que han marcado diversos contextos de crisis en las
Américas. Desde perspectivas multiples como los estudios cultura-
les, la historia, la sociologia, la antropologia social, los estudios de
género y los estudios de los medios de comunicacion, los articulos
de este volumen se acercan a diferentes dimensiones de la creativi-
dad como impulsora de importantes cambios sociales y culturales.
Basandonos en las premisas del nuevo campo interdisciplinario
de los estudios sobre la creatividad, que centra la creatividad en
la investigacién de lo social, exploramos la practica creativa como
fuerza social e innovadora. A nuestro entender, la creatividad nos
inspira a pensar fuera dela caja, a crear relaciones entre opuestos y
a trascender las estructuras binarias. Al poner el foco sobre practi-
casy acciones creativas que van mas alla de la creacién individual
y que tienen un amplio impacto piiblico, queremos abrir un espacio
de dialogo sobre las siguientes preguntas centrales: ;Cé6mo puede
entenderse y explorarse la creatividad como practica social? ;:Qué
interdependencias existen entre la creatividad y lo social? ;Cuales
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son los marcadores histéricos y los cambios en la relacién entre la
creatividad y lo social? ;Quiénes son los principales agentes de la
creatividad?

La creatividad describe basicamente un proceso creativo que
puede tener lugar en diferentes niveles: cognitivo, fisico, orientado
a la accidn, afectivo, etc. Clasicamente, la creatividad se asociaba
a la creatividad artistica y, en el Romanticismo, a la idea de genio
artistico. Hoy en dia, como resultado de un proceso de democrati-
zacion, el concepto también se asocia a la accion creativa cotidiana:
cocinar, ensenar, entrenar, el disefio urbano, la jardineria, etc. La
creatividad desempena un papel, sobre todo, en la transformacion
virtual de las sociedades contemporaneas y acompaiia los nuevos
desarrollos tecnoldgicos, especialmente en la comunicacién, el
control y la produccién. La creatividad también esta fuertemente
implicada en los procesos politicos que tienen que ver con el cam-
bio, la afirmacién del poder y su obtencién, y que no pueden ser
capturados en estructuras de pensamiento binarias. Mas bien, la
creatividad desencadena procesos de transformaciéon que condu-
cen anuevas alianzas y demarcaciones en los campos politicos. Con
el avance del cambio climatico, comienza también, en los dmbitos
ecoldgico y econdémico, una competencia creativa por el disefio de
la produccién de energia alternativa, la distribucién de recursos y
las formas de vida y economia sostenibles. Con el término “creati-
vidad en conflicto” abordamos conscientemente el concepto en el
contexto de los conflictos sociales, las crisis y las incertidumbres
que dominan la actual situacién politica mundial. Entendemos la
creatividad, por un lado, como una sensibilidad sismografica a la
crisis; por otro, como una reaccion a la inseguridad y la amenaza;
y, finalmente, también como un factor clave para la renovacién
del entorno, la sociedad y la produccién cultural. Dentro de este
espectro y campo de tension, el objetivo es comprender y analizar
la creatividad como pensamiento y accién tanto individual como
colectiva.
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Introduccion

Partimos de la puesta en comun de dos supuestos: que las prac-
ticas creativas -ya sean individuales o colectivas— siempre estan
relacionadas con un “otro” y que la alteridad esta fuertemente re-
lacionada con la sociabilidad (Waldenfels, 2015). Con este marco,
parece muy prometedor explorar estas dindmicas en contextos que
estan tan fuertemente moldeados por la diversidad étnica, cultu-
ral y social, como las Américas. La creatividad como practica social
en contextos interamericanos esta constantemente renegociada y
marcada por la historia colonial y neocolonial y por las luchas de
poder locales, regionales y hemisféricasdesplegadas como parte de
esa historia. El filésofo Martin Buber (1992) afirma que la cultura
tiene dos caras: creatividad y tradicion, revolucién y conservadu-
rismo. Asi pues, la creatividad puede verse como una practica de
interacciéon continua llena de tensién y reciprocidad: la columna
vertebral de una sociedad y una cultura vitales y dinamicas. El de-
sarrollo y el cambio social son siempre intersubjetivos y comunita-
rios. Argumentamos aqui que la practica creativa adquiere sentido
en las estructuras sociales al tiempo que da forma a estas estruc-
turas: “La comprension de la creatividad debe pasar por las condi-
ciones sociales y existenciales que son su fundamento” (Friedman,
2001, p. 49). Es especialmente en los espacios abiertos, los vacios y
las zonas intersticiales que definen el hemisferio occidental don-
de se despliega la creatividad (Lavie, 1993). En estos contextos, este
volumen explora las formas en que la accidn creativa es llevada a
cabo tanto por individuos como por grupos y como es moldeada
por las invenciones tecnoldgicas y sus apropiaciones innovadoras
por parte de la cultura popular, las creaciones artisticas, la crea-
cién de imaginarios, ideas, conceptos, nuevas direcciones en la
educacion y las diversas formas de interacciones entre el hombre
y su entorno.

La creatividad, en sus diversas facetas, ha configurado la historia
colonial de las Américas desde la opresién hasta la liberacién, des-
delaindependencia politica hastala cultural, desde la dependencia
econémica hasta el didlogo econémico. En su desarrollo histéricoy
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composicion social, las Américas hibridas con sus multiples zonas
de contacto han demostrado su inmenso potencial de creacién de
lo social a través de la revisién y mezcla de practicas y tradiciones
culturales y politicas y formas horizontales de produccién de cono-
cimiento. Una visién hemisférica de la creatividad y lo social en las
Américas proporciona un punto de partida ideal para repensar lo
social en contra de las suposiciones posmodernas de que lo social
estd muerto. Por un lado, esta tesis se basa en el inventario histé-
ricamente bien fundado de que las sociedades tanto en América
Latina como en América del Norte se basan en conceptos utépicos
de sociedad (Quijano y Wallerstein). Por otra parte, tanto en las
reivindicaciones de “convivencia” de los grupos latinoamericanos
como en la politica “comunitaria” de la historia de Norteamérica
(especialmente en EE. UU.), la comunitarizacién ha desempenado
repetidamente un papel central en la redefinicién de la convivencia
social (Sacvan Berkovitch, Richard Slotkin, Anibal Quijano).

La creatividad de los actores sociales —tales como activistas, in-
telectuales, artistas, politicos, misicos-y el uso creativo de nuevos
medios de comunicacién siempre han sido factores decisivos en
la articulacién e hibridacién de imaginarios sociales, como se ma-
nifiesta en narrativas fundacionales elaboradas en el contexto de
movimientos independentistas y revoluciones en los siglos XVIII
y XIX o utopias sociales que vislumbran a las Américas como un
laboratorio de modernidad, sea como un sitio para el surgimien-
to de una “raza césmica”, sea para la visén guevarista del “hombre
nuevo” en el siglo XX. En el siglo XXI, las reinvenciones creativas
de los imaginarios sociales previos y las impugnaciones de las
construcciones sociales del “Otro” racializado y de género que es-
tos representaban (Arce, 2017; Parrini, 2007) han sido constitutivas
de los movimientos sociales y manifestaciones culturales de los
pueblos afrodescendientes e indigenas, LGBTQI y activistas de de-
rechos humanos. Estos movimientos han estado a la vanguardia de
las luchas contra la actual reaccién hemisférica de populistas de
derecha, evangélicos ultraconservadores y supremacistas blancos,
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cuyo reciente resurgimiento también se relaciona con readaptacio-
nes creativas de ideologias histéricas de exclusién a las realidades
digitales del siglo XXI (Roth, 2021).

Sin embargo, la creatividad no solo ha sido usada en contextos
de emancipacién social. Desde diversas lineas de pensamiento, la
creatividad ha sido asociada con el espiritu empresarial del capita-
lismo. Caberecordarlasactividades pioneras de Benjamin Franklin,
que ya habia promovido el espiritu de investigacién, el interés por
la tecnologia y el espiritu empresarial en la primera reptblica de
los Estados Unidos. A la hora de entender las industrias cultura-
les del siglo XXI, la creatividad estd inevitablemente vinculada a
la expansion del comercio y el espiritu empresarial. En la econo-
mia cognitiva de finales del siglo XX, la idea es que la inventiva es
la principal fuente de desarrollo econdémico. Schumpeter ya habia
sugerido que la creatividad solo es relevante cuando se transforma
en un proyecto econémico, momento que denominé “innovacién”:
“Asi, tras un siglo de pensamiento econémico, la innovacion se con-
virti6 en el verdadero motor del desarrollo, dejando la creaciéon en
un segundo plano” (Greffe, 2015, p. 16). Esta linea de pensamiento
del uso econémico de la creatividad ha ganado fuerza a finales del
siglo XX, con las discusiones —también promovidas por la Unesco-
en torno a la “industria creativa” (Yadice, 2004) y su “clase creativa”
(Florida, 2002) —ubicada en los Silicon Valley de las Américas- en el
contexto de la globalizacién digital.

La continua y renovada relevancia de pensar creativamente
sobre lo social se ha hecho patente mucho antes del estallido de
COVID-19. Las actuales crisis ecoldgicas de los sistemas terrestres
impulsaron a los ge6logos a reivindicar la nueva era del Antropo-
ceno, en la que la confianza en la credibilidad moral de las insti-
tuciones politicas y religiosas y de los mercados mundiales para
gestionar los retos sociales y medioambientales mas acuciantes
no deja de disminuir. La creatividad produce significado social en
tiempos en los que los canales de poder se han complicado atn mas
por una fragmentacion de los espacios y esferas piblicos y cuando
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patrones aparentemente ocultos de control y vigilancia hacen que
lo social parezca una burbuja movida por hilos invisibles (Canclini,
2020). La creatividad florece en el contexto de procesos de cruce de
fronteras que proporcionan nuevas visiones sociales en tiempos de
migracion global, desplazamiento y reterritorializacion (Kaltmeier
y Raussert, 2019; Raussert, 2021). La creatividad inventa socialida-
des diversas, contrarresta la exclusion social y econémica, refracta
la formacién de una identidad social mas amplia, anima nuevas
comunidades imaginadas, da forma a la memoria y el patrimonio
colectivos y participa en la economia cultural multipolar del capi-
talismo tardio (Kaltmeier y Rufer, 2017).

Desde nuestro punto de vista, lo social se entiende como un en-
cuentro procesual de manifestaciones diversas, tensas, conflictivas
e histéricamente cambiantes de comunalizacién y socializacion. La
importancia actual de las narrativas de lo social también se ve res-
paldada por dos desarrollos sociales estrechamente relacionados.
El actual estallido de movimientos de base y otros movimientos so-
ciales en las Américas que critican la globalizacién, pero también
cuestionan el statu quo social (movimientos de indigenas, afrodes-
cendientes y jévenes indocumentados en Estados Unidos, Canada
y América Latina). Estos ejemplos ilustran la alta explosividad so-
ciopolitica de lo social a través del contraste entre utopia y distopia.
Los movimientos en cuestién también han demostrado que la crea-
tividad y las innovaciones tecnolégicas (Curley et al., 2021) no solo
sirven como catalizadores del capitalismo y herramientas de con-
trol social, sino que también pueden ser dtiles para hacer avanzar
las causas de grupos contestatarios (por ejemplo, el uso de las redes
sociales para difundir contenidos criticos como en #BlackLivesMa-
tter y la utilizacion de los teléfonos moéviles para documentar la
violencia policial). Estos desarrollos deben analizarse tanto desde
el punto de vista diacrénico como sincrénico. En América Latina,
la rearticulacién creativa de conceptos derivados de cosmologias
indigenas como el Sumak Kawsay (buen vivir) desafia las imagina-
ciones individualistas y antropocéntricas de lo social. El cambio de
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las condiciones globales esta sacudiendo lo social en todo el mundo
de multiples maneras, mostrando la interconexién de lo humano,
lo social, lo natural y lo tecnolégico.

Al estudiar la creatividad en su multiple relacionalidad en las
Ameéricas, este volumen introduce nuevas perspectivas en la inves-
tigacion de la creatividad y promete nuevos conocimientos sobre el
papel de los diversos actores y grupos actantes en la conformacién
de lo social. Las crisis relacionadas al estallido global de COVID-19,
al cambio climatico y a la persistencia de regimenes de jerarquiza-
cion sobre la base de clase, raza y género demuestran la continua
y renovada relevancia y necesidad de pensar creativamente en lo
social. Las dindmicas y tensiones de las primeras décadas del si-
glo XXI, que se definen por el surgimiento de nuevos movimientos
transnacionales y contrahegemoénicos que se enfrentan al avance
global de discursos nacionalistas, racistas y autoritarios muestran
el papel clave de la creatividad y las innovaciones tecnoldgicas
como herramientas en luchas sociales y culturales, tanto en Esta-
dos Unidos como en el Caribe y América Latina.

La idea de una creatividad en conflicto que orienta este volumen
esta designada a conceptualizar las contribuciones fundamentales
de las practicas creativas a las fuerzas de “liberacién y emancipa-
cion, pero también a la opresion, la alienacion y la destruccion del
medio ambiente” (cita del texto de Glaveanu et. al. publicado en este
volumen) que han dado forma a las crisis histéricas y actuales del
continente. El “manifiesto sociocultural” de Vlad Glaveanu y otros
investigadores del campo joven de los estudios de la creatividad que
abre esta antologia introduce algunos supuestos claves que han
servido como punto de partida comin de las siguientes reflexiones
sobre las diversas dimensiones de la creatividad como un fenéme-
no sociocultural. De acuerdo con los autores, también suponemos
que la creatividad se destaca por su caracter relacional, o sea que
“no existe una forma de creatividad humana que no se base en la
interaccion o el intercambio social directo”. Muy conscientes de
las manifestaciones de “creatividad malévola” (Cropley y Cropley,
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2019), como la mencionada mercantilizacion de la creatividad y el
nuevo fenémeno de la derecha continental que intenta restablecer
las estructuras de poder hegemoénicas blancas y masculinas (Kalt-
meier, 2019), queremos conceptualizar las Américas de nuevo para
arrojar luz sobre el papel de la creatividad en las resistencias que se
oponen a estas tendencias.

Los textos de esta antologia corroboran la validez de una de las
premisas del manifiesto: que la creatividad es clave para una mejor
comprension de los grandes cambios de paradigmas que modifi-
can nuestros mundos —-muchos de los cuales han sido impulsados
desde las Américas—. Como demuestra la mayoria de los textos se-
leccionados de diversas disciplinas académicas, el hemisferio occi-
dental es una regién muy adecuada para estudiar coémo contactos,
conflictos y colaboraciones entre grupos étnicos y sociales en los
mas variados contextos historicos y geograficos han contribuido a
la emergencia de practicas creativas.

Varios articulos de esta antologia destacan el papel de la accién
creativa en los debates académicos y las luchas sociales en torno
a los regimenes de desigualdad que siguen configurando las reali-
dades en el continente en las Américas, revelando la necesidad de
prestar atencion especial a las asimetrias de poder asociadas a lo
que George Yadice denomina el “disputado terreno de la creativi-
dad”. Como observa Yudice, al hacer hincapié en las controversias
sobre el uso de la inteligencia artificial pero también en el signifi-
cado de saberes no occidentales, las tensiones que existen entre las
comprensiones individualistas, comunitarias y relacionales de la
creatividad se reflejan en los debates sobre el reconocimiento de
“otras formas de pensar y hacer inteligencia”.

Desde una perspectiva decolonial, el articulo de Olaf Kaltmeier
argumenta enla misma direccién, criticando la geopolitica desigual
y las pretensiones de vigencia universal que han caracterizado las
formas occidentales de produccién académica de conocimiento.
Como alternativa, y en consonancia con recientes tendencias en
los estudios latinoamericanos, Kaltmeier aboga por la necesidad
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de una “produccién con-creativa de nuevos tipos de conocimiento”
basada en el didlogo entre investigadores con diferentes horizontes
epistemolégicos yla creacién de espacios libres dentro de la univer-
sidad que funcionan como zonas de transgresiéon donde surgen los
impulsos creativos decisivos.

Igualmente criticos con las visiones eurocéntricas de la creati-
vidad humana como asunto de individuos brillantes, Zayda Sierra
et al. nos animan a repensar la creatividad y la educacién desde
los movimientos sociales, proponiendo una epistemologia del sur
en la cual se reconocen formas alternativas de conocer y trabajar
con grupos oprimidos. Como ejemplo de cdmo la universidad y la
sociedad pueden beneficiarse de estas perspectivas, presentan las
experiencias organizativas y de liderazgo de comunidades campe-
sino-mineras en Antioquia, Colombia, para resistir a la violencia y
el desplazamiento generados por distintos intereses nacionales e
internacionales en la extraccién masiva de oro y el monocultivo de
la coca en sus territorios.

Poniendo énfasis en las dimensiones interamericanas de la
creatividad, Wilfried Raussert analiza cémo artistas ligados a mo-
vimientos contrahegemonicos, como los Sandinistas, los Zapatis-
tas y “Occupy Wall Street”, desafian y modifican la esfera publica
mediante la practica del arte. En su articulo explora la movilidad de
las ideas y practicas creativas en el marco de colaboraciones entre
artistas de Panama4, Nicaragua, México y Estados Unidos que adop-
tan una estética radical que define el arte como herramienta para
el cambio social.

En su genealogia sobre las disputas por la representacion epis-
témica de las mujeres indigenas en ensayos, testimonios y teorias,
Andrea Ivanna Gigena, por su parte, define como creatividad ted-
rica las expresiones novedosas y disruptivas que pudo detectar en
textos con origen en el contexto boliviano y los ciclos de alta visi-
bilidad feminista en Latinoameérica y el Caribe desde principios del
siglo XX.
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Moviendo el foco de atencidn a las décadas recientes, Pablo Ala-
barces analiza lo que denomina como “creatividades populares” en
el contexto de crisis y neoliberalismo en Latinoamérica. Segin el
autor, en esta coyuntura politica, la creatividad subalterna debe-
ria constituir una potencia colectiva y emancipadora, pero pare-
ce haber sido clausurada hace mas de treinta anos, con el auge del
neoliberalismo, reflejando las crisis sociales e intelectuales y limi-
tdndose ahora a la produccién y el consumo de la missica popular
sin mantener alguna autonomia significante.

En dialogo con este enfoque sobre la era neoliberal, el texto de
Stephen Joyce se dedica a las interrelaciones entre explotacion, co-
mercializacién y creatividad, y muestra que las innovaciones crea-
tivas no solo sirven para impulsar las luchas por la emancipacion,
sino que también son factores clave para los fines lucrativos de las
empresas capitalistas. Desde una perspectiva critica, el autor enfo-
ca el papel central de la industrializacién de la creatividad de los
empleados en su analisis de los métodos de produccién y el secreto
del éxito de las peliculas animadas de Pixar Animation Studios.

La creatividad cinematografica también es uno de los aspectos
que Bruno Lopez Petzoldt aborda en su articulo sobre el papel de
las acciones creativas en los trabajos de reparacion de experien-
cias traumaticas producidas por dictaduras, genocidios, crimenes
de lesa humanidad y otras atrocidades que marcaron el pasado
reciente en Latinoamérica. Segln el autor, el cine constituye uno
“de los mas creativos agentes que colaboran sobremanera con la
reparacion de experiencias traumaticas, la dignificaciéon humanay
la construccién de memorias”.

El articulo final abre perspectivas desde la educacién musical a
través de las cuales podemos profundizar y ampliar nuestra com-
prension de los enfoques multidisciplinares del campo de la crea-
tividad. Animandonos a pensar “fuera de la caja”, Johannes Voit
explora el potencial de las herramientas digitales para fortalecer
la creatividad en las clases de musica y la cuestién central de hasta
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qué punto las actividades ofrecidas por las aplicaciones pueden fa-
vorecer el inicio de procesos creativos.
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Avances en la teoria e investigacion
de la creatividad

Un manifiesto sociocultural®

Vlad Petre Gldveanu et al.?

[ Doi: 10.54871/ca24cc70b

Un manifiesto se define como una declaracién escrita de creencias
y objetivos. Tiene el propésito de marcar un cambio conceptual
dentro de un campo y ser generativo en términos de direcciones de
investigacion. Nuestro objetivo aqui es aprovechar avances realiza-
dos en los estudios de creatividad durante el siglo pasado y, sobre
todo, las contribuciones aportadas por la investigacién sociocultu-
ral. En particular, nuestro objetivo es construir un terreno coman

1 Este texto fue publicado originalmente en inglés en The Journal of Creative Behavior,
54(3), 741-745. Traduccion al espafiol, Zayda Sierra. Una primera version en espanol
fue publicada en https://revistas.udea.edu.co/index.php/unip/article/view/339652

2 Los investigadores que han participado en la redaccion de este manifiesto son: Vlad
Petre Glaveanu, Dublin City University; Michael Hanchett Hanson, Teachers College
of Columbia University; John Baer, Rider University; Baptiste Barbot, Pace University;
Edward P. Clapp, Harvard University; Giovanni Emanuele Corazza, University
of Bologna; Beth Hennessey, Wellesley College; James C. Kaufman, University of
Connecticut; Izabela Lebuda, University of Wroclaw; Todd Lubart, Universite Paris,
Descartes; Alfonso Montuori, California Institute of Integral Studies; Ingunn J. Ness,
Bergen University; Jonathan Plucker, Johns Hopkins University; Roni Reiter-Palmon,
University of Nebraska at Omaha; Zayda Sierra, Universidad de Antioquia; Dean Keith
Simonton, University of California Davis; Monica Souza Neves-Pereira, University of
Brasilia; Robert J. Sternberg, Cornell University.
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e invitar a la comunidad de personas que investigan la creatividad
a reflexionar, estudiar y cultivar la creatividad como un fenémeno
sociocultural.

Al mismo tiempo, este manifiesto se escribe con un sentido de
urgencia, como respuesta al ritmo acelerado en la transicién de
la sociedad de la informacién a la sociedad de la posinformacion,
donde la vida fisica coexistira con multiples formas de inteligen-
cia artificial antropomorfa y no antropomorfa, y la creatividad se
convertird en una necesidad para la dignidad y la supervivencia
de la especie humana. Un aspecto clave de esta respuesta sera la
atencién académica a las orientaciones sociorrelacionales, mate-
riales, contextuales y del desarrollo humano por parte de distintos
investigadores e investigadoras durante las Gltimas tres décadas.
Los autores y autoras del manifiesto comparten las orientaciones
y los supuestos que articula, pero no todos se identifican como te6-
ricos socioculturales. Incluimos psic6logos que exploran la teoria
del desarrollo, las practicas organizativas, los sistemas sociales y
las diferencias individuales, entre otros, y también hay especialis-
tas fuera de la psicologia. Sin embargo, todo el colectivo enfatiza la
importancia de las proposiciones que se enumeran a continuacién,
que amenudo se enmarcan en la investigacion sociocultural (inclu-
so0 si no existe un “enfoque sociocultural” Gnico y definitivo).

Las proposiciones presentadas en este manifiesto no represen-
tan una lista exhaustiva, pero constituyen un sistema teérico ge-
nerativo, abierto y emergente. Cualquier proposiciéon por separado
puede pensarse de manera diferente y generar conversaciones
fructiferas entre investigadores. Sin embargo, cuando se toman
juntas tienen el poder de transformar nuestra comprensién de
cémo, qué, cuando, dénde y por qué las personas y las sociedades
crean. “Romper” con cualquiera de estas orientaciones o comple-
mentarlas con otros puntos de vista no descalifica a investigadores
ni a sus investigaciones de la perspectiva sociocultural (al menos
en parte), asi como seria igualmente problematico estar de acuerdo
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ciegamente con los puntos aqui presentados y usarlos como casi-
llas de verificacion.

La creatividad es a la vez un fenomeno psicologico, social
y material (fisico y representado)

Esta multidimensionalidad es importante porque creamos no como
mentes aisladas sino como seres encarnados que participamos en
un mundo sociomaterial. Incluso, si un solo estudio o intervencién
no puede abordar todas estas dimensiones de manera simultanea,
las preguntas, los métodos, el diseno general y la interpretacién
de los hallazgos deberian considerar esta complejidad. Un desafio
para el enfoque sociocultural es entretejer varias dimensiones que
histéricamente han sido estudiadas de forma aislada o incluso en
oposicion entre si, y abordar las razones disciplinarias, filos6fi-
cas, culturales y politicas de estas oposiciones. La integracién de
multiples dimensiones también requerira abordar o, al menos, re-
conocer la complejidad de perspectivas subyacentes a esas dimen-
siones, tales como el individualismo cultural y metodolégico en los
Estados Unidos y otros lugares (y las implicaciones politicas del in-
dividualismo versus “el colectivo”), la historia de la fragmentacién
disciplinaria, su separacién y oposicion (es decir, psicologia versus
sociologia, lo individual versus lo social) y la posibilidad de adoptar
nuevas perspectivas no opuestas entre si.

La creatividad es una accion mediada culturalmente

La creatividad y la cultura se entrelazan: la primera utiliza signos
y herramientas que esta Gltima pone a disposicién para producir
nuevos recursos culturales que han de facilitar futuros actos crea-
tivos. El lenguaje como un artefacto cultural juega un papel parti-
cularmente importante en la dindmica de la creatividad. La nocién
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de “cultura” no se usa aqui de manera reificada (al equipararla con
un grupo étnico o pais) o de manera politizada (al usar supuestas
diferencias para crear y legitimar jerarquias). En la tradicién so-
ciocultural, la cultura y la mente son interdependientes y se dan
forma continuamente. La cultura no es externa a la persona ni esta-
tica, sino que es constitutiva de la mente y de la sociedad al ofrecer
los recursos simbdlicos necesarios para percibir, pensar, recordar,
imaginar y, en Gltima instancia, crear. La nocién de “accién crea-
tiva” trata de abarcar, en este contexto, lo psicolégico, lo conduc-
tual y lo cultural. Ver a la creatividad como una forma de hacer o
realizar algo no niega el papel desempefiado por el pensamiento
creativo. Por el contrario, esta visién integra la cognicién creativa
y considera el pensamiento ideacional en si mismo como una for-
ma de “accién internalizada” con miltiples ecos y consecuencias
comportamentales.

La accion creativa es en todo momento relacional

No existe una forma de creatividad humana que no se base en la
interaccion o el intercambio social directo, mediado o implicito.
Incluso cuando trabajamos en soledad, implicitamente desarrolla-
mos y respondemos a las opiniones, conocimientos y expectativas
de otras personas. Mientras crea, la persona puede convertirse de
forma recurrente en su propia “audiencia” cuando se detiene y eva-
lGa su proceso y resultados como lo harian los demas. Es importan-
te tener en cuenta aqui que ello no implica decir que las personas
siempre seran més creativas cuando trabajen juntas o en colabora-
ciones no explicitas. El elemento social no se debe romantizar: los
conflictos personales, los estilos incompatibles y otros problemas
pueden disminuir los esfuerzos creativos de la colaboracién. Sin
embargo, el desarrollo de la creatividad a lo largo de toda la vida
no puede concebirse por fuera de las relaciones entre el ser y otras
personas. Esto se expresa desde los primeros afios en los episodios
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del juego infantil y continta a través de la vida en la forma en que
colaboramos, competimos y confiamos en otros para la produccién
de novedades significativas.

La creacion es significativa

Los logros creativos no solo son nuevos y apropiados para una de-
terminada tarea; pueden dar significado e incluso alegrar nuestra
existencia y, como tales, son un distintivo clave de nuestra huma-
nidad. Los actos creativos, en todos sus niveles de expresion y emi-
nencia, ofrecen un legado que puede atenuar nuestra mortalidad
inminente. Es importante recordar aqui que el valor de los actos
creativos depende también de las perspectivas y posiciones sociales
e histéricas. La creatividad es un proceso que ha contribuido a la li-
beracién y emancipacién, pero también a la opresidn, la alienacién
y la destruccién ambiental. El valor y el significado de la creativi-
dad deben entenderse de manera contextual, tanto reconociendo
las realidades de intenciones benévolas y malévolas, asi como las
formas complejas y no anticipadas en que afectan el mundo. Al
mismo tiempo, es imperativo reflexionar sobre cémo la creatividad
puede contribuir al desarrollo y el cultivo de aquellos valores y vir-
tudes que llevan a vivir vidas significativas, pacificas, sostenibles y
sabias.

La creatividad es fundamental para la sociedad

La innovaci6n a gran escala puede llevar a cambios de paradigmas
que modifican nuestros mundos. Sin embargo, en todos los niveles,
las interacciones creativas, espontaneas e improvisadas forman la
base de la sociedad humana, desde la sociabilidad cotidiana hasta
los momentos mas intensos de cambio social. Mas alla de los do-
minios “tradicionales” (socialmente reconocidos) de la creatividad,
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como la ciencia, la invencion, el disefio o las artes, la sociedad en si
misma —esto es, el construir, mantener y renovar constantemente
nuestra vida en comunidad- debe considerarse como un campo de
creatividad. Esta observacién nos hace ser mas conscientes de la
creatividad usualmente inadvertida que alimenta las interacciones
sociales, las instituciones y los movimientos sociales. La creativi-
dad no solo conduce al progreso social a través de notables inven-
ciones y descubrimientos, sino que también esti presente (si no
principalmente) al cambiar la forma en que las personas se rela-
cionan con el mundo, los demas y consigo mismas, permitiéndoles
ser mas flexibles y abiertas hacia lo nuevo y, al menos en principio,
frente a diferentes perspectivas.

La creatividad es dinamica en sus significados y practicas

La comprension y la practica de la creatividad varian a lo largo del
espacio y el tiempo, por lo que no podemos operar con una defi-
nicion Gnica y reduccionista de este fenémeno. La novedad y la
originalidad, el valor y la pertinencia de la creatividad tienden a
considerarse indicadores que varian segin las culturas. Aun asi,
como con cualquier definicién, este concepto también se construye
dentro de un tiempo histérico y un contexto geografico determina-
dos (en particular, a finales de la Modernidad en Occidente). Esta
realidad no hace que nuestras conclusiones sean menos validas,
sino que nos anima a reconocer que los juicios sobre la creativi-
dad son dependientes del contexto y, en consecuencia, a explorar
no solo lo que es creativo sino por qué llamamos a algo o a alguien
creativo (0 no). Un enfoque dinamico de la creatividad también
modifica la atencién de quienes investigan hacia los procesos que
subyacen a la actividad creativa y su potencial para producir resul-
tados que se traduciran en futuros posibles.

La creatividad es situada pero su expresién muestra tanto simili-
tudes como diferencias a través de distintas situaciones y dominios
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La creatividad toma la forma de accién o actividad, y toda ac-
cién humana ocurre en un determinado contexto simbélico, so-
cial-institucional y material. Como resultado, la creatividad se
constituye en gran medida por la situacién y el dominio a través de
los cuales se expresa y no por un principio biopsicolégico universal
o innato. Esto es lo que hace, entre otras cosas, que los actos creati-
vos sean Unicos, puesto que no hay dos personas o situaciones que
sean completamente iguales; por lo mismo, son, a la vez, dificiles
de predecir. Al mismo tiempo, tanto los patrones culturales como
las regularidades individuales en la expresién creativa nos permi-
ten hacer modelos que sean transferibles a diferentes dominios de
accion creativa y a diferentes contextos. Sin embargo, la generali-
zacion debe hacerse con gran cuidado, de manera tal que se reco-
nozca la naturaleza situada de la accién creativa.

La creatividad requiere especificarse

La investigaciéon de la creatividad es intrinsecamente compleja,
especialmente cuando se usan pruebas y otros instrumentos simi-
lares. Al informar sobre cualquier investigacién debemos utilizar
la nocién de “creatividad” de manera critica y reflexiva. Las propo-
siciones que se presentan aqui describen la creatividad como un
fenémeno complejo. Para abordarlo, se deben identificary estudiar
muchas facetas. Si un estudio mide una faceta de la creatividad
(como el pensamiento divergente o las creencias personales crea-
tivas), debe nombrarse como tal y no equipararse con “la creativi-
dad en si misma”, incluso si este concepto se menciona como un
referente mas amplio. Debemos reconocer que siempre definimos
y medimos la creatividad desde un determinado paradigma y disci-
plina. Podemos argumentar, epistemolégicamente, a favor de nues-
tra propia eleccién, pero debemos ser conscientes de que existen
otros paradigmas y perspectivas disciplinarias.
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La investigacion de la creatividad necesita considerar
las dinamicas de poder dentro de nuestro analisis
y como campo de estudio

Como mencionamos anteriormente, el trabajo creativo puede te-
ner resultados complejos, positivos y negativos, dependiendo de la
posicion social. Como comunidad de académicos, debemos recono-
cer que la mayoria de las publicaciones se producen en el marco de
ciertas orientaciones filoséficas y/o espacios geograficos. La mayo-
ria de las revistas de creatividad estan en inglés y quienes investi-
gan tienden a provenir de posiciones sociales privilegiadas segiin
suraza, estatus socioeconémico y género. Estas disparidades deben
hacernos reflexionar, como comunidad, sobre las dindmicas de po-
der que se encuentran en nuestro campo. ;Cémo podemos desafiar
visiones hegemoénicas? ;:Co6mo podemos incrementar activamente
oportunidades que amplien la participacion?

El campo de los estudios sobre la creatividad requiere tanto
metodologias cuantitativas como cualitativas, ambas con una
fuerte fundamentacion teérica

Aunque la cuantificacién tiene un propésito importante, el estudio
de la creatividad requiere una comprensién cualitativa de la expe-
riencia, los significados y los procesos de creacién. El solo uso de
puntajes numéricos para medir la “creatividad” (o potencial creati-
vo) de una persona, un producto o un proceso puede ser problema-
tico, especialmente cuando estos puntajes no toman en cuenta a la
persona en su conjunto y sus circunstancias de vida. Debemos dis-
tinguir como se pueden cuantificar de manera significativa logros
y comportamientos creativos (por ejemplo, la cantidad de premios
o citas, la expresiéon de ciertos comportamientos, las calificacio-
nes realizadas por jueces, los marcadores lingiiisticos, etc.), mien-
tras reflexionamos cuidadosamente sobre como interpretar estos
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nimeros y no operar basandonos en el supuesto ciego de que, al
utilizar una forma de medicién, esta automaticamente hara que el
campo sea mas “cientifico”.

La antigua literatura debe revisarse y no abandonarse

Ninguna investigacién “prescribe” en cinco anos. Los estudios de
la creatividad, como campo, necesitan ser mas conscientes de sus
propias raices histéricas, puntos ciegos y contribuciones olvida-
das para colocar la investigaciéon actual en un marco tedérico mas
amplio. A la vez, tanto nuestro mundo como nuestra sofisticacion
metodolégica estan cambiando rapidamente. El hecho de que una
idea o hipédtesis no haya sido respaldada en el pasado no significa
que esté muerta (y viceversa, no todas las concepciones o hipétesis
pasadas son correctas simplemente porque se han formulado hace
mucho tiempo). Una nueva perspectiva, angulo o implementaciéon
puede potencialmente revivir conceptos descartados tiempos atras.

Quienes investigan la creatividad tienen una
responsabilidad social

La investigacién no se lleva a cabo en el vacio, nuestra manera de
investigar determina la forma en que representamos la agencia in-
dividual, la sociedad y la cultura —por tanto, somos corresponsables
de construir sociedades méis inclusivas, tolerantes y sostenibles a
través de nuestro trabajo—. Dichas responsabilidades se extienden
a las preguntas que hacemos y los debates en los que participamos.
Aqui, nuevamente, es crucial usar el concepto de creatividad de ma-
nera critica y reflexiva. Descubrir nueva informacién por el bien
de la ciencia en si misma es un objetivo digno, pero aqui propone-
mos que las contribuciones que involucran directamente contextos
escolares u organizaciones e inciden en mejorar la vida de nifas,
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nifios, adultos y personas mayores, resaltando las fortalezas de gru-
pos subrepresentados, necesitan ser reconocidas y fomentadas ac-
tivamente. Dado que la aplicaciéon de cualquier idea creativa afecta
a grupos diversos de manera diferente, nuestro trabajo no debe
ser solo la sustentacion de distintos enfoques sino, principalmen-
te, contribuir a la clarificaciéon de debates sobre las posibilidades
del trabajo creativo y su impacto. La participaciéon social también
ayuda a disipar mitos y estereotipos sobre la creatividad al propor-
cionar informacién al pablico sobre la utilidad, los efectos y la ubi-
cuidad de la creatividad.

Las proposiciones perfiladas anteriormente orientan el traba-
jo de este colectivo de autores y autoras. Aqui, sin embargo, puede
presentarse el peligro de que, al ser expresados en oraciones cortas,
cada punto parezca ser concluyente. Los parrafos anteriores tam-
bién pueden abordarse en gran medida como preguntas o temas
abiertos para un mayor debate —a modo de provocaciones entre
personas estudiosas del tema para pensar mas profundamente y
desarrollar nuevos métodos de investigacion-. También constitu-
yen una invitacion a investigadores de la creatividad de distintas
tendencias para unirse a esta exploracion.

Las propuestas sustanciales —que hacen de este un manifiesto
y, en particular, uno sociocultural- se refieren a la importancia de
los contextos sociohistéricos y materiales en las acciones creativas
y la distribucién de los aspectos sociales, materiales y temporales
del trabajo creativo. Este manifiesto representa asi un llamado a ir
mas alla de enfocarse en el individuo solo y aislado de su contexto
social, material y cultural. Lo anterior no es un rechazo a la inves-
tigacién sobre las personas, en particular la investigacion sobre las
diferencias individuales, sino, mas bien, una invitacién a integrar
y (re)interpretar sus conceptos, métodos y hallazgos dentro de un
marco sociocultural mas amplio.

Las dindmicas del poder son un ejemplo de preguntas que abre
el marco sociocultural. Los modelos socioculturales han venido evi-
denciando desde hace tiempo que la creatividad obedece a criterios

32



Avances en la teoria e investigacién de la creatividad

sociales, lo que indica que las dinamicas de poder social estin en
juego. Algunos autores han discutido explicitamente lo significa-
tivo del poder en lo que se considera creativo a nivel social, local
y —en especial- educativo. En la Gltima década también ha aumen-
tado el interés por los peligros de la creatividad (a veces llamado su
“lado oscuro”) y la ética de la creatividad. Sin embargo, apenas este
tipo de investigacién esta empezando. Queda mucho por hacerse,
particularmente con relacién a los grupos marginados u oprimidos
dentro de una sociedad. Una pregunta importante al respecto seria,
¢como pueden coexistir diversas teorias, practicas y pedagogias de
la creatividad y reconocerse en sus propios términos y en su propio
derecho?

Incluso, propuestas mas establecidas como es la mediacién so-
cial de las acciones creativas requieren una mayor investigacion
bajo el marco sociocultural. ;Cémo la mediacion del lenguaje exis-
tente, las ideas, los valores y las practicas afectan el trabajo creati-
vo en diferentes dominios? ;Cual es el papel desempenado por el
concepto que tienen las personas de si mismas en tal mediacién?
Y tal vez lo mas importante, scual es el impacto del concepto de
creatividad en si mismo sobre la percepcidn, el desarrollo y el
comportamiento?

Para finalizar, este grupo de investigadoras e investigadores
tiene como objetivo emprender una discusién mas sustancial so-
bre teoria y epistemologia, metodologia y practica, ética y politica
dentro de los estudios sobre creatividad. Es una comunidad que se
convoca para conversar, no instruir; acoger, no rechazar; construir,
no derribar. Otras personas son bienvenidas a unirse, responder y
debatir, puesto que ¢qué puede ser mas sociocultural que fomentar
diferentes perspectivas y aprender de las tensiones entre ellas?
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El disputado terreno de la creatividad

George Yudice

[ Doi: 10.54871/ca24cc70c

En la entrada “creativo”, en su Palabras clave: Un vocabulario de la
cultura y la sociedad, Raymond Williams (2003) explica que la crea-
tividad, o capacidad de crear, atribuida histéricamente a Dios, es
reconocida en el ser humano en el Renacimiento en declaraciones
como las de Torquato Tasso y Philip Sidney, para quienes se com-
parte la creatividad, respectivamente, con Dios y la naturaleza
(p. 83). Esta vision se generaliza a fines del siglo XVIII y el XIX en la
nocién de genio, que para Kant ([1790] 2007) es un talento para pro-
ducir ideas originales e irrestrictas, y para los romanticos carac-
teriza la creacion poética y estética (Cristia, 2021). Para Coleridge
(1954), por ejemplo, la imaginacién se divide en dos facultades. La
primaria, universal, es “el poder viviente y el agente principal de
toda percepcién humana, y como una repeticién en la mente finita
del acto eterno de creacién del infinito yo soy” (p. 202). La imagina-
cién secundaria, esempldstica y limitada a los artistas, selecciona las
materias primas de la percepcién, las ordena, modifica y da forma,
reconfigurando los objetos del mundo externo en la creacién poéti-
ca. Herder extiende la creatividad mas alla del arte y del individuo:
incluye todos los emprendimientos humanos creativos —arte, in-
dustria, comercio, ciencia, instituciones politicas, literatura, ideas,
creencias, costumbres y mitos— que son “partes constitutivas de la
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cultura de una comunidad” (Spencer, 2007, p. 83). Para Herder, la
fuente de la creatividad proviene del trasfondo comunitario po-
pular; y todas las comunidades del mundo “poseian valiosas habi-
lidades y talentos que los europeos no tenian” (p. 101). Herder es,
pues, antecesor de los que valoran la “diversidad creativa” de los
pueblos del mundo, premisa que se hace dominante a partir de la
década de 1980, como veremos cuando comentemos el informe de
Unesco Nuestra diversidad creativa. Cabe aclarar que la atribucién
comunitaria de la creatividad es diferente a la de los germanistas
nacionalistas del siglo XIX y otros exponentes del comunitarismo
racializado como los eugenicistas Galton o Gobineau, para quienes
el genio creativo se encontraba en ciertos pueblos europeos (Nisbet,
1982; Czobor-Lupp, 2010). Con el auge del multiculturalismo en la
segunda parte del siglo XX, la diversidad creativa se desprende de
la clasificacion jerarquica de las sociedades en términos de supe-
rioridad e inferioridad, y, por el contrario, se considera el ambito
en el que se “promueve la interaccién cultural en un espiritu de
cooperacion” (Spencer, 2007, p. 104). Esta cooperacién es justo lo
que se busca en las convenciones y declaraciones de Unesco y otras
iniciativas afines.

En lo que sigue veremos la traslaciéon de una comprension indi-
vidualista de la creatividad a una comunitaria y luego a una rela-
cional, primero entre una diversidad de individuos con diferentes
saberes y, finalmente, una en la que la diversidad en la que tiene
lugarla creatividad incluye alos no humanos e incluso la inteligen-
cia artificial.

Ha habido muchos teéricos de la creatividad desde el siglo XIX,
muchos de los cuales sintetiza Huidobro Salas en la tabla “Evolu-
cién cronoldgica del concepto de creatividad” (Huidobro Salas,
2002, pp. 9-10). Se comienza con ideas de genio superdotado y se
pasa a “procesos intelectuales especificos”, que podriamos utilizar
todos y luego “va ganando fuerza la influencia sociocultural, am-
biental o ecolégica” (p. 9-10).
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Tabla 1. Evolucion cronolégica del concepto de creatividad

T S ] S|

1869 Galton “Hereditary genius" Antropometr(a Teoris dal genia
1508 Freud “El poeta y los suslos diurnos™ Psicoanalisis Conflictas sublimados
1910 Dewey “How we think” Funcicnalismo Solucion creativa de problemas
1913 Palncaré “Seibnce et méthode * Fi Procesas
especificos
1925 Terman “Genatic Studies of genlus™ Psicometria Teorla de la superdotacidn
1926 Wallas “The art of thought” Cognitivismo clésico Propesas intelectuzles especificos
1850 Guilford “Creativity Diferenciglista Teoria del raspo
1962 Torrance “Torrance tests of creative thinking” Diferencizlista Teorla de la dotacién/
edueacidn para la creatividad
1968 Barron “La personalidad cresdora® Persanalista Tearia del rasgn de parsonalidad
1972 Newell y Smith “Human problema solving” Clencia cognitiva Procesamienta de b informaddn
1975 MacKinnen “IPAR's contribution to the Personalista Tearia del rasga de
conceptualization and study of creativity™ personalidad
1981 Simonton “Archival data in personality and socizl Historiografia Teorla socin -cultural de |3
psychology™ creatividad
1981 Gruber “Darwin: Sobre &l hombre™ Personalistafidenlgrah "Teoria de los sistemas en
] evolucion”
1983 Amabile “Social Psychology of creativity Psicologia social Teoria social de la creatividad
1985 Stesnberg “Beyond 10 Liencia cognitiva Teoria trlrquica de la
actual inteligencia
1997 Gardner “Mentes creativas” Clencia cognitiva Tearla de las inteligencias
actual miiitiples
1957 Csikszentmihalyi Creatividard Ciencia cognitiva Teorla ecoldgica de la
actual creatividad

Fuente: Huidobro Salas (2002, pp. 9-10).

Ellibro de Huidobro Salas da una prioridad a la psicologia y la cien-
cia cognitiva, razén por la cual ignora otros autores influyentes en
lo que ataiie a la creatividad, como Charles Sanders Peirce, desde la
filosofia pragmatica en la virada del siglo XX y John Howkins desde
las industrias creativas a comienzos del siglo XXI. Peirce propuso
una “epistemologia del insight” en el conocimiento tanto cientifi-
co como social y artistico que proviene del insight'. “La creatividad
consiste esencialmente en el modo en que el sujeto relaciona los

! Mantengo la palabra en inglés porque la traduccién que a menudo se usa —intui-
cién- es incorrecta, ya que Peirce explicitamente distingue insight de intuicion. Para
Peirce (CP 7.680, 1903), insight consiste en una suerte de adivinanza, la formulacion de
una hipétesis que es plausible (citado en Mohammadian, 2019, p. 148; Anderson, 1987,
pp. 37-38). Insight es el niicleo de la formacién de conocimiento cientifico para Peirce.
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elementos de que dispone en los diversos dmbitos de su experien-
cia”. Esto no es solo un proceso inferencial, sino que a menudo es un
insight, tiene el caracter de una iluminacién repentina: “es la idea
de relacionar lo que nunca antes habiamos sofiado relacionar lo
que ilumina de repente la nueva sugerencia ante nuestra contem-
placiéon” (Peirce, 1931-1958, vol. 5, p. 181; Anderson, 1987, p. 33)% El
proceso mediante el cual se logra esa iluminacién es la abduccion,
que pertenece a los procesos de formulacién y confirmacién de hi-
potesis. Se distingue de la deduccidn, que extrae las consecuencias
necesarias que confirman una hipétesis, y de la induccién, que con-
firma experimentalmente la hip6tesis en un determinado nimero
de casos. Nila deduccién nila induccién afiaden nada a los datos de
la percepcién, pero la abduccién, por contraste, “sugiere un enun-
ciado que no esta en modo alguno contenido en los datos de los que
procede” (MS 692, 1901, citado en Nubiola, 2001, p. 5).

