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Este ensayo examina el rol que juega la categoría de intelectuales, co-
múnmente denominados expertos, en la producción del discurso con-
temporáneo acerca de la creatividad. Se concentra en la evolución de 
este discurso en el Reino Unido, desde su origen y consolidación oficial 
en las diferentes instituciones del Nuevo Laborismo (como ministerios 
de gobierno y think tanks), hasta su eventual mundialización como ins-
piración y guía de políticas públicas de otros países. De este modo, se 
pretende no sólo entender mejor cómo se ha llegado a este momento en 
que se ha vuelto central el eslogan de la creatividad, sino también desta-
car la relevancia de las políticas culturales y de comunicación como ma-
teria de estudio e investigación académica.

Palabras clave: políticas culturales, políticas de comunicación, industrias 
creativas, creatividad, Reino Unido.
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La creatividad como inspiradora 
de políticas públicas

This essay examines the role of so-called “experts” in the production 
of the predominating contemporary discourse on creativity. The study 
concentrates on the United Kingdom and explores its origins and offi-
cial consolidation in various New Labor institutions, such as govern-
mental ministries and think tanks, as well as its use of globalization as 
an inspiration and guide to the public policies of other countries. This 
work not only aims to better understand how the term “creativity” has 
come be a central element in this discourse, but also to highlight the re-
levancy of cultural communications policies as a matter of academic 
study and research.
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E l siguiente trabajo se concentra en la relación que exis-
te entre los intelectuales y las políticas culturales, en 

especial en el papel que juegan las variadas categorías de ex-
pertos en la producción del discurso oficial de la creatividad. 
La comunidad que es influyente y activa en este campo –lo 
que en inglés se llama the policy community– no es tan grande, 
porque los costos de entrada al debate (las inversiones con-
ceptuales y empíricas necesarias) son bastante altos. 

Para influir no es suficiente introducirse con éxito en el 
campo disciplinario relativo a las políticas culturales. El 
peso de la contribución depende de la posición estructural 
que se ocupe, es decir, depende del reconocimiento por par-
te del poder político y de la proximidad que se tenga con 
éste. Por eso, los proveedores de ideas influyentes no son mu-
chos. Es evidente, además, que el gobierno de turno tiene sus 
propias preferencias en la elección de ideas útiles para sus 
proyectos. Esto nos lleva a la necesidad de construir una so-
ciología política de los intelectuales en relación a la produc-
ción de discurso oficial.

EL ROL DE LOS INTELECTUALES
Las políticas culturales se forman en la encrucijada entre lo 
político y lo cultural, entre los diversos modos de vivencia 
y la forma altamente institucionalizada del Estado. Por eso, 
éstas son territorializadas y se elaboran predominantemen-
te en el contexto nacional. Sin embargo, considerando el im-
pacto de la globalización de la cultura y las comunicaciones 
y dado que las fronteras del estado se han vuelto bastan-
te permeables, la posibilidad de una clausura socio-cultu-
ral completa es bastante limitada, incluso en las autocracias. 
Por eso la investigación científica no puede focalizarse úni-
camente sobre el escenario del estado-nación. En ese sen-
tido, los proyectos llamados nacionales necesitan tomar en 
cuenta tanto el ambiente externo como los imperativos in-
ternos de cada país. 

Ampliamente entendida, la política cultural constituye un 
compendio de políticas públicas particulares sobre los me-
dios, las comunicaciones, el patrimonio y las artes (aunque 
también se extiende a políticas de educación y de ciencia). 
Eso no implica que cada una de ellas esté coherentemente 
conectada con cada otra, sino todo lo contrario: el desarrollo 
de políticas no es siempre un proceso lineal y racional. 

De hecho, el proceso de formar e implementar una política 
tiene la posibilidad inmanente de deslocarse. Para entender lo 
que esto significa, antes hay que tener en cuenta que nuestra 
comprensión de la cultura –y de las políticas culturales– está 

fuertemente relacionada con la economía y con la pluralidad 
de la mayoría de las sociedades contemporáneas. No sólo 
eso, lo que entendemos por cultura se encuentra, además, 
constantemente delineada por las tensiones entre rentabili-
dad y valor estético, así como encuadrada por las fronteras 
altamente permeables entre lo privado y lo publico, entre 
creatividad y banalidad, etc.

En ese sentido, tal como destacó el distinguido sociólogo 
Zygmunt Bauman, la cultura y los intelectuales están pro-
fundamente conectados. Según él, los intelectuales consti-
tuyen un estrato nuevo y crucial de expertos, uno que se 
formó inicialmente durante la Ilustración y que ha emergi-
do paralelamente a la idea de cultura concebida como un es-
pacio distinto, con características propias.

Al principio, propone Bauman (1992), los intelectuales 
eran los legisladores que articulaban la ideología del orden 
nuevo, rechazando la diversidad y el atraso, animados por el 
deseo de centralizar la vida política y la cultura. Sin embar-
go, con el fracaso de cada certidumbre epistemológica en la 
posmodernidad, el papel de legislador que jugaba el rol inte-
lectual ha sido desplazado por el del intérprete. Este último 
sería un papel mucho más modesto, pues consiste en buscar 
comprender y relatar la diversidad existente en la gran can-
tidad de culturas locales (la nación incluida).

Por eso, hoy en día los intelectuales tienen una mínima re-
levancia social, pues hablan sobre todo de sí mismos y tra-
bajan en las universidades y demás instituciones culturales 
y científicas. Aunque tengan el consuelo de poder comu-
nicarse con sus pares y ganar un salario al mismo tiempo, 
ellos están esencialmente desconectados del poder político.

