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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 clasificacién 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 cronoldgica del concepto de creatividad

1869 Galton “Hereditary genius” Antropometria Teoria del genio
1908 Freud “El poetay los suelos diurnos” Psicoanalisis Conflictos sublimados
1910 Dewey “How we think” Funcionalismo Solucién creativa de problemas
1913 Poincaré “Sciénce et méthode ” Filosfi: ati Procesos i

especificos
1925 Terman “Genetic Studies of genius” Psicometria Teoria de la superdotacion
1926 Wallas “Theart of thought” Cognitivismo clasico Procesos intelectuales especificos
1950 Guilford “Creativity Diferencialista Teoria del rasgo
1962 Torrance “Torrance tests of creative thinking” Diferencialista Teoria de la dotacién/

educacién para la creatividad

1968 Barron “La personalidad creadora” Personalista Teoria del rasgo de personalidad
1972 Newell y Smith “Human problema solving” Ciencia cognitiva Procesamiento de la informacién
1975 MacKinnon “IPAR’s contribution to the Personalista Teoria del rasgo de
conceptualization and study of creativity” personalidad
1981 Simonton “Archival data in personality and social Historiografia Teoria socio -cultural de la
psychology” creatividad
1981 Gruber “Darwin: Sobre el hombre” Personalista/ideolgrafi “Teoria de los sistemas en
ca evolucion”
1983 Amabile “Social Psychology of creativity ” Psicologfa social Teorfa social de la creatividad
1985 Sternberg “Beyond 1Q” Ciencia cognitiva Teoria tridrquica de la
actual inteligencia
1997 Gardner “Mentes creativas” Ciencia cognitiva Teoria de las inteligencias
actual multiples
1997 Csikszentmihalyi Creatividad Ciencia cognitiva Teoria ecolégica 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 intuicién. 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)2 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 econémicos, 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,
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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 sinntmero 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 visualesy
escénicas, literatura, musica)

Patrimeonio Cultural: sitios
arqueologicos, museos,
bibliotecas, salas de
exhibicion, etc.

Industrias culturales: cine,
television, radio, libro,
industria fonografica

Industrias creativas: disefio,
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, diseflo, 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-
gbémico, 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 méas 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 mas 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 resefa 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-
cantilizaciéon 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™?,
¢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 utilizaciéon
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 conservacién
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
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Prado se establece a 100 metros del Paseo del Prado (de ahi el califi-
cativo) y oper6 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 expresiéon
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 solucioén, 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 16gica 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 idéneos: datos, porque en la pandemia
se pas0 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 disefiadores, 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 relacién 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 con la 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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