Si bien podriamos decir que, hasta cierto punto, Peirce elabora
una teoria pragmatica del genio, del “yo pienso’ sintetizador” (An-
derson, 1987, p. 54), también es verdad que “cualquier insight debe
estar mediado por su contexto” (p.37) y “la abduccién tiene lugar in
medias res y esta influida por pensamientos anteriores” (p. 38). En
esta interpretacion de Peirce, se anticipa la creatividad como proce-
so relacional. Esta idea la elabora Csikszentmihalyi (1996):

una idea o producto que merezca la etiqueta de ‘creativo’ surge de la
sinergia de muchas fuentes y no solo de la mente de una sola perso-
na. Es mas facil potenciar la creatividad cambiando las condiciones
del entorno que intentando que la gente piense de forma mas crea-
tiva (p. 1).

2 Las referencias a Peirce estan organizadas cronolégicamente tanto en sus publica-
ciones como en los cuadernos que se han publicado en sus Collected Papers (abreviado
como CP por convencién). Asi, para citar un texto particular de los Collected Papers de
Peirce, se suele indicar las siglas CP, seguidas por el volumen, un periodo, la pagina y
el afio. Asi, la cita dada arriba debe escribirse CP 5.181, 1903. Otras referencias, como
MS 692 citada mas abajo, provienen de autores que las han consultado en los archivos
de Peirce. Las fuentes provenientes de los archivos se citan como manuscrito MS y el
nimero del archivo y el afio, como MS 692, 1901.
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Veremos méis abajo cdmo se manifiesta esta perspectiva relacional de
la creatividad tanto en los documentos de Unesco a partir de Nuestra
diversidad creativa como en las practicas del MediaLab Prado. Pero
antes, hay que ver como la creatividad y el desarrollo, entendido so-
bre todo en términos econdmicos, ponen el énfasis en la innovacién.

En la economia cognitiva a fines del siglo XX, se promueve la idea
de que la capacidad de invencion es la mayor fuente de desarrollo
econdémico. Ya antes Schumpeter habia propuesto que la creatividad
solo tenia relevancia cuando se transformaba en un proyecto eco-
némico, “momento que él llamaba innovacién. Asi, tras un siglo de
pensamiento econdémico, la innovacién se convirti6 en el verdadero
motor del desarrollo, dejando la creacién en un segundo plano” (Gre-
tfe, 2015, p. 16). Para Howkins (2001), la creatividad es la capacidad de
generar algo nuevo y original; que puede ser una mezcla de ideas y ob-
jetos anteriores; significativo al menos para su ideador; universal en
la medida en que todo el mundo tiene esa capacidad aunque no todo
el mundo pueda realizarla en una creacién concreta; que prospera
entre aquellos que son de mente abierta y transgresora en tanto ope-
ran incluso con ideas y puntos de vista conflictivos; y que la mayoria
de las veces produce sorpresa. Pero para que se genere valor econé-
mico, la creatividad debe ser encauzada porla iniciativa empresarial.
Howkins ve en el concepto de destruccion creativa de Schumpeter el
proceso de innovacién (llevado a cabo por emprendedores) que des-
truye estructuras y a la vez conduce a otras, liberando asi el valor e
impulsando el crecimiento del capitalismo. Para Howkins (2001), la
novedad a finales del siglo XX es que los “emprendedores creativos
[..] utilizan la creatividad para liberar la riqueza que hay en su inte-
rior. Como verdaderos capitalistas, creen que esta riqueza creativa, si
se gestiona correctamente, generara mas riqueza” (p. 129). Comento,
parentéticamente, que esa idea de “liberarla riqueza que hay en su in-
terior” es el principio segiin el cual el artista se convierte en la década
de 1990 en modelo del trabajador posfordista, dispuesto a explotarse
a si mismo para dar cauce a su creatividad, es decir, encarnando en si
mismo la flexibilizacién tan aclamada por el neoliberalismo (Yadice,

39



George Yudice

1999; Ross, 2000)°. Mas abajo veremos como esta idea subyace las in-
dustrias creativas. “La creatividad por si sola no tiene valor econdmi-
co”, escribe Howkins (2001, p. 5), y su libro esta repleto de ejemplos de
artistas y otros que han creado obras de gran reconocimiento artis-
tico. Lo que Howkins promueve es la necesidad de que los negocios
se abran a la libertad que requiere la creatividad, es decir, como en
Peirce, la generacion irrestricta de insights. Pero si lo que se quiere es
derivar beneficios econémicos de la creatividad, esta

necesita tomar forma, plasmarse en un producto comercializable,
para que adquiera valor comercial. Esto, a su vez, requiere un mer-
cado con vendedores y compradores activos, algunas reglas basicas
sobre leyes y contratos, y algunas convenciones sobre lo que consti-
tuye un trato razonable (p. 5).

Un punto controvertido tiene que ver con la propiedad intelectual,
necesaria para que los emprendedores puedan rentabilizar sus
creaciones. Esta es combatida por los que promueven el uso irres-
tricto de cualquier patrimonio de la humanidad, por ejemplo los
hackers, combatidos por los que exigen leyes de propiedad intelec-
tual para generar lucro. En el segundo capitulo de libro, “El boom
de la propiedad intelectual”, Howkins repasa los pros y los contras
de la proteccién de los productos creativos con leyes de propiedad
intelectual y concluye que hay que llegar a un nuevo acuerdo entre,
por una parte, el impulso a patentar y proteger todo con derechos
de autor y, por otra, la aficién a copiar todo lo que posibilita la in-
ternet. Ese acuerdo todavia no existe, si bien ha habido tentativas

> El trabajo de Ross (2000) muestra claramente como las empresas puntocom de fines
de la década de 1990 lograron encauzar esa capacidad para explotarse de los disefiado-
res y desarrolladores de software. Por lo general, no se les pagaba inmediatamente, sino
que se les daba acciones de las empresas, lo que llevé a estos trabajadores de las punto-
com a trabajar ain méas. Cuando la economia puntocom entré en bancarrota en 2001,
se vio la inviabilidad de esa premisa, pero el auge de las redes sociales y, mas reciente-
mente, la experimentacion con tokenes no fungibles (NFT) demuestran que el trabajo
creativo del que son capaces los artistas, disefiadores, desarrolladores de software y, de
hecho, todos nosotros, puede ser aprovechado por el capitalismo digital y datacéntrico.
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como Creative Commons, que opera dentro de los limites de las le-
yes de propiedad intelectual y que designa el nivel de proteccién
que se quiere’. Comentaremos mas abajo la tendencia entre algu-
nos artistas de buscar, otra vez, mediante los NFT y la Web3, librar-
se de intermediarios que condicionan, dicen, su creatividad.

En América Latina, el discurso de las industrias creativas, segiin
el cual se aprovecha la creatividad para el desarrollo, ha sido muy
seductivo. Una de las razones es que Ivin Duque Marquez, presi-
dente de Colombia hasta el 6 de agosto de 2022, junto con el eco-
nomista cultural, Felipe Buitrago Restrepo, brevemente ministro
de Cultura en la administracién de Duque, crearon un documento
muy llamativo mientras ambos trabajaban en el Banco Interame-
ricano de Desarrollo (BID) promoviendo las industrias creativas,
que rebautizaron con el colorido titulo La Economia Naranja (2013)°.
Subtitulado “una oportunidad infinita”, los autores promovieron la
idea de que la creatividad —a diferencia de los recursos naturales—
es infinita y, si se pudiera formalizar y proteger, los paises latinoa-
mericanos, “sobradamente ricos en creatividad”, verian repuntar
sus economias®. La inagotabilidad de la cultura y la creatividad es

4 “Las Licencias de derechos de autor Creative Commons y sus herramientas, forman
un equilibrio dentro de la premisa tradicional de ‘todos los derechos reservados’ que
las leyes de propiedad intelectual establecen. Nuestras herramientas proporcionan a
todo el mundo, desde el creador individual a grandes companias asi como a las insti-
tuciones, una forma simple y estandarizada de otorgar permisos legales a sus obras
creativas. La combinacién de nuestras herramientas y nuestros usuarios confor-
ma vasta y creciente patrimonio digital un conjunto de contenido que puede ser copia-
do, distribuido, editado, remezclado y desarrollado, todo ello dentro de los limites de
la ley de propiedad intelectual”. https://creativecommons.org/licenses/?lang=es_ES

> No hay una explicacién fundamentada de por qué el color naranja es el color de la
economia creativa. Simplemente se declara: “El color naranja se suele asociar con la
cultura, la creatividad y la identidad” (Buitrago Restrepo y Duque Marquez, 2013, p. 42).
¢ Mis consultas con algunos especialistas en gestién cultural me llevan a pensar
que Duque y Buitrago estaban buscando una estrategia para que el BID invirtiera en
cultura y la Gnica forma fue exagerar la contribucién al producto interno bruto que
aportaba la cultura y las industrias culturales. El hecho de que el BID haya continua-
do invirtiendo en industrias creativas indica que Buitrago Restrepo y Duque Marquez
le metieron un gol, pero no necesariamente a favor del sector cultural y creativo en
América Latina.
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un lugar comun en los discursos de politicas culturales desde los
90 y ha servido para justificar la busqueda de financiamiento para
sus cultores’. En sCudnto vale la cultura? Contribucion economica de
las industrias protegidas por derecho de autor, el economista Ernesto
Piedras (2004) explica que

la fuente inagotable de este sector tiene caracteristicas peculiares que la
distinguen de las demaés actividades. Entre ellas, la mas importante es
que no necesitan de ningtn otro sector, o de ningan otro bien, o de nin-
gun otro servicio para desarrollar su actividad creativa ellos, a partir
dela inspiracién, generan un producto artistico cultural y este, a su vez,
motiva la inversiéon de un sinntimero de empresas generadoras de em-
pleo y una gran riqueza econdmica para quienes explotan las obras cul-
turales, independientemente de su intrinseco valor espiritual (p. 177).

Con gran alarde publicitario, Buitrago Restrepo y Duque Marquez
simplemente reempaquetaron la obra de Piedras y muchos otros
economistas de la cultura y las industrias creativas como también de
los informes de la Unesco, la UNCTAD, la OMP], el Departamento de
Cultura, Medios y Deportes del Reino Unido. El manual de Buitrago
Restrepo y Duque Marquez (2013) no da una definicién rigurosa de la
economia creativa, sino una descripcién muy concisa: “La economia
creativa, en adelante la Economia Naranja (ya vera porqué), represen-
ta una riqueza enorme basada en el talento, la propiedad intelectual,
la conectividad y por supuesto, la herencia cultural de nuestra re-
gion” (p. 8). Por cierto, cabe explicar que la Ley de Economia Naranja,

7 Si bien es verdad que una novela puede ser leida millones de veces sin agotar su
contenido, por contraste con el uso de los comestibles o los combustibles, también lo
es que la distribucién sirve para producir escasez en el sentido de restringir el acce-
so mediante el precio y otras barreras de distribucion. Y como veremos méas adelan-
te, si bien en un principio se pensé que la digitalizacion y la internet liberarian los
bienes y servicios culturales y creativos de las estrategias restrictivas de la distribu-
cion, el creciente cercamiento (o privatizacion) de lo que se entendia como el proco-
muan (Commons) de la internet y el surgimiento de las grandes plataformas GAFAM
(Google/Alphabet, Apple, Facebook/Meta, Amazon y Microsoft [Olinga, 2022]) vacian
la idea de que la cultura y la creatividad son inagotables, pues no se dan en un vacio
sino en diversos tipos de contexto que condicionan su libertad.
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legislada por el Congreso de Colombia (2017), acabd no convenciendo
a muchos gestores culturales y justo antes de asumir la presidencia
de Colombia el 7 de agosto de 2022, el comité de transicién de Gustavo
Petro anuncié que la tan pregonada Economia Naranja no tendria
continuidad, porque su definicién era muy ambigua y sus resultados
muy exiguos (Osorio y Andrés, 2022)%. En todo caso, los subsectores
incluidos en la economia naranja o creativa son:

Modelo de circulos concéntricos de bienes y servicios culturales y creativos

Nucleo: artes (artes visuales y
escénicas, literatura, masical

Patrimonio Cultural: sitios
argueologicos, museos,
biblintecas, salas de
exhibician, etc,

Industrias culturales: cine,
television, radia, libro,
industria fenografica

Industrias creativas: dissfin,
software, videojuegos,
contenidos creativos
digitales, servicios creativos,
arquitectura, publicidad. ..

Fuente: Elaboracién con base en Throsby (2008: 150).

8 Para una breve revisién con datos duros del desempeno de las industrias creati-
vas en América Latina que rebate las celebradas cifras de Buitrago Restrepo y Duque
Marquez, ver Yadice (2018a) donde muestro que el empleo en este sector es la mitad
de la media mundial y peor atin es aquejado por un alto grado de informalidad de al
menos 50 %. En Yudice (2018b), muestro que las cifras de exportaciones culturales
rondan el 3 % para la regién y que hay un déficit comercial. Desde luego, hay que
apoyar a los creadores latinoamericanos, pero los responsables de politicas pabli-
cas no deben citar cifras que puedan ser malinterpretadas. Por otra parte, la Ley de
Economia Naranja no fue de utilidad para los pequenos emprendimientos culturales,
sobre todo para la actividad editorial, las artes escénicas y la musica, como seria el
caso de Llorona Records/Discos Pacifico. Yadice (2022a) trata de esta experiencia y
otras en que la sociabilidad entre varios actores y comunidades es el ambito en que se
apalanca la creatividad musical y patrimonial.
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Siguiendo el modelo de los circulos concéntricos propuesto por el
economista David Throsby en 2001, podriamos decir que, ademas de
los sectores correspondientes a las bellas artes y las artes escénicas
(artes visuales, literatura, musica, teatro) y las industrias culturales
principales y ampliadas (cine, museos, bibliotecas, patrimonio, in-
dustria editorial, grabacién de audio, television y radio, videojuegos
y juegos de computadora), las industrias creativas afiaden publici-
dad, arquitectura, disefio, moda y, en varios modelos, software. En
otras versiones, se estudia el componente cultural en el turismo y la
vida urbana (Greffe, 2015, pp. 10, 37). Como observa Throsby (2008,
p. 148), si bien en la politica cultural britanica tradicional el arte era
el niicleo (podriamos decir, la esfera en que se ensaya y apalanca la
creatividad), se da un cambio en los anos ochenta en el Consejo de
Gran Londres al dar relieve al aspecto industrial, algo que se agu-
dizara en 1998 cuando en el gobierno de Blair se produce el primer
mapeo de las industrias creativas protegidas por derecho de autor
(DCMS, 1998). Este mapeo influy6 en Colombia, donde se hizo el
Mapeo de las industrias creativas en Bogotd (CEDE, 2002) y otros pai-
ses latinoamericanos por medio del British Council. Ademas de la
ayuda para contabilizar lo que las industrias creativas generaban
en América Latina, la difusién de esta metodologia también orien-
taba la estrategia britanica, compartida con EE. UU, de incluir la
“creatividad” en los tratados de comercio, primero en el Acuerdo
General sobre Aranceles Aduaneros y Comercio (o GATT, en inglés)
como cualquier otra industria que debe recibir tratamiento nacio-
nal en el nuevo entorno de la Organizacién Mundial de Comercio,
que en 1995 reemplaza/absorbe al GATT, como consecuencia de las
negociaciones enla ronda de Uruguay (1986-1994). Es en ese contex-
to que la cultura, empaquetada dentro de las industrias creativas,
se ve como impulsora de crecimiento econémico (Yadice, 2018a,
p. 649). Esta nueva definicién de arte y cultura, como niicleo de la
creatividad, crea ambigiiedades que son aprovechadas por quienes
fingen defender la cultura mientras promueven la mercantiliza-
cion de ciertas industrias creativas, sobre todo aquellas protegidas
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por derecho de autor. Esta es la ambigiiedad que se explota en La
economia naranja.

Podria decirse mucho mas sobre la economia creativa, pero solo
se mencionara el papel de la creatividad en la economia urbana,
evidente en los trabajos de Richard Florida y antes en los modelos
de revitalizacién urbana sobre la base de grandes eventos cultura-
les y deportivos: Barcelona y Bilbao. En el caso espanol, hay mucho
mas que cultura, pero en los casos que revisa Florida, esta debe ju-
gar el papel de atraer a las clases creativas, esas que trabajan con
servicios, nuevas tecnologias y propiedad intelectual. Los museos,
desde luego, juegan un papel —atraen turistas—, pero no son el plato
fuerte de la economia. Se hace creer que el sector artistico es prota-
gbénico, pero es el mas precario de todos los sectores creativos. Mas
bien, como argumenta Florida en su libro de 2002, El auge de la clase
creativa, las clases creativas se instalan en clisteres que dinamizan
la economia de las ciudades. No entraré en detalles, pues el libro de
Florida es mas bien un estudio empirico con poca teoria y que fun-
ciona como gancho para conseguirle consultorias con la promesa
de transformarlas ciudades en ciudades creativas. Florida desarro-
116 un modelo de indices de talento, tecnologia y tolerancia (las tres
T), que miden el éxito o fracaso de las ciudades. Como en el caso de
Howkins, la creatividad de Florida es muy amplia, como vemos en
las clases que Florida considera creativas (desde tecnélogos a pro-
fesionales gerenciales, pasando por los que se desempeiian en las
industrias creativas) y que impulsan las economias de las ciudades.
Florida ha sido muy criticado por su falta de rigor: la lista de las cla-
ses creativas es demasiado ecléctica y no aplica un criterio produc-
tivo de inclusién; es demasiado ambigua la diferencia entre empleo
creativo y no creativo; confunde la idea de creatividad con forma-
cién educativa y capital humano (Cruz y Teixeira, 2012). Por cierto,
Florida (2017) mismo publicé otro libro donde argumenta que la
clase creativa es la causa, en parte, del fracaso de las ciudades. Las
clases y emprendimientos creativos aumentan la segregacion y des-
igualdad de las ciudades porque se producen bolsones de riqueza
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que no se extienden a la totalidad de los ciudadanos; las empresas
mas exitosas solo se instalan en ciertas ciudades, evitando las mas
pequenas, lo cual crea una desigualdad de ciudades y regiones; se
produce gentrificacién en las ciudades méas grandes, donde suelen
instalarse la mayoria de los emprendimientos creativos; aumenta
la pobreza en los suburbios, ya que las clases creativas han reco-
lonizado los cascos urbanos. Podria resumirse la critica al libro de
Florida observando que no hay gestién de los insumos inmateria-
les (la creatividad) que no tenga repercusiones materiales. Creo que
esta es una de las cegueras de los que se abocan acriticamente a las
varias economias inmateriales: informacién, conocimiento, creati-
vidad, experiencia, afecto.

Ante el discurso de las industrias y ciudades creativas, situadas
mayormente en el norte global, surge a partir de la década de 1980
un contradiscurso, al menos en parte. Se trata de otra relaciéon en-
tre creatividad y desarrollo. En el informe Nuestra diversidad creati-
va (1995), producto del Decenio Mundial para el Desarrollo Cultural
de Unesco, de 1988-1997, se propone que la diversidad cultural, ana-
loga a la biodiversidad, es necesaria para el bienestar del planeta.
Ademas, como en la antes mencionada propuesta de Herder, la di-
versidad es considerada fuente de la creatividad y de otro modelo
de desarrollo, el desarrollo sostenible, un correctivo al desarrollo
entendido en términos exclusivamente econémicos y depredado-
res del planeta y las comunidades. Leemos lo siguiente en el primer
parrafo del prefacio de Javier Pérez de Cuéllar, director de la Comi-
sién Mundial de Cultura y Desarrollo y ex secretario general de la
ONU:

[E]l desarrollo era una empresa mucho mas compleja de lo que se
habia pensado en un principio. Ya no se podia seguir concibiéndolo
como un camino Gnico, uniforme y lineal, porque eso eliminaria ine-
vitablemente la diversidad y la experimentacién culturales, y limita-
ria gravemente la capacidad creativa de la humanidad con su valioso
pasado y un futuro impredecible. Este cambio en el pensamiento era
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en gran medida el fruto de la emancipacién politica [..]. Esto habia
hecho que los pueblos cuestionaran el marco de referencia segiin el
cual el sistema de valores occidental era el inico que engendraba
normas supuestamente universales y reclamaran el derecho a for-
jar versiones diferentes de la modernizacién. Habia hecho que los
pueblos afirmaran el valor de su riqueza cultural y de su patrimonio
multiple, que no se podia reducir a un calculo en délares y centavos,
al tiempo que afirmaban los valores universales de una ética global
(Unesco, 1997).

Cabe destacar la importancia de la libertad, en este caso ante el
control de los paises dominantes del Norte y de sus mega empren-
dimientos y los que los emulan. Es evidente que algunos de los
actores mas influyentes en Unesco abogaban por un contrapeso
a la creatividad entendida en los términos econémicos de los tra-
tados de libre comercio que buscaban incorporarla por su valor
econémico en tanto propiedad intelectual. El informe reconocié
la dimensi6én cultural del desarrollo; afirmé la necesidad de apo-
yar las identidades culturales; adopt6é una nocién mas amplia de
participacion en la cultura; y promovié la cooperacién cultural
internacional. Ampli6, ademas, la nocién de derechos culturales a
la diversidad de comunidades fuera del ambito de los valores occi-
dentales dominantes. No haré una resena de todas declaraciones y
convenios politicos que se hicieron a finales de la década de 1990 y
principios de la de 2000, que pretendian profundizar el contrape-
so que Nuestra diversidad creativa ofrecia contra la creciente mer-
cantilizacion de la cultura®. Los opositores al comercio-en-cultura,
sobre todo Francia, algunos otros paises de la Unién Europea y
Canada, que en realidad buscaban proteger su sector audiovisual

° Me refiero a importantes documentos, declaraciones y convenciones que buscaron
guiar politicas culturales como la Declaracion universal sobre la diversidad cultural
(Unesco, 2001); la Convencion para la salvaguardia del patrimonio cultural inmaterial
(Unesco, 2003); la Agenda 21 para el desarrollo sostenible (ONU, 2004); el Informe so-
bre desarrollo humano 2004. La libertad cultural en el mundo diverso de hoy (PNUD);
la Convencién para la proteccién y promocion de la diversidad de expresiones cultu-
rales (Unesco, 2005), entre otros.
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ante el casi monopolio del audiovisual estadounidense, propusie-
ron la Convencién de la Unesco sobre la Proteccién y Promocién de
la Diversidad de Expresiones Culturales, que fue aprobada en 2005
y que ha sido ratificada por 195 estados hasta la fecha'. El foco de
atencién pasé6 del proteccionismo nacional a la sostenibilidad de
una diversidad de expresiones', amenazadas por el predominio de
los grandes conglomerados audiovisuales. La idea central de la con-
vencion era la defensa de politicas culturales que promovieran la
diversidad cultural y protegieran las culturas autéctonas. Aunque
la Convencién en si misma no podia poner un freno efectivo a la
Organizacién Mundial de Comercio (OMC) ni imponer obligacio-
nes suficientemente fuertes a los signatarios para que cumplieran
sus principios (Neil, 2006), no obstante proporcioné un impetu
para que muchos paises (y ciudades) dieran acceso a los grupos
histéricamente excluidos de la financiacién y la difusiéon de sus
producciones. Al cumplirse su décimo aniversario, la convencién
fue criticada por no haber avanzado lo suficiente en la garantia de
la diversidad efectiva, en particular en relacién con las identida-
des y los derechos culturales subnacionales y las nuevas tecnolo-
gias de representacién cultural (De Beukelaer et al., 2015, citado en
Singh, 2017). En todo caso, la convencién se ha reconciliado con el
aspecto econémico de las industrias creativas al declarar que “la
Convencién de 2005 es parte central de la economia creativa™2,
¢Qué se entiende por creatividad en estas convenciones a fa-
vor de la diversidad? En ellas se traslapan cultura, creatividad,

10 https://en.unesco.org/creativity/countries

1 Al principio, paises como Francia y Canada, que contaban con productos cinema-
tograficos y audiovisuales que pretendian competir con Estados Unidos, propusieron
una proteccién mas nacionalista de sus industrias. Dado que la mayoria de los miem-
bros de la Unesco son paises en vias de desarrollo, el borrador final de la convencion
respaldaba la diversidad de expresiones més alla de esos dos paises. Por razones de
espacio, no voy a detallar el conflicto del comercio cultural entre Estados Unidos y los
paises que apoyaron la convencion de 2005; de él se ocupan Singh (2017) y Murdock y
Choi (2017).

12 https://es.unesco.org/creativity/convention
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innovacién y diversidad y cada una se toma como fuente de las
otras sin que se tenga que definir ninguno de estos términos. En
Nuestra diversidad creativa, la cultura es declarada “fuente dina-
mica de cambio, creatividad y libertad, que abre posibilidades de
innovacién” (Centro Unesco de Montevideo, s.f,, p. 9). Y si bien las
artes “son la forma méas inmediatamente reconocible de creativi-
dad [como] fruto de la imaginacién pura, [estas] crecen en el terre-
no de los actos mas rutinarios de la vida cotidiana” (p. 50) y se alega
que “muchas grandes realizaciones artisticas siguen siendo crea-
ciones colectivas, como lo fueron las catedrales géticas de Europa
hace algunos siglos” (p. 51). Pero mas alla de las producciones cul-
turales oriundas de la creatividad, “aqui se propone su utilizacién
en un sentido amplio, para la solucién de problemas en cualquier
terreno”, tratese de tecnologia, politica y gobierno. Asi, la imagina-
cién y las iniciativas creativas, oriundas de la cultura como expre-
sién colectiva, tienen el poder de transformar la realidad (p. 48).

Por lo general, la diversidad creativa en ambas convenciones
consideradas aqui refiere a la diversidad de comunidades. Pero
como veremos ahora en el caso del MedialLab Prado, la creatividad
se produce a partir de la interaccién de diversos saberes y no nece-
sariamente de comunidades previamente establecidas que compar-
ten los mismos cédigos que les proporcionan una cohesioén social.
Mas bien se incuban comunidades de aprendizaje, cuyos integran-
tes, en el proceso de aprender unos de otros, van descubriendo no
solo prototipos de soluciones sino c6mo hacer juntos. No se trata
de expertos que aleccionen a los otros, sino que todos se abren a la
posibilidad de no saber, pues como dice Bridle (2022): “Una vez que
una forma de ver el mundo se ha convertido en una herramienta, es
muy dificil pensar de otra manera” (p. 175). Aqui tenemos un ejem-
plo interesante de como el no saber es una condicién de la creati-
vidad. Ese no saber conduce a la busqueda de lo que los usuarios
del MediaLab se proponen hacer y cémo colaborar para lograrlo.
El Medialab Prado se define como un laboratorio ciudadano, un
lugar
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donde los usuarios, mediadores y expertos aprenden unos de otros.
Su modus operandi es involucrar a ciudadanos de diversas proce-
dencias y expertise, y con distintos niveles de implicacién, en la ex-
perimentacion y produccién de proyectos que traen bienestar a sus
comunidades (Yadice, 2022b, p. 18).

Podria decirse que estas interacciones de saberes son las que permi-
ten que el resultado no descanse en ninguno de los saberes dados,
sino en la sinergia que conduce a la creacion de algo nuevo. Desde
la perspectiva de Bridle (2022), que veremos al final de este ensayo,
esta diversidad de saberes crea cierta aleatoriedad, que a su vez es
un componente importante de la creatividad. Por cierto, algunos
de los proyectos, si bien llevados a cabo por humanos, buscaron in-
corporar inteligencia no humana, como “Hormigas interactibus”
y “Laboratorio de ordenadores-fruta”, ambos de Interactivos '09?
Ciencia de Garaje, en cuya exposicién conoci por primera vez el
Medialab Prado en 2009%.

La red (internet entendida como procomun) y la diversidad de
actores en los afios noventa en Madrid constituyen la prehistoria
del MediaLab Prado. En 2000, el historiador de arte Juan Carrete
funda un taller de arte digital en el Centro Cultural Conde Duque,
dedicado a la exhibicion de arte contemporaneo y la conservaciéon
del patrimonio documental. Entre 2002 y 2007, se amplia el progra-
ma de actividades de formacién, investigacién, produccién, deba-
tes y exposiciones centradas en el fomento del didlogo entre arte,
ciencia, tecnologia y sociedad, abierto “a todo tipo de ptblico y co-
lectivos, conectando medialabmadrid con el tejido social de [la] ciu-
dad” (Ohlenschléger, 2007, p. 5). En una nueva etapa, el MediaLab

3 Respecto al primer proyecto, se dice: “El objetivo del proyecto es experimentar la
interaccién que se puede establecer entre sistemas mecanicos, robdticamente anima-
dos y colectivos humanos”. Del segundo se escribe: “El proyecto de construccion de
un ordenador a base de frutas se plantea como un experimento tanto artistico como
cientifico que permite reimaginar nuestra relacién con la maquina digital, inspiran-
do nuevas e inesperadas reflexiones e imaginarios”. https://www.medialab-matadero.
es/actividades/interactivos09-ciencia-de-garaje-muestra-de-proyectos

50


https://www.medialab-matadero.es/actividades/interactivos09-ciencia-de-garaje-muestra-de-proyectos
https://www.medialab-matadero.es/actividades/interactivos09-ciencia-de-garaje-muestra-de-proyectos

El disputado terreno de la creatividad

Prado se establece a 100 metros del Paseo del Prado (de ahi el califi-
cativo) y opero alli hasta 2021, cuando se traslada, con nueva admi-
nistracién al Centro de Creacién Contemporanea Matadero, y con
menos énfasis en la extension barrial del MediaLab Prado®.
Lainnovacién que se logra en los miltiples proyectos que se han
llevado a cabo en el MediaLab Prado se asemeja alo que Haraldseid
(2019, p. 257) llama creatividad social: la capacidad de las personas
en interaccién en contextos especificos para afrontar nuevos retos
con soluciones creativas. En el MediaLab Prado, esas soluciones no
son necesariamente instrumentales y los prototipos que se generan
no se orientan al mercado (si bien nada impediria que en algunos
casos se hiciera). Pero como en los casos que resefia Haraldseid, Me-
diaLab Prado emerge en un contexto particular en que se encontra-
ban e interactuaban sujetos con distintas experiencias, agendas y
saberes. Es el resultado de capas histéricas escalonadas del fermen-
to en Madrid que se dio a partir de los afios noventa en que colabo-
raron artistas, activistas, vecinos y hackers en espacios alternativos
autogestionados, a menudo ocupados, en barrios como Lavapiés,
con alto porcentaje de jovenes, anarquistas y migrantes, y donde
se plasmaron lo que Jordi Claramonte y coautores llamaron nue-
vos “modos de hacer” (Blanco et al., 2001), término que MediaLab
evidentemente apropia de esas sinergias. Lo interesante de la efer-
vescencia cultural, social y politica en el contexto espaiiol en las
Gltimas dos décadas y media es justo esta interacciéon de “muchos
tipos de gente distinta y su voluntad de ir mas alla de la protesta
para crear sus propias soluciones” (Moreno-Caballud, 2012, p. 539).
A lo largo de dos décadas, el espiritu de experimentacion y descu-
brimiento de modos de hacer se pudo ver en la colaboracién de ar-
tistas con vecinos, muchos de ellos migrantes, en el ya mencionado
barrio de Lavapiés, creando nuevas formas de vivienda e incidien-
do en las politicas habitacionales. Igualmente, las colaboraciones

4 Para un historial del MediaLab Prado, véase Yudice (2022b).
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entre activistas y hackers condujeron a la creacién de nuevas herra-
mientas para ensanchar la ciudadania.

El MediaLab nace en un fermento de creatividad social, no muy
distinto al de los procesos de levantamiento en que franjas signi-
ficativas de la poblacién provocan cambios no solo en la politica,
sino también en la sensibilidad, como son “las bifurcaciones utépi-
cas que siguieron a la explosion creativa del 68”: el 77, en que surge
el autonomismo y la “contestaciéon creativa en las universidades
y barrios italianos”, blandiendo la “creatividad, feliz expresion
de necesidades sociales y culturales, autoorganizacién de masas,
comunicacién innovadora”; y el 99, cuando surge el movimiento
antiglobalizacién en Seattle (Berardi, 2007, pp. 23, 36, 113). Podria-
mos anadir la creatividad social desatada por el Zapatismo, que se
manifiesta el primero de enero de 1994 y que resoné alrededor del
mundo, pero el movimiento que mas influye en el MediaLab Prado
es el 15M (15 de mayo de 2011), en que la ocupacion de la Puerta del
Sol en Madrid va ensanchandose a lo largo de los dias y en poco
tiempo en toda Espana, reclamando la apertura de los espacios, las
instituciones, la politica parala creacién de procomunes en que pu-
diera participar cualquiera (Fernandez-Savater, 2021). Es ese espi-
ritu de apertura que infunde la politica de cualquiera del MediaLab
Prado. La politica de cualquiera que emerge del 15M fortalece las
practicas en el MediaLab Prado y hasta conduce a la creacién de un
nuevo partido, Podemos, que desde 2020 forma parte del gobierno
de Espafia en un acuerdo con el PSOE (Partido Socialista Obrero
Espariol).

No tener soluciones de antemano y abrirse a la imprevisibilidad
es uno de los factores del hackeo, muy discutido en los encuentros
del MediaLab Prado, que forma parte integral de los procesos crea-
tivos alli. Uno de los participantes, Carlos “Charly” Tomas Moro,
miembro del colectivo Hacktivistas, nos recuerda que el hackeo se
origina en los sesenta, cuando los hackers informaticos, ubicados
en su mayoria en las universidades, eran entusiastas de la tecnolo-
gia que querian optimizar, personalizar y juguetear. En la década
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de 1980, la amplia disponibilidad de los ordenadores personales
provocé un rapido aumento de los hackers fuera de la universidad.
Y si bien en los 90 el afan de lucro incorporé a muchos hackers al
sector empresarial (como ya se comenté respecto al sector punto-
com), no obstante, se mantuvo en ciertos espacios el espiritu de
libertad que caracterizé al hackeo en sus inicios. Charly considera
que una primera definicién de la practica es hacer uso de lo que se
tiene a mano. Da el ejemplo de que “cuando una mesa esta coja, se
pone un libro y se calza la mesa, se equilibra. Ese ni es el uso pen-
sado para el libro, que ademas pierde su connotacién de recipiente
de conocimiento”. La adaptacién o recombinacién, que cambia las
premisas y resulta en una solucion, es su idea de creatividad y algo
que se valora en el MediaLab Prado. Otra caracteristica del hacker
es la pasién, como en Leonardo DaVinci, que siempre experiment6
y probd ideas nuevas. Asi, el hacker es definido, en el sentido que
valora Charly, por el deleite en la experimentacién, la descentrali-
zacion y lalucha porque la informacién se mantenga libre para que
los usuarios creen nuevos mundos.

Pero el auge de las redes sociales en el nuevo milenio ha produ-
cido una baja en el tipo de comunicacién libre que se lograba por
medio del hackeo y la confeccién de BBS o sistemas de tableros de
anuncios®. Charly da el ejemplo de los usuarios de Facebook, plata-
forma que usa software libre pero no se atiene a la ética abierta del
hackeo, ya que obliga a los usuarios a comunicarse solo por medio

5 El hackeo en el movimiento del software libre y de c6digo abierto (FOSS, en inglés)
no esta exento de criticas por parte de los analistas de la explotacion laboral en la era
del capitalismo cognitivo. Segiin Soderberg (2015, p. 48), los hackers suelen escribir
aplicaciones de software por la pulsion ladica (play-drive) y no obtienen ingresos por
su trabajo. Por ello, “no les importa que una empresa se beneficie de un proyecto al
que han contribuido”. Para algunos criticos, se trata de una mano de obra gratuita
para las empresas comerciales, que menoscaba a los programadores asalariados. Ese
trabajo cognitivo, o creacién libre, es captado por un nuevo capitalismo. Sin embargo,
Soderberg también argumenta que “el codigo de software no es el propdsito final del
hackeo, sino mas bien un exceso que fluye de la forma de vida lidica que los hackers
eligen para si mismos” (p. 49), conduciendo al proceso de creacién de nuevos espacios
abiertos, nuevos bienes comunes.
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de Facebook y no de otras plataformas. Por tanto, nos dice Charly,
hoy en dia la gente practica hacktivismo en la calle y menos en la
red. Es decir, la creatividad en las redes sociales sirve propésitos
empresariales, coordinados por inteligencia artificial como en las
GAFAM. Y al menos hasta la fecha, la circulacién de las creaciones
-hasta de los artistas mas exitosos, asi como de cualquier usuario
que cuelga su personalidad expresada en fotos, videos, misicas y
textos—- sirve a los propésitos de esas plataformas.

Ante estas y otras plataformas (como Spotify, Netflix, etc.), que
han subordinado a los artistas y creadores atin mas que los con-
glomerados culturales de antano (discograficas, estudios audiovi-
suales, editoriales, etc.), ha surgido una nueva contrapartida que
recuerda, hasta cierto punto, el entusiasmo de artistas con la in-
ternet en la década de 1990, entusiasmo que termind, como ya se
menciond, con la bancarrota de las empresas puntocom en 2001. La
crisis del COVID-19 exacerbd las dificultades de los artistas, sobre
todo aquellos que habian establecido sus carreras en conciertos,
puestas en escena y exhibiciones en piblico. Pero el rubro de publi-
caciones también fue afectado a pesar de que la gente ley6 mas, vio
mas espectaculos, conciertos y puestas en escena por streaming®.
Como informan Khlystova, Kalyuzhnova y Belitski (2022), quienes
se beneficiaron fueron los sectores de tecnologias de la informa-
cién (TI) y de software.

¢Qué son los NFT (non-fungible token) y por qué muchos artistas
creen que no solo los liberara de las garras de las plataformas, sino
que también les proporcionara mejores condiciones para crear?
Un NFT, o ficha no fungible, es una representacién digital Gnica
de un bien, semejante a un certificado de autenticidad, pero que se

16 Seglin el director de Visual Capitalist, Nick Routley (2019), cada reproduccién en
Youtube proporciona 0,00069 centavos de délar. Las otras plataformas pagan un
poco mas, pero no tanto. Se requiere de millones de reproducciones para tener un
ingreso razonable, por ejemplo, casi 35 millones de reproducciones para ganar 2000
USD por mes, y eso no tiene en cuenta el porcentaje de esos 0,00069 por reproduccién
que habria que pagar al compositor, al editor, etc.
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registra en una cadena de bloques (blockchain) en que se aseguran
los datos del bien, su registro de propiedad, instrucciones sobre su
uso y exposicién y estipulaciones sobre la cantidad de dinero que
debe ir al titular original o artista cuando se revenda’. Por lo gene-
ral, se aplica a obras creadas digitalmente, pero también se pueden
registrar obras de arte fisicas como NFT. Por contraste con el deseo
de los hackers del siglo XX, que querian ser libres para utilizar lo
que tuvieran a mano, los NFT controlan lo que pueda estar a mano
de cualquiera, si bien prometen descentralizar y democratizar la
riqueza y ofrecer acceso a nuevas fuentes de ingresos para los crea-
dores. Con los NFT se va contra la l6gica del mundo digital en que
no hay originales, solo copias, y por lo tanto no tenia sentido el co-
leccionismo (Yidice, 2016), sobre todo cuando se pasé de la com-
pra de bienes al mundo del acceso, como en streaming. Pero con
los NFT también se busca liberarse del control de las plataformas
y de los intermediarios como galeristas, discograficas, editoriales,
etc. En su lugar, se estin creando organizaciones auténomas des-
centralizadas (DAO, por sus siglas en inglés), autogestionadas por
los socios seglin reglas codificadas en un programa informatico sin
necesidad de administradores, ya que la cadena de bloques permite
intercambios automatizados y confiables (Grasmayer, 2022).
Sibien muchos entusiastas de los NFT argumentan que ayudan
en la creacidn, en su mayoria se refieren a cuestiones de control y a
ingresos o ala creacion de comunidades (DAO). Es justo este Gltimo
punto el que tiene que ver con la creatividad. Para Hu y Jackson
(2021), en su versién mas creativa y sociable, no se trata tanto del
modelo de coleccionismo orientado al lucro, sino de experiencias
mas amplias de los fans y de la comunidad, a menudo con riqueza

7 “Una cadena de bloques (o blockchain) es esencialmente un libro de contabilidad
compartido que utiliza la criptografia y una red de ordenadores para rastrear los ac-
tivos y proteger el libro de contabilidad de la manipulacién” (Orcutt, 2018). Se supone
que blockchain permite una cadena de registros segura, auditable y transparente, pero
Orcutt cuenta que varias cuentas que usan blockchain han sido crackeadas. (Si bien
se suele usar el término “hacker” para usos benéficos y maléficos, hay una diferencia
entre los que no causan dafo, los hackers, y los que causan dano, los crackers).
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compartida, curacién o toma de decisiones incorporada a través
de las DAO. En este caso, el circuito de retroalimentacién es mu-
cho mas claro para el artista: al vender un NFT, el artista invita al
coleccionista a entablar una relacién a largo plazo y mutuamen-
te beneficiosa (desde el punto de vista creativo o financiero), que
abarca tanto los canales en linea como fuera de linea, de una forma
que el artista controla mas directamente y puede integrar mejor
en sus flujos de trabajo existentes. Estos beneficios pueden adoptar
muchas formas, ya sea la admisién especial a espectaculos y otros
eventos en vivo, el contenido digital desbloqueable en los canales
sociales o la participacién en el crecimiento de un nuevo proyecto
creativo.

En el contexto latinoamericano destaca Futurx, “la primera co-
munidad latinoamericana de aprendizaje e intercambio sobre mu-
sica y tecnologia basada en la Web3™8, Los fundadores de Futurx
habian colaborado en un sello discografico, pero luego se dieron
cuenta de que lo que requerian los musicos no era el tipo de ma-
nagement tradicional o la capacitacién orientada prioritariamente
al éxito comercial. Para uno de los fundadores, Nicolas Madoery,
y sus socios, es necesaria una sustentabilidad a largo plazo que
pueda adaptarse a los cambios, que son cada vez mas rapidos. Fu-
turx comenzo6 en 2020 precisamente en el momento oportuno para
hacer frente a los cambios provocados por la pandemia. Tres de los

18 https://cuatrotresdos.net/futurx/ y https://futurx.mirror.xyz/

Laidea predominante de la Web3 que circula entre los entusiastas de las industrias
creativas es la de una internet descentralizada y las nuevas oportunidades que po-
drian crearse en torno a tecnologias emergentes como el blockchain, criptomonedas,
NFT, DAO, finanzas descentralizadas y otras herramientas. Ofrece a los usuarios una
participacién financiera y un mayor control sobre las comunidades web a las que
pertenecen. Pero para Fenwick y Jurcys (2022), la Web3 no debe ser definida solo en
relacién con blockchain y tecnologias afines. A diferencia de una Web1, en la que solo
se puede leer (es decir, buscar), y de una Web2 que permite leer y escribir (es decir,
una web social), la Web3 puede caracterizarse como una web de lectura y escritura en
la que los activos digitales son propiedad del usuario. La Web3 ya implica un replan-
teamiento de las leyes de propiedad intelectual y privacidad. Por otra parte, el hecho
de que se valga de blockchain requiere enormes cantidades de energia, contribuyendo
asi al cambio climatico.
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cuatro ejes de la primera edicién —asociatividad, ética y datos (el
cuarto era contenidos)- son idoéneos: datos, porque en la pandemia
se pasé a vivir casi exclusivamente en linea, entorno regido por los
datos; asociatividad, porque solo colaborando se puede operar en
una época de aln menores recursos; y ética, porque tanto los da-
tos y los algoritmos con que se operacionalizan, como también la
hegemonia de las plataformas, requieren otros modos de proceder.
Podria caracterizarse Futurx como una ampliada o distribuida es-
cena de sociabilidad, que es el tipo de organizacién que vemos cada
vez mas en la produccién musical en América Latina®. Se trata de
una cooperacién simbiética, si bien no necesariamente armoénica,
mas que de un sello discografico que se ve obligado a competir y ga-
nar ventaja sobre los demés. Y la creatividad musical no se da solo
en la fase de composicién, algo que se observa en otras iniciativas
como La Makinita en Santiago de Chile, en la cual se asocian en una
escena de sociabilidad diseniadores, productores, chefs, videastas,
bailarinas, etc., ademas de masicos (Yudice, 2022a). La creatividad
se produce en esa sociabilidad.

Futurx muestra que no es omnimoda la critica de que se trata
de crear escasez?® con el uso de NTF, las DAO y la participacién en
la Web3. Probablemente, una mayoria de usuarios de estas herra-
mientas busca hacerse rico, pero como en el caso de Futurx, la co-
laboracién y el aprendizaje mutuo es mas importante. Esta actitud
es consistente con el giro hacia una creatividad relacional, con los
DAO o colectivos o comunidades en que se gesta el caldo de cultivo
dela creatividad.

1 Este Gltimo parrafo lo he tomado de mi articulo “Escenas musicales de sociabilidad
en América Latina” (Yadice, 2022a).

20 Ya que se trata de productos digitales, que podrian ser copiados infinitamente, los
NFT hacen posible restringir la copia, generando escasez donde habria abundancia.
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Conclusion

La casi totalidad de este ensayo se escribid en setiembre de 2022,
antes de que el lanzamiento de ChatGPT el 30 de noviembre de 2022
hubiera revolucionado atn més quiénes o qué son capaces de ser
creativos. Seria negligente por mi parte si no comentara el asom-
bro —tanto el entusiasmo como el temor— que suscitan ChatGPT y
otros chatbots de inteligencia artificial generativa que parecen ca-
paces de “aprender” las complejidades del lenguaje y la interaccién
humanos, generando textos, imagenes, software, musica, aplicacio-
nes empresariales y médicas, etc. “originales”. En otras palabras,
los chatbots son creativos. Eso es lo que produce fascinacion. Lo que
produce temor es que esos chatbots acaben siendo auténomos de
la intencionalidad humana, se disefnen a si mismos y adquieran
el control. De ahi, la carta abierta publicada por el Future of Life
Institute y firmada por mas de mil lideres de tecnologia, investiga-
dores y otras personas preocupadas por los problemas éticos que
plantea una moratoria en el desarrollo de esta tecnologia. Se alega
que ya no se puede entender cdmo la inteligencia artificial (IA) lo-
gra sus resultados y menos atin se puede predecir el alcance de su
control (Metz y Schmidt, 2023).

Hay muchas preguntas que plantearse sobre esta nueva fase de
la IA generativa, algunas de las cuales se abordan en Yadice (2023).
Aqui me gustaria ampliar la idea de que la creatividad no es una
cuestion individual, sino que surge de una diversidad de interac-
tuantes, tal y como la concibi6 por primera vez Herder y la desarro-
116 posteriormente Csikszentmihalyi. En reflexiones méas recientes,
la nocién de comunidad o red en que se gesta la creatividad ha
pasado a ser comprendida en relaciéon con individuos y comuni-
dades de humanos a redes mas amplias: objetos, sujetos, concep-
tos, humanos, maquinas, naturaleza e ideas, como en la teoria de
actor-red (ANT, por sus siglas en inglés). Como escribe Haraldseid
(2019), “la ANT proporciona lentes analiticas para entender las rela-
ciones entre los diferentes actores locales y no locales relacionados
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con la emergencia de la creatividad social” (p. 259). Esta vision es
congruente con la propuesta de Viveiros de Castro (2015) de una
ontologia perspectivista amerindia, segiin la cual “el universo esta
habitado por diferentes tipos de personas, humanas y no humanas,
que aprehenden la realidad desde puntos de vista distintos” (p. 229).

Y desde una “politica-mas-que-humana” (la politica entendida
como el arte de la toma de decisiones, es decir, una forma de crea-
tividad), entre esos actores habria que incluir la IA (Bridle, 2022).
Pero no se trata de la creatividad de IA que compone sinfonias,
pinta cuadros, disefia realidades virtuales o escribe libros, y menos
aun la que ha sido optimizada para extraer los recursos necesarios
para mantener nuestro actual ritmo de crecimiento, contribuyen-
do ala destruccion del planeta y los seres que lo habitan. No se tra-
ta de una IA modelada en la inteligencia humana, y menos en la
empresarial.

Mas alla del estrecho marco que proponen tanto las empresas
tecnolégicas como la doctrina de la singularidad humana (la idea
de que, entre todos los seres, la inteligencia humana es singular y
preeminente), existe todo un ambito de otras formas de pensar y
hacer inteligencia. La tarea de este libro es hacer algo de esa re-ima-
ginacion: mirar mas alla del horizonte de nuestros propios seres y
nuestras propias creaciones para vislumbrar otro tipo, o muchos
tipos diferentes, de inteligencia, que han estado aqui, justo delante
de nosotros, todo el tiempo, y en muchos casos nos han precedido.
Al hacerlo, podriamos cambiar nuestra forma de pensar sobre el
mundo, y asi trazar un camino hacia un futuro menos extractivo,
destructivo y desigual, y mas justo, amable y regenerador (Bridle,
2022, p. 10).

Apoyandose en varias investigaciones en evolucién, biologia,
zoologia, botanica, astrofisica, cibernética y otras disciplinas y en
sus propios experimentos, Bridle llega ala conclusion de quela inte-
ligencia y, por ende, las creaciones de la inteligencia, no se dan den-
tro de individuos, sino entre una diversidad de seres (Bridle, 2022,
p- 31). Si entendemos la inteligencia no a partir de la especificidad
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humana, sino de las interrelaciones entre todo tipo de inteligencias
—de animales, plantas, minerales, etc.—, “entonces la inteligencia ar-
tificial proporciona una forma muy real de llegar a un acuerdo con
todas las demas inteligencias que pueblan y se manifiestan en el
planeta” (p. 57). Desde luego, para que esto se dé, la inteligencia ar-
tificial debe formar parte de un contexto ecoldgico diferente al que
se orienta a una productividad destructiva, como la que alienta el
capitalismo, y en su lugar a una ecologia comun entre los muchos
mundos diferentes de este planeta y del universo (p. 67).

¢Seriala ecologia mas que humana de Bridle una vuelta a la con-
cepcién romantica de la naturaleza como fuerza creativa, en res-
puesta opuesta a las nuevas tecnologias de finales del siglo XVIII
y principios del XIX? Hasta cierto punto, si, pero en esta ecologia
del siglo XXI, “lo tecnolégico es continuo con lo ambiental” (Bridle,
2022, p.173). Y la manera en que Bridle elabora esta premisa mues-
tra un tipo de relacionalidad diferente a la romantica, segin la cual
la imaginacién, al menos en los escritos de Coleridge, es una facul-
tad creativa humana con capacidad de dar forma y unificar. Para
Bridle, por contraste, la inteligencia artificial relacional (por con-
traste conla empresarial) “se basa en el desconocimiento y requiere
una especie de confianza, incluso de solidaridad [..] predisponién-
donos a la creacién de condiciones mas de acuerdo [entre nuestra
y otras inteligencias] de manera que se inclinen a ayudarnos”. Por
lo tanto, el desconocimiento no es una forma de impotencia, sino
que “hace posible la creacién no solo de mejores relaciones, sino
de mejores mundos” (p. 213). Vemos aqui una ampliacién de la po-
litica de cualquiera del MediaLab Prado, con la diferencia de que
“cualquiera” incluiria una diversidad de seres no humanos, multi-
plicando asi los frentes en que se desconoce el mundo pero a la vez
estableciendo mayores posibilidades de crear.
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De la universidad a la pluriversidad

Creatividad y crisis de la produccién
académica de conocimiento

Olaf Kaltmeier

[ Doi: 10.54871/ca24cc70d

Siguiendo el debate decolonial latinoamericano, se podria tener la
impresion de que la crisis de la universidad es tan profunda que su
reocupacién emancipadora puede considerarse un proyecto perdi-
do. En una perspectiva historica profunda, se denuncia el enredo de
la universidad en el proceso de colonizacién del conocimiento, des-
de el inicio de la Conquista hasta hoy. Desde finales del siglo XIX,
la universidad estuvo al servicio de los proyectos de construcciéon
nacional y fue regulada en gran medida por el Estado, suprimiendo
las formas locales de produccién de conocimiento. Con el giro neo-
liberal, a partir de mediados de los afios setenta, el panorama uni-
versitario se privatizo cada vez mas y fue orientado por el Estado
hacia el mercado. Sobre todo en los afos ochenta, la universidad
estadounidense se impuso, incluso mediante la coaccién.

En la sociedad de la informacién (Castells, 1997), también pro-
clamada por la Unesco, el conocimiento se convirtié cada vez mas
en una mercancia. Y las universidades se convirtieron en empre-
sas privadas que ofrecen servicios de conocimiento para quie-
nes pueden pagarlos. En los paisajes cientificos no regulados, la
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desregulacién neoliberal de la produccién de conocimiento im-
pulsé tal florecimiento, que en Chile, siguiendo el ejemplo de las
series de medicina forense de Estados Unidos, se ofrecieron los
llamados estudios CSI para los que luego no hubo mercado profe-
sional alguno, ya que las asociaciones de medicina forense no re-
conocieron estos titulos. Sin embargo, las universidades pablicas
también se vieron presionadas para ajustarse cada vez mas al mer-
cado. Segun el fil6sofo colombiano Santiago Castro Gémez (2014),
el conocimiento hegemoénico ya no lo producen las universidades
para el Estado, sino los think tanks y los institutos de investiga-
cién de las empresas transnacionales, especialmente en el campo
de la informatica. Ademas, en el Ambito de las formas cotidianas
de conocimiento compartido -o, en pocas palabras, de la doxa— los
medios sociales, los influencers y —como seriala Néstor Garcia Can-
clini (2019) en su ensayo politico recientemente publicado- los al-
goritmos que producen opiniones y verdades ganan cada vez mas
importancia.

Universidades en crisis

Un punto de partida de la critica poscolonial a la universidad es
la geopolitica desigual del conocimiento. Este concepto asume que
las narraciones de la historia del conocimiento son geohistéricas
y estan relacionadas con un “lugar de origen” y con patrones es-
pecificos de normas y valores sociales. Por tanto, el conocimiento
no es abstracto ni deslocalizado. En el proceso de expansién colo-
nial europea, el conocimiento occidental se impuso porla fuerza en
otras regiones del mundo, desplazando, superponiendo e hibridan-
do otras epistemologias hasta el punto de llegar al “epistemicidio”.
Para contrarrestar esta violencia epistemolégica en curso, es nece-
sario un doble movimiento compensatorio. Por un lado, se trata de
rechazar las pretensiones universales del pensamiento occidental
y de provincializar el pensamiento europeo.
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Esta reflexion pretende rechazar el imaginario hiperrealista del
conocimiento mundial europeo y situar la produccién de conoci-
miento occidental en su contexto geohistérico. especifico. Por otra
parte, es una preocupacién de los enfoques decoloniales poner en
didlogo otras epistemologias con las formas occidentales de pro-
duccién de conocimiento.

Sin embargo, el espacio social vivido de la universidad esta
estructurado a lo largo de diferentes vectores de poder y acceso
desigual a los recursos. La propia formacién de la universidad occi-
dental pone muchos obstaculos a un libre didlogo de saberes.

La antropéloga social Joanna Pfaff-Czarnecka (2017) ha anali-
zado la universidad como un espacio social regulado por diversas
oportunidades de acceso formales e informales, muy desigualmen-
te distribuidas. Esto afecta especialmente a los estudiantes y pro-
fesores que también se sitian en epistemologias no occidentales,
ya que la exclusion social —especialmente a través del racismo y
el clasismo- va de la mano de los principios meritocraticos basa-
dos Gnicamente en criterios occidentales. La desigualdad social se
combina con la desigualdad epistemoldgica (Sousa Santos, 2007,
p. 44). En este sentido, la universidad funciona principalmente
como una maquina clasificadora. El teérico poscolonial africano,
Achille Mbembe (2016), escribe al respecto: “las universidades son
hoy grandes sistemas de control autoritario, de normalizacién, de
gradacion, de contabilidad, de clasificacion, de créditos y de sancio-
nes” (p.30). Y exige:

Hay que descolonizar los sistemas de acceso y de gestion en la me-
dida en que han convertido la ensenanza superior en un producto
comercializable, calificado, comprado y vendido por unidades estan-
dar, medido, contado y reducido a la equivalencia de la grapa por
pruebas impersonales y mecénicas y, por tanto, facilmente sometido
ala coherencia estadistica, con normas y unidades numeéricas (p. 30).

Pero la crisis va mas alla. Ya en los afios 90, el fil6sofo posmo-
derno francés Francois Lyotard habia analizado la crisis de la
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metanarrativa moderna y sus fundamentos epistemolégicos. En
este contexto, el pensamiento occidental moderno se muestra cada
vez mas inadecuado para hacer frente a las multiples crisis actua-
les. Boaventura de Sousa Santos lo expresa sucintamente: “nos en-
frentamos a problemas modernos para los que no hay soluciones
modernas” (2011, p. 28).

En la actualidad, estamos considerablemente alejados en todo
el mundo del suenno moderno de una sociedad mundial social-
mente integrada de clases medias niveladas. En su lugar, estamos
avanzando hacia una forma de sociedad refeudalizada y altamente
segregada (Kaltmeier, 2018). La extrema brecha social multiescalar,
con un 1 % de riquisimos en la ctispide, no puede cerrarse con pro-
mesas de desarrollo o progreso tecnolégico. Del mismo modo, la
crisis planetaria multiple, que ha encontrado su metaexpresiéon en
el concepto de antropocentrismo, no puede resolverse con la razéon
instrumental y la innovacién tecnolégica. En particular, no se trata
solo de adaptar los procedimientos, las rutinas y las estrategias de
accion, sino que se cuestionan los supuestos fundamentales de los
sistemas de pensamiento modernos. Recientemente, antropélogos
como Philippe Descola han sefialado que la separacién categérica
de naturaleza y cultura de la modernidad en la comparacién inte-
repistemoldgica es una forma especial que no comparten casi todas
las epistemes no modernas. La invencién de la naturaleza y su se-
paracion de lo cultural es, pues, el resultado de un sistema euro-
peo moderno de clasificacién que es, como dice Marshall Sahlins,
“obvio para casi nadie mas que nosotros” (citado en Descola, 2014,
p. 44)

Dela universidad a la pluriversidad

Una dimensién estimulante del pensamiento reciente del campo
de los estudios latinoamericanos es el énfasis en la necesidad de
una produccién de conocimiento horizontal basada en el diadlogo
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entre investigadores con diferentes horizontes epistemolégicos.
Siguiendo al fil6sofo de la liberacién latinoamericano, Enrique
Dussel, esto puede describirse como el intento de un transmoder-
nismo que invoca, si seguimos las ideas de Ramén Grosfoguel, un
pluriversalismo en contraste con las formas occidentales de uni-
versalismo. Con ello, el trio de autores transnacionales, Capucine
Boidin, Ramoén Grosfoguel y James Cohen (2012), espera una pro-
funda reforma de la universidad: “Reformar la universidad con el
objetivo de crear un pluriversalismo cosmopolita critico menos
provinciano y mas abierto implicaria una refundacién radical de
nuestras formas de pensar y una trascendencia de nuestras divi-
siones disciplinarias” (p. 3). Este seria el camino para pasar de una
universidad occidentalmente estrecha a una pluriversalidad abier-
ta. El pensamiento moderno tendria que aceptar sus propias limi-
taciones para poder dialogar con otros sistemas de conocimiento.

Las reflexiones de Achille Mbembe apuntan en una direccién si-
milar: “Es un proceso que no abandona necesariamente la nocién
de conocimiento universal para la humanidad, sino que la abraza
a través de una estrategia horizontal de apertura al didlogo entre
diferentes tradiciones epistémicas” (2016, p. 37).

Las ideas que he desarrollado junto con Sarah Corona Berkin
(2012) en un intercambio con una red de conocimiento europeo-la-
tinoamericana desde 2008, se alinean con este razonamiento. En
este contexto argumentamos a favor de una produccién de conoci-
miento horizontal-dialégica que abarca todas las etapas del proceso
de investigacion, desde la idea del proyecto, pasando por la inves-
tigacion de campo y la evaluacién, hasta la publicacion (Kaltmeier,
2012), Yy que no es en absoluto armoniosa, sino que se caracteriza
por “conflictos generativos” (Corona Berkin, 2020). Sin embargo,
esta forma de entender la produccién de conocimiento choca con
loslimites dela academia occidental, que considera a los colegas in-
vestigadores como informantes o, lo que es peor, como fuentes que
hay que explotar. Si bien la copresencia y el didlogo siguen siendo
necesarios en la situacién de investigaciéon de campo, el proceso de
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evaluacion y escritura en la comodidad del propio hogar se asemeja
aun acto de exorcismo que conjura la polifonia y la coinvestigacion
y, en Gltima instancia, restablece al académico occidental como la
autoridad valida de la produccién de conocimiento.

Dentro de las disciplinas, es necesaria una apertura epistemo-
légica. En las humanidades y las ciencias sociales, las trayectorias
de desarrollo de las sociedades occidentales europeas y estadouni-
denses se siguen tomando como modelo de desarrollo social por
excelencia. Paradéjicamente, los mismos enfoques que, como la
etnologia, la antropologia social y la sociologia del desarrollo, te-
nian afinidad con esa apertura —a pesar de todos los enredos co-
loniales— han sido empujados cada vez mas a los margenes de las
universidades. En su lugar, se observa una “autoprovincializacién”
que no pudo ser ocultada ni siquiera por la universalizacién de los
regimenes de pensamiento occidentales locales y provinciales en
forma de estudios globales en la década de 1990.

Solo el fomento de los estudios de area transregionales en Es-
tados Unidos y Alemania en los Gltimos anos ha contrarrestado
parcialmente esta tendencia. En la Universidad de Bielefeld, el pro-
grama de estudios interamericanos del Centro de Estudios Intera-
mericanos (CIAS) es una expresion de este intento. De este modo,
en la provincia de Westfalia Oriental se han abierto espacios trans-
culturales y transdisciplinarios de didlogo entre Angloamérica y
América Latina, entre el norte global y el sur global, que dificilmen-
te habrian sido posibles en otros lugares, aunque solo sea por razo-
nes de politica lingiiistica. Otro ambito de las formas dialégicas de
produccién de conocimiento es la transdisciplinariedad. Especial-
mente en los estudios regionales, se ha denunciado una y otra vez
el “parroquialismo” -la estrechez de miras— de las disciplinas. En
lugar de trabajar de forma abierta y centrada en los problemas, los
marcos disciplinarios se imponen de forma deductiva. En resumen,
las disciplinas disciplinan. Al mismo tiempo, segiin el tedrico de la
ciencia anarquista Paul Feyerabend (1975), simplifican las ciencias
y sus actores (p. 16). Como argument6 Immanuel Wallerstein (1991),
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la separacion disciplinaria del siglo XIX se extiende profundamen-
te en el tejido organizativo y estructural de la universidad. Este
aspecto también fue destacado por Helmut Schelsky en su vision
interdisciplinaria de la construccion de la Universidad de Bielefeld
en 1969.

Para posibilitar diversas transgresiones con-creativas y encuen-
tros dialégicos dentro de la universidad, hay que crear espacios
adecuados. Wallerstein criticé que la segregaciéon espacial por
disciplinas en el campus es un obstaculo para la produccién de co-
nocimiento creativo y transdisciplinar. En lugar de organizar de
forma abstracta los lugares de produccién de conocimiento segin
las disciplinas, tendrian sentido los clisteres transdisciplinarios,
o laboratorios que, partiendo de problemas concretos, retiinan los
enfoques de conocimiento necesarios y los lleven a un intercam-
bio creativo. Dentro de las universidades, este tipo de produccién
de conocimientos solo suele tener lugar en instituciones sepa-
radas de las disciplinas, como los centros de estudios avanzados
con sede en la universidad. Podriamos pensar aqui en los grupos
de investigacién interdisciplinarios del ZiF —el Centro de Investi-
gacion Interdisciplinaria de la Universidad de Bielefeld— o en los
laboratorios de conocimiento del CALAS, el Centro Maria Sibylla
Merian de Estudios Avanzados Latinoamericanos, con sede en Gua-
dalajara. Pero la transgresion de los espacios disciplinarios dentro
de la universidad no es suficiente para hacer justicia a una amplia
produccién horizontal con-creativa de conocimiento. Lo que se ne-
cesita es una descolonizacién de los espacios universitarios. Por-
que el orden espacial de la universidad y las practicas espaciales
jerarquicas asociadas a él —como el profesor en el estrado frente a
la pizarra y los estudiantes en los bancos de escritura—no suelen es-
tar disefiados para el didlogo. Mbembe (2016) también reclama una
desjerarquizacién y descolonizacién de los espacios universitarios:
“Por tanto, la descolonizacién de los edificios no es una cuestiéon
frivola. Hasta cierto punto, una buena educacién universitaria es
imposible sin una amplia infraestructura/arquitectura material.
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La vida intelectual puede depender del tipo de edificios en los que
tienen lugar las conversaciones!” (p. 30). Aqui Mbembe da en el cla-
vo, porque incluso las nuevas formas de didlogo interacadémico no
resuelven los problemas planteados por los pensadores decolonia-
les latinoamericanos. La transdisciplina crea espacios de didlogo
entre las disciplinas académicas acufiadas por Occidente, pero no
necesariamente con otras epistemologias o formas de produccién
de conocimiento.

Mas alla de esta transdisciplinariedad, también es necesaria la
indisciplinariedad, es decir, un didlogo con otras formas de pro-
duccién de conocimiento fuera de las disciplinas académicas. En
muchos Centros de Estudios Avanzados —entre ellos, el ZiF de Biele-
feld— se ha buscado para ello el intercambio con el arte como forma
alternativa de produccién de conocimiento. Pero la indisciplinarie-
dad debe ir méas alla. Boaventura de Sousa Santos aboga por una
ecologia del conocimiento. Esta consiste en “promover el didlogo
entre el conocimiento cientifico y humanistico que produce la uni-
versidad y las culturas laicas, populares, tradicionales, urbanas,
campesinas, provinciales y no occidentales (indigenas, africanas,
orientales, etc.) que se difunden en la sociedad” (Sousa Santos, 2007,
p. 44). El préstamo semantico de la ecologia, puede llevarse mas alla
en el sentido de que la diversidad de conocimientos, al igual que la
alta biodiversidad, crea en Gltima instancia ambientes resistentes.

Esta perspectiva dialégica requiere también un replanteamien-
to de la subjetivaciéon académica. Santiago Castro Gémez (2014)
afirma que en las ciencias modernas-occidentales se manifiesta
una “arrogancia del punto cero” (p. 73), segiin la cual el sujeto cien-
tifico se posiciona en un punto de vista divino fuera del mundo.
Mbembe (2016) explica “El sujeto conocedor es asi capaz de conocer
el mundo sin ser parte de ese mundo y es a todas luces capaz de
producir un conocimiento que se supone universal e independien-
te del contexto” (p. 33). Ademas de este autoposicionamiento inde-
pendiente del contexto, también hay que cuestionar, sobre todo, la
concepcion del sujeto. Es sorprendente que décadas después de la
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deconstruccion posestructural y posmoderna del sujeto y del au-
tor en la teoria académica, exactamente estos gemelos sigan siendo
los mas importantes productores de conocimiento en la practica
académica. Esta concepcién subjetiva de la produccién de conoci-
miento se pone en tela de juicio con el enfoque de la produccion
horizontal de conocimiento. Un supuesto fundamental de los
métodos horizontales es que nuestro ser en el mundo es siempre
también un ser-con-otros (Kaltmeier, 2020). Asi, el filésofo Jean-Luc
Nancy (2001) ha subrayado que la existencia humana no es princi-
palmente autorreferencial, sino que esta integrada en una comuni-
dad, aunque sea una comunidad desprovista de trabajo.

Este supuesto basico de la coexistencia ha sido elaborado por
el fenomendlogo Bernhard Waldenfels (2015) en el sentido de que
entiende al ser humano como homo respondens. Con ello, Walden-
fels expresa, por un lado, el caracter social del ser humano y, por
otro, la importancia de la alteridad. Los seres humanos tenemos
que reaccionar a las demandas del exterior —ya sean los otros seres
humanos, los animales o las plantas o los artefactos materiales y
el entorno- para procesarlas y responder a ellas. En este sentido,
nuestro discurso es provocado y afectado por los demas. Esto sig-
nifica que no es un genio creativo o un cientifico extraordinario
quien crea un conocimiento novedoso en solitario, casi por intros-
peccioén, sino que la novedad surge en un intercambio con-creativo
con los demas.

Novedoso en lugar de nuevo conocimiento

La crisis posmoderna ha surgido del propio pensamiento moder-
no. Puede verse como una destruccién creativa de supuestas cer-
tezas para crear un espacio para el pensamiento. La actual crisis
multiple es mas profunda, ya que los fundamentos epistemolégi-
cos del pensamiento moderno no solo se ven socavados en un pro-
ceso de destruccion creativa desde dentro, sino que se cuestionan
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fundamentalmente desde fuera. Esto se refiere a la separacién
categérica de la naturaleza y la sociedad, asi como a la revaloriza-
cién de las raices coloniales de nuestro pensamiento. El reto de las
universidades, como instancias centrales de produccién de cono-
cimiento, es apartarse de lo habitual y —para hablar con el fil6sofo
Bernhard Waldenfels— producir no solo un conocimiento nuevo,
sino también novedoso.

Para Waldenfels, lo nuevo surge en el marco de reticulas de or-
denacién ya establecidas. Asi, por ejemplo, las disciplinas cientifi-
cas —puramente el doble significado de ensefianza y crianza ya esta
contenido- forman rejillas de ordenacién, que crean el marco de
posibilidad para nuevos conocimientos mediante reglas y estanda-
rizaciones e impiden el conocimiento extraordinario. En este tipo
de produccién de conocimiento, la cuestién principal es ¢qué se
crea?

Si, por el contrario, las normas establecidas se redisenan y tras-
cienden de forma creativa, puede surgir algo nuevo. La atencién no
se centra en el producto, el qué, sino en el proceso, el cémo (Walden-
fels, 2015, p. 397). Se trata de novedosas formas de pensary percibir.

Pero una produccién horizontal y dialégica del conocimiento
es dificilmente posible en estructuras cientificas constituidas ver-
ticalmente. Hay que pensar en el disciplinamiento en el curso de
las carreras académicas, el cual fue analizado por Pierre Bourdieu
en el ambito académico en Francia, asi como en las multiples je-
rarquizaciones dentro y entre las ciencias occidentales-modernas
establecidas. Los productores de conocimiento del sur global se ven
a menudo reducidos al papel de proveedores de conocimiento. Aqui
—de forma analoga al extractivismo en el ambito de los flujos de
mercancias econémicas—- prevalece un extractivismo académico. El
sur global sirve de depdsito de materias primas y de fuente para
el suministro de recursos cientificos, que se refinan en el Norte y
se incorporan a su propio orden de conocimiento. Por el contra-
rio, la horizontalidad en la produccién de conocimiento significa el
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reconocimiento mutuo de los diferentes 6rdenes de conocimiento
y la cocreacién dialégica del conocimiento (Kaltmeier, 2020).

El objetivo de la produccién de conocimiento horizontal
con-creativo no es necesariamente alcanzar un consenso que esta-
blezca reglas fijas. Mas bien, los métodos horizontales asumen que
el dialogo se nutre de las diferencias. Si todos estamos de acuerdo,
el didlogo ha llegado a su fin. Sin embargo, la investigacion hori-
zontal tampoco es posible en contextos de alteridad inconmensu-
rable y antagénica. Se trata mas bien de crear una base comtin de
entendimiento que proporcione el espacio para una respuesta crea-
tiva. Se trata de una preocupacién comin y de la sensacioén de ser
abordados mutuamente.

En términos de politica de identidad, esto significa ademas
que el proceso de cocreacién de conocimientos no conduce a un
mestizaje de conocimientos, a su fusion. Por el contrario, se debe
asumir una convivencia en las contradicciones, similar a lo que
la sociéloga boliviana Silvia Rivera Cusicanqui (2018) ha descrito
con el concepto aymara ch’ixi. Ch’ixi describe una estrecha yux-
taposicion de los colores opuestos blanco y negro que parece gris
desde la distancia. Para no solo ver el gris lejano como productor
de conocimiento, sino para poder distinguir las finas formas blan-
cas y negras, es necesario acercarse. Se trata de abandonar el lugar
epistemolégico comodo y establecido y pasar a una zona interme-
dia. En la con-creacién horizontal del conocimiento, el intermedio
funciona como una importante “zona de incubacién” para la pro-
duccién de la novedad. Esto ocurre principalmente cuando los pro-
ductores de conocimiento se desprenden de las imagenes del otro
estereotipado, se comprometen mutuamente con el otro cadtico e
indeterminable, y se ven afectados y tocados por él, de modo que
surgen respuestas creativas.

Seglin Paul Mecheril y Birte Klingler (2010),1a universidad puede
concebirse como un lugar de transgresion. Es precisamente en esta
zona de transgresiéon donde surgen los impulsos creativos decisi-
vos. Esto se corresponde con las ideas de Waldenfels, que identifica
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diferentes modos de transgresion en la universidad que implican
“el cuestionamiento de los cuerpos de conocimiento dados, de los
métodos y las reglas ya hechas, la desviaciéon de lo probado, la
transgresion de los limites existentes”. En conclusién, para Wald-
enfels, una universidad deberia ser un “lugar de impaciencia y re-
sistencia” (citado en Mecheril y Klingler, 2010, p. 86). Esto requiere
espacios libres dentro de la universidad que permitan transgresio-
nes, también contra las disciplinas disciplinantes, y que permitan
la produccién con-creativa de nuevos tipos de conocimiento.
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La experiencia organizativa y de liderazgo

de comunidades campesino-mineras de Anori,
Colombia. Reflexiones y desafios para la
universidad!

Zayda Sierra, José David Herndndez Gandia,
Hader Calderén-Serna y Margarita Pérez-Osorno

[Doi:10.54871/caz4cc70e

Presentacion. ;Quiénes somos?

Quienes aqui escribimos venimos de contextos bien diferentes
aunque habitamos una regién geografica cercana: la de la cuenca
del rio Porce, cuyas aguas se abren camino abruptamente por las
estribaciones finales de la cordillera central de los Andes colom-
bianos, en la region conocida como Nordeste antioquefio. La vida
de tres de nosotros (Margarita, Hader, Zayda) ha transcurrido en el
quehacer académico y educativo de la Universidad de Antioquia, en

! Este capitulo recoge reflexiones en el marco del proyecto: Mineria artesanal,
educacién y paz territorial: construyendo propuestas creativas a partir del didlogo
de saberes con comunidades campesinas y mineras artesanales del Nordeste an-
tioquefio (Amalfi y Anori), financiado por el Banco Universitario de Programas y
Proyectos de Extension (BUPPE) de la Vicerrectoria de Extension de la Universidad de
Antioquia. Investigador principal: Hader Calderén-Serna, del Grupo de Investigacién
Unipluriversidad. Julio 2022 a junio 2023.
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la ciudad de Medellin, aguas arriba del rio Porce. En cambio, para
el otro coautor (José David), la escuela ha sido la de “la vida”, pues
creciendo en contexto rural a 4-5 horas de la ciudad, tuvo que aban-
donarla escolaridad desde época temprana para ocuparse de su su-
pervivencia y la de su familia, debido a la precariedad de ingresos
que caracteriza a la poblacién campesina de la regién y el pais.

Confluimos en septiembre de 2022 en el municipio de Anori,
Nordeste antioqueiio, durante la apertura del diploma de exten-
sién en Mineria Artesanal, Educacion y Paz Territorial, metodo-
logia para el didlogo de saberes que venimos construyendo desde
la Universidad con comunidades rurales hace mas de una década,
hacia la creacién conjunta de propuestas educativas pertinentes a
la diversidad territorial y cultural de los contextos étnicos y cam-
pesinos del pais, que a su vez contribuya a la transformacién de
situaciones de inequidad.

Desde el primer encuentro del diploma, José David y demas par-
ticipantes de Anori sorprendieron al colectivo de docentes y estu-
diantes de la Universidad por su liderazgo carismatico y el suefio
de crear en su region una Zona de Reserva Campesina (ZRC), figura
que, como mostraremos mas adelante, es esencial para la transfor-
macioén social del campo colombiano, no solo por proponer una
mayor democratizacién en la tenencia de la tierra, sino también
por contribuir al fortalecimiento organizativo, la conciencia am-
biental y el reconocimiento de derechos humanos de uno de los
grupos poblacionales histéricamente mas excluidos de Colombia,
como es el campesinado. José David, a quien carifnosamente llaman
Chavez (abreviaciéon fonética de su nombre), aceptd conversar con
nosotros y compartir en este escrito los complejos temas del lide-
razgo social hacia la creacién de la Asociacién Campesina del Norte
y Nordeste de Antioquia (ASCNA), de la cual es socio fundador y
hoy presidente. Esperamos, mediante este dialogo con él y con otros
participantes (el diploma continda en 2023), seguir avanzando de
manera colaborativa en la construccion de propuestas educativas
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con la Universidad, que sean realmente pertinentes para las comu-
nidades rurales de la regién.

Contexto: situacion de la poblacion campesino-minera en el
Nordeste antioqueiio

Comencemos por recordar que Colombia es el tercer pais mas des-
igual en Ameérica Latina con relacién a la distribucién de ingresos
y acceso a la tierra (Ocampo, 2014; Mejia y Mojica, 2015; OXFAM,
2013). En la mayoria de municipios y veredas rurales, hay una
marcada ausencia del Estado (con centros de salud, instituciones
educativas, apoyo a proyectos productivos y de vivienda con cré-
ditos, carreteras, medios de comunicacién). Es también uno de los
paises con mayor riesgo para lideres sociales que se esfuerzan por
cambiar estas condiciones de inequidad (Amnistia Internacional,
2022). El municipio de Anori, en el Nordeste antioqueiio, es expre-
sién del conflicto social histérico que ha existido en el pais, pro-
ducto de intereses en contravia de élites locales, en alianza con
companias extractivas extranjeras, que se lucran de la riqueza mi-
neral, de suelos e hidrografica del territorio, lo cual contribuye al
desplazamiento y empobrecimiento de miles de familias rurales.
En la region, algunos habitantes son descendientes mestizos de na-
tivos y esclavizados africanos, que desde tiempos coloniales fueron
forzados a laborar en las minas de oro y hoy barequean (mineria
artesanal) su sustento a orillas de los rios; otras provienen de cam-
pesinos colonos expulsados a su vez de otras regiones del pais, que
han llegado a esta region apartada en busca de oportunidades para
mejorar su existencia. En general, la explotacién laboral y de recur-
sos del Nordeste antioquenio ha contribuido a la acumulacién de
capital originario, que permite a las élites convertir a Medellin en
capital comercial, manufacturera e industrial de Colombia (Gémez
Gomez, 2009; Correa-Restrepo, 2000; Jiménez Meneses, 1998).
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En las altimas décadas, la presién del negocio del narcotrafico
ha volcado a la poblacién campesina al desmonte del bosque para
extender cultivos de plantas de coca (materia prima para la produc-
cion de cocaina), cuya siembra y recoleccién deja mejores ingresos,
que la produccién de alimentos:

Yo naci en 1983 en el municipio de Caceres, en la vereda San Pablo,
ahi hice mi recorrido de la nifiez, ahi en Caceres estuve durante mis
primeros 12 afios y ahi me retiré de la educacién basica que estaba
haciendo, sexto de bachillerato, y me voy hacia el municipio de Tara-
za. Ahi en el municipio de Taraza, desde los 12 afios, hago el primer
encuentro con las plantas de coca, empecé a recolectar hoja de coca,
empecé a hacer parte del cultivo, también cultivando, pero en ese
transcurrir hasta los 16 afos ya sabia procesar el cultivo de hoja de
coca, también en pasta a base de coca (Hernandez, 2022a)2

Es importante aclarar que quienes siembran coca no son quienes
perciben las ganancias de este lucrativo comercio nacional e in-
ternacional. Campesinas y campesinos son el primero y mas fragil
eslabén en la produccion de pasta de coca requerida para su trans-
formacidon en cocaina, la cual exige costosos laboratorios y quimi-
cos, asi como transporte sofisticado para llegar al consumidor en
ciudades y paises de altos ingresos. La guerra contra las drogas, en-
focada en el productor y no en el consumidor, ha significado para
la poblacién campesina la militarizacién de sus entornos, la des-
truccion de los cultivos de coca a través de la aspersiéon masiva de
glifosato que contamina indiscriminadamente aguas, animales y
cultivos de pancoger, asi como la erradicaciéon forzada de las plan-
tas de coca sin que se ofrezcan alternativas de ingresos, lo cual pre-
cariza ain mas a la poblacién rural, que termina migrando hacia
las ciudades, engrosando los cinturones de miseria urbanos:

2 Citamos con fecha 24 de septiembre de 2022 el relato de José David Hernandez so-
bre su historia de vida y liderazgo, elaborado durante una actividad de teatro creativo
en el marco del diplomado en Mineria Artesanal, Educacién y Paz Territorial.
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Desde ahi salgo desplazado con mi pareja hacia el municipio de Me-
dellin, donde tenemos que sobrevivir realmente una ola de terror,
nosotros como campesinos, y esa ola de terror fue que nos tocaba
sobrevivir en unas casas sin condiciones, tocaba ir a pedir a La Mino-
rista (centro de comercio de alimentos), tocaba ganarse el sustento
diario bajando bultos o subiendo bultos en La Minorista, tocaba ir al
Poblado (barrio de élite en la ciudad) a trabajar construccion, levan-
tarse a las 3 de la mafiana y acostarse a las 8 de la noche [..] esa era
realmente una tragedia (Hernandez, 24 de septiembre de 2022).

Quedarse en la ciudad o regresar al campo es el dilema de muchas
familias rurales desplazadas, pero, ¢qué posibilidades de labor eco-
némica hay en los contextos rurales? El cultivo de coca, el barequeo
y la mineria a escala pequeiia, estigmatizados como “ilegales”, se
ofrecen nuevamente como Unicas alternativas:

Ya desahuciado de la ciudad, no encontraba realmente un arraigo,
hasta que un sefior con quien nos conociamos desde atras, me hace
la invitacion de llegar al municipio de Anori, directamente a la ve-
reda de Santiago. Yo llego con la esposa y mis hijos. Ahi comienzo a
trabajar en la recoleccién de hoja (Hernandez, 24 de septiembre de
2022).

El desafio mayor para las familias campesinas con hijos jovenes es
el riesgo, ante la falta de oportunidades educativas y laborales, de
que sean reclutados o queden en medio del conflicto armado entre
fuerzas estatales, paramilitares y grupos de guerrilla en resisten-
cia, unos y otros luchando por el control del territorio, unos y otros
lucrandose del narcotrafico, todos ejércitos conformados por hom-
bres y mujeres jévenes de origen rural. ;Qué alternativas proponer?

Ya como socio dela Junta de Accién Comunal, empiezo a liderar todo
lo que es el comité de deporte y a organizar a los ‘pelaos’ (jovenes) en
esa vereda. De ahi en adelante soy presidente de Junta, ya una cosa
mas seria, un liderazgo mas serio; ya no era solamente deportivo,
sino que también era un liderazgo con la comunidad, representan-
do a la vereda Santiago, donde la gente también empieza a valorar
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mi trabajo como lider campesino (Hernandez, 24 de septiembre de
2022).

Ante la ofensiva estatal contra los cultivos de coca y la mineria ar-

tesanal y a pequena escala, considerados “ilegales”, y en medio de
la resistencia del Ginico ingreso que tienen las familias campesinas
de esta region, se hace necesario fortalecer la capacidad de inciden-

cia politica para pervivir y lograr minimos derechos. El desafio es
coémo lograrlo a través de las mismas organizaciones civiles:

Como que la comunidad se sentia bien representada con mi trabajo
y desde ahi también se empieza a trabajar el tema cocalero cuando
empiezan los ataques en el municipio de Anori a todos los cocaleros,
en la quema de caletas, en las fumigaciones con glifosato. Y se empie-
za todo el andamiaje de construir comités ya no solo en la vereda de
Santiago, sino en las veredas aledafas donde hay coca. Empezamos a
construir todos los comités cocaleros que hoy por hoy tenemos. Mas
0 menos en el 2013, ya empezamos a liderar paros de grandes mag-
nitudes donde somos voceros, y donde yo ya empiezo a tomar voce-
ria en todo lo que tiene que ver con lo agrario, con todo lo que tiene
que ver con la mineria, donde tomamos la voceria en esos paros. Y
empieza “Chavez” a visibilizarse en el municipio de Anori desde el
2013. En el 2019, pues, soy candidato a la alcaldia (Hernandez, 24 de
septiembre de 2022).

El esfuerzo asociativo no es facil, hay altibajos y contradicciones
internas, ademas de no contar con apoyo por parte del Estado y li-
diar con el estigma de “ilegales”
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[Para n]osotros, como asociacién en el municipio de Anori, han sido
11 afios muy duros porque las asociaciones campesinas no somos
apoyadas por el Estado y estamos en fuegos cruzados de grupos ar-
mados al margen de la ley, de diferentes temas y diferentes ideolo-
gias. Creo que estos 11 afios de resistencia nos han dado unaluz, y esa
luz fue comprender las economias que teniamos: comprender esa
economia de la mineria y comprender esa economia de la coca. Eso
nos ha sostenido en el tiempo. Si no fuera por estas dos economias,
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nosotros como asociacién no existiéramos; para nosotros no son ili-
citas, sino que son informales (Hernandez, comunicacion personal,
26 de diciembre de 2022).

Los paros de resistencia liderados no han sido para defender el
cultivo de coca per se o seguir con la actividad minera sin manejo
técnico, sino para visibilizar la situacién precaria del campesina-
do, reclamar que haya inversién para mejoras sociales y una tran-
sicién a cultivos de alimento, y que también se les otorguen titulos
mineros (en vez de privilegiarse concesiones extranjeras por el go-
bierno nacional). Para las familias campesinas asociadas, no hay
interés en perjudicar nila salud de las personas ni el ambiente, que
se genera por la destruccion del bosque al expandirse el cultivo de
cocay la afectacién de los rios porla mineria y el uso indiscrimina-
do de mercurio:

Yo soy uno de los que tengo la vision, y soy organizador de los coca-
leros, porque uno habla con ellos, y uno escucha: son poquitos los
que quieren tener esos cultivos, los tienen por necesidad. Entonces,
nosotros si, nos visibilizamos mafiana o pasado mafiana a tener muy
baja, muy baja densidad del cultivo, y no solo por nuestros jovenes
sino también all4, que se genera el consumo. Sabemos que con la pas-
ta base que nosotros produzcamos, que se va para otro pais, estamos
haciendo un dafio a la sociedad (Hernandez, comunicacién personal,
26 de diciembre de 2022).

Igualmente, que existan otras iniciativas y posibilidades educati-
vasy laborales a futuro, en especial considerando la afectacién que
generan estas actividades extractivas en nifios y jéovenes campesi-
nos de la region:

Yo lo dije en una campaiia de comunicaciones hace como tres anos:
la coca es uno de los factores principales de desercion escolar para
los nifios y jovenes campesinos; donde hay cultivos de coca hay de-
sercién escolar; donde hay mineria hay desercién escolar. ;Por qué?
Porque es muy facil yo coger la batea, yo con ocho afios coger la batea
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e irme a sacar un tomin de oro y venderlo en la tarde por cincuenta
mil o sesenta mil pesos. O yo de diez afnos irme para un cultivo y co-
germe cinco o seis arrobas de hoja y que el sibado me paguen la se-
mana en cuatrocientos o quinientos mil pesos. Eso es muy facil, y eso
genera desercién. Nosotros estamos de acuerdo que el cultivo tiene
que desaparecer del territorio (Hernandez, comunicacién personal,
26 de diciembre de 2022).

Para encontrar alternativas y visionar otras apuestas, se viene par-
ticipando en encuentros e intercambios con otras asociaciones
campesinas y organizaciones de derechos humanos a nivel regio-
nal y nacional. En estos encuentros se aprende y conoce sobre la
figura legal de las ZRC y se comienza a tejer el suefio de crear una
ZRC en la regién de Anori y vecindades. La primera justificacién
y solicitud se hace a la Agencia Nacional de Tierras en noviembre
de 2021%. El objetivo es tener una mejor planeacién y gobernanza
del territorio, generar los mecanismos para la transicién a cultivos
legales, el cuidado de las aguas y control de las explotaciones mine-
ras, asi como una real participacioén en la toma de decisiones:

Sabemos que hay unos titulos que mafnana o pasado van a entrar a
explotar, queremos que la ZRC y nosotros como sociedad civil poda-
mos ser actores principales en las decisiones sobre esos titulos mi-
neros: ;Como se va a explotar el titulo de ustedes mafiana o pasado?
¢Cuales son las ganancias del territorio? :Cémo se irian a invertir
las ganancias del territorio? ;:Cémo seria la entrada de ustedes aca?
¢Como ustedes entran sin fuerzas militares? ;:Como ustedes entran
de esta u otra manera para incidir en la transformacion del territo-
rio? ;Como se van a legalizar los mineros tradicionales y ancestrales

3 Solicitud de constitucién de la Zona de Reserva Campesina Anori Poligono 1, en
los municipios de Anori y Campamento, en el departamento de Antioquia. Firmada
por representantes de la Asociacién Campesina del Norte y Nordeste de Antioquia
(ASCNA); la Corporacién para el Desarrollo y la Investigacién Rural en Antioquia
(CODEIR); la Corporacién Consejo Mayor Comunitario AZA; y 1a Asociacién Nacional
de Zonas de Reserva Campesina (ANZORC). Anori, noviembre de 2021.
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que estan adentro de sus titulos? (Hernandez, comunicacién perso-
nal, 26 de diciembre de 2022).

¢Qué es entonces una Zona de Reserva Campesina? ;Por qué su im-
portancia para el movimiento campesino, no solo de esta region del
Nordeste antioquerio, sino del pais?

Significado de las ZRC en la lucha de comunidades
campesinas por sus derechos

En Colombia, las luchas campesinas durante los siglos XIX y XX
por una reforma agraria que les permitiera acceder a la tierra con-
centrada desde el periodo colonial en pocas familias; contra la ex-
clusién de la poblacién campesina en decisiones centralizadas y
jerarquicas sobre el uso del suelo, las aguas y demas recursos de
los territorios; por el bienestar de las familias campesinas y para
evitar el ciclo de violencia, masacres y desplazamientos generado
por usurpadores de sus tierras, llevaron a que finalmente el gobier-
no acogiera la creacion de Zonas de Reserva Campesina (Ley 160 de
1994), buscando “el fomento y estabilizacion de la economia cam-
pesina; la superacién de las causas de los conflictos sociales y la
creacién de las condiciones para el logro de la paz” (Decreto 1777,
1996). De esta manera, se busca reconocer a las comunidades ru-
rales su participacién directa en la planificacién de su territorio,
“pensado a partir de las particularidades sociales, culturales, politi-
cas, econ6émicas y ambientales que lo componen” (Quijano-Mejia y
Linares-Garcia, 2017, p. 227).

Esta figura de ZRC se articula a otras figuras del ordenamiento
territorial en Colombia como los Planes de Desarrollo con Enfoque
Territorial (PDET); la Zonificacién Ambiental Participativa (ZAP);
el Ordenamiento Social de la Propiedad Rural (OSPR), los Planes
de Ordenacién y Manejo de Cuencas Hidrograficas (POMCH) y la
conformacién de provincias; ha implicado fuertes luchas para su
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creacién y consolidacién en diferentes zonas del pais, pues repre-
sentan de una forma mas integral los deseos e ideales de las econo-
mias campesinas.

La figura de las ZRC, reglamentada por la Ley 160 de 1994, es un pro-
yecto de ordenamiento social, politico, econémico y ecolégico con
una reivindicacion politica central que tiene como fundamento una
aspiracion a la vida digna. Las ZRC pretenden ser una parte de la so-
lucién a la condicién de vulnerabilidad de la poblacién rural colom-
biana a través del apoyo a la economia campesina y la dignificacién
de la vida campesina (Mantilla, 2017, p. 38).

No obstante, las ZRC han sido objeto de sefialamientos y estigma-
tizacién, principalmente por las luchas que se sucedieron a finales
de los afios 90, lideradas por comunidades campesinas de zonas co-
caleras del Putumayo, Caqueta, Cauca, Sur de Bolivar y Guaviare
en contra de los planes para la erradicacién de cultivos de uso ili-
cito adelantados por el gobierno, en donde, ademas, los cultivos de
subsistencia se vieron perjudicados. Ante este choque de intereses
entre el gobierno y las comunidades campesinas, las ZRC “materia-
lizan la aspiracién de los campesinos de desarrollar su economia
y participar decisiva y adecuadamente en la economia nacional
no solo desde una visiéon individual, sino dentro de las dindmi-
cas comerciales y regionales de gestion campesina del territorio”
(Mondragén, 2003, citado en Fajardo, 2016, p. 59).

Los encuentros nacionales de las Zonas de Reserva Campesina
han sido la evidencia mas contundente tanto de la estigmatizacién
de la figura, como de la actitud displicente del gobierno, pero tam-
bién han sido los espacios en donde se han sucedido las narrati-
vas de las luchas campesinas en el pais, que recogen manifiestos
y declaraciones de aquellas comunidades rurales que de manera
histérica han sido desatendidas y discriminadas y que a través de
la conformacion y declaracién de las ZRC siguen buscando una rei-
vindicacién de sus derechos:
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En medio de los ataques de los sectores aferrados a la tierra y al poder
contra el campesinado por su defensa de las ZRC, nos reunimos alre-
dedor de 3800 campesinas y campesinos de los 50 territorios campesi-
nos que defendemos las ZRC, en esta bella e histérica tierra de paz: San
Vicente del Caguan, para avanzar en nuestra lucha porla tierra y el te-
rritorio, por la Reforma Agraria Integral, por la soberania alimentaria
y la paz con justicia social. Nuestra lucha por la defensa de las Zonas
de Reserva Campesina, reanimada a partir del Primer Encuentro Na-
cional de Zonas de Reserva Campesina de 2010 en Barrancabermeja,
continda en este encuentro con un mensaje contundente al gobierno
nacional, a los terratenientes, al gran capital nacional e internacional,
a quienes les decimos que continuamos y continuaremos defendien-
do las Zonas de Reserva Campesina, porque son una alternativa para
que por fin tengamos un acceso seguro a la tierra, para que podamos
permanecer en los territorios que hemos ordenado, conservado, para
mantener nuestros modos de vida y preservar nuestra cultura, nues-
tra economia y nuestras formas organizativas (Asociacion Nacional
de Zonas de Reserva Campesina [ANZORC], 2013).

Las ZRC se constituyen, entonces, como un espacio natural de opo-
sicién que realizan los movimientos sociales que protegen la vida,
el territorio y la gobernanza en contra de los intereses de un go-
bierno hegemoénico que privilegia los afanes desarrollistas y neo-
liberales de la inversion extranjera directa a través de economias
extractivistas y depredadoras, que se concretan en megaproyectos
industriales, mineros y de grandes infraestructuras y que, ademas,
se instalan en los territorios desconociendo los intereses locales,
generando a su paso desplazamientos, asesinatos, desapariciones,
masacres y toda clase de violacién de derechos humanos, sociales
y ambientales. En respuesta a ello, la creatividad de las comunida-
des emerge desde diferentes aristas, que van desde la apropiaciony
defensa de los derechos consagrados en las diferentes leyes hasta la
generacion e impulso de proyectos locales colaborativos que forta-
lecen las economias propias con criterios de sustentabilidad social
y ambiental.
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La vida digna que reivindican los ciudadanos y ciudadanas rurales
que defienden el proyecto de las ZRC implica una relacién con la tie-
rra que trasciende la concepcién desarrollista de la tierra como sim-
ple medio de produccién y que, por lo tanto, propone alternativas
innovadoras para la resolucién de dichos conflictos (Mantilla, 2017,
P-59).

Revisando la figura de ZRC, vemos que, si bien emerge en contex-
tos locales, refleja también esfuerzos del movimiento campesino a
escala internacional como los de la Via Campesina, cuyos esfuer-
zos de mas de 30 afios de didlogo, discusién y exigencias en los
distintos paises finalmente se concretan en la Declaracion de los
Derechos Humanos de pobladoras y pobladores campesinos y rurales
aprobada por la Asamblea de las Naciones Unidas en el afio 2018
(Hubert, 2019). 121 paises votaron a su favor. El gobierno colombia-
no, de caracter conservador, se abstuvo para su firma; se espera que
el gobierno elegido en 2022, mas progresista, la suscriba. Llegar a
su implementacion en los distintos paises sera una tarea larga y
dificil, pues va en contravia de poderosas élites y capitales que se
lucran del empobrecimiento de la fuerza laboral rural y de sus te-
rritorios. Ello explica el estigma y las dificultades que atraviesan
las solicitudes de la poblacién campesina de crear las ZRC y otras
iniciativas orientadas a mejorar su bienestar.

Primero, con la mineria ancestral y tradicional, nosotros nos he-
mos pensado en un futuro como ZRC en hacer, primero que todo, la
exoneraciéon ambiental del municipio, mirar en qué areas se puede
ubicar todo el tema minero del municipio, que podamos compren-
der ese tema de mineria ancestral y tradicional en nuestro territorio
con la ZRC sin hacer afectaciones ambientales, que sabemos que si
se puede lograr, que si se puede hacer, que no es sino ser juiciosos
en el tema ambiental y en el tema de recuperacion. Con el tema de la
gran mineria y dela mineria a gran escala es mas complejo, un poco.
Pero, es mas, ya venimos tocando temas con algunos titulares mine-
ros (Hernandez, comunicacion personal, 26 de diciembre de 2022).
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Aqui es donde, desde la Universidad de Antioquia, esperamos
aprender y contribuir a esta intencién que vienen impulsando li-
deres como José David para el municipio de Anoriy sus vecindades,
con respecto al reconocimiento de una Zona de Reserva Campesina
en este territorio lleno de posibilidades. ;|Qué nos ensefian, enton-
ces, las luchas por las ZRC? Un aspecto central: que no se quedan
solamente en el marco legal o “letra muerta”, para convertirse, en
cambio, en un proyecto de vida de bienestar campesino que pueda
interactuar de manera respetuosa con la naturaleza en un futuro
cercano.

Al final, la posibilidad de que a mediano o largo plazo se con-
crete la Zona de Reserva Campesina en Anori y sus vecindades
sera mérito de las comunidades que siguen incansablemente este
sueno. ¢Y, entonces, con qué cuenta el municipio de Anori y sus
vecindades para lograrlo? Desde nuestro acercamiento como Uni-
versidad, a través de encuentros, opiniones, hechos e historias con
participantes de asociaciones diversas?, vemos que, si bien ha sido
un territorio golpeado porla violencia, es también un territorio con
propuestas creativas en un marco de paz, en defensa de lo que les
ha permitido subsistir como habitantes de una ruralidad olvidada,
excluida y atacada por el Estado como “ilegales”, pero con un es-
fuerzo por transformar su realidad.

En este sueiio, a manera de un tejido, se van hilando nuestros
aportes como Universidad, a través de un ejercicio colectivo de
reflexién permanente desde las diferentes unidades académicas
que aqui confluimos. Como Universidad no hemos llegado a los
territorios a marcar relaciones verticales con las personas, por el

4 En el diploma de extension participan jovenes y adultos representados y repre-
sentantes de organizaciones como: la Asociacién Campesina del Norte y Nordeste
de Antioquia (ASCNA); la Asociacién de Barequeros de Porce-La Florida (Amalfi); la
Asociacién de Barequeros Rio Porce Amalfi; la Asociacién de Mineros de Anori; los
Consejos Municipales de la Juventud de Amalfi y Anorf; la Plataforma de Juventud
de Anori; la Mesa de Victimas de Anori; la Asociacién de Productores Piscicolas,
Agropecuarios y de Turismo de Anori y Juntas de Accién Comunal de las veredas
Paraje Tacamocho, Bolivar y Medias Faldas.
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contrario, nos hemos acercado de manera timida y curiosa con un
deseo de compartir, pero sobre todo de aprender. Esto, a su vez, ha
generado ambientes de confianza y reciprocidad para explicarnos
las formas en que vemos el mundo y confluir en temas como la mi-
neria artesanal (formas de hacerla segura en términos ambientales
y de salud), la agroecologia, la educacién y la paz territorial, los de-
rechos humanos, el liderazgo compartido entre géneros y genera-
ciones, las propuestas creativas a partir del didlogo de saberes en
contextos campesinos y mineros, entre otros, que contribuyan a los
propositos de la ZRC.

Aprendizajes y reflexiones para la Universidad

En escritos anteriores (Sierra, Calderén y Porras, 2022; Sierra et al,,
2021), hemos venido compartiendo el esfuerzo de nuestro colectivo
de la Universidad de Antioquia por crear programas universitarios
pertinentes a las demandas actuales de las diversas poblaciones
rurales, que reconozcan sus saberes y derechos, y contribuyan a
su reclamacién de reparacion histérica. Somos docentes de distin-
tas dependencias académicas (Educacién, Ciencias Sociales, Salud
Publica, Ingenieria, Instituto de Estudios Regionales, entre otros),
para quienes ha sido un retono solo el didlogo transdisciplinar, sino
también con las organizaciones sociales con quienes hemos venido
construyendo la propuesta curricular del pregrado Pedagogia en
Ruralidad y Paz, que obtuvo el registro calificado por el Ministerio
de Educacién Nacional, en julio de 2022 (ver justificacién y plan de
estudios en Sierra y Calderén, 2021).

Somos conscientes de que, todavia, gran parte del saber acadé-
mico se ha construido a espalda de las realidades de las poblaciones
menos privilegiadas, lo cual ha dificultado abordar criticamente in-
terrogantes sobre para qué y para quién es el conocimiento que se
imparte y las investigaciones que se realizan (Castro-Gomez, 2000;
Lander 2000, Fals Borda y Mora-Osejo, 2004). Ello nos implica
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transformar el fraccionamiento disciplinar y el mensaje fuerte-
mente heredado de la academia angloeuropea sobre conocimien-
tos “superiores” contra saberes “inferiores” y “populares” de los
pueblos indigenas, afrodescendientes y campesino-mestizos. Pro-
blematicas actuales como el crecimiento sin limite, el capitalismo
salvaje, las desigualdades, los derechos humanos, el militarismo,
las migraciones, el riesgo de la vida para las poblaciones rurales
y, en general, para todo el planeta se siguen abordando de manera
fragmentaria en distintos programas académicos.

Anori y otros municipios del Nordeste antioqueno seran una de
las regiones en la que estaremos abriendo convocatoria a treinta
estudiantes en el programa Pedagogia en Ruralidad y Paz en 2023;
de alli la importancia del diploma de extensién que venimos rea-
lizando, para propiciar un didlogo con sus pobladores y un mejor
acercamiento a este contexto rural, caracterizado actualmente por
una economia extractivista cocalera y minera, de la cual sabiamos
poco. Las propuestas creativas de sus participantes por un mejora-
miento ambiental y la preservacién del bosque, amén de iniciativas
productivas para la transicién econémica, nos exigen prepararnos
en lo tematico y metodoldgico, reconociendo esfuerzos previos rea-
lizados por la ASCNA en la preparacién de futuros liderazgos:

Las estrategias son las escuelas. Nosotros cada afio hacemos dos o
tres escuelas (de formacion de lideres), que nos participan veinte o
treinta presidentes de juntas, lideres o personas que van a esas es-
cuelas. Las escuelas se comprenden de tres dias. Conjugamos el tema
organizativo con aprendizaje en juegos. No solamente es un taller
cuadriculado, de que vamos es a esto y a esto, sino que también las
ensefianzas las hacemos en practicas de juegos, y de ahi vienen sa-
liendo y surgen los nuevos liderazgos de la asociacién. Todo lo hace-
mos en via de participacién. Las cuatro lineas mas que trabajamos
nosotros, si es en Campamento y Anori, son el tema cocalero y el
tema minero, que son dos lineas gruesas nuestras; se trabaja sobre
ZRC, mostrando otras situaciones de ZRC que ya hay en el pais; y se
trabaja el tema de mujer y género [...].
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[...] En este momento, en la Asociacién estan enfocados en una escue-
la solamente de j6venes, para empezar a fortalecer el tema del lide-
razgo joven, que son los que tomarian las riendas de la Asociaciéon
en unos anos. Estan pensando en una escuela de comunicaciones en
alglin punto estratégico de Anori o Campamento con aproximada-
mente unos cincuenta o sesenta jovenes campesinos. Lo de comu-
nicaciones y el deporte es por la atraccién: los jo6venes se atraen por
las camaras, los j6venes se atraen por el deporte. La idea es como les
mostramos algo a los j6venes campesinos atractivo; que ellos digan si
paga ir a la escuela. Entonces, como aprenden a usar ellos el celular
en otra situacién no solamente para ver TikTok, sino que también
el celular sea una herramienta para ellos tomar una foto, hacer un
video, editar un video; o sea, de comprender los jovenes que la aso-
ciacién no solamente es paros y marchas, que ahi hay otras cosas
interesantes (Hernandez, comunicacién personal, 26 de diciembre
de 2022).

Son muchos mas los aprendizajes para resaltar de este didlogo, que
hoy relatamos con uno de sus lideres, pero que también incluira
a otros participantes. Esperamos, asi, afianzar nuestros propios
aprendizajes desde la educacién popular, que creativamente se ha
venido construyendo por los sectores excluidos a lo largo y ancho
de América Latina, tratando de reconfigurar el tejido social, dindo-
le una unidad e identidad a la educacién desde los sectores popula-
res. Mejia (2013) resume, asi, los lugares en los cuales la educacién
popular ha irrumpido creativamente:
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le devolvi6 al sujeto y a su accionar un lugar en la construc-
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autoexpresioén y autoconciencia, como camino hacia la auto-
nomia y la recreacién de una vida con sentido.

Reconstruir la idea de la politica existente. Aunque reconoce
la importancia y necesidad de la organizacién, la educacion
popular no insiste en la premura de la organizacion politi-
ca, sino que busca trabajar mas a fondo las condiciones para
que realmente se generen nuevas formas de hacer politica en
favor de los bienes comunes.

Educacion popular como menoscabo del poder tradicional. A
partir de una mirada critica del poder, desde la educacién
popular se plantea que los problemas del poder no se resuel-
ven solamente atacando el Estado y las clases dominantes, ni
con la sola conciencia de la necesidad de cambio, sino que es
necesario un combate mas a fondo con la prefiguracién y el
uso social del poder en la sociedad y en los sujetos agentes de
€s0S procesos.

Romper la exclusion entre el trabajo manual y el trabajo inte-
lectual. Durante mucho tiempo se cay6 en una posicién ex-
cluyente y maniquea de separar el saber erudito y el saber
popular. Desde la educacién popular se ha buscado construir
un puente que permita establecer nexos entre saberes menos
sistematicos y los procesos del conocimiento mucho mas sis-
tematicos, “es un ejercicio en el cual se reconoce el derecho a
que cada actor colectivo cuente su historia, devolviéndole a
los sectores populares, no solo la capacidad de ser construc-
tores de su historia, sino la de ser sus cronistas; avanzando
en la construccion de vida con sentido, regresando sus textos
no como verdades acabadas sino como caja de herramien-
tas” (p. 74).

Hacia un conocimiento mds integral. La educacién popular ha
tenido que construir herramientas muy precisas para tra-
tar de mostrar la validez y pertinencia de otras formas de
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conocimiento y de produccién del saber —sensible, afectivo,
intuitivo, religioso, practico— que se generan a partir de prac-
ticas sociales situadas y procesos de investigaciéon accién
participativas, y que llevan a una situacién de identidad en
la accién, en cuanto les permite ubicar su participacién en
la construcciéon del mundo a partir del trabajo realizado y
dignificado.

Hacia la creacion y la construccion de lenguajes propios. Las
nuevas dindmicas sociales les han permitido a los actores po-
pulares preguntarse por los espacios socialmente ocupados
en sus quehaceres, por la manera c6mo los ocupa y como se
interrelacionan con ellos. Ese encuentro entre su accién y su
interioridad es lo que le va a permitir construir su proyecto
y ponerse en un proceso en el cual opta por unas maneras
precisas de intervencién en ese mundo concreto que le toco
vivir, para transformarlo.

La autogestion: un encuentro del individuo y la sociedad. En el
trabajo populary en la educacién popular se ha ido labrando
la idea de autogestién hacia la toma de decisiones y el con-
trol de los procesos que agencian. Socialmente se avanza
también hacia la construccién de organizaciones basadas en
la autogestion, de tal manera que hagan mas real la demo-
cracia participativa y directa por medio de la gestion real de
autoridad en la comunidad y en los nicleos organizados en
ellas. Pero hoy dia no basta con gestionar el poder, se hace
necesario iniciar procesos productivos que también permi-
tan reproducir condiciones materiales y culturales en la
forma mas digna posible. Por eso, un reto urgente en la ges-
tién del mundo popular es “agudizar la imaginacién a fin de
construir las nuevas organizaciones coherentes con el mo-
mento histérico que defiendan sus intereses y permitan re-
conocer nuevas luchas en los cambios que la época impone.
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Esto requiere de mucha imaginacién y creatividad porque la
tentacion de lo viejo siempre acecha” (p. 76).

Conclusiones

La crisis planetaria climatica, de desequilibrio econémico, migra-
ciones forzadas y violaciones de derechos humanos y de la natu-
raleza nos convocan a replantear visiones unilineales de historia,
progreso y creatividad, para mirar la correlacién (en gran parte,
negativa) entre diversas sociedades y acciones humanas. ;Cémo
abordary responder a estos desafios?

Diversas epistemologias del sur nos invitan a: 1) hacer visible lo
que ha sido invisible; 2) sustituir el futuro vacio por otras posibili-
dades de la realidad presente; 3) reconocer formas alternativas de
conocer y trabajar con grupos oprimidos en igualdad de condicio-
nes; y 4) promover la inteligibilidad mutua entre experiencias del
mundo disponibles y posibles (Santos, 2012). Desde esta perspectiva,
presentamos en este capitulo la experiencia organizativa y de lide-
razgo de comunidades campesino-mineras de Anori (Nordeste an-
tioqueno, Colombia) para resistir a la violencia y el desplazamiento
generados por distintos intereses nacionales e internacionales en
la extraccién masiva de oro en sus territorios y el monocultivo de
la coca. Igualmente, presentar su esfuerzo hacia la reconstruccién
del tejido social a través de la creacién de asociaciones campesinas
y el reconocimiento del territorio como ZRC. Comprender el deve-
nir delas ZRC en Colombia, consideramos, contribuye a repensar la
creatividad y la educacién desde los movimientos sociales. ;Coémo
ha sido su historia, por qué su estigmatizacion? ;Qué dicen hoy sus
lideresas y lideres para insistir en esta figura legal y asi resistir y
crear nuevas posibilidades de existencia? ;Cual es su papel en pro-
puestas de sostenibilidad ambiental y equidad social en una regiéon
cuya poblacién —paradéjicamente- se autodefine por su tradicién
no solo agraria sino también minera?
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Visibilizar y analizar la experiencia de un movimiento social
campesino en Colombia, como la ASCNA, es hacer lo que Boaven-
tura de Sousa Santos llamé “sociologia de las emergencias”, algo
especialmente interesante porque “significa trabajar sobre el futu-
ro: entendiendo el futuro como el presente incumplido, visibiliza
y valoriza las aspiraciones de los movimientos sociales” (Mantilla,
2017, p. 150).

Retomando aprendizajes en investigacién accién participativa
(Fals Borda, 1985) y la educacién popular o epistemologias de la
practica (Mejia, 2013; 2022), hemos compartido los esfuerzos que
venimos construyendo desde la Universidad de Antioquia hacia la
creacion e implementacion de la propuesta educativa Pedagogia en
Ruralidad y Paz (Sierra y Calderén, 2021), en dialogo e interaccién
con lideres, lideresas y participantes del movimiento social campe-
sino en Colombia. Esperamos contribuir desde esta experiencia a la
pregunta sobre “la practica creativa como fuerza social e innovado-
ra”, ala cual nos convoca este libro.
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Creatividad colaborativa en el espacio
publico y flujos artisticos radicales
del Sur al Norte

De sandinistas y zapatistas al Occupy Wall Street

Wilfried Raussert

[Doi: 10.54871/ca24cc70f

Introduccion

Este articulo explora la movilidad de las ideas y practicas artisticas
dentro de las Américas y analiza las colaboraciones entre artistas
del Sur y del Norte. En particular, examina colaboraciones artisti-
cas entre artistas de Panama, Nicaragua, México y Estados Unidos
que adoptan una estética radical que define el arte como herra-
mienta para el cambio social. De qué manera estos artistas desafian
la esfera publica mediante la practica del arte en el espacio publi-
co es la pregunta que guia el analisis. Este articulo guia al lector a
través de diferentes periodos histéricos y zonas geopoliticas de las
Américas en las que la produccién artistica en el espacio ptblico se
ha manifestado como expresion creativa del pensamiento politico
y social en el siglo XX. El texto se centra en diferentes flujos trans-
versales de creatividad colaborativa y producciéon artistica en el
espacio publico, con énfasis en América Latina como fuente de ins-
piracién e influencia para la protesta y la resistencia en el norte del
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hemisferio americano (Urry, 2007; Tufekci, 2017). En concreto, el
texto conduce al lector desde sus origenes en el muralismo mexica-
no hasta el arte callejero colaborativo en el movimiento sandinista,
pasando por movimientos de protesta mas recientes como Occupy
Wall Street, que también han afectado especialmente al norte de
Estados Unidos. El objetivo del articulo es mostrar la continuidad
del arte callejero colaborativo como forma de protesta en diferen-
tes oleadas histéricas de resistencia contra las estructuras de poder
hegemonicas e imperialistas y las politicas y economias neolibe-
rales, y la importancia de la creatividad colaborativa como factor
clave en estos movimientos artisticos sociales.

Cuando Diego Rivera colaboré con Thelma Johnson Streat en el
mural Unidad Panamericana en San Francisco, lo hizo en el contexto
de una forma de imaginar las Américas centrada en gran medida en
Estados Unidos. La visiéon de Rivera, sin embargo, intentaba mediar
las visiones del sur y del norte del hemisferio (Flores, 2013). El mural
se present6 en la Exposicién Internacional Golden Gate de Treasure
Island en 1940. En su intento de inclusividad, la Unidad Panameri-
cana negoci6 las dos vertientes utdpicas que habia en las Américas
y creé un imaginario mas amplio de “Ameérica”. Fuera de América
Latina, el término “América” suele evocar imagenes Gnicamente de
la América estadounidense, pero tanto el término inglés como el es-
panol han funcionado histéricamente como significantes respecto a
las nociones de utopia e independencia en particular. Segiin Quijano
y Wallerstein (1989), las diferencias entre América del Sury del Norte
radican en las conceptualizaciones utépicas: la “utopia de la igual-
dad social y la libertad” de América del Norte y la “utopia de la reci-
procidad, la solidaridad y la democracia directa” de América Latina
(pp. 556-557). El anhelo de Rivera de concebir una modernidad mas
inclusiva prepar6 el camino para sus visiones panamericanas, que
superan la divisiéon Norte-Sur en murales como el de San Francisco.
Susana Pliego Quijano (2013) afirma que Rivera explor6 nuevas fron-
teras con las que asoci6 esperanzas de progreso humano (p. 59).
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La obra de Rivera también es paradigmatica no solo de la co-
laboracién artistica, sino también de los flujos artisticos radicales
desde el sur hacia el norte en las Américas. Fernando Coronil (2011)
observ6 que “arrastrada por los vientos de la historia que avivan
viejas llamas y suscitan nuevas luchas, América Latina se ha con-
vertido en un tejido diverso de suefios utépicos colectivos” que se
vinculan a la negociacién de las temporalidades. “El didlogo en-
tre el pasado y el futuro que informa la lucha actual”, escribe, “ha
desafiado las concepciones parroquiales de la universalidad y ha
generado intercambios globales sobre mundos reimaginados [que]
ahora unen el Sur y el Norte” (pp. 263-264). Sin embargo, Coronil
advierte que estas “nuevas imaginaciones pueden ser cooptadas o
aplastadas” (p. 264), dadas las estructuras de poder desiguales en
las que se han producido dichos fenémenos.

Centrandonos en la movilidad de las ideas y practicas artisticas
dentro de las Américas, analizamos aqui las colaboraciones entre
artistas de Panamad, Nicaragua, México y Estados Unidos, vincu-
lados por la forma en que ponen una estética radical al servicio
del cambio social en su arte. Como sugiere John Urry (2007) en un
plan para el estudio de la movilidad, “el giro [a los estudios sobre
la movilidad] conecta los analisis de las diferentes formas de via-
je, transporte y comunicacién con las multiples formas en que la
vida econémica y social se realiza y organiza a través del tiempo y
de diversos espacios” (p. 6). Al definir el giro de la movilidad como
“posdisciplinario”, Urry no solo se refiere al potencial transdiscipli-
nario de un enfoque en los estudios de movilidad, sino que también
destaca “cémo todas las entidades sociales, desde un solo hogar
hasta las corporaciones a gran escala, presuponen muchas formas
diferentes de movimiento real y potencial” (p. 6). La movilidad, tal y
como se explora aqui, se centra en la colaboracion de artistas de di-
ferentes nacionalidades que se unen en proyectos especificos para
el lugar con un alcance tanto local como global.

Mi enfoque se basa en el supuesto de que “la accién creativa es
en todo momento relacional. No hay ninguna forma de creatividad

109



Wilfried Raussert

humana que no dependa de la interaccién o los intercambios di-
rectos, mediados o implicitos” (Glaveanu et al.,, 2019, p. 2). Como
subrayan, ademas, los autores del campo de la teoria de la creati-
vidad, “colaboramos, competimos y nos apoyamos en otros en la
produccién de novedades significativas” (p. 3). La creatividad cola-
borativa subyace en muchas practicas del mundo social y artistico.
Con referencia a la practica del arte pablico en las Américas, parece
importante senalar que la practica artistica colaborativa siempre
puede volver a los inicios utépicos de imaginar nuevos 6rdenes so-
ciales en el nuevo mundo. Esto también puede explicar por qué la
colaboracién creativa tiene una posicién tan fuerte en la practica
artistica de las Américas en general. La forma en que los artistas
desafian y cambian la esfera pablica mediante la practica del arte
en el espacio publico es el principal interés de investigacién del
analisis que nos ocupa. Como argumento, revisar la accion crea-
tiva colaborativa en el espacio piblico también significa volver al
patrén fundacional de estructuracion del espacio en el hemisferio
americano: la cuadricula.

La cuadricula se considerala estructura arquitectonica y urbana
fundacional para colonizar y organizar el espacio en las Américas
con fines de construccién y expansién de la comunidad. En pala-
bras de Richard Sennett (1991), “parecia que solo la imposicién mas
arbitraria podia domar la inmensidad americana: una cuadricula
interminable y sin limites”. La cuadricula “parecia dejar el espacio
sin sentido” (p. 57). Sin embargo, la cuadricula tiene un enorme po-
der para configurar lo social en términos espaciales. Funcionando
tanto horizontal como verticalmente, soporta la expansion del te-
rritorio asi como la extension de la arquitectura. En gran medida,
la cuadricula ha dado forma a la conquista espacial de las Américas
y ha dictado estructuras urbanas de jerarquia, divisiéon y margina-
cion. La presencia de la cuadricula como utopia urbana moderna se
extiende de sur a norte y de este a oeste en el hemisferio americano
(Rama, 2002). Como sostiene Olaf Kaltmeier (2011), la cuadricula la-
tinoamericana tiene “un papel estratégico para la colonizacién del
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espacio” (p. 5). La cuadricula en América tiene una gran importan-
cia en el disefio urbano y arquitecténico, desde los bloques rectan-
gulares que marcan ciudades como Chicago y Nueva York hasta sus
rascacielos (Sennett, 1991, p. 52). Tanto en América Latina, donde la
cuadricula ya tenia una historia precolombina, como en Norteamé-
rica, la cuadricula se convirti6é en una herramienta para colonizar
el espacio e instalar la hegemonia blanca (pp. 6-7). Con referencia
a Estados Unidos, Richard Sennett sostiene que la cuadricula sirve
como fuerza de expansién. Aunque se refiere a la expansion hacia
el oeste y al imperialismo, yo anadiria que funciona como una es-
tructura movil y repetible para la expansién horizontal y vertical y
como un dispositivo de encuadre para la creatividad colaborativa
en el espacio puablico y virtual. El acceso al espacio virtual refleja
ciertamente las divisiones de poder entre el norte y el sur globales,
pero al mismo tiempo facilita vinculos mas fuertes, intercambios
mas rapidos y proyectos de participaciéon mutua entre ambos. Esto
vincula varios espacios piblicos en la red y convierte la esfera pa-
blica en un complejo de multiples capasy emplazamientos mas alla
del control local o nacional. El espacio piblico se ha convertido en
algo fluido, multidispuesto y dificil de controlar por actores indivi-
duales (cf. Bauman, 2000).

En la nueva era de los medios de comunicacién, la red adopta
una nueva extension virtual. Como explica Zeynep Tufekci (2017):

[a]hora parece que todo lo politico es personal, ya que la politica del
movimiento se experimenta en entornos que combinan mdultiples
contextos, desde lo personal hasta lo politico, todo ello homogenei-
zado porque multiples audiencias, que de otro modo podrian estar
separadas por el tiempo y el espacio, estan todas en la misma pagina
de Facebook (p. 272).

Las redes de internet construyen nuevas y poderosas estructuras
reticulares que conectan multiples lugares a larga distancia, con-
trolando y canalizando el flujo de informacién, pero también reve-
lando brechas y fisuras en sus estructuras, las mismas que abren
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espacios para actos de divergencia, disidencia y discurso contrahe-
gemonico. Al mismo tiempo, los gobiernos se han dado cuenta del
reto que suponen las practicas tecnolégicas digitales. En respuesta,
han desarrollado medidas para contrarrestarlas, endureciendo las
estructuras de la red mediante bloqueos y censura.

Mientras que en el siglo XIX los flujos y las movilidades dentro
de la red se producian sobre todo a través de los ferrocarriles, los
telégrafos y los periddicos, en el siglo XX se impusieron el teléfono,
la radio, el cine y la television. A principios del siglo XXI, la tec-
nologia digital, los nuevos medios de comunicacién y la creacién
de redes —con la ayuda de computadoras, teléfonos inteligentes e
internet- configuran los flujos y la censura de la informacién. Los
nuevos medios de comunicaciéon han puesto de manifiesto que la
esfera pablica no es uniforme y que el espacio publico es cada vez
mas multicapa (Tufekci, 2017, pp. 5-6). Por lo tanto, los cafés y salo-
nes que Jiirgen Habermas (1989) imaginé en su dia como el lugar
en el que surgia la esfera piblica en la discusion racionalista no
son ahora mas que una pequenia pieza en el rompecabezas de las
redes sociales reales y virtuales. El ptblico se ha vuelto plural, y
se compone de muchos “contraptblicos” que se oponen al discurso
hegemonico (cf. Fraser, 1990).

El proyecto del mural revolucionario sandinista

Al ocupar o invadir el espacio piblico, las practicas artisticas exi-
gen una renegociaciéon de la esfera publica. En On the Political,
Chantal Mouffe (2005) aboga por una “vibrante esfera publica ‘ago-
nistica’ de contestacién en la que puedan confrontarse diferentes
proyectos politicos hegemoénicos” (p. 3). Esta esfera puablica hace
improbable la resolucién de conflictos por medio de un acuerdo
racional, pero “reconoce, no obstante, la legitimidad” de la oposi-
cion (p. 52). Un ejemplo fundamental de la practica artistica radical
en el espacio piblico en crisis es, sin duda, el proyecto de murales
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revolucionarios sandinistas en Nicaragua de la década de 1980.
Como senala David Kunzle (1995), “el movimiento muralista nica-
ragliense forma parte de un renacimiento global del arte en los
muros pablicos” (p. 55). La influencia del muralismo politico lati-
noamericano practicado por Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros
es innegable, asi como las influencias de las practicas artisticas
precolombinas. Se puede decir que “América Latina, y México en
particular, asumieron el papel principal en el establecimiento del
muralismo como arte publico central en el hemisferio americano
durante el siglo XX” (Raussert, 2020, p. 402). Sin embargo, con el
proyecto del mural revolucionario sandinista nos encontramos
con un movimiento artistico en el que el istmo represent? la fuerza
propulsora geopolitica central. Si bien era especifico para el lugar,
establecido principalmente en Managua, la capital de Nicaragua,
era sobre todo un enfoque internacionalista del arte en las calles
que valoraba la creatividad colaborativa entre artistas locales e
internacionales.

Como dice Lancaster Wright (2018), “Nicaragua comenzé a ex-
perimentar un crecimiento en todas las areas de su cultura, alfa-
betizacién y economia, todo ello mientras luchaba contra fuerzas
externas para solidificar la insurreccién sandinista” (p. 5). Un pri-
mer impulso vino de Panama. A los dos meses de la insurreccién
de la revolucién sandinista, en julio de 1979 —una revolucién dirigi-
da a recuperar el control gubernamental tras la colonizacién, una
guerra civil y una dictadura opresiva—, la brigada panamefia Felicia
Santizo, que se habia inspirado en los muralistas chilenos, emigré
a Nicaragua para unirse al proyecto de cambio social, alfabetiza-
cion y practica de arte politico en el espacio pablico. Los murales
creados por la brigada Felicia Santizo de Panama representaron un
ejemplo para un imaginario profundamente revolucionario de la
practica artistica y el mensaje politico. Y surgieron de la accion pic-
térica colaborativa, enfatizando las ideas de comunicacién, inter-
cambio y solidaridad como base de la creatividad artistica.
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Estos murales mostraban un alto nivel de actitud militarista
que apoyaba laidea del cambio social a través de la expresion pict6-
rica. También captaron la atencién inmediata de los funcionarios
estadounidenses que apoyaban el movimiento de la Contra en Ni-
caragua. La lucha por los mensajes politicos en las calles ejemplifi-
c6 que el espacio publico en Nicaragua se habia convertido en una
zona de combate intelectual, politico y artistico. Muchos artistas de
América Latina, Europa y, en particular, de Estados Unidos, viaja-
ron a Nicaragua para apoyar la causa sandinista y oponerse al in-
tervencionismo estadounidense. Los temas dominantes fueron la
lucha por la alfabetizacién, el amanecer de un nuevo orden social
(expresado a través de temas centrados en ninos), la propia insu-
rreccién sandinista y sus los héroes (Kunzle, 1995, pp. 8-12).

Esto también incluy6 una revisién y contestacién de la masculi-
nidad y la feminidad en el discurso piblico. Mientras que los mura-
les patrocinados por el gobierno siguieron haciendo hincapié enlos
arquetipos de la maternidad y la feminidad, los murales encarga-
dos porla Asociacién de Mujeres Nicaragiienses (AMNLAE) utiliza-
ron el icono internacional de la nueva mujer como tema recurrente
para el discurso revolucionario. Uno de los ejemplos méas llamati-
vos fue creado de forma colaborativa en los suburbios de Managua
en 1980 y firmado “Brigada Muralista Felicia Santizo Panama S.P.C.
Policia Sandinista ITI-80”. Si bien el mural capta una escena masiva
de protesta revolucionaria, la mujer de verde ocupa el centro del
disefio visual. Su postura corporal y el puiio cerrado expresan una
determinacién absoluta. Aparece como la fuerza principal y esta
rodeada de cerca por ninos armados.
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Figura 1. Brigada Muralista Felicia Santizo Panama S.PC. Policia

\‘\

Sandinista I1I-80

Foto: David Schwartz.

Muchas de estas representaciones visuales de la nueva mujer
se basaron en una imagen tomada por el fotégrafo nicaragiien-
se Orlando Valenzuela de una combatiente sandinista titulada
“Miliciana de Waswalito” o “madre e hijo armados” (Plaza, 2010, pp.
8-10). Esta imagen icénica de una mujer guerrera amamantando a
su bebé mientras lleva un arma sobre el hombro se convirtié en un
simbolo representativo del empoderamiento femenino y del cam-
bio social a nivel nacional y mundial.
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Figura 2. Madre e hijo armados

Foto: Orlando Valenzuela.

Otro ejemplo que subraya el elemento femenino de la revolucién
nicaragiiense es el mural “Homenaje a la mujer”, disefiado por
Alejandro Canales y creado en colaboracién con artistas locales e
internacionales en Managua en 1980. En este mural patrocinado
por el gobierno, los artistas expresan una celebracion de la crea-
tividad y la fertilidad femeninas, asi como el importante rol que
desempeiian las mujeres en el campo de la educacion. El tono es
mas celebratorio que revolucionario. El collage de diferentes figu-
ras femeninas en combinacién con nifios y figuras de la naturaleza
crea una imagen dindmica de la feminidad y del importante papel
de la mujer en la educacién creativa, el deporte, la alfabetizacién y
la agricultura, todos ellos puntos importantes en el programa revo-
lucionario de los sandinistas para recuperar el control cultural e
intelectual del gobierno.
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Figura 3. Homenaje a la mujer

Foto: David Schwartz. Mural Gallery, Albright College.

Las areas céntricas, pero también los suburbios de Managua, se
convirtieron en un importante espacio de exhibicién de murales
revolucionarios. Repartidos por los espacios urbanos y selectiva-
mente también en las zonas rurales, los murales que reflejaban los
temas anteriormente mencionados convirtieron la trama urbana
en un lienzo para mensajes sociales, culturales y politicos que po-
dianllegar a un piblico mas amplio (Craven, 2002, pp. 190-198). Con
un enfoque centrado en los temas infantiles, las narrativas visuales
desplegaron un discurso orientado al futuro, y se basaron en el po-
tencial emocional y de empatia de los imaginarios infantiles. Estos
relatos visuales se basaron en “la construccién de la infancia como
palanca emocional colectiva para el cambio social y politico [...]”
(Mayar, 2022, p. 8). Junto con un enfoque en la educacién, la vision
de la alfabetizacion desde la edad temprana encontré su expresion
en las colaboraciones artisticas internacionales. Promoviendo la
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agencia a través de la educacion y la resistencia, los actores locales
se beneficiaron de la atencién mediatica internacional que habia
recibido la insurreccién sandinista, y convirtieron el arte en un
lenguaje para el cambio social incrustado en redes translocales y
transnacionales. Entre los artistas locales e internacionales que
participaron, se encontraban hombres y mujeres como Manuel
Garcia, Hilda Vogle y Julie Aguirre (Craven, 2002, pp. 180-185).

La fuerza que estas narrativas visuales de un nuevo orden so-
cial tuvieron en la esfera piblica se hace evidente al observar las
reacciones de Estados Unidos. Con la invasion estadounidense de
Panama en 1989 y la derrota electoral del sandinismo en 1990, los
murales revolucionarios de la brigada en Panama y Nicaragua fue-
ron sistematicamente destruidos. No obstante, las intensas colabo-
raciones creativas que se habian iniciado desde el istmo a partir de
finales de la década de 1970 restablecieron el arte en espacios pabli-
cos como una poderosa herramienta para dar forma a la protesta,
la resistencia y las visiones de nuevos 6rdenes sociales dentro de
una memoria colectiva de resistencia en toda América.

Comunidades de destino y creatividad colaborativa

Los movimientos de protesta que siguieron a finales del siglo XX y
principios del XXI se alimentaron del legado sandinista. Las prac-
ticas artisticas involucradas en el movimiento zapatista, la Batalla
de Seattle, los movimientos Occupy y el actual movimiento Black
Lives Matter, particularmente fuerte en Estados Unidos, Brasil y
Canada, han abordado en su perspectiva participativa y de red es-
tas cuestiones de justicia, gobernanza, ciudadania, derechos huma-
nos y diferencias culturales. Tal y como ponen de manifiesto las
reivindicaciones artisticas e intelectuales de dichos movimientos,
se impulsa el debate y negociaciéon de las cuestiones mencionadas
dentro de diferentes contextos locales, pero también transnaciona-
les y transculturales, en un discurso piblico abierto y agonistico,

118



Creatividad colaborativa en el espacio publico y flujos artisticos radicales del Sur al Norte

en un mundo que debe entenderse como multicéntrico y multien-
trelazado. Estratégicamente, estos movimientos se basan en el en-
foque colaborativo de la creatividad como medio de renovacién
social y artistica. “La forma en que las personas se relacionan con
el mundo, con los demas y consigo mismas” (Gldveanu et al., 2019,
p. 2) parece estar en la base misma de la colaboracién creativa que
fomentan las comunidades de resistencia y protesta. Aunque “la
comprension y la practica de la creatividad varian a lo largo del
espacio y del tiempo”, la conceptualizacién de la creatividad como
cambio social en los movimientos recientes y contemporaneos in-
funde un impulso fundamental de cambio colaborativo (p. 3).

Los actuales movimientos artisticos y activistas que desafian
los limites y la fiscalizacion del espacio piblico actiian en el con-
texto de multiples desafios, amenazas y peligros globales. Una for-
ma de concebir esta nueva interconexion es reconocer la continua
devastacion del mundo. Uno de los principales defensores de una
nueva politica cosmopolita, David Held (2010), habla de “comuni-
dades de destino superpuestas” (p. 168), denotando que desarrollos
medioambientales tales como el calentamiento global, los desas-
tres naturales y la disminucién de los recursos hacen que todas las
personas como comunidad mundial sean igualmente condenadas
y responsables. En una linea similar, Ulrich Beck (1999) utiliza el
término “sociedad mundial del riesgo” para referirse a cuestiones
ecoldgicasy tecnolégicas de riesgo compartidas por todos nosotros,
que requieren una experimentacion politica para dar lugar a un
nuevo tipo de moral global. Pensadores como Seyla Benhabib han
propuesto nuevas ideas de una democracia dialégica en un “mun-
do globalizado de incertidumbre, hibridez, fluidez y contestacién”
(Benhabib, 2002, p. 186). Si bien todas las practicas artisticas que
reclaman el espacio pablico como plataforma democratica difieren
en cuanto a su radicalidad y la especificidad del lugar, en gran me-
dida despliegan programas y acciones dentro de una comprension
dialégica de la politica democratica.
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La colaboracién y la participacion son los marcadores princi-
pales del desarrollo actual del arte pablico, y el arte callejero ha
creado un tapiz transamericano de conquista estética y politica de
los espacios publicos por parte de las culturas artisticas callejeras,
desde Panama y Nicaragua hasta México y Estados Unidos. Este
proceso comenzé en la década de 1970, pero alcanzé una nueva in-
tensidad y nivel de expansion en el siglo XXI. Como revela el reco-
rrido por varias ciudades de las Américas, el arte en las calles ha
experimentado un renacimiento. En la intersecciéon de la expresion
artistica y el comentario politico, los grafitis, la pintura en aerosol,
los carteles y los murales infunden una nueva semiética visual a
la vida urbana contemporanea. Los espacios pablicos de la ciudad
estan cada vez mas moldeados por la apropiacién simbélica de los
movimientos de base, los activistas y los artistas (Youkhana y Fors-
ter, 2015, pp. 5-8; Raussert, 2017, pp. 1-4). Pero permitanme volver a
los movimientos de finales del siglo XX.

Del sandinista al zapatista, a la Batalla de Seattle y Occupy
Wall Street

La practica artistica radical en el siglo XXI muestra un fuerte ima-
ginario interamericano en su nicleo. Mientras que el proyecto de
los murales sandinistas dot6 a la practica artistica de un enfoque
colaborativo transnacional para expresar nuevas agendas nacio-
nales, el movimiento zapatista de Chiapas, en México, ha influido
de muchas maneras en estas practicas artisticas y activistas que
conectan virtualmente multiples espacios publicos a nivel local y
global desde 1994. El movimiento zapatista fue uno de los primeros
movimientos sociales en reclamar presencia en internet, propagan-
do redes de “con-vivencia”, solidaridad y comunicacién, reuniendo
a activistas radicales del Norte y del Sur. El movimiento zapatista
consigui6 establecer el didlogo entre la Red del Tercer Mundo del
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sur global y los pensadores radicales de los movimientos obreros,
ecolégicos y de solidaridad del Norte.

Esta nueva coalicién Norte-Sur impulsé la protesta de Seattle en
1999, llamando a la Asamblea Mundial de los Pueblos y al Foro So-
cial Mundial a unirse para luchar contra la explotacién capitalista
neoliberal (McKee, 2017, pp. 50-51). El movimiento zapatista conte-
nia importantes elementos culturales y artisticos que han ayuda-
do a alimentar los imaginarios de los movimientos de protesta en
el Sur y el Norte. Dicho movimiento enfatizé la importancia de lo
local en tiempos globales, proyectando elementos culturales como
mascaras y didlogos con espiritus ancestrales para dar a su pro-
testa politica un lugar anclado culturalmente. Ademas, utilizaron
internet para impulsar su politica surrealista de revolucién y adop-
taron practicas artisticamente carnavalescas y socialmente provo-
cativas de accion politica en todo el mundo, alimentando también
la imaginacién del Critical Art Ensemble (CAE). Artistas como Ri-
cardo Dominguez y el CAE se inspiran en rebeldes artisticos como
Henry David Thoreau para desafiar los codigos semioticos de la po-
litica global y el libre comercio en manifiestos como Electronic Civil
Disobedience (p. 51). El net art se convirti6 en una herramienta para
interferir en las redes digitales de las instituciones corporativas y
gubernamentales, ya que los sitios web y los servidores de internet
fueron hackeados. La calidad artistica de los zapatistas, expresada
a través de su poética surrealista, abrié espacios para repensar el
arte, el piblico y las practicas de protesta social.

A primera vista, Managua, Chiapas y Manhattan son mundos
diferentes. El movimiento sandinista y zapatista y el movimiento
Occupy parecen igualmente distantes. Sin embargo, todos lograron
captar la atencién mundial. Los imaginarios creados por el pro-
yecto de murales sandinistas han dado forma a proyectos transna-
cionales de resistencia civil local, y el movimiento y las acciones
zapatistas, con su mezcla de poética y politica surrealista, han dado
forma a visiones populares de construccién de la comunidad y re-
sistencia contra la corrupcién y las estructuras opresivas en todo el
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mundo. En el periodo que va desde finales de los afios ochenta —con
la caida del estado de bienestar social-, hasta finales de los afios
noventa, surgieron muchas combinaciones exuberantes de arte
publico y politica por la democracia. Mientras que el movimiento
sandinista en particular inspiré la colaboracién creativa fuera de
las fronteras nacionales para cambiar los discursos nacionales, el
movimiento zapatista, desde un posicionamiento regional, inspir6
importantes movimientos en el Norte contra la politica neoliberal
de explotacién. Un acontecimiento decisivo se produjo precisa-
mente en el cambio de milenio, en 1999. La Batalla de Seattle puso
de manifiesto las fricciones que existen bajo el capitalismo contem-
poraneo en el ambito de la politica comercial y la economia global
(McKee, 2017, p. 53).

La Batalla de Seattle también mostré los imaginarios interame-
ricanos en los intentos de repensar la esfera pablica y las funciones
del arte radical. Desde la Revolucién Sandinista y Zapatista hasta
la Batalla de Seattle y el Carnaval contra el Capital en la ciudad de
Quebec durante abril de 2001, los imaginarios del sur global ali-
mentaron los movimientos de protesta en el hemisferio norte delas
Ameéricas. Esto puede apreciarse en casos como los de la marioneta
y el teatro callejero, que fueron llevados a Seattle por un grupo que
resultaria crucial para el proyecto de dicha ciudad. Una red de ar-
tistas anarquistas que se extendia a lo largo de la costa oeste desde
Estados Unidos hasta Canada, el grupo Arte y Revolucién, fue deci-
sivo a la hora de entrelazar varios grupos ecologistas orientados a
la accién directa y varios grupos auténomos, lanzando asila Direct
Action Network (McKee, 2017, p. 56). Los artistas se encargaron de
informar a las redes de medios de comunicacién a través de Ind-
ymedia y de elaborar estrategias de accién. Los titeres ocuparon
el centro del escenario, como una forma especifica de teatro de
calle que abrazaba lo que se conoce como anticierre en el mundo
del arte. Rechazaba la solemnidad y el elitismo del arte contempo-
raneo y sus correspondientes autorreferencias histéricas del arte,
tan a menudo asociadas a la expresion artistica posmoderna. En su
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lugar, el teatro de marionetas fomentaba el didlogo con el ptblico y
la participacién directa, y celebraba la alegria del esfuerzo artistico
comunitario (p. 56). Seattle se convirtio en un escaparate del poder
polifacético del arte para reclamar espacios piblicos en la intersec-
cién del compromiso politico, medioambiental y artistico. Como
dice McKee, “Seattle abrié un nuevo horizonte estético y politico”
(p. 58). Una mezcla de teatro de marionetas carnavalesco, pancartas
y disfraces, la esfera piblica autoorganizada de Indymedia, las 16-
gicas de accién del cierre de internet y las invenciones cibernéticas
de los Yes Men crearon un movimiento de base artistica contra el
gobierno neoliberal, Wall Street, el Banco Mundial e instituciones
similares.

La Batalla de Seattle puso de manifiesto que el espacio y la
esfera publicos habian adquirido una nueva complejidad, frag-
mentacion y diversidad a medida que el arte creaba, reclamaba y
multiplicaba nuevas formas de espacios ptblicos en los albores del
nuevo milenio. En Estados Unidos, el movimiento Occupy también
se baso en la revision del espacio piblico y de la trama urbana en
lineas horizontales y verticales. El deseo de reinventar el colectivis-
mo dio lugar a The Illuminator, una proyeccioén piblica mévil y de
gran potencia durante las actividades del movimiento Occupy en
Manhattan. La mayoria de los actos del movimiento recibieron una
cobertura mediatica mundial. Asi, los eventos podian contar con
un excedente de difusién mediatica desde fuera del movimiento.
El evento multinivel sefialaba su funcién iluminadora en su titulo.
Combinando la presencia en las calles con una presencia creada
tecnolégicamente en el aire, conect6 varios espacios piblicos y po-
tencié modelos artisticos de cultura participativa. E1 17 de noviem-
bre de 2011, el movimiento Occupy anuncié su segundo aniversario
en el Parque Zuccotti. The Illuminator fue una manifestacion clave
dela alianza entre arte y protesta del movimiento.

Probablemente con la visién de Walt Whitman de “América
como multitud” en mente, cientos de manifestantes cruzaron el
puente de Brooklyn con la esperanza de un mundo justo. Gritaron
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esléganes, poemas y otros textos breves desde el suelo, en didlogo
con la tremenda proyeccién de luz sobre el edificio Verizon de Man-
hattan. La proyeccién contenia multiples firmas, lemas y textos
representativos de la mision de Occupy. Esta presencia en lugares
multiples hizo que los signos estéticos y politicos fueran visibles
para la policia que estaba en el aire y también la que estaba en el
suelo. La accién creativa se concibié como un intercambio dentro
del movimiento y como un dialogo con las fuerzas opuestas de con-
trol y vigilancia. Para los manifestantes, la proyeccién creé la sen-
sacién de que sus mensajes literalmente viajaban por el espacio y
adquirian gran visibilidad en la ciudad. El acto fue especifico, con
el puente de Brooklyn y el edificio Verizon como marcadores de
la identidad local de Nueva York. Y el acto fue némada, ya que el
movimiento Occupy en su conjunto, “en su movilidad y replicabili-
dad como meme, traduciendo libremente entre imagenes, objetos y
mundos a través del tiempo y el espacio a través de las redes de me-
dios de comunicacién” (McKee, 2017, p. 103), llegé a todo el mundo.

Las imagenes proyectadas en la version parecian tener un efec-
to empoderador en los manifestantes, uniéndolos en un momento
intenso de deseo politico compartido. Las imagenes transmitidas
en la web ayudaron a crear circulos locales y globales de partida-
rios que difundieron aiin mas los objetivos politicos. La colabora-
cién creativa incluia el mundo real y el virtual, y el colectivo crecia
mucho mas alli del alcance de sus fundadores. Del movimiento
Occupy Wall Street surgié el Illuminator Art Collective, que ha segui-
do apoyando a movimientos de base, grupos ecologistas y grandes
organizaciones politicas como Greenpeace en sus luchas contra la
explotacion capitalista y medioambiental. El colectivo ha realizado
cientos de intervenciones en espacios publicos, tanto geograficos
como virtuales, como actos de incitacion e invitacién. Segin su
misién, transforman la calle de un lugar de transito a un espacio
democratico de compromiso, conflicto y didlogo.

Al observar las recientes colaboraciones entre artistas en mo-
vimientos de protesta desde Seattle hasta Occupy, en los que Judith
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Butler también aparecié como oradora ptblica en el Parque Zuccotti
(1997), se hace evidente que el marco teérico del concepto de “despo-
sesion” de Judith Butler y Athena Athanasiou ofrece una nueva com-
prensién de “lo humano” y “lo social” en circunstancias de opresiéon
o marginacién (Butler y Athanasiou, 2013). El concepto también arro-
ja luz sobre la agencia y el artivismo en lo publico, especialmente a
través de su comprension de los espacios de apariencia como cons-
trucciones generales que permiten a “lo humano” darse cuenta de su
desposesion y, por tanto, resistirse a ella. Esta agencia no tiene por
qué estar vinculada a un medio especifico, sino que materializa la
desposesion a través de la actuaciéon corporal.

La actuacion de Illuminator, como proyeccion multimedia cola-
borativa, y la marcha individual cantando esléganes a través del
puente de Brooklyn ilustran las facetas multimedia de la ejecucién
de la “desposesion” en publico en el reciente movimiento Occupy.
Butler y Athanasiou despliegan una comprensién normativa de la
desposesion politica o econémica que margina a diferentes perso-
nas en todo el mundo al privarlas de la ciudadania, la propiedad
o la tierra. Es Athanasiou quien desarrolla la idea de que “la des-
posesion persiste mas alla de la colonia y la poscolonia” (Butler y
Athanasiou, 2013, p. 84). Como explican:

En el contexto de las formas neoliberales del capital —combinadas
con las politicas migratorias reforzadas y la abyeccion de los apatri-
das, los sans papiers, los inmigrantes “ilegales”- los cuerpos (es decir,
el capital humano) se vuelven cada vez mas desechables, desposeidos
por el capital y su exceso de explotacién, incontables y no contabili-
zados (p. 29).

La mezcla de protesta politica y artistica de los movimientos sandi-
nista, zapatista y Occupy continia prosperando en las redes de ac-
cién contemporaneas que luchan contra la miseria de la migracion
global en tiempos contemporaneos. Como nos recuerda Tufekci
(2017), “la longevidad y durabilidad de estas redes significa que el co-
nocimiento, especialmente el conocimiento infraestructural, puede
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ser compartido a través del tiempo y el espacio” (p. 86). Occupy, un
movimiento especifico, erigié una biblioteca en el Parque Zuccotti,
aligual que muchos otros campamentos Occupy en todo el mundo. A
través de las redes de los nuevos medios de comunicacién, el conoci-
miento y las practicas compartidas viajaron rapidamente.

Conclusion

Las concepciones del espacio publico estan cambiando, al igual que
las personas que llevan sus preocupaciones vitales a la calle. La toma
de las calles para protestar, hacer huelga y resistir se ha asociado his-
téricamente a las masas de clase trabajadora. Sin embargo, las re-
vueltas juveniles y ciudadanas de los Ultimos afnos en Santiago de
Chile, Tegucigalpa, Nueva York, Ciudad de México, El Cairo, Londres,
Madrid, Tel Avivy Tinez han estado formadas en su mayor parte por
jovenes de clase media y bien educados, incluyendo a artistas e inte-
lectuales. La reivindicacién del espacio pablico que se observa en es-
tas acciones de protesta —que a menudo se denominan “revoluciones
de los medios sociales”- plantea la cuestién de cémo se esta reima-
ginando el espacio publico, cémo se disefia fisica o digitalmente en
cada caso, y qué nuevas conformaciones de actores estan implicadas
(Leonardi, 2017, pp. 47-48). Para Mouffe (2007), “los espacios publi-
cos son siempre plurales y la confrontacién agonistica tiene lugar
en una multiplicidad de superficies discursivas” (p. 3). Llega a definir
el espacio puiblico como un campo de batalla en el que se enfrentan
diferentes proyectos hegemoénicos, sin posibilidad de reconciliacién
final. Ciertamente, Mouffe también estaria de acuerdo en que las
practicas artisticas criticas ayudan a subvertir las ideologias domi-
nantes en lo que ella denomina un modelo “agonistico” del espacio
publico, ya que estas practicas pueden visualizar lo que es reprimido
y eliminado por el consenso de la democracia postpolitica contem-
poranea. Podemos situar las diversas practicas artisticas analizadas
dentro de la concepcién de Mouffe sobre el espacio ptblico y ver que
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la experiencia de la practica artistica en el espacio puablico ha sido
controvertida, conflictiva, transgresora e innovadora en sus intentos
de trabajar dentro y en contra de los patrones de control espacial del
siglo XX y XXI.

Los artistas han demostrado ser tremendamente creativos a la
hora de producir visiones sociales, culturales y politicas, sobre todo
cuando trabajan a partir de un profundo deseo de imbuir los lu-
gares publicos con una imaginacién creativa (Galante, 2008). Los
movimientos analizados en este documento nos muestran que la
creatividad en colaboracién es la cuestion central de la practica
artistica contemporanea. Mientras que el mural de Rivera en San
Francisco expresaba visualmente un panamericanismo global, los
proyectos de arte colaborativo de los movimientos sandinista, za-
patista y Occupy utilizaron posicionamientos especificos para cada
lugar, que se convirtieron en la fuente de un alcance global. Los
enfoques centroamericanos y latinoamericanos de la creatividad
colaborativa en el espacio piblico han viajado al Norte y se han he-
cho globales. No solo han proporcionado ejemplos de como dar una
nueva forma a las redes urbanas, horizontal y verticalmente, sino
que también han traducido el impulso utépico estadounidense en
imaginarios colectivos de resistencia.
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La expresion de las que tienen voz

Las mujeres indigenas en los ensayos,
los testimonios y las teorias

Andrea Ivanna Gigena

[ Doi: 10.54871/ca24cc70g

El feminismo comunitario boliviano ha producido un hito en las
disputas por la representacion epistémica de las mujeres indige-
nas. Siguiendo a Spivak (2011), este tipo de representacién remite
al “predicar” (p. 17) o decir algo sobre las(os) Otras(os), particular-
mente desde las disciplinas humanisticas y sociales y las artes.
Sabemos, no hace falta ahondar, que esta representacién durante
mucho tiempo ha sido potestad y privilegio de letrados(as) no indi-
genas y de ambitos institucionalizados como el estatal mononacio-
nal, el periodistico, el artistico o el académico-cientifico. También,
sabemos que la representacion ha estado histéricamente determi-
nada por canones androcéntricos y colonialistas.

Por esto, tanto las mujeres como las(os) indigenas tuvieron que
hacer un largo recorrido de disputas para que se les reconozcan sus
voces, pensamientos y reivindicaciones. Para las mujeres, ademas,
estos reconocimientos han sido desiguales y hasta contradicto-
rios entre ellas, porque las voces indigenas rara vez encontraron
audibilidad. Sin embargo, el pensamiento feminista comunitario
logré sortear muchos de los escollos e hizo uno de los aportes mas
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originales y creativos a la teoria feminista de Latinoamérica y el
Caribe / Abya Yala (en adelante LC/AY), a través del concepto de
“entronque patriarcal™. Con este se redefine la nocién del patriar-
cado para el feminismo a la vez que se distancia del esencialismo
indigena.

Considerando los lineamientos que propone el “Manifiesto
sociocultural” (Glaveanu et al,, 2019), diria que lo creativo del fe-
minismo comunitario se expresa en las siguientes dimensiones y
circunstancias: fue producido por mujeres indigenas que reivindi-
can la inspiracién y los sujetos colectivos; se articula descentrado
de los Ambitos tradicionalmente legitimados para la produccién de
conocimientos; afirma la autonomia escritural histéricamente ne-
gada alos(as) indigenas; desde una coyuntura politica singular para
toda LC/AY (el “proceso de cambio” boliviano) y casi una década an-
tes de la efervescencia y masividad del actual ciclo feminista; dis-
putando las ideas al indianismo, al campo popular y al feminismo
occidente-centrado; alcanzando una amplia difusién y circulacién
en la region (sobre todo en Surameérica), brindando argumentos a
las mujeres indigenas para denunciar, en sus propios términos, el
machismo y la misoginia de sus pueblos u organizaciones mixtas
(Gigena, 2023).

El feminismo comunitario es un cuerpo teérico en “constante
construcciéon” y tiene pretensiones de ser “generalizable” (Gigena,
2023). Lo que quiero decir con esto es que, en el recorrido por los
textos y las entrevistas con sus referentes, pueden observarse los
desplazamientos realizados para fortalecer la fundamentacién de
algunas sentencias tedricas (a veces controvertidas), para asegurar
que sean consideradas como referencia de pensamiento y accién

1 Como he mencionado en otras ocasiones, coincido con Francesca Gargallo en que
este concepto “[e]s el descubrimiento mas importante que un pensamiento feminista
de Abya Yala aporta a la teoria feminista después del reclamo ‘Democracia en la ca-
lle, la casa y la cama’ levantado hace ya mas de 20 afos por las feministas chilenas”
(Gargallo, 2013, pp. 231-232).
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politica mas alla de las particularidades del contexto boliviano y de
lo indigena.

La propuesta reconoce como antecedentes la vertiente auténo-
ma del feminismo latinoamericano y caribeiio del segundo ciclo,
sus ancestras indigenas y el “proceso de cambio” iniciado con las
insurrecciones de principios de los 2000 que, en una década, lle-
van a Evo Morales a la presidencia y provocan la refundacién del
Estado Plurinacional (Paredes, 2010 a y b; Aldunate y Paredes, 2010;
Paredes, 2011; Paredes y Guzman, 2014). También da cuenta de las
perspectivas de las que se distancia: el feminismo institucionaliza-
do, el devenir performativo de Mujeres Creando, el indianismo y el
katarismo.

Ahora bien, las inscripciones genealdgicas de las teorias tienen
intencionalidades en los reconocimientos y los olvidos. Los modos
de construirlas son expresiones creativas para dar una determi-
nada orientacién politica y potencia critica a un campo de pensa-
miento. La genealogia del feminismo comunitario, por ejemplo,
omite algunas practicas y pensamientos que en Bolivia también
disputaron la representacion de las mujeres indigenas. Entonces,
en una licencia “creativa” personal, plantearé una genealogia alter-
nativa y complementaria que cuenta otras historias en esa dispu-
ta. Daré cuenta de otro tejido y sus circunstancias histéricas, que
también allanaron el camino para que actualmente el feminismo
comunitario pueda participar de la creacién teérica desde Bolivia.

El trabajo se ordena a partir del entrecruzamiento de dos recor-
tes empiricos-analiticos. Uno tiene que ver con un corpus de textos
escritos y seleccionados por su ejemplaridad, circunscripto al caso
boliviano. El otro se vincula con la representacién epistémica de
las mujeres indigenas en la historia del feminismo en LC/AY, consi-
derando puntualmente sus ciclos de alta visibilidad: la emancipa-
cion de la tutela masculina (sufragismo) a principios del siglo XX;
la liberacién de los mandatos patriarcales y la constitucién de un
movimiento politico a mediados del siglo XX; y la insurreccién o
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articulacién amplia frente a miltiples opresiones, aunque sobrede-
terminadas por la patriarcal, que transitamos actualmente.

Los modos de representacion

La historia de las disputas porla representacion de las mujeres indi-
genas, la expresion de sus voces y pensamientos, en todos los ciclos
del feminismo, se articulé en un mismo dilema: la “tematizacién” o
la “invisibilizacién™ de las particularidades (dadas por etnicidad y
raza) y de las diferencias y las desigualdades entre las mujeres. Es
cierto que el debate se ha enriquecido en las Gltimas décadas, con la
renovacion epistémica y los aportes de las perspectivas intercultu-
rales, interseccionales, contracoloniales, decoloniales, poscolonia-
les, feministas populares o indigenas. Sin embargo, la disyuncién
se sostiene (aunque sus modos de manifestacion cambien), permi-
tiéndonos analizar el camino de la creatividad teérica para ellas.

Primeros ensayos: tematizar para invisibilizar

El ensayo ha sido el modo de representacién epistémica y autoral
por antonomasia del feminismo y, con este, sus autoras fueron pio-
neras en la combinacién de experiencia personal y argumentacién
tedrica. Narrar una experiencia no es lo mismo que argiiir una te-
sis en base a esta y su fusion en un solo texto ha sido la marca de
expresion feminista, donde lo experiencial es ineludible por lo que
representa como diagnoéstico y reivindicacion.

En LC/AY, el ensayo feminista integra un tipo mas genérico: los
ensayos de género, textos con autoria femenina y sobre su propia

2 Por tematizar refiero a hacer del otro un objeto/sujeto de estudio y reflexion. Por
invisibilizar remito al desconocimiento de un sujeto/tema, o a su inclusion subordi-
nada en una totalidad sin considerar sus particularidades (homogeneizar).
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condicién (Pratt, 2000) que “[..] puede[n] verse como actor en una
prolongada negociacién politica desarrollada en América Latina
respecto a la posicién social y los derechos politicos de las mujeres
en la etapa post-independentista” (p. 76). La especificidad del ensa-
yo feminista es que, ademas de esto, tiene una posicién abiertamen-
te reivindicatoria de los derechos y del reconocimiento del lugar
de enunciacién de las mujeres, dada su condicién sexo-genérica.
Asimismo, estos (sub)géneros se inscriben, en condicién subordi-
nada, en la tradicién ensayistica del pensamiento latinoamerica-
no que inicié como reflexiones sobre la “identidad”, producida casi
exclusivamente por varones de las élites criollas entre quienes la
cuestion indigena estuvo ausente, al menos hasta el advenimiento
del “nacionalismo culturalista” (a principios del siglo XX) o el indi-
genismo (desde 1920). Y es bajo estas dos altimas influencias que
la mujer indigena “aparece” en los ensayos de género o feministas.
Clorinda Matto de Turner, considerada la pionera del indigenismo
literario, es una mencién ineludible.

En esta misma linea, la boliviana Mercedes Anaya de Urquidi
publica en el afio 1947 un texto con un nombre sugerente (como
luego veremos): “indianismo”. La obra, prologada por la escritora
boliviana Maria Virginia Estenssoro y por un alto funcionario del
Ministerio de Instruccién (a cargo del Departamento de Educacién
Rural), recopila diversas referencias sobre la historia precolonial
del Tahuantinsuyo y dedica un capitulo a las “mujeres notables del
Incario” y a las “mujeres precolombinas e inmediatas descendien-
tes delosincas” (Anaya, 1947, p. 52). Alli destaca a las féminas vincu-
ladas con los conquistadores espafioles (como la amante de Pizarro
o la madre de Inca Garcilaso), mientras que las mujeres de la resis-
tencia indigena al colonizador (Bartolina Sisa o Gregoria Apaza) no
son mencionadas y Juana Azurduy, heroina de la independencia,
tiene una referencia menor como “mujer boliviana”, despojada asi
del linaje directo con las que se consideraban grandes civilizacio-
nes indigenas.
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Las fuentes de la obra de Anaya son cronistas coloniales y es-
critos de expedicionarios americanistas europeos o nacionalistas
culturalistas criollos y entre ellos una sola mujer, la peruana El-
vira Garcia’?, aunque curiosamente no esta citada en el capitulo de
las indigenas. Para este tema, en cambio, son fundamentales las
obras literarias de los argentinos Carlos Monsalvé y Ricardo Rojas.
En ninguna parte del texto hay algin reconocimiento al indigena
contemporaneo, lo que demuestra que las representaciones estan
atravesadas porla imaginacion literaria blanca o mestiza, nacional
culturalista o indigenista.

El nacionalismo culturalista buscaba fundamentar la moderni-
zacion desde una nueva identidad inspirada en los legados de las
grandes civilizaciones indias, que se consideraban desaparecidas.
Estas eran puestas en valor ideolégico mediante una exaltacién de
la cultura material, en el contexto de los grandes hallazgos arqueo-
logicos de la época* y la folclorizacion del patrimonio cultural in-
material (musica, lengua, espiritualidad, etc.). En Mercedes Anaya
(1947), esto se expresa en el enaltecimiento de los Incas, considera-
dos el nuevo modelo de identidad para el desestabilizante periodo
de entreguerras y la posguerra del Chaco —entre Bolivia y Paraguay,
1932-1935-

Deseo que este libro de divulgacién del idealismo indiano, sea bien
acogido por los americanistas de buena voluntad; ahora que el mun-
do se debate en medio de ideologias y tendencias contrapuestas, es
nuestro deber afirmar nuestra propia cultura y personalidad, a base
de las antiguas culturas del continente, realzadas con los adelantos
dela nueva civilizacién para hacer de América un refugio de paz y de
provecho para la humanidad en el futuro (p. 17).

> Autora de “La mujer peruana a través de los siglos” (1924 y 1925).

4 En la primera década del siglo XX, arquedlogos extranjeros expedicionarios y na-
cionales descubren, excavan y restauran las zonas arqueolégicas de Tiwanaku, en
Bolivia, Teotihuacan, en México y Machu Picchu, en Pert.

136



La expresion de las que tienen voz

El indigenismo, por otra parte, reconocia la pervivencia de cierta
poblacién indigena, pero econémica, social y culturalmente débil.
Ante esta, propugnaba “reabsorber la otredad india en la trama de
la nacionalidad” (Favre, 1998, p. 8) a partir de un “cuerpo doctrina-
rio” orientado a la promocién de politicas especiales y protectoras
(Bonfil, 1981). Anaya (1947) expresa estas ideas en su “vocacion” pe-
dagégica para los(as) indigenas:

Espero que serd también de 1til orientacion para los maestros de las
escuelas rurales e indigenas, y para los aborigenes, para quienes pre-
tendo sea como una fuente de aguas claras y saludables, donde es-
tudien algo sobre sus antecedentes y origenes étnicos e ideoldgicos,
con mira a una mejor condicién social, cultural y econémica (p. 17).

Tanto el nacionalismo culturalista como el indigenismo atraviesan
la obra de Anaya, pero lo que parece explicar su interés por la mu-
jer indigena es su inscripcién en el feminismo de la época. Segin
se menciona en la tapa del libro, la autora integraba el Ateneo
Femenino de La Paz. Estos fueron sociedades de mujeres de la élite,
interesadas en la condicién ciudadana de la mujer desde una con-
cepcion liberal de derechos, creados entre 1920 y 1930 en las gran-
des ciudades. La indagacién histérica suele ubicar alli el epicentro
de la primera ola feminista en Bolivia. Los ateneos mantenian una
actividad cultural y reflexiva importante, ademas de vinculaciones
con las sufragistas latinoamericanas. Bajo este marco organizaron
una Convencién Feminista en 1925 y una Convenciéon de Mujeres
en 1929, para incidir sobre el reconocimiento de sus derechos. En
este Gltimo evento, confluyen tanto las sufragistas de la élite como
las obreras socialistas y anarquistas sindicalizadas (Rivera y Lehm,
2013) y, tal vez, sea el primer hito en la reiterada manifestacion de
las diferencias de intereses entre mujeres que aqui se expres6 en
la falta de acuerdo por la jerarquia entre los derechos civiles y los
laborales. Aunque la historiografia feminista todavia tiene mucho
por analizar, la reivindicacién étnica propiamente dicha no estaba
entre estos grupos de mujeres (Alvarez, 2021; Aill6n, 2015).
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Entonces, pese a que las preocupaciones de Anaya por las indi-
genas provienen de cierta sensibilidad feminista por la visibilidad
de la diferencia sexogenérica, su perspectiva estd marcada de modo
determinante por el nacional-culturalismo y el indigenismo que
negaban la contemporaneidad o la agencia indigena. El efecto de
esto en la representacion epistémica es que solo se destacan las ca-
racteristicas de las antiguas incas, mientras que las indias/indige-
nas parecen carecer de esplendor para su reconocimiento. Por eso,
indigenismo de por medio, Anaya propone un proyecto pedagégico
que ofrece a los(as) indigenas una memoria histérica reconstruida
por ellay que les “devuelve” viejas dignidades.

Asi, en términos del dilema feminista, Anaya tematiza (fijando
en un pasado idealizado) para invisibilizar (o para integrar a un
molde identitario prefabricado) la contemporaneidad de las indi-
genas bolivianas. Esto, que a mediados del siglo pasado era fun-
cional para la nueva identidad nacional deseada, sienta las bases
para la reificacién de la mujer indigena y la parametrizacion de su
autenticidad (mayor cuanto mas refleje el mundo precolonial ima-
ginado) que, muchas décadas después, sera exacerbado por el mul-
ticulturalismo neoliberal.

Ahora bien, creemos® que Mercedes Anaya “inaugura” un tér-
mino que décadas después, con un signo radicalmente diferente,
marcara la historia del pensamiento indio/indigena en el mundo
andino: el indianismo. Desde esta corriente emerge, recientemente,
el ensayo de Hilda Reinaga Gordillo, que desordena todo el mapa de
la representacion y el pensamiento en Bolivia. Pero antes (entreme-
dio), algunas mujeres indigenas se animaron a tomar la voz a través
de otro género: el testimonio.

> El hallazgo del texto de Mercedes de Anaya de Urquidi lo hicimos en el marco del
proyecto “Pensamiento Critico Latinoamericano: subjetivaciones politicas indigenas
en Argentina y Bolivia (1945-1994)”. UCC-CONICET.
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Testimonios: visibilizar y delegar la escritura
dela tematizacion

Asicomo el ensayo es el género de representacion autoral por anto-
nomasia de las feministas, el testimonio, junto con las biografias y
autobiografias, son los géneros de expresion por excelencia de las
mujeres indigenas.

Siguiendo a Beverley (1987), es dificil clasificar el testimonio, por
sus fronteras difusas entre la literatura, la historia y el periodismo.
Se caracteriza por ser una narraciéon contada en primera persona,
por un(a) protagonista o testigo de algin acontecimiento opresi-
Vo que necesita ser comunicado con cierta urgencia. En general,
se trata de una experiencia individual, personal y hasta en cierto
punto intima, pero que funciona como relato de lo comin. Asi, su
importancia reside en lo que representa de una situacién social, un
grupo étnico, una clase, etc. y “[slu punto de vista es desde abajo. A
veces su produccién obedece a fines politicos muy precisos” (p. 9).
Como, en general, quien testimonia no sabe leer o escribir con flui-
dez el idioma dominante o, si lo sabe, esta fuera de los ambitos de
produccién y legitimacién de los conocimientos, se vuelve determi-
nante la participacion de un(a) mediador(a) que registra, transcribe
y edita la narracién. Suele tratarse de una persona que tiene afini-
dad politica con la causa que se quiere visibilizar.

Uno de los testimonios mas conocidos, por el impacto y la suce-
sién de controversias, fue Me llamo Rigoberta Menchu y asi nacié mi
conciencia, sobre las luchas de la maya-quiché en Guatemala, me-
diado en la escritura y edicién por la antropéloga Elisabeth Bur-
gos Debray. Se public6 en 1983, tras ganar el premio de Casa de las
Ameéricas al género ensayistico, casi una década antes de que a Ri-
goberta le otorgaran el premio Nobel de la Paz (1992) y se erigiera
como una referente internacional de la resistencia indigena y de la
movilizacion contra los festejos por el V Centenario de la conquista
de América.
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En Bolivia hay un antecedente menos mencionado entre quie-
nes estudian este género de representacion para LC/AY. Se trata de
Si me permiten hablar.. Testimonio de una mujer de las minas bolivia-
nas, narracién de Domitila Barrios de Chungara, que conté con la
mediacién de la comunicadora popular brasilera Moema Viezzer,
publicado por primera vez en 1977 por Siglo XXI (México). El texto
se compone de tres capitulos: “su pueblo” (lo colectivo), “su vida”
(lo personal) y “1976” (un largo epilogo donde repasa lo sucedido
ese ano para las luchas sindicales y politicas en Bolivia y, ademas,
arriesga una opinion sobre el camino socialista). Todo el testimonio
se articula en un denominador comin: la explotacién y la repre-
sion frente a la organizacién y la resistencia de los(as) trabajado-
res(as) mineros(as), con énfasis en el “Comité de Amas de Casa”, la
organizacién sindical donde confluian las esposas o companeras
de los obreros de la mina Siglo XX en Potosi.

Es dificil sostener que, para Domitila, en la década de los 70, la
reivindicacién étnica haya sido fundamental, aunque se presenta-
ba en los primeros parrafos del testimonio diciendo: “yo me siento
orgullosa dellevar sangre india en mi corazén” (Viezzer, [1977] 1986,
p- 17)%. Es dificil porque en esa época el clivaje de la subjetivaciéon
politica del complejo minero era obrero-campesino. Sin embargo,
creo que podemos ubicarla como un eslabén en la cadena de la re-
presentacién de las mujeres indigenas; mediando una operacién
analitica que reconoce que muchos(as) indios(as)/indigenas, por la
discriminacién y al ritmo de los procesos de reforma agraria o de
proletarizacién rural y urbana, ocultaron sus rasgos idiosincrati-
cos hasta la “reemergencia indigena” desde mediados de la década
de 1980.

Ahora bien, el titulo del testimonio, “si me permiten hablar”,
resume el dilema de la representacién en ese momento. Domitila

¢ Reflejo de esta dificultad es el mosaico de apropiacién simbdlica que se hace de
Domitila, dependiendo del pais o de las generaciones. A veces se la reivindica por
india/indigena, otras por trabajadora, otras por popular y otras por “pionera” del fe-
minismo del sur global (Gigena, 2023).
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Barrios no estaba pidiendo permiso para hablar; estaba reclaman-
do su derecho a hablar sin que la interrumpan, a expresar con tiem-
po su agencia, conciencia y experiencia frente al feminismo y ante
sus comparfieros de lucha. También estaba disputando la amplifica-
cién de su voz al fijarla en un texto.

El testimonio se gesta luego de su participacién en la Tribu-
na’ de la Primera Conferencia Mundial sobre la Mujer en México
(1975), a la que concurri6 invitada por la organizacién y apoyada
por sus comparieros(as). Alli, participé de varios talleres que tra-
taban asuntos con los que ella disentia, como la “prostitucién”, el
“lesbianismo” o el “control de la natalidad™

No eran esos mis intereses. Y para mi era una cosa incomprensible
que se gastara tanta plata para discutir en la Tribuna esas cosas [...J.
Esa era la mentalidad y la preocupacién de varios grupos y para mi
eso fue un choque bien fuerte [...]. Para nosotras eran problemas rea-
les, pero no los fundamentales (Viezzer, [1977] 1986, pp. 220-221).

En el taller de antiimperialismo, se siente méas cémoda y co-
mienza a plantear lo que consideraba era su responsabilidad de
representacion:

Entonces nos unimos un grupo de latinoamericanas y volcamos todo
aquello. Y dimos a conocer nuestros problemas comunes, en qué
consistia nuestra promocién, como vive la mayor parte de las muje-
res. También dijimos que, para nosotras, el trabajo primero y princi-
pal no consiste en pelearnos con nuestros comparieros sino con ellos
cambiar el sistema en que vivimos por un otro, donde hombres y
mujeres tengamos derecho a la vida, al trabajo, a la organizacion [...].
Por eso -les dije yo—, ustedes tienen que comprender que nosotras no
vemos ninguna solucién a nuestros problemas mientras no se cam-
bie el sistema capitalista en que vivimos (pp. 221-223).

7 Asisellamo al espacio reservado para las deliberaciones de la “sociedad civil” en la
Conferencia.
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No habia un feminismo alternativo o disidente en Domitila. Lo
que habia era una critica expresada en los mismos términos que
la izquierda latinoamericana (en voces de sus referentes varones)
sostuvo frente al feminismo del segundo ciclo: que era burgués,
imperialista y divisionista en la lucha de clases. Entonces, la crea-
tividad teérica de Domitila quizas debemos buscarla menos en el
contenido y mas en el modo argumental con el que disputa la re-
presentacién, asegurandose el tiempo para la palabra (una larga
entrevista) y el alcance de la escucha (la publicacion del testimo-
nio). Todo esto lo dispara un acontecimiento.

Durante las discusiones por el documento que la Tribuna tenia
que consensuar para la conferencia, Domitila rebate brevemente a
la reconocida feminista estadounidense Betty Friedan. Ante el es-
tupor de las coordinadoras mexicanas del evento y la “sugerencia”
de que se focalice en los asuntos en comn de las mujeres, ella res-
ponde: “Perdonen ustedes que esta Tribuna yo la convierta en un
mercado. Pero fui mencionada y tengo que defenderme” (Viezzer,
[1977] 1986, p. 224). Con esta analogia Domitila muestra que un es-
pacio subalterno puede ser el agora para un intercambio politico
justo entre las mujeres e inviste de valor su voz; porque en un mer-
cado, sin importar la condicién y posicién de sus participantes, to-
dos pueden y tienen que hablar para negociar o intercambiar. Alli
mismo, las mujeres pueden ser circunstancialmente iguales aun
siendo diferentes y eso es lo que ella dice: “Somos mujeres, somos
femeninas, si, pues nos puede unir ese ‘ismo’ [por el feminismo]
pero no somos iguales sefiora” (citada en Muy Waso, 2019, s./p.).

Sin embargo, Domitila se queda insatisfecha con esta participa-
cion enla Tribuna. El malestar iba mas alla del control de los micré-
fonos, de los pocos minutos que tenia para hablar, de los temas que
se abordaban y del llamado a silenciarse. Por eso acept6 el proyecto
del testimonio, expresion intensiva de su voz y garantia extensiva
de su audibilidad: “Quiero decir también que considero este libro
como la culminacién de mi trabajo en la Tribuna del Ano Interna-
cional de la Mujer. Alli teniamos pocos momentos para hablar y
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comunicar lo mucho que hubiéramos deseado. Y tengo la oportuni-
dad de hacerlo ahora” (Viezzer, [1977] 1986, p. 13).

El problema es que, tras la publicacién del testimonio (que no
circulé masivamente en Bolivia), se tergiversaron algunos de sus di-
chos y se profundizaron los malestares politicos en sus ambitos de
lucha. Domitila habia demorado su regreso luego de la conferencia
y esto generd algunas suspicacias entre sus compafieras(os), tanto
por la agitacién politica que se habia vivido en el pais durante su
ausencia como por las sospechas que despertaba el feminismo. Y si
bien Domitila indica que inform6 sobre el viaje a los trabajadores
mineros, al Comité de Amas de Casa y, también, por algunas radios,
en ningan caso lo hizo del modo en el que hubiese querido.

Entonces, para la segunda edicién de su testimonio en 1978, Do-
mitila exige que se afilada una aclaraciéon en la que pide que el texto
sea leido como una unidad global; explica por qué hay omision de
referencias a la situacién de otros grupos (como los “barrios margi-
nados”); responde a algunas criticas feministas (sin negar comple-
tamente al feminismo, pero tomando distancia de los postulados
basados solo en las diferencias sexogenéricas); legitima la metodo-
logia de trabajo con Moema Viezzer; y justifica la funcién de un(a)
intelectual en un movimiento politico. Pero lo mas impactante
en esta aclaracion es el esfuerzo que hace por asegurar que en su
testimonio no hay teoria y que ella tampoco tiene pretensiones de
teorizar: “También pienso que este relato puede ser un texto para
analisis y critica, pero no se trata de buscar en él un lineamiento
tedrico en si. Es un relato de mi experiencia” (Viezzer, [1977] 1986,
p. 7).

Presionada por las circunstancias, lo que habia abierto para la
representaciéon epistémica de las indigenas, perturbando la ope-
ratoria de Mercedes Anaya que les negaba la contemporaneidad,
lo clausura reduciendo cualquier expresién de su testimonio a la

8 Esto puede leerse, también, en el contexto de las discusiones de la izquierda sobre
vanguardias e intelectuales organicos(as).
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mera experiencia; ella, que habia sido capaz de disputar argumen-
talmente el reconocimiento democratico apelando a la escena de
un mercado. Es curioso, incluso, como con esas aclaraciones se
adelanta a la definicién que van a dar sobre el testimonio los cam-
pos disciplinares e institucionales responsables de su legitimacién
(como la Casa de las Américas):

La institucionalizacién del testimonio buscé dotar de legitimidad li-
teraria a textos cuyos rasgos no se ajustaban a los comprendidos por
los géneros tradicionales: no podian ser caracterizados como cuen-
tos o novelas porque eran discurso factual, y tampoco podian des-
cribirse como ensayos, porque no eran textos argumentativos sino
relatos, referidos a hechos concretos mis que a problemas abstractos
(Garcia, citado en Peris, 2015, p. 194).

Asi, y para sintetizar, Domitila afirma la contemporaneidad y la
visibilidad de las campesinas-obreras-indias/indigenas, pero la te-
matizacion la delega a otros(as) pensadores(as), que podran apelar
al testimonio como “referencia” para nuevas presunciones tedricas.
Quizas en este sentido deban entenderse la justificacién que hace
de los(as) intelectuales organicos(as), debate propio de la época, por
otra parte, y que, seguramente, adquiria un nuevo matiz ante la
emergencia del género testimonial.

En los testimonios (como en las biografias), la mediacién letrada
se hace visible en la presentacién de los textos. En algunos casos
son introducciones breves que describen el contexto de conoci-
miento mutuo, la emergencia del interés por esa publicacién, las
condiciones de creacién y los agradecimientos. En otros, son intro-
ducciones extendidas que anaden discusiones tedricas o revisiones
de antecedentes sobre los temas de la narracién, verdaderos “capi-
tulos” previos al testimonio o la biografia. Estas mediaciones, salvo
casos excepcionales, no son cuestionadas. Posiblemente por la im-
portancia relativa de la voz de la mujer indigena o, quizas, porque
entendemos que la intermediacién fue pactada y el trabajo colabo-
rativo. En todo caso, lo paradéjico es que los cuestionamientos mas
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controversiales han sido por la veracidad, la autenticidad y las as-
piraciones de la indigena narradora y provienen tanto de mujeres
blancas, mestizas como de varones blancos, mestizos o indigenas.

Pese a esta deriva de cuestionamientos alrededor de la prota-
gonista del género testimonial, este demuestra que algunas muje-
res-indigenas entendieron que, ademas de denunciar una situacion
de opresion, la autoria mediada era un camino para interrumpir
las representaciones que se hacian de ellas.

Apropiarse del ensayo: invisibilizar para tematizar

Las mujeres indigenas se apropian del ensayo, como modo de ex-
presioén autoral, recientemente y en coincidencia con la progresiva
adscripcién de muchas de ellas a reivindicaciones feministas o an-
tipatriarcales. Esta apropiacién es heterogénea. Por ejemplo, uno
de los caminos de llegada para la teoria feminista comunitaria fue
el ensayo, fiel a la tradicién feminista latinoamericana y caribeiia
dela que abrevaron algunas de sus referentes. Sin embargo, se aleja
de este en la medida en que la experiencia personal, el relato inti-
mista que motiva la argumentacion, se desvanecen en un colectivo
anénimo. Esto mismo, a su vez, lo distancia del género testimonial,
porque en este la experiencia que refleja lo comdn es narrada por
una persona individual. En cambio, para el feminismo comunitario
la experiencia de la palabra que lo funda es colectiva, es otro tipo
de locus de enunciacién, donde lo individual desaparece de antema-
no: “En la Asamblea Feminista, la idea de comunidad como espa-
cio desde el que hablabamos, fue tomando forma hasta enunciarla
como categoria politica [...]” (Paredes y Guzman, 2014, p. 53).
Asimismo, es cada vez mas frecuente encontrar escritos de
mujeres indigenas en medios periodisticos y académicos que en-
cuadran perfectamente en el género del ensayo. Si, ademas, re-
conocemos entidad argumentativa a los posteos extendidos de las
indigenas en redes sociales, que tienen formato de denuncias, de
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cronicas de experiencias o de reflexiones sobre temas que las afec-
tan, tendriamos un corpus formidable (mas alla de lo formalizado
en libros o articulos académicos) para conocer la punta del iceberg
del pensamiento indigena que se esti desarrollando actualmente
en LC/AY.

Pero quiero detenerme aqui en un reciente ensayo que vino a
desordenar las genealogias del pensamiento politico boliviano (in-
cluido el feminismo comunitario), al evidenciar que desde hace
medio siglo una mujer tematiza sobre y para sus pueblos, aunque
encubriendo su visibilidad. Me refiero a Mi llegada a la casa del
amauta (2021) de Hilda Reinaga Gordillo, sobrina del intelectual in-
dio Fausto Reinaga, fundador del pensamiento contracolonial lla-
mado “indianismo”, denominacién en las antipodas de aquel libro
de Mercedes Anaya:

Elindianismo es una tradicién de pensamiento politico que tuvo ori-
gen en Bolivia, en la segunda mitad del siglo XX [..] Fausto Reina-
ga fue uno de sus mas importantes representantes. Se trata de un
pensamiento producido por sujetos politicos indios, cuyo objeto es
la critica anticolonial sobre los procesos de dominacién india que
abarcan tanto el periodo colonial como el estatal-nacional. [...] Su fi-
nalidad es la construccion de poder politico, para la reconstrucciéon
de la nacién india, cuestionando asi la legitimidad del poder esta-
tal-nacional (Duran, 2022, p. 164).

Esta corriente ha sido criticada por el campo feminista, incluido el
comunitario, y mas recientemente por algunas mujeres adherentes
alideario indianista, por ser un pensamiento y una practica politica
protagonizada de modo casi excluyente por varones que no temati-
zan con ni sobre las indias/indigenas. Porque, si bien nadie desco-
nocia la figura de Hilda Reinaga, siempre se la vinculaba a tareas
subordinadas: “secretaria” o “escribana” de su tio y, tras su muerte,
custodia y difusora y (con suerte) “sucesora” de su pensamiento.

La identificacién de Hilda con estas tareas secundarias tuvo
el efecto de negar su condicién creadora, reproduciendo el sesgo
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colonial culturalista que atribuye a las mujeres indigenas roles
reproductivos o de guardianas culturales o simbélicas (también
bioldgicas) de sus pueblos. Yuval-Davis (2004) definié esto como
la “carga de la representacion”, para marcar criticamente el anta-
gonismo entre una imposicién histérica (la carga) y una eleccion
liberadora de recrear la propia cultura. Asi, la posibilidad de que
Hilda Reinaga fuera coautora del indianismo nunca fue enuncia-
da, aunque algunos estudiosos mas recientes de la obra de Fausto
Reinaga manifestaran fundadas sospechas de esto. Lo que primo,
mas bien, fue una desatencién sobre el lugar de privilegio y poder
que tiene la escritura, el cuidado y la gestién editorial de un pen-
samiento. Porque Hilda, ademas de transcribir, editar y compilar,
prologé y resefi la obra de Reinaga, un ejercicio de representaciéon
epistémica que no puede considerarse secundario. En su invisibi-
lizacién coadyuvo, creo, que ella misma no negara la “carga de la
representacion”.

Hilda naci6 en 1945 y vivi6 los primeros afos de su vida en un
campamento de la mina Siglo XX en Potosi, la misma de Domitila
Barrios de Chungara. Luego se mudé a La Paz, a la casa de su tio
Fausto, comenzando una intensa vida intelectual y de politizacién
al precio de asumir la gestién doméstica de ese nuevo hogar. En tor-
no a este proceso y algunos derroteros tras la muerte del autor en
1994 gira su ensayo, en el que decide “hablar” en primera persona,
de manera auténoma y en un formato perenne (la escritura).

Siguiendo a Valeria Duran (2022), filésofa indianista argentina,
el libro aina relatos y apartados autobiograficos, otros biograficos
y de ampliacién bibliografica sobre el pensamiento de Reinaga y un
archivo fotografico: un collage propio de los textos ensayisticos, que
combinan diversos recursos en pos de una intencionalidad argu-
mental. Ese argumento es que, desde la década de 1960, ella (Hilda)
fue colaboradora, tanto material como intelectual, de una teoria
india:
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[..] la autora narra su vida vinculada a un proceso colectivo de politi-
zacién india que tuvo a su tio, Fausto Reinaga (1906-1994), como uno
de sus mas reconocidos intelectuales. Hilda Reinaga es una pensado-
ra india, una mujer que contribuyé6 de manera decisiva al desarrollo
del pensamiento indianista del siglo XX y XXI en Bolivia. La libera-
cion india se nutri6 de la pluma de Fausto, acompanada del hacer y
pensar de la autora (Durdn, 2022, p. 163, énfasis anadido).

Pero quizas lo mas significativo sea que Hilda decide tomar la pala-
bra en nombre propio mas de medio siglo después de la publicacién
de la obra mas importante del indianismo; casi medio siglo después
de que Domitila Barrios disputara la palabra y su fijacién en la es-
critura; mas de un cuarto de siglo después de la muerte de Fausto
Reinaga; mas de una década después del “proceso de cambio” y de
la disrupcién histérica que significé la llegada de un “indio” al po-
der en Bolivia y en LC/AY y que las feministas comunitarias recla-
maran para si la originalidad de la produccién teérica indigena; y
apenas un ano antes de morir®.

Las decisiones de Hilda Reinaga, entonces, tuvieron una tempo-
ralidad que escapa a las urgencias con que las mujeres indigenas
reclamaron su visibilidad en la disputa por la representaciéon. Tam-
bién tuvieron un profundo sentido de la oportunidad, porque (no
puedo dejar de pensarlo) su libro aparece en un momento histérico
en el que el feminismo logré poner en valor politico el ambito do-
méstico, asignandole una condicién productiva ineludible. Asi, la
recepcion de la obra de Hilda tiene otro cariz y la indianista Valeria
Duran (2022) lo demuestra en el titulo de uno de sus trabajos “La re-
volucién india comienza en la cocina” y afirmando que “[lJa autora
contribuy6 vitalmente al desarrollo y difusion de ese pensamiento:
desde el alimento hasta las publicaciones de Fausto, pasaron antes
por sus manos” (p. 176).

° Hilda Reinaga falleci6 en La Paz el 3 de febrero de 2023. El libro Mi llegada a la casa
del Amauta fue publicado a mediados del afio 2022.
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La condicién productiva del ambito doméstico y la posibilidad
de la creatividad politica e intelectual desde una cocina también
fueron reivindicadas por la propia Hilda, en ocasién de una presen-
tacion de su libro en el afio 2022:

En la dedicatoria he puesto [lee de su libro]: “A las mujeres indias y
no indias de mi tierra, mujeres del continente y del mundo, guerre-
ras o simplemente indias de vida, que son la misma Pachamama”
[deja de leer y prosigue]. “Entonces, este libro yo lo he escrito para
mis hermanas, que se quejan: jay la cocina, que no tengo tiempo para
pensar! Desde la cocina yo he pensado, desde la cocina yo he traba-
jado [..] entonces se puede. Una mujer tiene que ponerse, tiene que
amarrarse el vestido, la pollera y sacar adelante este pais. Cuando
el varén no agarra, como dice la hermana, conscientemente lo que
es él, pues esta ahi la mujer. Ese es el valor que le doy yo a mi libro,
hermano” (Ministerio de Culturas Descolonizacién y Despatriarcali-
zacién, 2022; transcripcion).

Asi, este ensayo aparece en un momento histérico cuando el propio
indianismo recibe y se dispone a elaborar las criticas de mujeres in-
dias y feministas. Entonces, la preocupacién que manifestaba Cruz
(2018) (promotor del nicleo indianista argentino), al reconocer el
sesgo patriarcal de este pensamiento y advertir que “la existencia
de un feminismo comunitario de raiz india es fundamental para el
indianismo contemporaneo, que en su gestacién tuvo como prota-
gonistas sobre todo a hombres indios” (p. 175) esta resuelta. No por-
que Hilda haya tenido una respuesta feminista explicita, aunque
reivindique la funcién, la capacidad y las posibilidades intelectua-
les y creativas de las mujeres desde los espacios que les permitieron
ocupar. Esta resuelto, mas bien, porque las (y los) jévenes indianis-
tas tienen una “madre simbélica” inmediata donde inscribir un

10 La nocién de “madre simbdlica” fue trabajada por algunas feministas latinoameri-
canas del segundo ciclo en LC/AY para tejer los lazos de reconocimientos ontolégicos
y epistémicos entre mujeres de diferentes tiempos histéricos. En este sentido, algunas
plantearon la necesidad de establecer nuevas relaciones (“reconciliarnos”) con las
mujeres de nuestra historia regional (por ejemplo, con la madre ancestral indigena)
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posicionamiento que articule una reivindicacién india con otra
feminista o antipatriarcal, como lo hace Duran (2022):

Asi, la lectura de este libro impele a desnaturalizar el lugar de la mu-
jer india en el trasfondo de nuestras rebeliones, muchas veces des-
tinado a un hacer desde la sombra. Alli donde algunos vieron una
simple secretaria, una mujer ch’ulla (sin pareja) que no podria llevar
adelante la causa india, la autora opuso conviccién; se construyé a
si misma, acompanada de otras mujeres, para edificar su lugar en el
campo de la accion y del pensamiento politico indio (p. 181).

Para sintetizar y destacar, la historia de Hilda Reinaga demuestra
que, muchas veces, para poder tematizar las mujeres indigenas de-
bieron camuflarse en otros ambitos, invisibilizarse.

Reflexiones finales

Lo planteado hasta aqui busca interrogarse si es posible pensar el
feminismo comunitario boliviano como una alternativa teérica a
la invisibilizacién del pensamiento nacional culturalista e indige-
nista o ala tematizacién de los feminismos occidente-centrados sin
evocar a Domitila Barrios, disputando la voz en la Tribuna y la pa-
labra desde Bolivia con su testimonio (aunque sus intereses fueran
fundamentalmente de clase). También, preguntarse si es posible
pensar el feminismo comunitario como una alternativa teérica in-
dia/indigena sin reconocer a una mujer india, Hilda Reinaga, pen-
sando y escribiendo desde un reducto doméstico, mientras oculta
lo personal para revalorizar lo politico-colectivo.

Creo que lo que demuestra el corpus considerado para este es-
crito es que la creatividad (en este caso, teérica) de los sujetos his-
toéricamente vulnerabilizados (en este caso, las indigenas) germina

para superar los “silencios”, los “olvidos” y las negaciones que marcan nuestras subje-
tividades, nuestros pensamientos y los modos en que los construimos (Gargallo, 2006;
Ungo, 2014).
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en una sedimentacién de practicas de negociacién por la repre-
sentacién (mas o menos evidentes) que finalmente brota en una
expresion novedosa y disruptiva en un contexto insurreccional.
Y ese florecer integra, rechaza, reconoce o silencia selectivamente
(también en funcién de las narraciones disponibles para su tiempo
histérico) las experiencias previas.

Ahora bien, ¢ha sido posible, en las disputas por la representa-
cion de las mujeres indigenas, trascender el dilema tematizacién/
invisibilizacién con alguna sintesis o salida superadora? Si echa-
mos un ojo a algunas de las propuestas de la renovacion epistémi-
ca del sur global de las ultimas décadas, podriamos responder, por
ejemplo, que tal como propone el pensamiento decolonial, la creati-
vidad debe trascender la disputa por el contenido y transformar los
términos y las condiciones de la conversacién epistémica, teérica
y practica. O, como propone Audre Lorde (2007), protagonista del
feminismo negro, “las herramientas del amo nunca desmontaran
la casa del amo” (p. 110) y, por tanto, habria que salir del dilema.

Sin embargo, el corpus de analisis demuestra que la creatividad
tedrica de las mujeres indigenas se constituy6é de muchos momen-
tos de negociacién en el marco de los términos disponibles: tema-
tizar con el efecto de invisibilizar; visibilizar, pero delegando la
tematizacién; invisibilizar(se) para poder tematizar. Por largo tiem-
po, el dilema no se pudo eludir ni modificar, aunque no le faltaron
matices y combinaciones creativas para que en una temporalidad
amplia y en un contexto excepcional se comience a plantear otra
conversacion, como la que propuso el feminismo comunitario a pe-
sar de que una de sus referentes méis significativas siga reclamando
aquel dilema.

El corpus evidencia, entonces, que algunas veces las herramien-
tas del amo —como podriamos considerar a los géneros autorales
(ensayo, testimonio, biografias o autobiografias)- fueron los recur-
sos y los soportes urgentes o necesarios para disputar y recrear la
condicion de expresiéon impuesta por el propio dilema de la repre-
sentacion epistémica: el privilegio excluyente de la escritura.
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Finalmente, creo que todos estos casos nos dicen que la creati-
vidad teérica feminista e indigena también se compone de algunas
acciones e intersecciones erraticas, contradictorias o paradéjicas.
Anaya, para afirmar la presencia de las mujeres indigenas en un
nuevo relato de identidad nacional, las invisibilizé, confinando-
las en el pasado. Hilda Reinaga, para asegurar el futuro de las(os)
indias(os), invisibiliz6 su presente historico (lo disimul6é en una
cocina) hasta casi el final de su vida. Ambas en nombre de un in-
dianismo. Domitila, en tanto, para afirmar la contemporaneidad
de su grupo y clase, se abstuvo de cualquier pretensién de abs-
traccion tedrica, hasta que después el feminismo comunitario,
para reivindicar el pasado, sostener el presente y disputar el futu-
ro, teorizd. Ambas en nombre de las diferencias con el feminismo
occidente-centrado.
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Creatividades populares (en la perpetua
crisis latinoamericana)

El eterno retorno de la inventiva y la supervivencia
-y la verdadera historia del alambre en el
transbordador Columbia-

Pablo Alabarces

Doi: 10.54871/caz4cc70h

Para Anibal Ford, in memoriam

En 1988, el cantautor argentino Ignacio Copani lanzé su disco de-
but: como era usual en el primer Larga Duracién o Long Play de un
artista desconocido, el titulo del album fue su propio nombre. Fue
un gran éxito, especialmente si tomamos en cuenta las duras con-
diciones econdmicas por las que atravesaba la sociedad argentina:
la inflacién se habia agravado —poco después estallaria una crisis
hiperinflacionaria-y repercutia con dureza en los ingresos popula-
res. No parecian tiempos para gastar dinero en masica.

Sin embargo, Ignacio Copani, editado primero como produccién
independiente y luego sucesivamente reeditado por la discografi-
ca multinacional Emi Odeén (hoy absorbida por Universal Music
Group), alcanzé el doble platino, que en ese entonces equivalia a
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120.000 ejemplares vendidos. Era un gran comienzo para una larga
carrera musical que, con el tiempo, fue perdiendo impetu y repercu-
sién; tuvo un nuevo hit diez afios mas tarde, cuando se transformé
en una suerte de trovador paraoficial del club de fatbol local River
Plate, para luego perdurar, apenas, como recuerdo o parodia. Sus
canciones pretendian transitar un recorrido entre el compromiso
social levemente progresista —el siglo XXI lo encontré embandera-
do con el kirchnerismo-, alglin tono amoroso y, especialmente, el
humor. Su instrumento era —es—1la guitarra, con acompafiamientos
limitados, en la mejor tradicién del trovador o el juglar.

El primer LP tenia dos exitosos cortes de difusién. El primero,
“Cuantas minas que tengo”, es una buena muestra de lo dudoso de
su humor: las minas —las mujeres, en el argot de Buenos Aires— se
transformaban en las manos, ante los reiterados fracasos amorosos
del narrador; la cancién culminaba con los versos “Y la noche se
vuela/Entonces me voy con mi novia Manuela/Algo es algo/Yo me
entiendo”. “Manuela”, en el mismo argot, remite a la masturbacion.

El segundo tema, en cambio, tiene mas densidad para interpre-
tar. “Lo atamo’ con alambre” (sic) repone en el titulo una oralidad
popular: la supresion de una “s” final (“atamo” por “atamos”), que es
ala vez un sociolecto y un dialecto -muy tipico de los nativos de Ro-
sario, la segunda ciudad argentina, como puede verse, tercamente
y hasta el dia de hoy, en el habla del futbolista Lionel Messi, que ja-
mas pronuncia una “s” final. En esa referencia, el titulo repone una
suerte de imaginario popular: “atar con alambre” significa, en la
cultura argentina, la posibilidad de una reparacién de emergencia
sin los materiales o las herramientas adecuadas, sino apenas con
un trozo de alambre —un hilo de metal de diferentes grosores—. “En
esta tierra santa nunca nos falta imaginacién/Para arreglar la pava
y fijar la cama con precision”, afirma la letra, con lo que remite a
una suerte de capital cultural argentino, con el tono celebratorio de
un nacionalismo banal (“tierra santa”).

El cierre, en cambio, parece tomar una distancia levemente cri-
tica de ese capital:
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Si viene el fin del mundo en un segundo por la explosion,

No te preocupes nena que ain nos queda una salvacion.

&Y cual es?

Lo atamo’ con alambre, lo atamo’, lo atamo’ con alambre, sefior,
Lo atamo’ con alambre y con un poquito de cinta Scotch.

La cinta Scotch es una vulgarizacién de una marca de cinta adhesi-
va. En este contexto, funciona como duplicacién de la precariedad:
atado con alambre y reforzado con cinta adhesiva. La imaginacién
parece ceder paso a la ironia: no se trataria ya de festejar la crea-
tividad, sino de describir la precariedad de la vida popular, en un
contexto de aguda crisis econémica (“Si por la deuda externa usted
se enferma de sarampién”, en la década de la crisis de la deuda lati-
noamericana) y la —atin entonces vigente— amenaza de una guerra
nuclear (“la explosién”).

No deja de ser, empero, un texto celebratorio, en una tradiciéon
populista potente, la del peronismo argentino. En 1988, este se pre-
paraba para regresar al poder del que habia sido desalojado por los
militares en 1976, cuando iniciaron la dictadura mas terrible sufri-
da por la sociedad argentina. En 1983, en el regreso democratico, el
peronismo habia sido vencido por primera vez en elecciones libres;
el partido Civico-radical, de orientacién social-liberal y liderado
por Radl Alfonsin, estaba concluyendo su primer periodo en medio
de un agudo fracaso econémico, como dijimos, lo que condujo a
la victoria del candidato peronista Carlos Menem a comienzos de
1989. El gobierno menemista operé una profunda transformacién
neoliberal de la que la Argentina atin no se ha recuperado, con sus
consecuencias de pobreza y desocupacion estructural y fragmenta-
cién social, pero organizado por una retérica y una praxis politica
clasicamente populista. La celebracién de esa creatividad popular,
entonces, podia desplegarse en otros andariveles y fisuras.
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2

La cancién de Copani no es la inica apariciéon del alambre en los
textos de la cultura de masas de la época. Mucho mis interesante -y
mucho mas divertido- es un cuento del narrador, dibujante e his-
torietista Roberto Fontanarrosa. Si la masividad de Fontanarrosa
procedia de su humor grafico —publicaba diariamente en el diario
Clarin de Buenos Aires, el de mayor circulacién nacional-, su lite-
ratura también gozaba de una gran difusion, reeditada hasta nues-
tros dias (atin después de su muerte temprana, a los sesenta y dos
afios, en 2007). Fontanarrosa publicé tres novelas y diez libros de
cuentos, el Gltimo péstumo, ademas de numerosas recopilaciones
de sus chistes graficos y de dos personajes de historieta: Boogie el
aceitoso e Inodoro Pereyra, el renegau —parodias de un asesino a suel-
do y de un gaucho argentino, respectivamente.

En su tercera coleccién de cuentos, No sé si he sido claro, de 1985,
el cuento “La verdad sobre el transbordador Columbia” esti con-
fiado a la voz de un ingeniero de la NASA norteamericana, quien
esta a cargo del lanzamiento de la primera edicién de la nave espa-
cial -lo que, efectivamente, habia ocurrido en 1981, durante la pre-
sidencia de Ronald Reagan-. El narrador relata las dificultades que
encontraba la preparacién de la nave, demorada en cuatro meses
por dificultades técnicas que, en pocos parrafos, revelan su caracter
parddico con el uso de un lenguaje técnico ficticio:

Lo cierto es que se nos habia atascado el sistema de gasificaciéon de
ozono y no habia poder humano que lo pusiera en sus trece. Por lo
tanto, los dos carretes centrales que alimentaban la inyeccién de
parafina comprimida a la primera (y mas grande) de las toberas, no
tenian autoridad alguna para impulsar los propergoles sélidos del
segundo sistema. En principio supuse que todo radicaba en la baja
potencia de las cargas de hidracina y etanol, lo que me cost6 que Wi-
lliam Congreve me arrojara por dos veces el mismo doughnout a la
cara. Finalmente Congreve me convencié, con ayuda de Sato Saigo,
de revisar totalmente los vectores del difusor de entrada en relaciéon
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con la expansion de energia térmica en el primer sistema (Fontana-
rrosa, 1985, p. 17).

Cuando todo parece encaminado, sin embargo, un nuevo incidente
técnico parece detener el vuelo de la nave:

—La tobera del segundo sistema se atasc6 —me dispar6é Sanduway
apenas le hube abierto la puerta. Senti como si millones de pequenos
alfileres se clavasen en mi cuerpo. Las piernas se me aflojaron y de
no mediar el apresurado sostén de Meck me hubiese destrozado la
cabeza contra el piso (p. 17).

Las consecuencias del desperfecto pueden ser terribles para el
ingeniero, para la NASA, para los Estados Unidos y hasta para el
mundo: “La preeminencia de la carrera espacial volveria a manos
de los comunistas y podia decirse que el mundo libre estaria al bor-
de de la destruccion, el holocausto atémico y ¢por qué no? la con-
taminacién de los rios” (Fontanarrosa, 1985, p. 21). En medio de su
desesperacion, el narrador corre a la nave espacial y comprueba la
falla; en ese momento, escucha la voz de un auxiliar de manteni-
miento, cuyo nombre en la placa de identificacién es Artemio Pablo
Sosa: claramente, un latino. “—:;Qué es usted? —me interesé—.
¢Mejicano? —Argentino —me dijo. Yo apoyé mi empapada espalda
contra una mamparay meneé la cabeza con desaliento” (p. 22).

Mientras el ingeniero-narrador piensa seriamente en arrojarse
al vacio, temeroso de la ira del presidente Reagan (“Y yo conocia
bien al presidente. Por mucho menos que eso lo habia visto hacer
cosas terribles con los indios, largo tiempo atras, en el cine de Tollu-
cah, mi ciudad natal” [Fontanarrosa, 1985, p. 21]), el obrero argenti-
no parece querer ayudarlo:

—:No camina? —dijo el hombre. Estuve tentado de explicarle, pero
me freno el ridiculo de enredarme en una charla técnica con un au-
xiliar electricista que no solo no detentaba cargo relevante alguno,
sino que ni siquiera era sajon. Por otra parte, ya el desprolijo per-
sonaje me habia dado la espalda y, mientras se rascaba los dorsales
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lentamente con el pulgar de la mano derecha, atisbaba hacia lo alto
de la tobera a través del triple cristal atérmico que nos separaba de
ella, sobre la consola de mandos. Sosa volvid hacia mi. Ahora se esti-
raba hacia abajo, impudorosamente, la tela que le recubria la entre-
pierna. —Esta abierto? —sefal6 a sus espaldas la puerta que accedia
a la tobera. Asenti con la cabeza. Pero no volvié hacia alli. Caminé
hasta donde habia estado sentado y comenzé a revolver en un bolso
de trabajo abandonado junto a los restos de su merienda. Sacé una
manzana y entonces si, pasd de nuevo junto a mi, hacia la puerta de
entrada a la tobera (p. 23).

De pronto, el argentino reaparece y formula la pregunta inaudita:

—cTiene un alambre? —me pregunté. Sacudi la cabeza, negando. —
Me parece que yol..] —mascullo—. Algo me queda [..] Fue hasta su
bolso, revolvié en él y sacé un trozo de alambre de unos veinte cen-
timetros. Mientras procuraba enderezarlo (habia estado plegado en
secciones de unos seis centimetros) me miré6 y enarco las cejas. —Va-
mos a ver, dijo un ciego —informé, serio. Pas6 de nuevo frente amiy
se metio en la tobera (p. 23).

Los trozos de alambre, claro, se guardan plegados en secciones cor-
tas y prolijas esperando a que surja la necesidad de usarlos.
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Aparecié de nuevo el argentino: se estaba frotando las manos con
un trapo. —A ver, maestro —me dijo. —;Qué? —Préndala —me in-
dicé, senialando con un movimiento de cabeza hacia la tobera. Ahora
si, lo miré como comprendiendo que se trataba de un ser viviente
quien me hablaba. —Préndala. Dele —insisti6, mientras volvia ha-
cia su bolso y metia el trapo en su interior. Caminé cuatro lentos y
arrastrados pasos hacia el encendido, apoyé un dedo sobre el botén
y giré mis ojos para mirar al argentino, compasivamente. Apreté el
botén y se escuché un ronroneo suave y parejo primero, y luego un
rugido saludable. Casi estrello mi cara contra el triple cristal en pro-
cura de ver desde mas cerca lo que no podia creer. jAquella maldita
tobera funcionaba! Me di vuelta, incrédulo, hacia ese sudamericano
providencial (p. 24).
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El argentino Sosa sabe, empero, que el arreglo es una reparaciéon
precaria:

—No —pareci6 contradecirse—. Va a andar bien. Luego, si, se dirigi6
ami:—Le va a aguantar bastante. Por lo menos para sacarlo del paso.
Eso si [...] —advirtié—TI..] capaz que de aqui a un par de afios le tenga
que pegar una revisada. Pero [...] por ahora [...] —pareci6 conformarse
(p. 24).

Por supuesto, como todos sabemos, el lanzamiento del Columbia
fue un éxito. El narrador relata que intenté buscar al argentino,
pero descubrié que el mismo dia del lanzamiento habia abando-
nado la NASA rumbo a New York; una agencia de investigacio-
nes lo rastre6 luego como “lavacopas en un restaurante italiano
sobre la Séptima Avenida” y mas tarde “como iluminador en un
teatro de quinta categoria donde ponian piezas musicales para
publico latino, en Broadway”. “Pero nunca méas pude encontrarlo”
(Fontanarrosa, 1985, p. 25), afirma el narrador, sumergiendo a Sosa
en el anénimo destino de todos los migrantes latinos en los EE. UU.

El pacto del relato es obviamente humoristico, y el humor se so-
porta en el registro paréddico: en este caso, de un tipo de texto muy
utilizado por Fontanarrosa, la crénica periodistica autobiografica
al estilo del Selecciones del Reader’s Digest, 1a célebre publicacién pe-
riédica que condensaba lecturas para publicos de las clases medias
en todo el continente (desde 1922 en inglés, desde 1940 en espariol
para toda Hispanoameérica). Pero la parodia incorpora el alambre
como catalizador: un latino —un no-sajon, como afirma el narra-
dor- puede resolver un problema tecnolégico de envergadura, que
aparece como insoluble para la ciencia occidental, gracias a una
habilidad meramente técnica, de la que el cientifico —sajon— esta
desprovisto. Un saber técnico, una habilidad, un haber popular, hi-
perbolizado —una hipérbole que coloca la habilidad, a la vez, al li-
mite de lo parédico—: esa capacidad de resolver problemas menores
reemplaza eficientemente la mas compleja tecnologia.
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Sin embargo, el obrero argentino no puede capitalizar su técnica
en un mercado que le es ajeno; puede salvar el programa aeroes-
pacial norteamericano, pero luego debe continuar en su destino de
precariedad laboral migratoria y anénima. En el cuento de Fonta-
narrosa, por supuesto, hay celebracién populista del recurso, pero
como arte de hacer, como creatividad e inventiva popular: no se
construye sobre él una concepcién del mundo -no puede construir-
se—ni el éxito industrial o comercial.

“El haber visto a un obrero reemplazar una pieza que valia dos
mil délares por un pifién de bicicleta me ensefi6 tanto como mu-
chos libros”, afirmaba Anibal Ford (1994, p. 13). Vayamos en esa
direccion.

3

No podemos afirmar que sea una razén epocal: no hay nada que
nos permita invocar algo, en el contexto histérico, que explique las
coincidencias. Se trata mas bien de desplazamientos indiciales, de
conexiones —seguramente, desplazamientos y conexiones produci-
dos en nuestra propia busqueda.

Pero, en esos mismos afios, la cuestion de la utilizacién popular
de la técnica reaparece en otro tipo de texto, ahora académico. Se
trata de los dos libros que Beatriz Sarlo publica entre 1988 y 1992:
Una modernidad periférica es el primero; La imaginacion técnica, el
segundo. A su vez, podriamos conectarlos con su primer libro im-
portante de esos afios: El imperio de los sentimientos (1985), porque
lo que organiza su indagacién sobre los folletines sentimentales
argentinos de los afios veinte del siglo pasado es la bisqueda de ex-
plicar una sensibilidad popular —un uso popular de los materiales
letrados—. Blsqueda que estd, a la vez, explicitamente distanciada
de una perspectiva populista —ese circulo epistémico segtn el cual
“si a la gente le gusta, algo bueno debe tener”- y de la “suficiencia
elitista” que trata a esos materiales como literatura menor.
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En esa direccion, la experiencia de la modernidad que Sarlo in-
daga en la Buenos Aires de las primeras décadas del siglo XX es
también la experiencia popular. Pero esa perspectiva se vuelve mas
aguda en su libro de 1992: La imaginacion técnica es, a partir de las
figuras de los inventores y las ficciones cientificas entre el cambio de
siglo y la década de 1930 —entre los cuentos de Leopoldo Lugones,
los de Horacio Quiroga y las novelas de Roberto Arlt-, una indaga-
cién sobre el rol de la técnica en el imaginario y la practica popular:

Se trata del impacto, que creo importante, de la técnica como ins-
trumento de modernizacién econémica y protagonista de cambios
urbanos, pero también como nucleo que irradia configuraciones
ideales de imagenes y desencadena procesos que tienen que ver tan-
to con construcciones imaginarias como con la adquisicién de sabe-
res probados (Sarlo, 1992, p. 11).

La modernidad se verifica en la técnica, pero esta no es un insumo
restringido, entre otras cosas gracias a la cultura de masas. Como
difusién, pero también como técnica en si misma, valga la redun-
dancia. Por un lado, gracias a la enorme circulacién que adquieren
las publicaciones de divulgacién, como Mecdnica popular (la mas
famosa, fundada en Chicago en 1902, y publicada en espafiol des-
de 1947), y especialmente Ciencia Popular, editada en Buenos Aires
desde 1928; asi como la divulgacién emprendida por los diarios po-
pulares El Mundo y Critica. Sarlo afirma que:

a fines de la década, en los kioscos de Buenos Aires (y, por lo que
muestra el correo de lectores, de decenas de pueblos en todo el pais)
podian comprarse simultdneamente no menos de siete revistas dedi-
cadas a la radio, la tecnologia fotografica y filmica, los hobbies téc-
nicos, la divulgacién cientifica y la invencién amateur (Sarlo, 1992,
p. 72).

A la vez, el objeto privilegiado de esta técnica popular casera es la
radio: la posibilidad de construir aparatos receptores es una de las
formulas predilectas de las publicaciones de masas, que difunden,
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entonces, los modos en que sus publicos de masas pueden fabri-
car receptores para esas mismas masas. La tautologia, claro, no
es perfecta: la técnica es popular, pero no es democratica. Precisa,
ademas de su difusion, de la capacidad del habilidoso —es decir, del
sujeto, por definicién un hombre, que puede transformarse en bri-
coleur por su habilidad innata o autodidacta-. La clave de esa popu-
laridad es que se trata de una habilidad no escolarizada, y por eso la
television —es decir, 1a fabricacién de aparatos receptores de image-
nes en movimiento— no puede popularizarse, porque requiere a la
vez una mayor inversion de capital y un saber especializado —ahora
tecnoldgico y no meramente técnico—-. En 1992, Sarlo esta sugiriendo
que la prioridad de lo tecnolégico sobre lo técnico —de lo cientifico
sobre el oficio- tiende a desplazar al habilidoso popular para reem-
plazarlo por el cientifico o el inventor tecnolégico —que ya no puede
ser popular, porque debe ser universitario—.

A suvez, en 1994, en Escenas de la vida posmoderna, Sarlo cuestio-
na la facilidad con la que los que ella llama “los nuevos populistas o
neopopulistas de mercado” encuentran “estrategias de superviven-
cia” o “creatividad popular” en cada gesto:

Lo otro: la celebracion indiscriminada de las estrategias de super-
vivencia popular en el continuo flujo de los medios audiovisuales,
implica confiar no en la iniciativa y la originalidad del pueblo, sino
entregarlo todo al despliegue de las diferencias sociales propias del
capitalismo y creer, en esto si a la manera populista clasica, que todo
lo que el pueblo hace es sabio y va perfectamente en la direccién de
sus intereses (Sarlo, 1994, pp. 127-128).

4

Aqui si, posiblemente, puede hallarse un clima de época: los anos
neoliberales y neoconservadores incluyen una importante presen-
cia de trabajos que elogian las formas disimuladas de las resisten-
cias populares, a las que a veces se llama “creatividades”. De ese
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periodo es la obra de John Fiske, célebre en los estudios sobre me-
dios de comunicacién por el concepto de “democracia semidtica”
(Fiske, 1989), pero también el libro del politélogo y etndgrafo James
Scott, Los dominados y el arte de la resistencia ([1990] 2004), publica-
do por primera vez en 1990. Es el momento de auge de la influencia
de Michel de Certeau (1984): La invencion de lo cotidiano habia sido
traducido al inglés en 1984 y su subtitulo, en las ediciones origi-
nal francesa y tardia mexicana, era Artes de faire: es decir, “Artes de
hacer” —artes de hacer ordinarias, comunes, populares, resistentes,
desviadas: la mas citada, y peor demostrada empiricamente, es el
escamoteo, la tdctica (otra palabra decertausiana reiterada) con la
que el obrero sustrae elementos al patrén: materiales, deshechos o,
simplemente, tiempo-. Y, también, de 1993 es el filme colombiano
La estrategia del caracol, magnifica y muy exitosa ficcién en la que
los habitantes de un edificio popular bogotano —una vecindad, un
conventillo- evitan la demolicién del predio luchando contra el ca-
pital y contra el Estado -y sus eternos aliados: los abogados— utili-
zando esas artes o discursos ocultos: 1os de los dominados -mudando
el edificio con una gria-.

Posiblemente, nunca antes y tampoco después haya habido, en
la teoria cultural o politica, tanta confianza en la capacidad impug-
nadora del mundo popular, tanta certeza de su capacidad creativa.
Que ello coincida con el momento en que el capitalismo arrasaba
con todas las posibilidades de esa impugnacion puede ser, exacta-
mente, la razon, por inversién optimista o negadora.

Aunque se trata de un “populista clasico”, para citar a Sarlo, la
intervencién de Anibal Ford en su libro de 1994 nos lleva en otras
direcciones (Ford, 1994). Por un lado, Ford indica desde el titulo
cémo comprende su contexto: la crisis. No se trata —aunque tam-
bién se trata— de una reconversion, de un proceso o de una revolu-
cion neoliberal: se trata de una crisis, en tanto que la experiencia
popular del redisefio neoliberal de las sociedades latinoamericanas
es la de la pauperizacion, la desapariciéon de los horizontes clasi-
cos de expectativas, las formas de la comunalidad desplazadas por
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el individualismo y la fragmentacién social, entre otras variantes
del apocalipsis. Las diez plagas transformadas en experiencia co-
tidiana del mundo de los dominados —cuando aiin no se habian
cumplido, ni por aproximacién, las promesas de bienestar de la
modernizacién de posguerra—. Es una crisis, entonces, que tam-
bién implica a la comunicacién y la cultura —el campo de trabajo de
Ford-y lo lleva a someter su propio “populismo clasico” a examen
critico. Casi una década antes, habia escrito:

Y con ello no estoy “haciendo” populismo —aunque soy populista, en
los términos en que redefiniera este concepto ya hace afios don Artu-
ro Jauretche, y también en los términos en que lo “percibe” el proce-
so-sino volviendo, o pensando que se esta volviendo a una ancestral
reivindicaciéon del hombre comin frente a esas concepciones que
abierta o solapadamente, desde el autoritarismo o desde la mas fina
cultura, lo trataron como barbaro, ignorante o idiota. Como manipu-
lable. [..] Refiriéndose a las verdades, las experiencias, los procesos
que subyacen en la cultura de las clases populares, Perén dice [...] que
“hay que escuchar con humildad” (Ford, 1985, p. 302).

En medio de la crisis neoliberal, en cambio, la argumentacién de
Ford va en buisqueda de otra sutileza. Por ejemplo, cuando relata
su descubrimiento de los recursos populares para alternativizar la
captura de la sefial de satélite televisivo: en un momento en que
la reorganizacién de la oferta mediatica prioriza las sefiales pagas
y privadas por sobre las abiertas y publicas, Ford nota que en los
barrios obreros se multiplican las budineras —recipientes metalicos
para cocinar budines, pasteles o tortas— que funcionan como ante-
nas satelitales: budineras, palanganas, ollas, objetos metalicos con
forma redondeada que puedan reemplazar una antena parabélica.
(Simultaneamente, interpelaba a sus estudiantes en la universidad
preguntando “:Quién no sabe colgarse del cable?”: “colgarse”, en la
Argentina, significa engancharse o robar una sefial del cable coa-
xial de las televisoras, o la luz, o el gas, o el agua). Pero no se trata
de, simplemente, una tictica de escamoteo, como diria De Certeau:
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acceder al cable o al satélite les permite a los publicos, ademas, asis-
tir al espectaculo global, les permite quedar del lado de adentro de
lo que saben que sera una linea divisoria en los tiempos neolibera-
les: consume o perece. Una suerte de transnacionalizacion popular,
de la que la migracién es parte: “[..] si por Gltimo se trataba —como
en las viejas utopias populares— de espiar horizontes mas propicios
para la supervivencia, algo que hoy sabemos que actiia efectiva-
mente en el imaginario de la ‘migra’ (Ford, 1994, p. 47).

El habilidoso como figura popular reaparece, entonces, en la
obra de Ford, pero con un pliegue. No se trata solo de astucias, sino
de oficios, destrezas, capacidades técnicas. Para ello, acude a un
texto fundador de la modernidad argentina, que es el Informe sobre
el estado de las clases obreras argentinas en el interior de la Reptiblica,
redactado por el catalan Juan Bialet Massé por encargo del minis-
tro del Interior del presidente Roca, Joaquin V. Gonzalez, con el ob-
jetivo de producir una Ley Nacional del Trabajo: “Ahi, este cientifico
positivista, refutando las tesis discriminatorias del darwinismo
social imperante en la etapa, defendia las capacidades del trabaja-
dor criollo (mestizo) y al hacerlo registraba destrezas tecnologicas,
como las del ‘habilidoso’, actor de eso que llamamos la ‘cultura del
alambre™ (Ford, 1994, p. 65). En la nota al pie que clausura el parra-
fo, Ford expande el concepto:

El concepto de cultura del alambre proviene de la utilizacion de este
como un elemento multiuso, apto para arreglar objetos o maquinas,
para el bricolage de auxilio. Esa cultura se desarroll6 en la Argentina
debido en parte a las grandes distancias y la imposibilidad de encon-
trar elementos adecuados. Atn hoy el rollo de alambre es considera-
do imprescindible para todo aquel que viaja por el pais. A esa cultura
pertenece el “habilidoso”, hombre de muchos oficios y habilidades.
“Vivo, inteligente y rapido en la concepcion, nada lo sorprende y para
todo halla salida”, describe Bialet Massé en el Informe (p. 81).

Ha reaparecido el alambre. Hemos regresado al transbordador
Columbia.
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Ford descubre un pliegue mas en el mismo Informe de Bialet Massé
(1904): en 1904, el catalan proclama su admiracién por el “rastrea-
dor riojano”, que “sin saber leer ni escribir, sin cuadriculas ni pan-
tografos, con su solo talento y su constancia, tiene atin mucho que
ensefiar a Bertillon y a los modernos médico-legistas, a grafélogos
y peritos” (Ford, 1994, p. 66). La figura del rastreador, que siempre
es riojano —natural de la provincia nortefia de La Rioja— por algu-
na razén que nadie ha podido desentranar, aparece con frecuencia
llamativa, y siempre con admiracién, en textos del siglo XIX ar-
gentino: lo lanza a la fama Domingo Sarmiento en su Civilizacion
y Barbarie, de 1847; reaparece en un folletin del novelista Eduardo
Gutiérrez, Amor funesto, de 1883; lo reencuentra el ingeniero francés
Alfred Ebelot, que entre 1870 y 1908 vivié y trabajo en la Argentina,
publicando su libro La Pampa en 1890; su estrellato culmina en el
Informe de Bialet. El rastreador es el sujeto capaz de desentrafiar, a
partir de la lectura de huellas, el sabor de las hierbas o los sonidos
de la pampa, la ubicacién probable de algo que se busca o se per-
sigue: un objeto, un animal, un enemigo, un fugitivo. Ford llama a
estas reivindicaciones del rastreador —un sujeto popular cuyo sa-
ber es radicalmente preletrado, analfabeto, tradicional, barbaro y
americano (como insistira Sarmiento)- “el lapsus de los agentes mo-
dernizadores” (p. 68): agentes que, mientras defienden una moder-
nidad impuesta incluso a sangre y fuego sobre las clases populares
y los campesinos (los gauchos argentinos, por ejemplo, extermina-
dos por el proyecto modernizador agroexportador), no pueden sino
reparar en esta figura de saberes y habilidades asombrosos.

Una década antes del texto de Ford, la cita de Alphonse Bertillon,
el francés inventor en 1882 de la antropometria y, por ende, uno de
los fundadores de la criminologia moderna, esta en el famoso y ya
clasico trabajo de Carlo Ginzburg, “Sefiales”, de 1979 (en espanol,
“Indicios” [Ginzburg, 1999]). Ford no desconoce la referencia: por el
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contrario, la hace explicita para usarla como plataforma. Ginzburg
habia hablado de un “paradigma indiciario”, opuesto a un paradig-
ma galileano —-el dela ciencia moderna—-, que despliega a partir de la
triada Morelli-Conan Doyle-Freud, como es bien sabido -la lectura
de indicios pictéricos, criminales o inconscientes, respectivamen-
te—. Para ello, va hacia las leyendas que hablan de los hijos del rey
de Serendipo y su capacidad para descubrir un camello que jamas
han visto: de alli la invencién de la serendipity, que describe el ha-
llazgo aunque, segiin esa leyenda, consiste en la habilidad para leer
indices. Saberes venatorios, dice Ginzburg: los del cazador leyen-
do huellas de sus presas. Saberes populares, afirma: orales, expe-
rienciales, corporales —el olfato, la vista, el gusto—. Saberes locales,
sostiene, apropiados por las burguesias desde la Contrarreforma.
Finalmente: saberes conjeturales (abductivos), porque consisten
en la elaboracién de conjeturas a partir de la lectura de indicios,
y eso une a todo el registro no galileano con el mundo subalterno:
médicos, politicos e historiadores con alfareros, carpinteros, mari-
neros, cazadores, pescadores y mujeres (Ginzburg, 1999, p. 188). La
apropiacion de los saberes del mundo subalterno por los dominan-
tes se ejemplifica, al final del trabajo, con el pasaje de los saberes
populares bengalies sobre las huellas de los dedos a la dactiloscopia
moderna —es decir: a una forma de control social-.

El pliegue que propone Ford es la conexién de todos estos hilos
—de todos estos alambres—. Los saberes y las habilidades populares,
que anteceden a la represiéon de la modernidad —o de la Contrarre-
forma, como dice Ginzburg- conforman una nueva epistemologia
0, mejor alin, una gnoseologia distinta, por subalterna. La cultura
popular -la sabiduria, la creatividad o la experiencia de su mun-
do- no es un repertorio de objetos o de practicas, sino un modo de
conocer y un arte de hacer que se actualiza en cada crisis, en cada
“situacion de incertidumbre” (Ford, 1994, p. 195). No es en vano que
el capitulo que despliega estos argumentos se titule “Conexiones. El
conjunto ‘indices, abduccion, cuerpo’: entre los comienzos de nues-
tra modernidad y la crisis actual” (pp. 65-83).
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Se trataria, siempre, de leer indices y hacer conexiones y con-
jeturas que permitan vislumbrar un intersticio o una fisura en la
crisis, para decidir en situaciones de incertidumbre. Alli radicaria
la creatividad popular: en tacticas de sobrevivencia. Aun un popu-
lista clasico como Ford, aquejado del pesimismo terminal que la
década neoliberal disemina como clima epocal, no puede mas que
refugiarse en esa seguridad.

6

El compositor e intérprete de trap y cumbia argentino mas popu-
lar del momento, L-Gante (Elidn Angel Valenzuela), fue destacado
por la vicepresidenta Cristina Fernandez de Kirchner como un
joven exitoso simplemente por usar “una computadora Conectar
Igualdad y un micréfono de mil pesos”. Conectar Igualdad es el
nombre del programa estatal kirchnerista de distribucién de com-
putadoras portatiles gratuitas a los alumnos de las escuelas pa-
blicas. Mil pesos equivalian, en ese momento (2021), a 10 d6lares.
L-Gante se vio obligado a sefialar que la computadora la habia con-
seguido en el mercado negro, vendida por un estudiante necesitado
o por un ladrén de poca monta. La habilidad popular parece con-
sistir, entonces, en constituirse como emprendedor, la nueva figura
heroica del capitalismo posfordista y neoliberal, ya en este siglo,
o Youtuber o influencer, aprovechando los vericuetos del mercado
negro y de la circulacién en internet, presuntamente —falazmente—
democratica y de acceso libre. La politica democratica del populis-
mo progresista, en el mismo movimiento, se limita a confiar en el
acceso de los sujetos subalternos a esa posibilidad tecnolégica: una
computadora, un micréfono. El acceso a internet depende de otras
tacticas populares: robar sefnal de wifi, compartir paquetes de da-
tos. No del Estado, ni de la acumulacién de poder popular: depende
de la vieja logica de la supervivencia, ahora hiperbolizada.
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En un texto recientisimo, Castagno, Romani y Wortman (2023)
afirman la necesidad de estudiar y discutir la creatividad en un
contexto donde ella esta hipervalorizada. En ese marco, los compi-
ladores sostienen que:

Este problema nos introduce a la segunda cuestién que atraviesa
este libro: la dimension social de la creatividad. Es decir, el campo de
tensién que describe la polaridad entre lo individual y lo colectivo.
Por un lado, encontramos el discurso hegeménico de las industrias
creativas que entroniza a la figura del emprendedor individual como
motor de la innovacién y el desarrollo econémico. Este proyecto [...]
conduce a una promesa de desarrollo basada en la formacién de
cliisteres creativos y empresas incubadoras (startups) que, orientadas
hacia la produccién inmaterial y fundadas en derechos exclusivos
sobre la propiedad intelectual, buscan obtener rentas monopélicas
en el mercado. Este modelo de valorizacién —que atraviesa toda la
historia del capitalismo- se ve reforzado en el siglo XXI con la figu-
ra del emprendedor cultural, quien esta llamado a articular la acu-
mulacién privada del capital con la bisqueda de “excepcionalidad y
autenticidad como reivindicaciones culturales distintivas y no du-
plicables” [como sefiala David Harvey]. El modelo hegeménico de la
creatividad pretende limitar asila capacidad humana de invencién a
un mero aliciente del desarrollo productivo (pp. 18-19).

En esa direccién critica, la introduccién al volumen concluye afir-
mando que:

Desde “arriba”, la creatividad aparece como un motor de la acumu-
lacién capitalista bajo el impulso neoliberal de finales del siglo XX.
Desde “abajo”, la creatividad constituye una potencia colectiva que
todavia mantiene intacta la promesa politica de un contenido eman-
cipatorio (p. 25).

Desde abajo —es decir, desde una perspectiva popular y subalter-
na-la creatividad deberia constituir una potencia colectiva y eman-
cipatoria -reduciendo la parafrasis a su formulacién mas basica—.
Como quisimos mostrar hasta aqui, esa potencia emancipatoria
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parece haber sido clausurada hace mas de treinta afios, en el preci-
so momento en que la creatividad popular debi6 limitarse —al me-
nos, en la perspectiva de sus aliados y sus intérpretes— a mantener,
apenas, un poco de autonomia significante. Como sintoma de ese
periplo, el volumen del que estamos hablando no incluye, entre los
varios casos analizados, ninguno de creatividad subalterna, salvo
en la musica popular uruguaya —el trabajo de Rosario Radakovich
(2023)-. Finalmente, pareceria que ese es el espacio en el que/al que
se limita la creatividad popular: bailar y cantar, aunque para eso
deba ser debidamente capturada enla maquina tecnolégica interne-
tiana, que promete autonomia mientras multiplica algoritmizacion.

Mientras tanto, nadie lleva ya un trozo de alambre en su au-
tomovil. No, al menos, en los autos modernos, en los que es im-
prescindible la mediacién de una computadora para regular un
inyector; es posible —precisariamos una intervencién etnografica
para comprobarlo- que perdure en los automéviles cuya supervi-
vencia como maquina de transporte es dudosa. Es posible, asi, que
el alambre, junto al robo de datos o sefiales de wifi, sea hoy una
marca poderosa de clase social.
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Pixar: la dominacién de la industria
creativa en la era posfordista

Stephen Joyce

W Doi: 10.54871/ca24cc70i

Al principio de la era digital, los visionarios proclamaron que la in-
ternet provocaria una explosién de creatividad a medida que los
guardianes de los medios perdieran su control sobre la producciéon
y distribucién de estos. En 1995, Nicholas Negroponte afirmaba que
“los imperios monoliticos de los medios de comunicacién de masas
se estan disolviendo en una serie de industrias artesanales” (p. 57).
En 2000, Clay Shirky afirmaba que “en la era de Internet, ya nadie
es un consumidor pasivo porque todo el mundo es un medio de co-
municacién” (s./p.). Las tecnologias digitales habian democratiza-
do repentinamente los medios de comunicacién de masas. Ahora
cualquiera podria rodar, editar y distribuir sus propias peliculas,
grabar y lanzar globalmente sus propios albumes o publicar sus
propios libros electrénicos en la mayor libreria del mundo. Lo que
David Hesmondhalgh (2019) denomina “optimismo digital en re-
lacién con la produccion y el consumo culturales” (p. 42) también
deberia haber sido una bendicién para la diversidad cultural, tanto
entre naciones en términos de cuestiones de imperialismo cultural
como dentro de las naciones en términos de representaciones de
clase, género y etnia. En lugar de los costosos procesos industriales
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necesarios para fabricar, distribuir y vender cultura que domina-
ron el siglo XX, el siglo XXI veria el colapso de lo que Adorno y
Horkheimer (2020) habian denominado burlonamente “la indus-
tria cultural”, una frase que volveria una vez mas al estatus de
oximoron.

Estamos en el siglo XX1 y, por desgracia, el futuro yano es lo que
era. Los imperios mediaticos monoliticos no solo no se han disuel-
to, sino que se han hecho atin mas poderosos. Los seis grandes estu-
dios de Hollywood son ahora cada vez mas los dos grandes —Disney
y Warner Bros—, cuyo dominio de las franquicias mediaticas, desde
el Universo Cinematografico Marvel a Harry Potter, pasando por
Star Wars o Batman, refuerza sus posiciones en las guerras mun-
diales del streaming con su propiedad de Disney+ y HBO, respec-
tivamente. Los nuevos actores importantes son también gigantes
tecnolégicos estadounidenses, como Apple y Amazon. Como obser-
vaba un informe canadiense sobre la concentracion de los medios
de comunicacién en la era digital:

La consecuencia general es que tenemos un conjunto de industrias
de medios de comunicacién mas grandes y estructuralmente mas
complicadas y diversas, pero en general estas industrias se han con-
centrado mas, no menos [...]. La concentracion no es menos relevante
en la “era de los medios digitales” del siglo XXI de lo que lo fue du-
rante la era de los medios industriales de siglos pasados (Canadian
Media Concentration Research Project, 2013, p. 25).

¢Como se hallegado a esta situacién cuando parecia que la tecnolo-
gia digital iba a proporcionar una democratizacién inevitable de la
produccién y distribucién de los medios de comunicacién?

Una laguna critica en los analisis de los conglomerados de me-
dios de comunicacién es que a menudo se les describe como “mo-
noliticos”, en el sentido de que su concentraciéon en la cuenta de
resultados les hace incapaces de una innovacion significativa. El
futuro profetizado dependia de la creencia de que las organiza-
ciones mas pequenias y agiles resultarian mas creativas que estos
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gigantes envejecidos, pero los gigantes mundiales de los medios
de comunicacién han demostrado ser sorprendentemente habi-
les para industrializar la creatividad en una era posfordista. Asi,
siguen produciendo un flujo constante de productos de alta calidad
que, combinados con su capacidad no solo de distribuir sino tam-
bién de hacer circular estos productos por nuestro cada vez mas
saturado paisaje mediatico, les permiten mantener el tipo de do-
minio que las practicas industriales fordistas posibilitaron en los
anos del sistema de estudios. En este articulo se analizara el ejem-
plo mas destacado de creatividad industrializada con éxito, Pixar
Animation Studios, para ver qué nos dicen sus practicas sobre la
produccién industrial de creatividad en la era digital antes de exa-
minar como influyen los métodos creativos de Pixar en el tipo de
narrativas que propaga.

Gestionar la creatividad

Una caracteristica que define a las industrias creativas es su alto
nivel de riesgo. Como explica David Hesmondhalgh (2019), “todos
los negocios son arriesgados, pero los de las industrias culturales
lo son especialmente. Es un hecho bien establecido que la mayo-
ria de los libros, grabaciones y peliculas fracasan, y que la mayor
parte de los ingresos proceden de un pequeno nimero de grandes
éxitos” (p. 31). Incluso los grandes estudios de Hollywood aceptan
un alto porcentaje de fracasos comerciales con la esperanza de que
algln éxito de taquilla compense sus pérdidas. En pocas palabras,
nadie sabe realmente qué sera popular el préoximo afio; un género
de moda puede dejar de estarlo de repente, mientras que nuevos
textos e intérpretes pueden convertirse en éxitos sorpresa. Ademas,
las practicas industriales fordistas, que dependen de individuos
que realizan tareas claramente definidas y repetitivas, parecerian
ser antitéticas a la creatividad, que suele describirse como un acon-
tecimiento espontineo e imprevisible, un flash de inspiracion.
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Racionalizar esos momentos para producirlos a demanda parece
practicamente imposible.

Esto es lo que convierte a Pixar Animation Studios en una de las
historias de éxito mas extraordinarias de las industrias culturales,
lo que ha dado lugar a una serie de articulos sobre su singular cul-
tura corporativa. En 2015, Greg Satell, de Forbes, afirmé que “con
quince premios de la Academia y una recaudacién media mundial
de 600 millones de d6lares por pelicula, Pixar podria ser la empresa
creativa con mas éxito de la historia, y una de las mas rentables.
De los catorce largometrajes que ha producido, todos menos uno
han entrado en la lista de las cincuenta peliculas de animacién mas
taquilleras” (s./p.). Resulta especialmente interesante que ninguna
persona parezca ser la responsable de este éxito, sino que se atribu-
ye a la cultura creativa de Pixar, que se describe mejor en el libro
Creativity, Inc —en parte manual de gestion empresarial y en parte
memorias de Ed Catmull, cofundador de Pixar-. Como ex presiden-
te de Walt Disney Animation, Catmull (2014) también habia sido
responsable de la revitalizacién de la divisién de animacién de Dis-
ney, no a través de un cambio de personal, sino mediante la aplica-
cion dela gestion creativa: “Habiamos aplicado nuestros principios
a un grupo disfuncional y lo habiamos cambiado, liberando su po-
tencial creativo” (p. 274). La articulacién de estos principios revela
mucho sobre cémo los gigantes corporativos estan desarrollando
técnicas para la produccién industrializada de creatividad.

Catmull (2014) deja claro que la clave del éxito colectivo cons-
tante de Pixar es el rechazo de la idea romantica de un genio indi-
vidual que recibe un flash de inspiracién y luego persigue su visiéon
singular. En su lugar, la creencia fundamental es que “las perso-
nas creativas descubren y hacen realidad sus visiones a lo largo del
tiempo y mediante una lucha dedicada y prolongada” (p. 223). Esta
lucha no es individual, sino colectiva, y uno de los principios mas
importantes de Catmull es que los equipos creativos son mas im-
portantes que las ideas creativas: “Acertar con el equipo es el pre-
cursor necesario para acertar con las ideas” (p. 74). La ventaja de
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la colaboracién es que cada creador o proyecto individual puede
beneficiarse de un proceso iterativo con retroalimentacién conti-
nua y directa, un proceso institucionalizado por el Braintrust, una
agrupacion flexible de narradores y creativos experimentados que
ofrecen retroalimentacién constructiva a lo largo del desarrollo de
la pelicula. “Creemos firmemente en el poder de la retroalimenta-
cion sincera y el proceso iterativo: rehacer, rehacer y rehacer de
nuevo, hasta que una historia defectuosa encuentra su hilo conduc-
tor o un personaje vacio encuentra su alma” (p. 90). A lo largo del
libro, Catmull expresa la creencia de que el trabajo innovador sur-
ge de plantearse problemas desafiantes y trabajar en equipo para
resolverlos.

Otro punto clave es que el resultado final de cada pelicula es me-
nos importante que el valor de la marca creativa. Quienes consi-
deran que los estudios de Hollywood se limitan a lanzar formulas
para ganar dinero en el mercado de masas pueden pasar por alto
la importancia de este punto. Para Catmull, el momento clave en
el desarrollo de Pixar llegé con Toy Story 2, que estaba concebida
como una secuela mas barata para ser publicada exclusivamente
en formato de video. Cuando los dirigentes de Pixar vieron como se
desarrollaba, decidieron que no era lo bastante buena para llevar el
nombre de Pixar y exigieron una revision masiva: “Los nueve meses
siguientes serian el programa de produccién mas agotador que ja-
mas habriamos emprendido, el crisol en el que se forjé la verdadera
identidad de Pixar” (Catmull, 2014, p. 71). En una industria posfor-
dista, una marca fuerte es mas importante que un ahorro marginal
en los costes de produccidn, y Pixar esta dispuesta a invertir en pro-
yectos deficitarios, como los cortometrajes, si ayudan a desarrollar
talentos creativos y a construir una identidad de marca mas fuerte.
La priorizacion de “la bestia hambrienta” (p. 129) del capitalismo es
uno de los problemas que Catmull consideraba que paralizaban la
division de animacién de Disney; la defensa mas sé6lida de la crea-
tividad por parte de Pixar aportaba mas valor a largo plazo porque
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significaba establecer una marca conocida por la innovacion y el
entretenimiento.

Lo que esto significa en la practica es que el modelo lineal y je-
rarquico de la fabrica no es apropiado para el trabajo creativo. Los
creativos no pueden recibir de sus superiores un simple conjunto de
instrucciones, porque su principal objetivo es responder con ima-
ginacién a problemas inesperados. En términos de organizacion,
esto significa eliminar la idea de canales de comunicacién adecua-
dosy, en sulugar, fomentar la libre circulacién de ideas. “Habiamos
cometido el error de confundir la estructura de comunicacién con
la estructura organizativa [..] la comunicacién ya no tendria que
pasar por canales jerarquicos. El intercambio de informacién era
clave para nuestro negocio” (Catmull, 2014, p. 64). Catmull repite a
menudo la importancia de la comunicacién sincera y democratica,
diciendo: “Para establecer un sistema de retroalimentacién saluda-
ble, hay que eliminar la dindmica de poder de la ecuacién” (p. 94)
y “[a]si de importante es la franqueza en Pixar: Anula la jerarquia”
(p. 100). El objetivo Gltimo del libro es concebir un modelo posfor-
dista de produccién creativa y termina con una serie de puntos
para gestionar una cultura creativa.

Sin embargo, la celebracion de la cultura creativa horizontal
de Pixar convive con una jerarquia que presiona cada vez mas a
los trabajadores. Catmull (2014) cita con aprobacién a Toyota como
una organizaciéon que da mas responsabilidad a los empleados:
“Aunque Toyota era una organizacién jerarquica, se guiaba por
un principio democratico: no hay que pedir permiso para asumir
responsabilidades” (p. 51). Pero responsabilidad no es lo mismo que
autoridad. Cuando los dirigentes de Pixar decidieron hacer revisio-
nes radicales de Toy Story 2 a menos de un afio del estreno en cines,
esto provoco un gran aumento de la carga de trabajo y del estrés de
los empleados, que parecian no tener forma de detener: “Durante
los seis meses siguientes, nuestros empleados apenas vieron a sus
familias. Trabajabamos hasta altas horas de la noche, siete dias a la
semana [..]. Con varios meses ain por delante, el personal estaba
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agotado y empezaba a deshilacharse” (p. 73). La explicacién de Cat-
mull revela mucho sobre las creencias de gestion posfordistas en
las industrias creativas:

Toy Story 2 fue un ejemplo de cémo algo que normalmente se con-
sidera una ventaja —una plantilla motivada y adicta al trabajo que
se une para cumplir un plazo- puede destruirse a si misma si no se
controla [..] era tarea de la direccién tener una vision a largo plazo,
intervenir y proteger a nuestra gente a toda costa (p. 76-77).

Al parecer, el principal problema de los trabajadores creativos es
que trabajaran hasta morir a menos que un régimen de gestién be-
nevolente les obligue a cuidar de su salud fisica y mental. En nin-
guna parte se sugiere que los empleados formen un sindicato para
defender sus derechos basicos frente a las exigencias irrazonables
de la corporacién. De hecho, Catmull afirma: “Mi opinién sobre los
contratos de trabajo es que perjudican al empleado y al empresa-
rio” (p. 260), razén por la cual uno de sus objetivos como presidente
de Disney Animation era eliminar los contratos de trabajo, permi-
tiendo asi que florecieran las condiciones para la autoexplotacion.

La gestion del trabajo creativo en Pixar ilustra una fusion entre
Silicon Valley y Hollywood. Empresas tecnolégicas como Google
suelen promocionarse como lugares de trabajo ideales, con espacio
para el juego y la relajacién en una cultura abierta y permisiva. Sin
embargo, como observé Andrew Ross en 2003, “a falta de proteccio-
nes formales, era igual de probable que se convirtieran en trampi-
llas de autoexplotacién que se abrian a una semana laboral de mas
de 70 horas sin fondo” (p. 102). La cuestion de la autoexplotacion en
las industrias culturales es cada vez mas importante para entender
cémo se puede industrializar con éxito la creatividad. Segiin Baker
y Hesmondhalgh (2011), “los criticos del trabajo creativo influidos
por los estudios culturales han descubierto que la autonomia y la
autorrealizacién estan ligadas a condiciones como la autoexplota-
cién” (p. 75). Las empresas creativas no obligan a trabajar median-
te contratos, como hacian en la época de los estudios; en cambio,
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contribuyen a fomentar unas condiciones generales de incerti-
dumbre en toda la industria, en la que los trabajadores compiten
desesperadamente por unas plazas limitadas.

Enlugar de encargar cientos de guiones al afio, la mayoria de los
cuales nunca se producian pero que al menos ofrecian posibilida-
des a voces no probadas, el nuevo modelo se concentra en desarro-
llar ideas internamente con un equipo de guionistas y directores de
probada eficacia. Shawna Kidman (2021) explica que el modelo ini-
ciado en Disney por Pixar y Marvel “supuso un enorme recorte de
los presupuestos de desarrollo. Los estudios estaban canalizando
todos sus fondos de desarrollo hacia un puiiado de los guionistas
mas consolidados de la industria y reduciendo su catalogo” (p. 18).
Los que tienen la oportunidad de triunfar se sienten asi motiva-
dos para trabajar mas duro, ya que saben lo limitadas que son esas
oportunidades. Catmull (2014) sefiala con orgullo que el programa
de practicas de Pixar “tuvo diez mil solicitudes para cien plazas”
(p. 143), pero la proporcion por si sola indica cuanta presion se im-
pondran los pocos afortunados para hacerse con su billete dorado.

Sin embargo, como es tipico del neoliberalismo, esta autoexplo-
tacién beneficia sobre todo a los de arriba. Cuando Pixar sali6 a bol-
sa en 1995,

un pequefio numero de personas iban a recibir opciones a bajo coste
sobre enormes bloques de acciones. Catmull, Levy y Lasseter iban a
recibir opciones sobre 1,6 millones de acciones cada uno [...] los em-
pleados mas corrientes también recibirian algunas opciones, pero
ademas de ser muchas menos, esas opciones se devengarian en un
periodo de cuatro afios (Price, 2008, pp. 145-146).

Como sefialé un antiguo empleado descontento: “:Qué estoy ha-
ciendo? Estoy aqui sentado intentando enriquecer a Steve Jobs de
una forma que él ni siquiera aprecia” (citado en Price, 2008, p. 146).
Afos mas tarde, los animadores demandaron por 170 millones de
délares a los grandes estudios de animacién por confabularse para
rebajar los salarios de los mismos “empleados del montén”:
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La demanda se inici6 después de que quedara claro que los estudios
de animacién se habian confabulado durante afios para fijar limi-
tes salariales y evitar la contratacién de artistas de otros estudios,
eludiendo asi el libre mercado de las habilidades y talentos de sus
empleados. Los demandantes en el juicio presentaron pruebas sus-
tanciales que implicaban al presidente de Walt Disney y Pixar Ani-
mation Studios, Ed Catmull, como cabecilla del esquema ilegal de
fijacion de salarios (Amidi, 2018, s./p.).

Atras de toda la retérica sobre la comunidad, la gestion benevolen-
te y la comunicacién abierta y democratica se esconde una estruc-
tura de poder familiar en la que los de arriba se benefician de la
explotacion de los trabajadores.

El enfoque de Creativity, Inc. en los procesos corporativos tam-
bién deja de lado los factores estructurales que permiten el domi-
nio de Pixar y Disney en la animacién. La clave es la capacidad de
monopolizar y maximizar el talento. Como afirma Richard Florida
en The Rise of the Creative Class (2002), “el acceso a personas talento-
sas y creativas es para la empresa moderna lo que el acceso al car-
bon y al hierro fue para la siderurgia” (p. 6). El influyente estudio de
Florida sobre la economia creativa sostiene que las agrupaciones
creativas se definen por “la tecnologia, el talento y la tolerancia”
(p. 249). Las nuevas tecnologias abren nuevas posibilidades, las re-
des creativas permiten y fomentan las capacidades y las oportuni-
dades, y la tolerancia garantiza la apertura y la diversidad.

Pocos lugares encarnan las tres cualidades como California.
Muchos de los empleados clave de Pixar, como John Lasseter y Brad
Bird, se licenciaron en CalArts, que fue fundada por Walt Disney
para atraer y producir exactamente el tipo de talentos creativos
que Disney necesitaria para seguir floreciendo. Pixar fue comprada
a Lucasfilm por Steve Jobs en 1986, lo que ciment6 su conexién con
Silicon Valley y facilit6 la integracién de destacados informaticos
con artistas formados en Disney. Aunque el libro de David Price The
Pixar Touch (2008) presenta el éxito de la empresa como el improba-
ble resultado de un grupo de inconformistas, al afirmar que “cada
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uno de sus lideres era, segiin los estindares convencionales, un fra-
casado en el momento en que entr6 en escena” (p. 8), la confluencia
de tecnologia, talento y tolerancia en California significa que las
empresas de medios de comunicacién con sede alli tienen acceso a
una inmensa reserva de talento que aumenta las posibilidades de
éxito.

El otro factor estructural es que la estrecha relaciéon de Pixar
con Disney y su posterior adquisicién por parte de esta le dio acce-
so al incomparable sistema de distribucion y circulacién de Disney.
Gracias a su compleja red de acuerdos de distribucién mundial, los
grandes estudios de Hollywood, como Disney, pueden estrenar sus
peliculas en los cines mas importantes de casi todos los paises, lo
que maximiza sus posibilidades de éxito. Si una pelicula de cual-
quier otro pais quiere hacer lo mismo, su Gnica posibilidad real
es que un estudio de Hollywood actiie como distribuidor. Son los
guardianes tradicionales con el poder de hacer que las cosas sean
visibles para el publico masivo, un poder que conservan en la era
del streaming a través de su control de plataformas clave como
Disney+. El éxito de Pixar no se debe Ginicamente a su excelencia
cinematografica, sino también al poder de Disney para hacer que
esta excelencia sea accesible a escala mundial de una forma que los
productores mas pequenos e independientes no pueden.

Sin embargo, en el ecosistema de los medios de comunicacién
del siglo XXI es mas importante el poder de la circulacién. Si en
la era de la radiodifusion el factor critico limitante era el acceso
a la distribucién, en la era digital el factor critico limitante es la
atenciéon del pablico. Con tantas opciones de visualizaciéon en
tantas plataformas, ;como conseguir que el publico elija la suya?
Como explica David Hesmondhalgh (2019), “cualquier empresa de
la industria cultural en particular (la empresa A) depende de otras
empresas de la industria cultural (B, C, D, etc.) para que el publi-
co conozca la existencia de un nuevo producto o los usos y place-
res que podrian obtener al experimentarlo” (p. 33). Dado que Pixar
forma parte del megaconglomerado Disney, sus peliculas tienen
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criticas garantizadas en televisidn, revistas y periédicos, y paginas
web de entretenimiento; las estrellas de la pelicula seran entrevis-
tadas en los programas de entrevistas mas populares; y los traileres
y demas material promocional saturaran nuestro paisaje mediati-
co. Ademas, una vez que la marca de la empresa se ha consolidado
lo suficiente, la propia Pixar se ha convertido en una garantia de
calidad, convirtiéndola en la eleccién por defecto para el entreteni-
miento familiar.

A pesar de las transformaciones de la industria, las corpora-
ciones mediaticas como Pixar han demostrado ser expertas en el
desarrollo de procesos para industrializar la creatividad, respalda-
dos por sus esfuerzos para contribuir a la inseguridad laboral y a
la supresion salarial entre la mano de obra creativa, lo que anima
a los trabajadores creativos a autoexplotarse en un esfuerzo por
mantener un medio de vida precario. La libertad de comunicacion
no es una amenaza mientras no se altere la dindmica de poder sub-
yacente; de este modo, la estrategia corporativa refleja la estrategia
de Disney en el panorama mediatico mundial. La democratizacion
de las tecnologias de produccién y distribuciéon no es una amenaza
para los gigantes de los medios de comunicacién mientras la dina-
mica de poder subyacente relativa a quién controla la circulacién
se mantenga firmemente a su favor.

Productos posfordistas

¢Queé tipo de creatividad surge de estos procesos? Es importante re-
conocer que las peliculas de Pixar no solo estan magnificamente
elaboradas, sino que a menudo implican valientes decisiones esté-
ticas, como los 39 minutos iniciales sin didlogos de WALL-E (2008).
La produccion de Pixar se mantiene fresca porque no teme asumir
riesgos narrativos. Sin embargo, las peliculas de Pixar también
comparten similitudes subyacentes en su estructura narrativa, ar-
cos emocionales y temas generales. Pixar recurre en gran medida
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a formas narrativas clasicas, como el viaje del héroe, suele exigir
que los protagonistas experimenten una transformacién psicolé-
gica con determinados golpes emocionales y, en Gltima instancia,
respalda el tipo de valores familiares que hicieron que la fusién del
estudio con Disney pareciera un ajuste natural. Asi pues, las obras
que produce se caracterizan por ser narraciones convencionales
con un toque de originalidad suficiente para dar una sensacion de
novedad.

Estos textos son un resultado légico de los procesos creativos de
Pixar y de su posicién dentro de la industria. Sarah Harvey (2014)
sostiene que una creatividad de grupo extraordinariamente con-
sistente, como la que muestra Pixar, no es un efecto de la lluvia de
ideas y el pensamiento divergente, sino de la sintesis creativa:

La sintesis creativa es una integraciéon de las perspectivas de los
miembros del grupo en una comprension compartida que es Gnica
para el colectivo. La sintesis actiia como un mapa que guia el desarro-
llo de ideas que son ejemplares de la sintesis. Los ejemplares también
impulsan a los grupos a cambiar y refinar la sintesis, de modo que la
sintesis y los ejemplares coevolucionan (p. 325).

Lo que hace que Pixar Braintrust funcione no es tanto la diversidad
creativa como una comprension compartida de lo que debe ser una
pelicula de animacién. Aunque las ideas originales son bienvenidas
durante todo el proceso, “el momento creativo critico en Pixar no
se produce cuando los miembros del grupo divergen, sino cuando
sintetizan ideas diversas” (p. 328). Este entendimiento compartido
significa que los elementos originales se basan en estructuras na-
rrativas convencionales.

Esta filosofia se articula claramente en el libro del exguionista
de Pixar, Matthew Luhn (2018), The best story wins: How to levera-
ge Hollywood storytelling in business and beyond (La mejor historia
gana: como aprovechar la narrativa de Hollywood en los negocios y
mds alld), que sigue a Creativity, Inc. en su intento de capitalizar la
marca Pixar vendiendo su férmula del éxito. Luhn recurre al viaje
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del héroe como modelo universal y afirma: “Debemos reconocer
que todas las historias tienen importantes similitudes. Para contar
historias con eficacia, debemos utilizar estas similitudes en nues-
tro beneficio, al tiempo que inyectamos nuestras experiencias per-
sonales e influencias ambientales” (p. 70). En el capitulo sobre la
estructura de la historia, Luhn utiliza ejemplos de Pixar para de-
mostrar una columna vertebral fundamental de la historia basada
en tres actos y seis etapas de la historia:

Erase una vez... Exposicién

Y cada dia... Exposicién

Hasta que un dia... Incidente incitante

Por eso... Complicaciones progresivas
Por eso... Complicaciones progresivas
Por eso... Complicaciones progresivas
Hasta que finalmente... Crisis y climax

Y desde ese dia... Resolucién (p. 59).

Una estructura basica de este tipo no es una regla fija, pero indica
un modelo particular para pensar en la trama. No es de extrafiar
que el manual de escritura de guiones de Scott Myers, El viaje del
protagonista (2022), utilice Buscando a Nemo para mostrar como
debe combinarse una estructura en tres actos con el desarrollo
del protagonista “de la desunién a la unidad, todo ello resultado
de una serie de acontecimientos en el mundo exterior y respues-
tas en el mundo interior, cada uno de los cuales le impulsa hacia
adelante en su proceso de transformacién” (p. 125). Los modelos
narrativos de Pixar estan claramente enraizados en el cine clasico
de Hollywood y su creatividad se basa principalmente en el uso de
tecnologia punta para dar un giro novedoso a formas y temas na-
rrativos conocidos.

El problema de esta produccién creativa es que se convierte de
hecho en Disney 2.0, con todos los problemas que los estudiosos
han documentado en relacién con la cultura Disney. Como explica
John Wills (2017):
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La cultura Disney promueve una forma distintiva de ver el mundo.
Proporciona una inmersion en la fantasia y la simulacion infantiles
(la magia de Disney), facilitada por los medios de comunicacién, la
tecnologia y el control (Ia manera Disney) y el consumo masivo (los
doélares de Disney). La cultura Disney se basa en la asimilacién de
otras historias e ideas (el mundo segiin Disney) que se reducen para
impartir una serie de valores tradicionales y progresistas. Son estos
valores Disney, de una visién mayoritaria blanca y capitalista, a los
que se refiere Rojek (p. 4).

Muchos de los principales creativos de Pixar pasaron por CalArts,
fundada por Disney, y se inspiraron en las peliculas clasicas de
Disney para convertirse en animadores. Ralph Guggenheim, co-
productor de Toy Story, recuerda que “varios altos ejecutivos [de
Disney] me confesaron al final de la produccién de Toy Story que
Pixar habia hecho una pelicula que contenia mas del ‘corazén’ de
las peliculas de animacién tradicionales de Disney de lo que ellos
mismos estaban haciendo en ese momento” (citado en Price, 2008,
pp. 155-156). Jerome Christensen (2020) argumenta en su analisis de
la fusioén Disney-Pixar que “el agente de un principal corporativo
puede ser su ‘cultura’, actuando como la conciencia de la corpora-
cién” (p. 314), y asi el papel de Pixar era recordar a Disney a si mis-
ma. “En lugar de facilitar la imposicién de la ideologia de Disney
en Pixar, la fusion ha ido seguida de una influencia en sentido con-
trario” (p. 339), con Catmull, Lasseter y otras figuras clave de Pixar
revigorizando a Disney mediante la aplicaciéon de sus principios
posfordistas.

Sin embargo, seria erréneo decir que Pixar simplemente repite
la problematica politica de las peliculas clasicas de Disney; en mu-
chas areas, es mas progresista, pero quizas su evolucién tematica
distintiva es que construye al sujeto espectador como un prosu-
midor posfordista modelo. Segin Eric Herhuth (2017), “el éxito de
Pixar en la industria cinematografica esta correlacionado con su
propia construccién exitosa de un modo de produccién posfordis-
ta, y sus peliculas ayudan a cultivar la expansion y reproduccion de
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ese modo” (p. 4). Las peliculas de Pixar imaginan sistematicamente
la realizacién personal como algo ligado a la funcién social de un
personaje:

En todas las peliculas de Pixar, el arco del protagonista se orienta ha-
cia el objetivo final de ser un trabajador eficiente y productivo, ya sea
que el empleo se haya tematizado como ser padre, princesa, conserje
robot, juguete, colono hormiga, cosechador de gritos, aventurero en
Sudamérica, o de otra manera (Douglas, 2015, s./p.).

En una pelicula tras otra, los personajes no rechazan sus papeles,
sino que los personalizan para poder hacerlos mejor, con un senti-
do de alegria creativa en lugar de monotonia. Paul Flaig (2016) afir-
ma que al final de WALL-E, “WALL-E y EVE [..] ofrecen una sintesis
paradisiaca de los regimenes industriales, digitales y artesanales
del arte y el trabajo que Pixar pretenderia anunciar en su filosofia
corporativa, ubicacién en el campus y relacién con la empresa ma-
triz, Disney” (p. 70). La linea entre el trabajo y la vida se difumina,
y la buena vida se tematiza como aquella en la que se desempena
el papel mas satisfactorio e individualizado en un colectivo mayor,
imaginando esencialmente la sociedad ideal como una gran comu-
nidad Pixar. Esta filosofia corporativa puede representarse mas
claramente en Inside Out (2015), en la que las diferentes emociones
(Alegria, Tristeza, Miedo, Asco e Ira) deben aprender a trabajar jun-
tas como un equipo en una sede inspirada en Silicon Valley. Puede
leerse que las peliculas de Pixar predican el evangelio del neolibe-
ralismo posfordista a las nuevas generaciones, reproduciendo asi
los valores y las narrativas de Disney con un toque moderno.

Conclusion

Este articulo ha mostrado cémo las corporaciones mediaticas han
desarrollado nuevas técnicas posfordistas de industrializacién dela
creatividad que, unidas a su posicién dominante en la distribucién
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y la circulacién, han asegurado su posicién en el panorama media-
tico mundial. Las narrativas producidas por este sistema refuerzan
el ethos posfordista, inculcando asi a una nueva generacién los va-
lores del sistema. Como sefiala Leon Gurevitch (2015), “cada largo-
metraje de Pixar contiene escenas fundamentales de socializacion
ante la pantalla” (p. 451) y esta “produccién es un concepto recon-
figurado explicitamente en relacién con el espectaculo y con el fin
ultimo de producirse a si mismo o de aceptar su posiciéon como objeto
de consumo espectacular” (p. 455). Es imperativo, por tanto, pensar en
formas de cuestionar esta posicion de dominio para garantizar una
mayor diversidad cultural.

Sinos fijamos en diversos ejemplos de éxito fuera de Hollywood,
parece claro que los mercados regionales fuertes son un trampolin
importante desde el que voces mas diversas pueden entrar en el pa-
norama mediatico mundial. La popularidad del K-drama y el K-pop
en Asia Oriental en las décadas de 1990 y 2000 creé una platafor-
ma para los posteriores éxitos mundiales de Parasite (2019) y Squid
Game (2021-presente). Los acuerdos intergubernamentales pueden
facilitar una mayor distribucién y flujo de contenidos dentro de re-
giones concretas, contribuyendo asi a impulsarlas posibilidades de
produccién y distribuciéon de medios. En 2018, el Parlamento de la
UE aprob6 la nueva Directiva de Servicios de Medios Audiovisua-
les, que ordena cuotas de contenido europeo en todos los servicios
de streaming que operan en la UE:

Para apoyarla diversidad cultural del sector audiovisual europeo, los
eurodiputados se aseguraron de que el 30 % de los contenidos de los
catalogos de las plataformas de video a la carta sean europeos. Tam-
bién se pide a las plataformas de video a la carta que contribuyan al
desarrollo de producciones audiovisuales europeas, ya sea invirtien-
do directamente en contenidos o contribuyendo a fondos nacionales
(European Parliament, s./p.).

Tales iniciativas han contribuido a una mayor inversién en cine y
televisién europeos por parte de los grandes gigantes del streaming,
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lo que ha permitido programas como la serie danesa posapocalip-
tica de Netflix The Rain (2018-2020) o la serie noruega Beforeigners
(2019-presente), respaldada por HBO.

Estos ejemplos sugieren una estrategia centrada menos en pro-
porcionar apoyo financiero a las producciones nacionales y mas en
crear mercados regionales fuertes, basandose en una mezcla de po-
liticas intergubernamentales ilustradas, coproducciones transna-
cionales y afinidades culturales compartidas entre distintos paises
de regiones concretas. Tal vez lo mas importante, y en contra de
los lideres politicos y empresariales que abogan por la adopcién de
politicas neoliberales para emular a Silicon Valley, es que los clas-
teres creativos de otras regiones pueden aspirar a atraer y retener
el talento ofreciendo a los trabajadores creativos lo que el claster
de Hollywood/Silicon Valley no puede ofrecer: seguridad laboral,
salarios equitativos y un auténtico equilibrio entre la vida laboral
y personal que evite la autoexplotacion. Dentro de las Américas,
la regi6on que mas claramente puede beneficiarse de una combina-
cién de politicas de este tipo es América Latina, que tiene la ventaja
de un idioma compartido junto con afinidades culturales entre los
pueblos de la regién, pero donde Paul Schroeder Rodriguez (2020)
sefiala que “una mejor distribucién internacional [es] claramente
el talon de Aquiles de las industrias cinematograficas latinoameri-
canas” (p. 181). Aunque el megaconglomerado Disney seguira sien-
do una parte importante de nuestro paisaje mediatico durante las
proximas décadas, los desafios regionales a su dominio de la distri-
bucién y la circulacién parecen la mejor manera de garantizar una
mayor diversidad cultural.
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Creatividades artistica,

cientifica y cinematografica entrelazadas
en la reparacion social de experiencias
traumaticas

Bruno Lopez Petzoldt

[ Doi: 10.54871/caz4cc70j

Introduccion. Las acciones creativas sustentan los procesos
dereparacion

El antropélogo y artista peruano Edilberto Jiménez Quispe se ha
comprometido entrafiablemente con la reconstruccién empética
de durisimas experiencias sufridas por una comunidad violenta-
mente avasallada durante el conflicto armado interno que sacude
el Perd en las dos Gltimas décadas del siglo XX. Jiménez es heredero
de una rica y longeva tradicién andina de retablos tallados en ma-
dera que representan acontecimientos que han marcado la historia
del Pert (Golte y Pajuelo, 2012). Sobre este sensible trabajo desarro-
llado por Jiménez en Chungui, Ayacucho, se destaca lo siguiente:

La realidad que se iba dibujando ante sus ojos llev6 a Edilberto Ji-
ménez a romper los moldes de sus dos profesiones. El antrop6logo
y el artista plastico tuvieron que inventar nuevas herramientas para
reconstruir la historia, hilvanar las memorias y expresar el dolor y
el horror de lo sucedido en Chungui (Degregori, [2005] 2009, p. 21).
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Esta lucida apreciacion sintetiza, ejemplarmente, las mualtiples fa-
cetas y dindmicas del sustancial papel que tienen las acciones crea-
tivas en los trabajos de reparacion de experiencias traumaticas.

Mas aidn, en este trabajo sostengo que los procesos creativos
desplegados en los planos artisticos, sociales o cientificos son los
motores que llevan adelante la reparacién social de experiencias
traumaticas producidas por luctuosas dictaduras, genocidios, cri-
menes de lesa humanidad u otras atrocidades cometidas por per-
sonas contra personas (man-made disasters), que destrozan el tejido
psicosocial en el largo plazo transgeneracional. Las fuerzas creati-
vas atraviesan multiples dimensiones y etapas en las reparaciones
que no se limitan a medidas econémicas o juridicas exclusivamen-
te, sino que comprenden el reconocimiento empatico y politico de
los trastornos.

Asimismo, las acciones creativas intervienen significativamen-
te en la construccién social de la memoria colectiva de los exce-
sos que desbordan toda posibilidad de inmediata asimilacién. La
cohorte de atrocidades tantas veces encubierta no se inscribe de
forma natural en la conciencia social y los registros histéricos de
los pueblos. La progresiva incorporacién del horror en el imagina-
rio colectivo y, mas tarde, en los textos escolares no consiste en un
tramite administrativo que fluye sin tropiezos ni retrocesos. Son
necesarias acciones colectivas sumamente creativas que con empa-
tia desencapsulen lo reprimido y consigan dignificar a tantas per-
sonas y comunidades des-subjetivadas, comtinmente arrinconadas
bajo el perenne rétulo de “victimas”.

Al mismo tiempo, la progresiva reparacién social de traumati-
zaciones producidas por periodos de violencia extrema o regime-
nes autoritarios constituye un marco propicio para desarrollar la
conceptualizacién sociocultural e interdisciplinaria de los proce-
sos creativos, en la medida en que evidencia sustanciales tensiones
e interacciones entre diferentes agentes en los planos artisticos,
socioculturales y cientificos sobre un eje temporal que arroja sus
particularidades. Hay que tener en cuenta que en muchas regiones
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en Ameérica Latina las medidas de reparacién avanzan, se estancan,
progresan otro poco y se suspenden nuevamente. Porque no solo
tratan las trastornadoras huellas del horror tanto en los individuos
como en el plano psicosocial, sino que también enfrentan contro-
vertidos sectores politicos, econémicos y judiciales que entorpecen
los trabajos -y los presupuestos— destinados a la memoria que in-
oportuna las politicas de olvido.

Entre los mas creativos agentes que colaboran sobremanera con
la reparacion de experiencias traumaticas, la dignificacién huma-
na y la construccién de memorias, destaco el cine concebido como
poderosa fuerza que no solo rastrea y visualiza las desgarradoras
marcas traumaticas tanto en el individuo como en la comunidad
social, sino que también estimula creativas acciones reparadoras.
No analizo peliculas en particular, sino que averiguo a través de qué
dindmicas se despliegan los efectos y potenciales creativo-repara-
dores del medio cinematografico, remarcando asimismo su fecun-
da interaccién con otros agentes comprometidos con la reparacion.

La naturaleza procesual de las creativas fuerzas reparadoras

Las aproximaciones sistémicas y socioculturales a los procesos y
potenciales creativos han dado un decisivo golpe de timén al ex-
plorar la psicologia social de la creatividad (Glaveanu, Gillespie y
Valsiner, 2015). Desde esta perspectiva, la creatividad no ocurre
dentro de la cabeza de las personas, sino a través de la interac-
cién entre los pensamientos de una persona y un contexto socio-
cultural (Csikszentmihalyi, 1996, p. 23). Durante mucho tiempo
prevalecieron enfoques mas restrictos que dirigian su atencién a
la individualidad o “genialidad” de una persona y/o un producto
—final- creativo. Mas actualmente, concebidos como “multidiscipli-
nary science of creativity” (Gldveanu, 2021, p. 108), los estudios de
la creatividad han expandido y diversificado tanto sus metodolo-
gias como sus objetos de estudio, otorgando mayor atencién a las
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practicas y ya no tanto a los productos (Sawyer, 2006, p. 139). A su
vez, las sucesivas reparaciones de experiencias traumaticas eviden-
cian la naturaleza procesual, rizomatico-dialégica y dinamica que
tienen los procesos creativos —tanto en la investigacién social-cien-
tifica sobre la traumatizacién como en las artes— desplegados no en
el vacio, sino entre diferentes agentes que, estimulados por facto-
res desencadenantes, actiian en el espacio sociocultural, artistico
o cientifico.

“La realidad que se iba dibujando ante sus ojos llevé a Edilber-
to [..]”, explica Degregori mas arriba, remarcando, pues, el papel
propulsor que asume la comunidad lastimada que, ademas, incide
sensiblemente en algunos agentes, quienes perciben la inaplazable
necesidad de actuacion creativa. Es la comunidad atropellada, mar-
ginalizada y tantas veces silenciada que reclama creativas medidas
reparadoras; como lo evidencia la gestion de Edilberto Jiménez en
Pert, quien ya venia trabajando como investigador en la provincia
de La Mar desde la década de 1990. Por su parte, Jiménez ([2005]
2009) resalta su interaccion con las y los pobladores de Chungui,
asi como su participacién en diferentes actividades sociales, a fin
de conocer méas a fondo las traumatizaciones durante y después del
conflicto:

Lo que fue fundamental para familiarizarme con ellos y para rom-
per el miedo y me narren, poco a poco, los sucesos de la violencia
sociopolitica en mi indagacion sobre las violaciones a los derechos
humanos por parte de Sendero Luminoso, las fuerzas policiales, las
Fuerzas Armadas y miembros de Defensa Civil (p. 91).

Se ha dicho que los modelos sistémicos y socioculturales conciben
las acciones y expresiones creativas mas alla de mentes individua-
les, y subrayan asimismo el papel que desemperian las ideas de los
demas y la cultura en general (Glaveanu, 2021, p. 14). Asi, los enfo-
ques sistémicos de la creatividad la redefinen como un fenémeno
que surge a través de la interaccién entre el sujeto y un campo so-
cial y cultural con el que contribuyen las nuevas ideas o artefactos
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(p. 13). Glaveanu y Gillespie (2015) modelan la creatividad como pro-
ceso comunicativo, interactivo e intersubjetivo de negociacién de
diferencias desplegado en una relacion tetraédrica entre el yo, el
otro, el objeto y el signo (en su expresion temporal) para participar
con éxito en un mundo empirico, social y simbdlico compartido
(p. 11). Agregan que la creatividad significa actuar sobre uno mismo
y sobre el mundo, sobre objetos y signos, y manipularlos siempre
a través de la accién y comunicacién con otras personas. Teniendo
en cuenta que “los signos” aludidos suelen ser también de natura-
leza artistica, estas conceptualizaciones tienen mucho eco en la ge-
nealogia y singular creacién de los retablos andinos, la expresion
artistica trabajada por Jiménez para tratar las atrocidades sufridas
en Ayacucho:

Los retablos son, efectivamente, uno de esos espacios en los que la
memoria es el resultado de las vivencias del retablista, la investiga-
cién, la conversacion con los familiares, amigos, compadres, vecinos
e intelectuales. Es la memoria basada no en las fuentes oficiales, sino
en las fuentes orales y escritas: proviene de canciones, cuentos, noti-
cias, interpretaciones de hechos reales, rumores o eventos globales.
En los retablos, la memoria colectiva se entremezcla con las creen-
cias populares y los eventos histéricos (Ulfe, 2011, p. 183).

Las mismas dindmicas operan mutatis mutandis en el campo del
séptimo arte en la medida en que numerosas peliculas también
rastrean voces y fuentes alternativas, versiones no oficiales, no
hispanopensantes, y asimismo resultan de interacciones con sus
controvertidos entornos que en demasiadas ocasiones pregonan la
amnesia forzada como proyecto politico de futuro. Sefiorita extra-
viada (2001), de Lourdes Portillo, por ejemplo, aborda los feminici-
dios en Ciudad Juarez desde otras perspectivas que se contraponen
a las obscenas representaciones mediaticas sensacionalistas de los
asesinatos impunes. Fregoso (2012) revela que fueron los silencios,
las evasiones, las mentiras, las distorsiones, las desinformaciones,
la falta de una base probatoria para una historia contundente lo
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que dio a la cineasta el impetu para realizar su filme (p. 239). En
este sentido, numerosas peliculas —como los retablos de Jiménez en
PerG- interpelan los silenciamientos y las distorsiones que niegan,
banalizan o acaso reivindican la trastornadora violencia extrema.
Segtn Vich (2015), los retablos de Jiménez “producen una ruptura
con los regimenes ideolégicos encargados de ocultar la verdad.
Con firmeza, todos estos retablos mantienen una mirada fija en lo
inenarrable para dar un testimonio sobre aquello que quiere escon-
derse” (p. 49).

Concebir las interacciones creativas desde una perspectiva so-
ciocultural implica observar c6mo se desarrollan —o se estancan—
a lo largo del tiempo, asi como averiguar sus origenes, procesos
y efectos (Glaveanu, 2021, p. 17) en una dimensién diacrénica no
abruptamente clausurada e interrumpida por una accién o un pro-
ducto que concluye una serie. Al mismo tiempo, resulta provechoso
identificar los factores politico-institucionales que obstruyen estas
dinamicas a favor de un perturbador e improductivo statu quo. Gla-
veanu (2021) aboga por una comprensiéon dinamica y contextual de
los potenciales creativos que emergen a raiz de continuas interac-
ciones entre creadores, artefactos —que naturalmente pueden ser
peliculas— y las audiencias (p. 103). El producto —un filme- no se
puede considerar el resultado (en singular) de pretendidas creativi-
dades unipersonales, sino mas bien como agentes activos que par-
ticipan en —acaso impulsan- procesos creativos multidireccionales
no lineales con el potencial de desencadenar nuevas acciones crea-
tivas. Desde una concepcion ciclica, las manifestaciones creativas
no constituyen un punto final; al contrario, son el punto de partida
de nuevos procesos que incluso motivan a otras personas (Glavea-
nu, 2021).

La dimensién prospectiva del cine abarca, precisamente, los efec-
tos, las repercusiones e intervenciones de las peliculas en la esfera
publica, los trabajos de reparacion, los discursos de (des)memoria,
los imaginarios colectivos, la investigacion, las expresiones artisticas
y las agendas politicas (Lopez Petzoldt, 2023). Los estimulos visuales
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y sonoros planteados por el cine que se ocupa de experiencias trau-
maticas reforman el panorama de rememoraciones sociales (KGhne,
2012), dado que las peliculas cuestionan y amplian las formas habi-
tuales en que se interactiia con el pasado violento. Mas aiin, Fregoso
(2012) remarca en Seriorita extraviada el poder que tiene esta pelicu-
la —€l cine- para “incitar la imaginacion e inspirar la participaciéon
creativa en la accion social” (p. 237).

Por lo tanto, el cine no hace referencia al ayer inicamente, sino
que incita a revisar las pautas y los moldes que empleamos para
rememorar o esquivar otros tiempos. Amplia y robustece nues-
tros modi memorandi, desafiando las formas en que reflexionamos
acerca de arrolladoras violencias cuyos trastornos persisten. Al
relacionar el arte con la memoria, Rabe (2018) acentia el reto de
encontrar formas que despierten el espiritu critico del ser humano,
esto es, su facultad de preguntar y buscar nuevas vias y respuestas.
En este sentido, un memory-making film (Erll, 2010, p. 396) no (solo)
evoca acontecimientos en la pantalla, sino que, sobre todo, estimu-
la a recordar y debatir a raiz de su visionado, a encontrar nuevos
accesos al pasado violento e indomable. En suma, funciona como
creativo resorte que despierta y desencadena corrientes de memo-
ria alrededor y fuera de la pantalla en la esfera publica nacional
e internacional. El fundamental estimulo al debate critico impul-
sado por el cine en diferentes sectores —incluidos los no afectados
inmediatamente por la violencia extrema- contribuye sobremane-
ra a no delegar ni depositar en las Comisiones de Verdad, las ONG,
las victimas o instituciones humanitarias lo que es un problema de
sociedad y ciudadania (Vifiar, 2016, p. 71).

Romper los moldes

Degregori resalta que Jiménez tuvo que “romper los moldes” de sus
profesiones —una, artistica; antropolégica, la otra— para “inventar
nuevas herramientas” que hagan perceptibles las abrumadoras
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vivencias que sacuden las metodologias tradicionales: “la graba-
dora y las notas de campo fueron insuficientes para transmitir los
testimonios que comenz6 a recibir de la gente de Chungui”, comple-
menta Ulfe (2012, s./p.). Las alternativas desarrolladas por Jiménez
comprenden un esencial gesto creativo que implica, por un lado, la
deteccion de ciertas limitaciones y, por otro, la flexibilidad, la pers-
picacia, la voluntad y el coraje de transgredir los bordes. Pensar
y actuar mas alla de las perspectivas convencionales (Glidveanu,
2020, p. 348) representa, probablemente, uno de los mas trascen-
dentales factores que definen los procesos creativos, incluidos los
que se despliegan —o no- en algunos campos cientificos y algunas
academias; reservadas entidades, estas, que no siempre incentivan
la atrevida transgresion de los moldes institucionales celosamente
custodiados por los departamentos.

En los estudios de la traumatizaciéon se han desplazado y en-
trelazado constantemente los moldes de diversas areas artisticas,
cientificas y sociolégicas que participan en su (re)conceptualiza-
cién interdisciplinaria, puesto que el trauma atraviesa las discipli-
nas y no pertenece a ninguna (Spiller, Mahlke y Reinstédler, 2020;
LaCapra, [2004] 2006). Hace rato que su estudio ha trascendido am-
pliamente las esferas médicas o psicoanaliticas. Se argumenta que
los discursos y estudios de la traumatizacion han estado en expan-
sién continua (Brunner, 2004). Sin ninguna duda, las artes, el cine y
los estudios culturales enriquecen sobremanera las conceptualiza-
ciones del trauma (Assmann A., Jeftic y Wappler, 2014), estimulan-
do significativamente su expansién transdisciplinaria. Mas ain,
conceptos de los estudios culturales y literarios ensancharon los
fundamentos tedricos y cambiaron la valoraciéon del papel del trau-
ma (Spiller, 2020). Caruth (1995), por su parte, hace alusién al en-
trelazamiento de creatividades cuando sefiala que la dificultad de
escuchar y responder a las historias traumaticas de manera que no
pierdan su impacto, que no las reduzcan a clichés o las conviertan
todas en versiones de la misma historia, es un problema central en
la tarea de terapeutas, criticos literarios, neurobiélogos y cineastas
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porigual (p. vii). Subraya la importancia de una aproximacién mul-
tifacética (multifaceted approach) al trauma en que, por supuesto,
incluye el cine (p. ix).

Es razonable suponer que estos innovadores entrelazamien-
tos son impulsados, en gran medida, por la creativa interacciéon
de agentes —el cine, entre ellos— que promueve la emergencia de
nuevos y necesarios instrumentos analiticos que descubren in-
sospechadas dimensiones. El botén de ndcar (2015), de Guzman, o
Impunity (2010), de Lozano y Morris, solo por mencionar algunas
peliculas no ficcionales que reparan el horror a través de creativi-
dades entrelazadas, combinan miradas antropolégicas, sociol6gi-
casy (bio)cientificas para visibilizar las fuerzas traumatizantes que
trastornan las comunidades y subjetividades. En el cine se aproxi-
man y convergen practicas artisticas, cientificas y socioculturales
que, fuera de las peliculas, suelen actuar de forma mas o menos
independiente la una de la otra (L6pez Petzoldt, 2023). Este sugeren-
te entrelazamiento de acciones y disciplinas heterogéneas cuenta
con el potencial de estimular o prolongar —fuera de la pantalla—las
acciones creativas que participan en los trabajos de reparacion.

Expandir o, al menos, revisar los moldes —simbélicos, narra-
tivos, tedrico-conceptuales, epistemolégicos— implica examinar
constantemente el alcance, la eficacia o acaso la distorsién de los
instrumentos aplicados para observar o anular el sufrimiento.
Abarca, mas bien, deconstruir estigmas o difundidas categorias ho-
mogeneizadoras que aplastan las particularidades culturales y va-
riedades idiosincraticas de duelo, memoria, “pasado” o “violencia”,
que mucho pueden variar en Abya Yala. Con razén sostiene Theidon
(2004) que la trillada nocién post-traumatic stress disorder (PTSD) o
estrés postraumatico, adoptada por la American Psychiatric Associa-
tion en 1980, borra sistematicamente la dimensién sociopolitica y
moral del sufrimiento, porque “deja insuficiente espacio para las
diferencias culturales, la produccién socio-histérica del malestar
y el impacto del racismo y de la pobreza tanto en la trayectoria de
la recuperaciéon posconflicto cuanto en la vida mas amplia” (p. 42).
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Theidon aduce los factores que muchas peliculas exploran cuando
no buscan el trastorno en las personas, sino en las perturbadoras
relaciones e impactos sociohistéricos que trastornan la conviven-
cia. Entre los estudios que cuestionan los moldes del concepto, cabe
recordar también The Harmony of Illusions (Young, 1995), cuyo au-
tor sondea narrativas, intereses e instituciones que han participa-
do en la configuracién y tan amplia difusién del PTSD. “No hay que
‘patologizar’ procesos que podrian ser parte del duelo o de la angus-
tia normales en una cultura”, sostiene Theidon (2004, p. 46). Por-
que una practica comin radica en la medicalizacién de fenémenos
traumaticos. El cine, a su vez, responde al reclamo de debatir estos
temas en el terreno de la cultura e impedir su confinamiento en el
campo médico o psicopatolégico (Vinar, 2016, p. 74).

Para expresar el dolor y el horror

Edilberto Jiménez combina saberes antropoldgicos y artisticos
para “expresar el dolor y el horror de lo sucedido en Chungui”
(Degregori, [2005] 2009, p. 21). Porque las devastadoras experiencias
sufridas no se encuadran tan facil en los moldes convencionales y
reclaman, asimismo, formas de expresién —e investigacién— “que
despierten el espiritu critico” (Rabe, 2018) y que no incurran en
la artificiosa normalizacién de arrolladoras traumatizaciones en
curso. A menudo las artes, la literatura y el cine reaccionan con-
tra “narrativas histéricas armonizadoras” (LaCapra, [2004] 2006,
p- 95) que neutralizan los trastornos de la traumatizacién a través
de equilibrados y tranquilizadores relatos sobre lo desequilibra-
do. En cambio, acerca del “relato iconografico” de Jiménez, apunta
Escamilla (2017): “Ayacuchano de nacimiento y descendiente de un
linaje retablista, su formacién antropoldgica ha convertido la pro-
duccién cultural del retablo en la mejor estrategia para visibilizar
lo que se vivid en esa zona del Perd” (p. 234).
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El cine también cuenta con extraordinarias licencias poéticas
para recrear reminiscencias imposibles de plasmar a través de
estandarizados registros que moldean las subjetividades segin
modelos y diagnoésticos institucionales para expresar, racional y
ordenadamente, la irracional y desordenada marca traumatica que
suele perturbar toda posibilidad de organizacién verbal o visual. A.
Assmann, Jeftic y Wappler (2014) afirman que la tarea que tienen
las artes —destaco el cine aqui- radica en captar las transformacio-
nes que se producen en la conciencia a raiz del trauma y transmitir
esta perspectiva experiencial (Erfahrungsperspektive) del trauma a
la sociedad.

En un informe elaborado por Naciones Unidas (2014) sobre los
procesos de preservacion de la memoria en sociedades divididas o
en situaciones posteriores a conflictos, mencionan que las expre-
siones artisticas pueden aportar visibilidad a las victimas, dando a
conocer “la profundidad, la amplitud y los efectos de las violaciones
de sus derechos de una manera a la que dificilmente pueden aspi-
rar otras formas de comunicacidn, desde los frios datos estadisticos
hasta los informes oficiales de las comisiones para la verdad” (p. 17).
Peliculas como, por ejemplo, Kitek Kiwe: nuestra memoria (2011), de
Tattay, en Colombia, o mas recientemente EAMI (2022), de Enci-
na, en Paraguay, entre tantas, recuerdan que no todos los pueblos
evocan el sufrimiento y enuncian o tejen sus reminiscencias de la
misma forma. Las obras de cine amplian precisamente aquellas di-
mensiones —profundidad, amplitud, marcas persistentes y hay que
afiadir variedades idiosincraticas de elaboracién y duelo, género,
estigmatizacién y retraumatizacién- tantas veces opacadas o sen-
cillamente anuladas a través de lugares comunes que aplastan la
diversidad sociocultural y mnemoénica de los pueblos. Asi, el cine
expande los modelos convencionales en su constante biisqueda
de “nuevas herramientas” (Degregori, [2005] 2009) para captar “la
perspectiva experiencial” (Assmann A., Jeftic y Wappler, 2014) de
trastornos que afectan a la comunidad en su conjunto, y no a las
“victimas” Gnicamente.
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La enunciabilidad del horror estuvo celosamente patrullada
por dogmas que otrora desterraban toda posible expresion de lo
traumatico al difuso y ambiguo rincén de “lo inefable”. Un gesto
que contribuye bastante con las politicas de olvido, los negacionis-
mos o los partidarios de la banalizacién del horror. En cambio, las
expresiones filmicas —como Jiménez en Ayacucho- ensayan sensi-
bles reescrituras, visualidades y reinterpretaciones de aquello que
suprime las redes de significacién, pero que no por ello debe ser
apagado, porque la “victoria del verdugo es crear ese lugar de ho-
rror cuya invocacién o convocatoria se vuelve imposible” (Vifar,
2005, p. 126). En tal sentido, muchas peliculas generan “visualida-
des distintas: imagenes que trasciendan la literalidad, que no ba-
nalicen, folcloricen o esteticen las secuelas de la violencia extrema
y que logren interpelar a una labor de imaginacién” (Huffschmid,
2019, p. 41). Esta apreciacién resalta los efectos que suelen susci-
tar creativas expresiones que hacen perceptibles las prolongacio-
nes del horror, asi como interpelan sus entornos socioculturales
y multimediaticos inundados por aparatosas representaciones
audiovisuales de la violencia bruta en altisima definicién ante en-
tumecidas miradas ya habituadas e indiferentes al torrente de tra-
gedias humanas intercaladas entre anuncios publicitarios.

Horizontes. El cine explora y entrelaza creatividades
interdisciplinarias

Se han observado, desde una perspectiva procesual e interdiscipli-
naria, algunas facetas, dinamicas y retos que tienen los procesos
creativos en contextos de reparacion de vivencias traumaticas cu-
yas secuelas perduran. Glaveanu y Gillespie (2015) sostienen que las
y los artistas creativos o los cientificos, entre otros, no solo obser-
van lo que es posible hacer en cada momento bajo las circunstan-
cias existentes, sino que, simultaneamente, reflexionan sobre como
pueden cambiarse estas circunstancias para dar mas posibilidades
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de accién (p. 10). Los contextos histéricos de multiples traumatiza-
ciones en que muchas comunidades ain no pueden expresar ca-
balmente lo que afrontaron y siguen enfrentando, reclaman, pues,
eficaces procesos creativos —agentes, acciones, peliculas e inves-
tigaciones— que amplien en la esfera puablica las posibilidades de
resignificar, procesary reparar lo vivido. El cine que examina expe-
riencias traumaticas méas alla de los moldes convencionales repre-
senta —en la pantalla, a nivel de contenido- y promueve —fuera de
ella, en el espacio sociopolitico nacional e internacional- acciones
y mentalidades reparadoras que amplian tales posibilidades de ac-
cion. En otras palabras, el cine visualiza, transmite y transforma
las heridas traumaticas y, con ello, enriquece los discursos sobre el
trauma con renovados modelos de representacién e interpretaciéon
(Kohne, 2012).

La creatividad y la cultura estan entrelazadas: la primera em-
plea los signos y herramientas que la segunda pone a su disposi-
cién para producir nuevos recursos culturales que faciliten futuros
actos creativos, sostienen en un manifiesto numerosos especia-
listas (Glaveanu et al,, 2019, p. 2). Se pueden apreciar estas dina-
micas en los filmes que cuestionan, amplian o renuevan signos y
herramientas disponibles para percibir, relatar y reparar el horror.
Considerada por Ulfe (2012) una etnografia visual y un trabajo de
investigacion arduo e interdisciplinario, la pelicula Chungui, horror
sin ldgrimas... una historia peruana (2010), del director de cine perua-
no Felipe Degregori, por ejemplo, investiga el impactante trabajo de
Edilberto Jiménez en estrecho didlogo con el entorno cultural andi-
no. Los retablos, a su vez, estimulan nuevos actos creativos que am-
plian las posibilidades de accién, incluida la cinematografica. Ulfe
(2012) revela que Felipe Degregori llega a Chungui a través de los
retablos y el trabajo de Jiménez, lo que evidencia la incesante dina-
mica procesual de los entramados que actian sobre las audiencias,
las memorias y los modos de evocar el conflicto.

Glaveanu (2021) detalla uno de los potenciales mas trascen-
dentales del cine cuando reflexiona que la misién mas alta de la
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creatividad es desarrollar nuevas visiones de mundo (p. 95). Mas
aln, argumenta que este poder transformador de la creatividad la
hace tan importante para nuestra especie y las sociedades en que
vivimos. Su funcién Gltima es representar la realidad de manera
tal que sea posible cambiarla o, al menos, imaginar cémo se podria
hacerlo (Glaveanu, 2021, p. 86). Peliculas como Chungui, horror sin
lagrimas... o las mencionadas mas arriba no ilustran simplemente
estas reflexiones, sino que desarrollan formidablemente las con-
ceptualizaciones de creatividad, traumatizacién, memoria y repa-
racién en clave interdisciplinaria.

Figura 1. El hombre (1987). Retablo de Edilberto Jiménez!

iy

Fuente: Golte y Pajuelo (2012). Cortesia del Instituto de Estudios Peruanos y
Edilberto Jiménez.

1 Medidas: 59 x 84 x 11 cm (abierto) y 59 x 41 x 11 cm (cerrado).
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Formas creativas de utilizar las herramientas
digitales en las clases de musica

Johannes Voit

Doi: 10.54871/caz4cc70k

Hace tiempo que la creatividad se ha convertido en “la superficie
de proyecciéon de una plétora de deseos de la sociedad” (Stoger,
2007, p. 103) y desde la década de 1970 también se considera uno
de los conceptos centrales de gran valor en el discurso educativo.
Especialmente en las asignaturas artisticas, la creatividad parece
formar parte del ADN, por asi decirlo. Christine Stoger (2018) ca-
lifica la creatividad como “concepto rector del pensamiento y la
accion pedagogicos musicales” (p. 260). Ante el avance de la digita-
lizacién, las posibilidades de fomentar la creatividad a través de las
herramientas digitales estin cada vez mas a la vista; al fin y al cabo,
“los modos estéticos de percepcidn, disefio y, en consecuencia, tam-
bién los procesos experienciales estan [desde hace tiempo] bajo
la influencia de los procesos de transformacién digital” (Hartogh,
2020, p. 183).

El nGmero de aplicaciones que (deberian) permitir formas
creativas de actuar también ha aumentado desmesuradamente,
como demuestra una busqueda del término “creatividad” en App-
Store. Los resultados son muy variados: entre los diez primeros se
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encuentran una aplicacion de dibujo que supuestamente permite
a cualquiera crear una obra maestra (Create Your Masterpiece), un
sampler para DJs, una aplicacién de disefio de interiores (Sharpen
your decorating skills) y un juego de relajacion en el que los dibu-
jos se crean uniendo puntos, asi como aplicaciones para contextos
profesionales que supuestamente ayudan a las personas a “conce-
bir ideas de forma ladica” o a “dar forma al trabajo en equipo de
forma creativa”.

Resulta evidente que, como ocurre con todos los términos que
se utilizan de forma inflacionaria en los contextos mas diversos,
también aqui existe el peligro de que pierdan su significado. Ya
en 1990, Alfred Balkin afirmaba con respecto a la educacién mu-
sical que el término “creatividad” estaba “sobreutilizado, mal uti-
lizado, confundido, abusado y, en general, mal entendido” (p. 29).
Esta constatacién puede reivindicar una mayor validez hoy en dia
con respecto al uso del término en relacién con las herramientas
digitales, por lo que parece urgentemente necesaria su aclaracion.
Ademas, en lo que respecta a la ensefianza de la misica en la era
posdigital, es necesario preguntarse en qué condiciones las herra-
mientas digitales estimulan realmente formas creativas de llegar a
soluciones novedosas y en cuales establecen rutinas de resolucion
de problemas que tienden a impedir el pensamiento creativo.

Este articulo explora la cuestion de qué factores son importan-
tes para iniciar procesos creativos en las clases de musica. Para ello,
en primer lugar, se analizan conceptos relevantes de la psicologia, la
pedagogia y la educacién musical relacionados con la creatividad,
antes de centrarse en el potencial de las herramientas digitales para
potenciar la creatividad en las clases de musica. En segundo lugar, se
comparan dos aplicaciones seleccionadas como ejemplo. La cuestion
central de hasta qué punto las actividades ofrecidas porlas aplicacio-
nes pueden favorecer el inicio de procesos creativos y el desarrollo
de productos creativos se examina con la ayuda de una heuristica
desarrollada a partir de las consideraciones teéricas sobre las di-
mensiones relacionadas con el proceso y el producto del concepto
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de creatividad. A continuacién, se presenta un estudio de caso de
un estudio empirico cualitativo (Voit, 2021), en el que se analizé un
proyecto de composicion en clases de misica de secundaria utilizan-
do métodos basados en la metodologia de la teoria fundamentada
(Strauss y Corbin, 2010). A diferencia de las aplicaciones presentadas
anteriormente, este ejemplo demuestra la creatividad no solo a nivel
de las acciones ofrecidas por las herramientas digitales, sino en par-
ticular en el uso creativo que los estudiantes hacen de la aplicacién
y de la tarea, que conduce a soluciones imprevistas y creativas. Ade-
mas de los aspectos relacionados con la aplicacién, también se con-
siderara la relevancia de diversos factores en el disefio de las clases
(tareas, apoyo al aprendizaje, entorno, clima). Por daltimo, se intenta
formular algunas condiciones de éxito en el uso de herramientas di-
gitales para fomentar la creatividad en las clases de musica.

Consideraciones previas historicas y terminolégicas

La comprension conceptual de la creatividad (latin: creare = crear,
producir, elegir, hacer surgir) ha cambiado fundamentalmente des-
de la antigliedad. Kampylis y Valtanen (2010) distinguen tres eras
de conceptos de creatividad, cada una de las cuales representa idea-
les e ideas especificos de una época:

1. una era metafisica desde la Antigiiedad hasta el Renacimiento que
supone un creador divino o la influencia divina sobre unos pocos
genios y la creacién a partir de la nada (“se considera que unos po-
cos genios son capaces de crear a partir de la nada”). Las personas
creativas son asi “mensajeros de los dioses que, segiin Aristoteles, se
caracterizan por un ‘disparo de locura’ o, segiin Platén, padecen un

‘delirio divino™ (Cropley y Reuter, 2018, p. 363).

2.una época aristocratica desde el Renacimiento hasta mediados del
siglo XX que reconoce a unos pocos genios carismaticos extraordi-
narios que crean a partir de algo.
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3.una era democratica desde mediados del siglo XX que basicamente
otorga a todo ser humano la capacidad de crear (Kampylis y Valta-
nen, 2010, p. 209).

Solo el tercer concepto de creatividad es capaz de hacer que el
término resulte fructifero para la pedagogia, ya que presenta las
capacidades creativas como basicamente aprendibles por todos.
Este cambio en el campo de la pedagogia es perceptible en los mo-
vimientos reformistas de finales del siglo XX, que prestaron gran
atencién a las materias artisticas y a la creatividad de los nifios (por
ejemplo, en el contexto del influyente movimiento de educacién ar-
tistica en Alemania).

La charla de Joy Paul Guilford ante la Asociaciéon Psicolégica
Americana en 1950, en la que lamentaba la falta de investigacién
sobre la creatividad y sefialaba la dimension hasta entonces des-
cuidada de la creatividad como parte de una aptitud “normal”, se
cita a menudo como la chispa inicial de la investigacién sobre la
creatividad. Guilford abogd enérgicamente por superar el énfasis
excesivo en la inteligencia, que puede representarse en las puntua-
ciones del cociente intelectual, especialmente en la educacién, en
favor de ampliarlo para incluir el concepto de creatividad, ya que
entendia la creatividad como un componente de la inteligencia hu-
mana que puede atribuirse a todas las personas como un potencial
psicolégico esencial y que puede describirse utilizando categorias
empiricamente verificables. Como consecuencia, la investigacion
sobre la creatividad cobré impulso en la década de 1960, especial-
mente en Estados Unidos. Se investigaron diferentes aspectos de la
creatividad, asi como las posibilidades de fomentarla. Los distin-
tos estudios se basaban, en parte, en diferentes concepciones de la
creatividad, pero, por regla general, se referian esencialmente a un
rendimiento productivo que —como decia Bruner (1962)- fuera sor-
prendente (surprising), relevante (relevant) y eficaz (effective) en el
contexto respectivo.

220



iFuera de la caja!

Las cuatro P de la creatividad

El psicdlogo estadounidense Mel Rhodes ofrece una definicién mas
concreta y diferenciada al distinguir cuatro dimensiones que llamé
“las cuatro P de la creatividad” persona (person), proceso (process),
entorno (press) y producto (product) (Rhodes, 1961, p. 307). Segin
esto, el término puede describir las caracteristicas y el comporta-
miento de una persona o un proceso de desarrollo de ideas extraor-
dinarias. Para este proceso también son relevantes las experiencias,
impresiones e influencias del entorno. Por altimo, el término crea-
tividad puede referirse a la naturaleza de un producto: una idea, un
objeto o un artefacto.

Los esfuerzos de investigacion de las décadas siguientes se han
centrado sobre todo en uno de estos niveles y se han preguntado,
por ejemplo:

- ¢Qué cualidades y capacidades debe poseer una persona
para fabricar tales productos? ;Cé6mo pueden fomentarse?

- ¢Coémo funciona este proceso creativo?
- ¢Y qué papel desempeiia el medio ambiente?

- ¢Cémo tienen que ser los productos para que puedan consi-
derarse creativos?

Mientras que al principio las cuestiones relacionadas con la crea-
tividad se examinaban principalmente en términos de psicologia
cognitiva (aspecto de la persona) basandose en Guilford, reciente-
mente han surgido mas estudios sobre los aspectos socioculturales
de la creatividad que se centran en la influencia del entorno y el
condicionamiento social.
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Persona

Guilford (1950) distingue cuatro capacidades creativas: segin estas,
una persona creativa puede desarrollar muchas ideas novedosas y
diversas en poco tiempo, asi como sintetizarlas y evaluarlas. Llama
a estas capacidades “originalidad”, “flexibilidad”, “fluidez” y “eva-
luacién”. En un principio, este sistema pretendia complementar las
pruebas de inteligencia imperantes, que apenas tenian en cuenta la
creatividad y se orientaban Gnicamente a encontrar la mejor solu-
cioén a un problema lo mas rapidamente posible; es decir, se basa-
ban en el pensamiento convergente. Guilford contrapuso a este el
pensamiento divergente, que conduce a una variedad de soluciones
originales, inesperadas y sorprendentes a los problemas. Este tipo
de pensamiento incluye, entre otras cosas, romper los patrones de
pensamiento convencionales, desarrollar nuevas estrategias y re-
combinar los conocimientos almacenados.

Posteriormente, la investigacién en psicologia cognitiva iden-
tifico otros factores. E. Paul Torrance (1979), por ejemplo, identifi-
ca el pensamiento critico, el pensamiento divergente, las tacticas
de resolucién de problemas, la imaginacién, la concentracién y la
resolucién de problemas como capacidades relacionadas con la
creatividad, mientras que Hans Eysenck (1996) hace hincapié en
las caracteristicas personales de apertura a lo nuevo, tolerancia a
la ambigiiedad, autoconciencia y autoconcepto. Teresa Amabile
(1996) también seriala la importancia de la motivacién intrinseca,
que esta relacionada con la curiosidad, la asuncién de riesgos y la
persistencia (Torrance, 1979).

De hecho, la creatividad es un constructo complejo de capaci-
dades que incluye habilidades de resolucién de problemas ademas
del poder creativo y depende de la interaccién de muchos factores,
incluidos los factores metacognitivos, como el anilisis de proble-
mas, la representacién interna de problemas, la seleccién de cur-
sos de accion, la organizacion de los propios recursos cognitivos, la
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combinacién de estrategias de pensamiento, la evaluacién del pro-
pio progreso y, posiblemente, la basqueda de enfoques alternativos
(Cropley y Reuter, 2018, p. 364).

Proceso

Entre los numerosos intentos de estructurar y describir las fases
del proceso creativo, la divisién de Helmholtz, que distingue entre
las cuatro fases preparacion, incubacion, inspiracion y verificacion, es
probablemente la més conocida (Rhodes, 1961, p. 308). A menudo
se pasa por alto que Helmholtz se limit6 a describir el curso de su
propio proceso creativo, sin pretensiéon alguna de validez general.
Otra descripcion algo mas general procede de Rhodes, que describe
las ideas creativas como un subproducto de la mente humana que
surge en el intento de captar los elementos de un objeto. Aqui inter-
vienen tanto la reflexion prolongada sobre las partes individuales
y su relacién entre siy con el todo, como el esfuerzo persistente por
lograr una sintesis que permita una representacién competente del
fenémeno (p. 305).

Productos

Segin Runco y Jaeger (2012), “novedad, relevancia y eficacia son las
caracteristicas clave de la ‘definicion estandar’ de creatividad” (ci-
tado en Cropley y Reuter, 2018, p. 363). En cuanto a los productos
creados en contextos pedagbgicos, se plantea la cuestién de hasta
qué punto se pueden crear cosas verdaderamente nuevas y social-
mente relevantes (por ejemplo, al componer en las clases de misi-
ca). En este contexto, son pertinentes las gradaciones de utilidad y
eficacia que hacen Kaufman y Beghetto en su modelo 4C de creati-
vidad (Kaufman y Beghetto, 2009). Se centran en el impacto social

223



Johannes Voit

de los productos creativos y distinguen entre big-c creativity (crea-
tividad que lleva a la fama mundial), pro-c creativity (la creatividad
que suele encontrarse en contextos profesionales), little-c creativity
(la llamada creatividad cotidiana) y mini-c creativity, “que lleva a
percepciones que son nuevas para la persona respectiva” (Cropley y
Reuter, 2018, p. 364). Esto se corresponde con la distincién de Boden
entre creatividad psicolégica o “creatividad P” y creatividad histé-
rica o “creatividad H” (2007, p. 84), que también distingue entre el
valor de la novedad para la persona en cuestion y para la sociedad
en su conjunto. En contextos escolares, solemos tratar con la little-c
o mini-c creativity o la llamada “creatividad P”.

Entorno

Los logros creativos no se producen en el vacio. Asi, las innovacio-
nes suelen tener su origen en necesidades sociales y presuponen
ciertos logros culturales y técnicos (Rhodes, 1961). Ademas, los
criterios de los productos creativos, como la relevancia o la origi-
nalidad, que en el caso de la creatividad de las grandes empresas
pueden conducir a la fama mundial, no son en absoluto determina-
bles objetivamente. Se trata mas bien de caracteristicas atribuidas
por el entorno social, cuya valoraciéon puede variar en funcién del
contexto histérico y cultural.

En este sentido, la idea importante para el contexto pedagdgico
es que la creatividad es una técnica cultural clave que puede apren-
derse y cuyo desarrollo puede verse favorecido o inhibido por el
entorno social. En este marco, la escuela desempefia un papel im-
portante en el fomento de la creatividad (Aufenanger, 2020, p. 5).
El experto britanico en educacién, Ken Robinson (2006), tiene una
visién bastante critica de la influencia del sistema escolar actual a
este respecto e incluso llega a afirmar en su apreciada charla TED
que los nifios se ven privados de creatividad en la escuela porque en
ella solo se apoya una determinada forma de rendimiento cognitivo
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y porque la falta de una cultura del error impide la bisqueda sin
miedo de enfoques originales y novedosos para encontrar solucio-
nes (ver minutos 3:35 a 6:33).

La creatividad desde la perspectiva de la educacion musical

En el discurso de la educaciéon musical, la creatividad se menciona
principalmente en relacién con las practicas de invencién musical
(componer, improvisar, etc.) (Buchborn, Theisohn y TreR, 2019),
que pueden diferir en cuanto a la forma social, asi como a los as-
pectos de la creatividad relacionados con la persona y el producto:

La creatividad se expresa en una accién generativa en o con la masi-
ca que puede desarrollarse de forma individual o colaborativa y que
se considera til y significativa para los individuos dentro de una
practica particular relacionada con la misica. Es subjetiva y novedo-
say original en términos de un grupo de referencia y requisito parti-
cular (por ejemplo, un grupo de estudio, una comunidad regional de
hip-hop), asi como una expresion de conexién con una comunidad
estética de practica mas amplia (Stoger, 2018, pp. 264-265).

Este concepto de creatividad se basa en la investigacién psicolé-
gica, aunque conceptos mas antiguos, “especificos de la materia,
prepararon esta recepciéon conceptual en términos de contenido”
(Lothwesen, 2014, p. 188): asi, los representantes de la pedagogia
reformista con su idea de una pedagogia “desde el nifio” ya perse-
guian el objetivo de despertar las facultades creativas de los nifios
a principios del siglo XX. Al mismo tiempo, surgié en el mundo
angloamericano el concepto de “musica creativa”, influido decisi-
vamente por el libro de Satis N. Coleman (1922), Creative Music for
Children:

¢No deberiamos pensarlo dos veces antes de permitir que el nino
consuma todo su poder mental en el estudio de las obras de otros,
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y no deje fuerzas ni tiempo para su propio trabajo creativo? ;No sig-
nificara mas para su desarrollo ser capaz de crear una bella compo-
sicién que conocer con precision los detalles de todo lo que escribié
Chopin? (p. 179).

El concepto normativo subyacente de creatividad, que da preferen-
cia a la actividad creativa sobre los contenidos didacticos cogniti-
vos, se materializa en la ensenanza musical en el mundo de habla
alemana en el concepto de “educacién musical”. Fritz Jode (1962)
describe “la creacién como un fin en si mismo y como un camino
metodico” (p. 36). En el Music Education Source Book (1947), por ejem-
plo, este término engloba “todos los comportamientos musicales
(escuchar, moverse, interpretar, componer) como comportamien-
tos creativos, asi como los comportamientos creativos no musicales
de planificacién y desarrollo de actuaciones” (citado en Lothwesen,
2014, p. 189), mientras que Hickey y Webster (2001) hacen hincapié
en el pensamiento creativo como aspecto central del aprendizaje
musical, que se extiende a las ideas sonoras, las decisiones estéti-
cas, la formacién de habilidades musicales practicas y la evalua-
cién de la musica.

Las definiciones actuales de la creatividad musical suelen ba-
sarse en una comprension centrada en la accién que deberia per-
mitir operacionalizar y verificar empiricamente la accién creativa
(Bullerjahn, 2005, p. 600). En consecuencia, el elusivo y ambiguo
constructo “creatividad” se sustituye cada vez mas por términos
orientados a la accién como “comportamiento o actos mas bien
creativos” (Deliége y Richelle, 2006, p. 3):

Mientras que el término genérico “creatividad musical” se utiliza
para designar un concepto de capacidad fundamentalmente orien-
tado a la produccién (en un sentido psicolégico diferencial), asi
como un esfuerzo humano general por desarrollarse (en un senti-
do antropolégico cultural), el término relacionado con la accién
“comportamiento musical” desplaza el centro de atencién a las ac-
ciones concretas de los actores en los procesos creativos y permite
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tematizar los cambios de comportamiento (aprendizaje) (Lothwesen,
2014, p. 187).

¢Por qué hay que fomentar la creatividad?

En el discurso educativo actual existe un amplio consenso en que
“el aprendizaje y el trabajo creativos deben ser un componente
central de la educacién escolar” (Aufenanger, 2020, p. 7). Sin em-
bargo, las figuras de justificacién son muy diferentes. Mientras que
Robinson (2006), por ejemplo, justifica la necesidad de fomentar la
creatividad en la escuela afirmando que esta forma a los jévenes
para el futuro y, por tanto, debe permitirles encontrar respuestas a
preguntas que aun desconocemos, Cropley y Reuter (2018) sefialan
los efectos indirectos de la ensefianza creativa sobre el aprendizaje
escolar en su conjunto:

Fomentar la creatividad no es el Gnico resultado de la ensefian-
za orientada a la creatividad. Mas bien, dicha ensefianza funciona
como un medio o una herramienta para mejorar el aprendizaje es-
colar en general. En consecuencia, recientemente se ha hablado de
creatividad “transferible”, segin la cual la creatividad se considera
un conjunto de estrategias de pensamiento, estados motivaciona-
les, actitudes o autoevaluaciones que pueden transferirse a todas las
asignaturas (p. 369).

En concreto, mediante esta ensefianza orientada a la creatividad
podrian conseguirse efectos cognitivos, como estrategias de pensa-
miento mas eficaces, un mayor interés por la materia, un aumento
de la motivacién, una imagen mas positiva de si mismo, una mejo-
ra del estilo de trabajo y una disminucién del absentismo escolar
(p. 369). Esto indica un giro neoliberal en el discurso sobre la creati-
vidad: si en el discurso educativo de los primeros afos pos-Guilford
“la necesidad de promover la creatividad se derivaba del ideal de
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que todo nifio tenia derecho a desarrollarse de forma 6ptima, te-
niendo el sistema educativo el deber de proporcionar oportunida-
des adecuadas para su desarrollo” (p. 363), el debate actual no solo
hacehincapié en la importancia dela creatividad para el individuo.
Por el contrario, también se hace hincapié en su utilidad practica,
especialmente como medio para aumentar el rendimiento de la so-
ciedad en su conjunto a través, por ejemplo, de soluciones novedo-
sas a problemas (entre otros, en los &mbitos técnico, social, politico
y médico) o procesos de produccion.

Segln el socidlogo Andreas Reckwitz (2016), la figura social del
“creativo” se ha convertido incluso en una “forma de sujeto hege-
monico de la cultura tardomoderna” desde la década de 1980. Posee
esa cualidad “que a finales del siglo XX y principios del XXI todo
el mundo deberia tener y encontrar deseable por norma, pero que
al final solo unos pocos pueden alcanzar: ser ‘creativo’, desplegar
el propio potencial de ‘creatividad” (p. 9). Reckwitz entiende esto
como el “conjunto de caracteristicas de una subjetividad deseable
y al mismo tiempo generalmente esperada que es capaz de crear
algo nuevo vy, al hacerlo, renovarse una y otra vez de maneras sor-
prendentes”. A esta voluntad y compulsion de (auto)renovaciéon
permanente, que en la posmodernidad se extiende en casi todos los
ambitos de la sociedad siguiendo la linea del sistema del arte, la
denomina “régimen social de lo estéticamente nuevo” (p. 40).

Desde el punto de vista de la educacién musical, podemos pre-
guntarnos criticamente si en realidad deberiamos inventar la mu-
sica y otros procesos creativos con los nifios para que sean menos
propensos a faltar a la escuela y se conviertan en actores mas efi-
caces y flexibles en un mundo laboral capitalista, o si la ocupacién
con el arte y el trabajo creativo no deberia reclamar un lugar en la
escuela debido a su valor intrinseco. Por lo tanto, la cuestiéon del
objetivo de fomentar la creatividad en las aulas y la comprensién
subyacente de la creatividad debe responderse cuidadosamente en
cada caso concreto.
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Fomentar la creatividad musical con herramientas digitales

En el curso de la digitalizacion, las practicas estético-musicales en
las clases de musica han cambiado y se han ampliado fundamen-
talmente. En especial en el campo de la invencién y produccién
musical, las herramientas digitales ofrecen a nifios y jovenes sin
conocimientos musicales previos una gran variedad de posibilida-
des para crear sus propias piezas musicales. La inclusién de estas
practicas digitales y posdigitales en las clases de musica promete,
por un lado, garantizar “la conectividad pedagégica musical con la
‘cultura digital juvenil’ (Hugger, 2010)” y, por otro, permitir la par-
ticipacién en una sociedad digitalizada en la que las formas inno-
vadoras de alfabetizacién digital y creatividad son cada vez mas
importantes (Jorissen et al., 2019, pp. 112-113). Sin embargo, la me-
dida en que la composicién con aplicaciones contribuye realmente
al fomento de las capacidades creativas debe examinarse en cada
caso concreto. La aplicacién en cuestion es de particular impor-
tancia, ya que el hardware y el software utilizados en el entorno de
aprendizaje digital implican ciertas ofertas de accién (affordances),
en el sentido de que “algunas acciones pueden ser habilitadas (af-
ford) o impedidas (constrain)” (Godau y Ahlers, 2019, p. 7). Esto se
ilustra a continuacién utilizando como ejemplos las aplicaciones
PlayGround' y Musyc? ambas permiten a los usuarios crear musica
sin conocimientos musicales previos mediante un entorno grafico
intuitivo. Mientras que los usuarios de la aplicacién PlayGround
crean secuencias sonoras ritmicas deslizando el dedo sobre dispo-
siciones preformadas de elementos graficos, en la aplicacion Musyc
pueden disefar ellos mismos un entorno grafico trazando lineas:
los objetos que caen siguiendo las leyes de la gravedad rebotan
en las lineas cuando chocan con ellas, produciendo cada uno un
sonido. De las consideraciones anteriores sobre las dimensiones

! https://getplayground.com/
2 https://www.fingerlab.net/portfolio/musyc
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relacionadas con el proceso y el producto del concepto de creativi-
dad, se puede derivar una heuristica que permite realizar evalua-
ciones iniciales sobre la medida en que las ofertas de accién de las
aplicaciones promueven el inicio de procesos creativos y la apari-
cién de productos creativos:

1. Novedad: ;son novedosos los productos resultantes?

2. Relevancia: ¢tienen los productos un significado para los
alumnos o para terceros?

3. Eficacia: ¢la elaboracién de los productos aporta a los alum-
nos nuevos conocimientos o experiencias de autoeficacia?

4. Asequibilidad: ;fomenta la aplicaciéon un estudio en profun-
didad de los elementos musicales y su relacién con la forma
compositiva?

Lo que llama la atencién de los productos creados con la aplicacién
PlayGround es, en primer lugar, que recuerdan a la misica electrd-
nica basada en ritmos producida profesionalmente y, en segundo
lugar, que todos suenan muy parecidos. Esto se debe a que los soni-
dos de cada uno de los “playgrounds” disponibles para seleccionar
son fijos y a que el programa suaviza las fluctuaciones de tempo
cuantificandolas, de modo que se crea automaticamente un ritmo
regular que no admite desviaciones. Asi, los resultados se parecen
menos a composiciones independientes y mas a variantes de una
misma pieza musical arreglada de forma variable. Debido a la esca-
sa influencia de los usuarios, la relevancia personal y la eficacia de
los productos son mas bien escasas. No es necesario profundizar en
los elementos graficos que producen sonidos al tocarlos. También
se pueden conseguir resultados sonoros satisfactorios pasando el
dedo de un lado a otro de forma descoordinada con los ojos cerra-
dos. La falta de ambigiiedad dela accién ofrecida se ve reforzada por
las flechas en espiral dibujadas que incitan a los usuarios a realizar
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movimientos similares con el dedo (incluso de forma explicita en el
tutorial, mediante la sugerencia “Deslizate por el camino”).

Las posibilidades sonoras también son limitadas en la aplica-
cién Musyc. En cada uno de los perfiles de sonido seleccionables,
hay disponibles cuatro formas diferentes (circulo, cuadrado, cuboi-
de, tridangulo), que producen cuatro sonidos distintos al impactar
y también se mueven de forma diferente debido a las leyes de la
fisica, dando lugar a diferentes secuencias de sonido. La posibili-
dad de variacién realmente interesante, sin embargo, se encuentra
a nivel de la forma musical, que, dependiendo de la disposicién y
longitud de las lineas, puede ir desde sonidos aislados, pasando por
estructuras repetitivas en el sentido de la misica minimalista, has-
ta masas de sonido densas y complejas. A diferencia de PlayGrou-
nd, las piezas musicales resultantes no tienen por qué estar ligadas
métricamente y es probable que parezcan novedosas a oyentes con
poca experiencia en musica nueva. Ademas, como los alumnos pue-
den influir decisivamente en el resultado a través de sus decisiones
estéticas, experimentan autoeficacia y, por tanto, es probable que
concedan una mayor relevancia personal al producto. La aplica-
cién no anima a los alumnos a comprometerse con los elementos
musicales a nivel tonal, pero combinarlos en estructuras musicales
requiere una cierta planificacién. Las decisiones que se toman al
principio, al trazar las lineas, determinan toda la estructura mu-
sical, aunque después se pueda influir en ella eligiendo los objetos
SOnoros que caen y otros objetos con funciones especiales, asi como
quitando o afiadiendo lineas adicionales.

Formas creativas de utilizar las aplicaciones en las clases de
musica

Las consideraciones anteriores sobre el potencial de las aplica-
ciones para fomentar la creatividad se han realizado teniendo en
cuenta sus respectivas posibilidades. Las afirmaciones sobre los
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procesos que realmente tienen lugar cuando se utilizan en las cla-
ses de musica solo pueden hacerse, por supuesto, en el contexto de
estudios empiricos que también tengan en cuenta el marco de la
ensefianza y, en particular, la integracion didactica concreta. En la
ensefnanza orientada a la creatividad, la tarea es de especial impor-
tancia (Hickey y Webster, 2001, p. 20). Al fin y al cabo, las soluciones
no convencionales a los problemas solo pueden encontrarse me-
diante el pensamiento divergente si también existe un problema
concreto y relevante. El hecho de que en casos individuales se uti-
licen estrategias creativas de resolucion de problemas, lo que no
cabria esperar debido a la asequibilidad de la respectiva aplicacién,
podria determinarse en un estudio empirico.

En el marco del estudio, se analizaron un total de veinticuatro
carpetas de trabajo de alumnos de noveno curso de un instituto
de ensefianza secundaria en el departamento de Renania del Nor-
te-Westfalia, para acompaiiar la serie de lecciones “Componer con
dobles virtuales™. A los alumnos se les encomendd la tarea de crear
una composicién para al menos dos voces, solos o en pareja, con
ayuda de la aplicacion Acapella, que permite grabar varias pistas
una tras otra y combinarlas en un “video de varios fotogramas”.
Los diferentes alter ego digitales de un alumno, visibles uno junto
al otro en las distintas ventanas, se denominaron “dobles virtua-
les” en la serie de lecciones. En el impulso del portafolio analiza-
do para este estudio, se pidié a los alumnos que describieran sus
ideas sobre la composicién conjunta en una carta dirigida a sus
respectivos dobles virtuales. La codificacién (abierta, axial, selecti-
va) sigui6 los principios de la metodologia de la teoria fundamen-
tada (Strauss y Corbin, 2010). Se pregunté a todos los estudiantes
sobre sus portafolios en entrevistas semiestandarizadas y guiadas
tras la finalizacién de la serie de lecciones. Estas entrevistas de re-
cuerdo estimuladas por los portafolios (Janczik y Voit, 2020), asi
como los videos de fotogramas multiples de las composiciones, se

3 https://www.mixcord.co/pages/acapella-singing-app
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triangularon en la evaluacion. El trabajo en pareja de dos estudian-
tes se seleccioné como caso para este articulo a partir del estudio
presentado en otro lugar de forma méas exhaustiva (Voit, 2021)%.
Junto con su compariero Joél, Erik ha creado un video multifra-
me en cuatro partes. En las dos ventanas superiores se ve a Joél a la
bateria, y en las inferiores a Erik tocando el bajo sentado en el sofa.
La cancién de misica pop que puede escucharse en el video se ca-
racteriza por un ritmo llamativo y una linea de bajo groove. La per-
feccion técnica y el sonido sintético y estéril sugieren que se trata
de una cancién producida electrénicamente y no grabada con ins-
trumentos acdsticos. Una mirada mas atenta a los estudiantes to-
cando musica revela que, en realidad, el nivel actstico del video no
coincide con el visual: el sonido y la imagen parecen haberse graba-
do por separado. Aunque los instrumentos bateria y bajo son reco-
nocibles actsticamente, los alumnos no tocan en el mismo compas
ni entre ellos ni con el ritmo audible. El analisis de los portafolios
y las entrevistas permite comprender su enfoque. Por ejemplo,
decidieron crear su composicion (desviandose de la tarea) con la
estacion de trabajo de audio digital FL Studio. Para cumplir formal-
mente la tarea (“Componer una pieza musical [...] con la aplicacién
Acapella”), también grabaron videos en los que se les ve haciendo
musica. Sin embargo, estos estan silenciados y se superpusieron a
la reproduccién producida en el ordenador. De la carpeta de Erik se
desprende claramente que sus preferencias y su experiencia previa
fueron factores importantes a la hora de elegir el enfoque. Por otro
lado, los comentarios de Jo€l en la carpeta revelan una falta de con-
fianza en sus capacidades como musico. A pesar de su afirmacién
de que la composicién solo tiene que gustar a los propios compo-
sitores, la aclamacién de los compafieros o del profesor parece ser
importante para él, ya que expresa su preocupacioén por pasar ver-
giienza debido a su autopercibida falta de habilidades instrumen-
tales (“Espero que no sea una vergiienza tan grande para nosotros”).

4 Los nombres se han cambiado con fines de anonimizacién.
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Porlo tanto, confia en la posibilidad de componer algo junto con su
companero Erik, cuya practica de producir musica en el ordenador
le resulta familiar (“Bueno, espero poder hacer algo con Erik en el
PC”). Joél es muy consciente del desafio técnico que supone el deseo
de cumplir formalmente la tarea (“Componer una pieza musical
[..] con la aplicacion Acapella”) a pesar del procedimiento desviado
(“Por el cual tenemos que conseguir insertarlo de alguna manera”).
Sin embargo, rechaza la posibilidad —en realidad pretendida por el
profesor- de hacer él mismo la musica con instrumentos y com-
binar los videos correspondientes en la aplicacién, porque en su
opinién no se podria conseguir un resultado satisfactorio de esta
manera (De lo contrario, “tendriamos que escuchar lo que tocas.
Eso si que no seria muy agradable”).

En la entrevista, se confirma la preocupacién de Joél por pa-
sar vergiienza debido a su autopercibida falta de conocimientos
instrumentales:

Porque [..] ya no sé tocar ningin instrumento sensato. [...] lo altimo
que toqué fue el violin en quinto y sexto de primaria, y después de
eso tampoco toqué ningln otro instrumento, asi que lo maximo que
pude haber conseguido fue <<risas>> un glockenspiel.

Lainclusion tedricamente posible delos instrumentos violin y gloc-
kenspiel esta fuera de lugar para él por varias razones: por un lado,
hace una distincién entre los instrumentos sensatos y los que estan
fuera de lugar para una solucién satisfactoria de la tarea. En segun-
do lugar, su formulacién sugiere que antes tocaba un instrumento
razonable, pero que ya no lo hace. Al parecer, esto se aplica al violin,
que toc6 durante dos anos (su escuela ofrece una clase de cuerda
en 5.° y 6.° curso), pero de esto hace casi tres afos. El glockenspiel,
que menciona entre risas, parece no pertenecer a la categoria de
instrumentos sensatos para él. Cabe suponer que conocié ambos
instrumentos en el marco de una practica musical escolar en la que
no se hacia hincapié en el manejo creativo, sino en la reproducciéon
de piezas musicales ya existentes.
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En este contexto, la posibilidad de enlazar con la practica mu-
sical de su compainiero Erik al trabajar en la tarea de composicién
tuvo que parecerle atractiva, sobre todo porque trabajar con el or-
denador abre un abanico de posibilidades aparentemente mas am-
plio y promete resultados mas rapidos:

Puedes hacer mas cosas con el programa que si tienes cuatro instru-
mentos diferentes, o segin cuantos cojas. Creo que habria llevado
mas tiempo hacer mas instrumentos.

En resumen, se pueden identificar algunos factores inhibidores que
inicialmente hicieron que a los dos alumnos les pareciera imposi-
ble completar la tarea. El miedo a la vergilienza, por ejemplo, apun-
ta a la falta de una cultura del error, que no ve los errores como un
defecto sino como el punto de partida de los procesos de aprendi-
zaje (Aufenanger, 2020). Ademas, la falta de autoconfianza en las
propias competencias como musico y la falta de una “base de co-
nocimientos” (Feldhusen, 1995) en el sentido de conocimientos pre-
vios especificos de la asignatura y técnicas especiales relevantes (en
este caso, sobre todo formas creativas de tratar los instrumentos)
resultan problematicas. Por Gltimo, pero no por ello menos impor-
tante, las limitaciones de tiempo provocan una exclusiéon temprana
de formas alternativas de pensar. El hecho de que, a pesar de todo,
los alumnos consiguieran elaborar un producto creativo se debe,
ademas de a su deseo de completar la tarea, a que utilizaron la apli-
cacién Acapella de una forma distinta a la prevista en la tarea, y a
que con la estacion de trabajo de audio digital incluyeron una he-
rramienta adicional en el trabajo que ampli6 su espacio de posibi-
lidades y permitié a un companero (Erik) implicarse en el proceso
como experto. Esto también permitié al otro socio (Jo€l) experimen-
tarse a si mismo como parte activa de un proceso creativo de reso-
lucién de problemas que no habria podido gestionar por si solo.
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Resumen y perspectivas

Las herramientas digitales pueden apoyar el inicio de procesos crea-
tivos en las clases de musica; por ejemplo, hay muchas aplicaciones
que permiten a los alumnos crear musica sin conocimientos musi-
cales previos (Ahner et al.,, 2019, pp. 18-19). En cada caso, ofrecen una
serie de actividades que hacen que ciertos enfoques de la creacién
musical parezcan mas probables que otros. Por ejemplo, los entor-
nos de composicién grafica de los programas secuenciadores o las
aplicaciones invitan a los usuarios a guiarse no solo por sus propias
ideas sonoras, sino también por el aspecto visual (Duve, 2020). Sin
embargo, no es posible responder a la pregunta de qué procesos si-
guen realmente los estudiantes cuando inventan musica con este
tipo de herramientas y qué potencial tienen en términos de fomen-
to de la creatividad Gnicamente a nivel de herramientas. Porque, en
primer lugar, esto depende de la inserciéon concreta en el aconteci-
miento did4ctico y, en segundo lugar, segin la concepciéon de James
Gibson, la asequibilidad no es una propiedad objetivamente dada de
las cosas, sino que solo se constituye a partir de la relacién respectiva
de la cosa y el individuo que interactta con ella (Schroder y Richter,
2022, p. 149). La aplicacién Acapella, por ejemplo, permite la graba-
cién audiovisual multipista, y la tarea en el contexto de las clases
examinadas en el estudio descrito mas arriba también sugeria este
tipo de uso. Sin embargo, debido a sus experiencias previas especi-
ficas (y a los demas factores inhibidores mencionados anteriormen-
te), los alumnos utilizaron la aplicacién de forma diferente y solo la
emplearon para crear un video multiframe, mientras que produje-
ron la capa acustica con otro programa. Desde el punto de vista de
la promocién de la creatividad, ahora es interesante ver cémo trata
el profesor estas formas alternativas de resolver problemas y si las
apoya o las impide, remitiéndose a la tarea original. A la vista de es-
tas consideraciones, también es importante reconsiderar las valora-
ciones anteriores sobre el potencial de fomento de la creatividad de
las aplicaciones, porque, al fin y al cabo, en cada caso también son
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concebibles posibilidades alternativas de uso, que pueden incluso no
haber sido previstas por los programadores. Por ejemplo, el usuario
puede decidir “ir a contracorriente” de una aplicacién no siguiendo
el patron de movimiento sugerido por las flechas de la aplicacién
PlayGround y crear en su lugar sonidos de puntos aislados, o utilizar
el resultado acistico solo como materia prima y procesar la graba-
cién con otras aplicaciones, etc.

Por altimo, pueden formularse algunas condiciones para el éxi-
to en el trabajo creativo con herramientas digitales en forma de lis-
ta de comprobacion, que —sin pretension de exhaustividad— puede
ser Util para planificar y poner en practica entornos de ensefianza
que promuevan la creatividad (no solo) en la asignatura de musica:

- ¢Esla herramienta digital adecuada para iniciar un proceso
creativo o para dar forma a una fase especifica del proceso?

- ¢Apoyan el proceso creativo el entorno (espacio, tiempo) y el
clima (aprecio, cultura del error) de la clase?

- ¢Anima la tarea a la gente a encontrar sus propias solucio-
nes, subjetivamente nuevas, y a “rozar el grano” de las herra-
mientas digitales?

- ¢La forma de apoyo al aprendizaje permite también solucio-
nes divergentes (incluidos desvios y errores)?

Resulta evidente que el uso de herramientas digitales en las clases de
musica encierra un gran potencial para los procesos de fomento de
la creatividad, sobre todo en el ambito de la invencién musical, que,
sin embargo, también van acompaiiados de retos didacticos para el
profesor. Tanto la seleccién de las aplicaciones adecuadas como el
disefio de los entornos didacticos, las tareas y las formas de apoyo
al aprendizaje deben adaptarse al objetivo pedagégico. Esto subraya
la necesidad de una formacién del profesorado que aborde sistema-
ticamente las implicaciones didacticas de la digitalizacién para las
clases de musica mas alla del nivel puramente técnico (Voit y Heye,
2022).
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Este volumen se propone explorar el papel de la creatividad como
concepto analitico y como factor clave para las transformaciones
sociales y culturales que han marcado diversos contextos

de crisis en las Américas. Desde perspectivas multiples

como los estudios culturales, la historia, la sociologia, la
antropologia social, los estudios de géneroy los estudios de

los medios de comunicacién, los articulos de este volumen

se acercan a diferentes dimensiones de la creatividad como
impulsora de importantes cambios sociales y culturales.
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