La tesis de Bauman es brillante, pero no tiene razón. Su 
aspecto más perspicaz es éste: que con el derrumbamiento 
del orden tradicional, la esfera cultural ha emergido como 
un área de acción, es decir, algo que hay que manejar y ges-
tionar, una esfera al centro de las preocupaciones de los in-
telectuales. Sin embargo, mi investigación empírica reciente 
(Schlesinger, 2009) indica todo lo contrario: que el impul-
so legislativo permanece enérgico en algunos sectores y dis-
ciplinas intelectuales. Además, los estados todavía no han 
abandonado proyectos hegemónicos perseguidos y articu-
lados en el nombre de la nación, así como los gobiernos no 
siempre respetan la complejidad existente en la sociedad 
contemporánea. De hecho, lamentablemente, en este mis-
mo momento somos testigos de casos de limpieza étnica por 
parte de organismos de algunos estados. En síntesis, la pers-
pectiva baumaniana no permite imaginar un papel activo de 

los intelectuales en la evolución de políticas culturales.
Por su parte, Theodor Adorno (1991) tiene otro punto de 

vista respecto al papel de los expertos y de la expertise. Para 
él, la mayoría de los intelectuales es servil y no hay mu-
cho que esperar de ellos. Nos encontramos en un mundo 
contemporáneo caído, dominado por una industria cultural 
que se alimenta del consumo masivo, y que genera a su vez 
un escenario cultural de similitud eterna.

Para Adorno la idea de una cultura administrada es repug-
nante (y  peor aún si lo es por las autoridades públicas) pues 
considera que ella está constituida por el llamado impulso 
crítico. Es decir, que funciona justamente en contrapunto o 
en contraste a la práctica de administración. A pesar de esto, 
cree que es posible que una política cultural sea auto-críti-
ca y que el saber experto, la expertise, pueda ser utilizado 
para “proteger los asuntos culturales del dominio controla-
dor del mercado” (Adorno 1991: p.112). En ese sentido, hay 
una necesidad de proteger la alta cultura no solamente de 
las operaciones de la administración, sino también del gus-
to ignorante de un demos maleducado.

Ahora bien, Adorno ha seleccionado la menos mala de las so-
luciones, pues junto a la administración de la cultura existe un 
espacio discrecional en el cual los expertos culturales que sean 
capaces de juicio crítico podrían tomar buenas decisiones. De 
este modo, tendrían entonces una función legislativa.

Esta perspectiva es relevante a la línea de investigación ac-
tual respecto del papel que juegan los expertos en el debate 
público sobre la política de las industrias creativas en el Rei-
no Unido. El problema es que la legislación intelectual pue-
de ser fuente de varias desilusiones. Sin duda, lo que pasa 
en Gran Bretaña sería una historia negativa para Adorno, 
porque confirma –contra sus principios– la importancia del 
mercado en el espacio cultural. 

Es innegable que cada política tiene su propia historia. 

Está inserta en su propio contexto institucional por lo que, al 
pensar en la formulación o implementación de políticas cul-
turales no podemos dejar de considerar el funcionamiento 
de ministerios de estado, reguladores de las comunicaciones, 
agencias culturales, entre otras instituciones. 

Por otra parte, aunque los países enfrenten corrientes y 
problemas globales (y, en el contexto de la Unión Europea, 
manifiesten indicaciones ambiguas del proceso de europei-
zación), los contextos nacionales suelen ser muy diferentes 
entre sí. Es verdad que vivimos en un contexto de governan-
ce internacional (más o menos eficaz) y que la idea de sobe-
ranía nacional clásica ha sido sobrepasada, pero nadie puede 
negar que el sistema internacional sigue siendo un escena-
rio de estados.

En ese sentido, la comparación de políticas entre estados 
y naciones puede resultar muy fructífera, siempre y cuando 
no se elimine la especificad estatal o nacional. El problema 
es que el acto de comparar conlleva una lógica que minimiza 
la particularidad en la búsqueda de elementos comparables. 
Por eso hay que destacar las diferencias y las semejanzas 
consideradas esenciales, porque sólo así, enfrentando los lí-
mites de un análisis comparativo, llegamos al tejido cultural 
y social, a la materialidad de la diferencia.

Es así que la particularidad de cada contexto político abre 
una problemática interesante: ¿hasta qué punto podemos 
transferir políticas y soluciones de un contexto a otro? No 
cabe duda que las ideas viajan. Pero éstas no lo hacen sin un 
determinado bagaje. Además, cuando viajan son susceptibles 
de interpretaciones talladas por los contextos de recepción. 

En el caso del Reino Unido, donde el discurso de la crea-
tividad ha sido elaborado en condiciones precisas a lo largo 
de un decenio, es altamente interesante examinar la cues-
tión de su exportación y transferibilidad. Además, la evolu-
ción reciente de las políticas de comunicación y las políticas 

En la definición británica para las industrias creativas priman dos 
características fundamentales: están basadas en la creatividad 
individual, en cuanto a su capacidad de generar propiedad intelectual, 
y en el aprovechamiento de ésta como base para la creación de riqueza 
y empleo. Así, la concepción de las industrias creativas debe constituir 
una ruptura con la idea de las industrias culturales. En otras palabras, 
la cultura es desplazada por la creatividad.
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E l siguiente trabajo se concentra en la relación que exis-
te entre los intelectuales y las políticas culturales, en 

especial en el papel que juegan las variadas categorías de ex-
pertos en la producción del discurso oficial de la creatividad. 
La comunidad que es influyente y activa en este campo –lo 
que en inglés se llama the policy community– no es tan grande, 
porque los costos de entrada al debate (las inversiones con-
ceptuales y empíricas necesarias) son bastante altos. 

Para influir no es suficiente introducirse con éxito en el 
campo disciplinario relativo a las políticas culturales. El 
peso de la contribución depende de la posición estructural 
que se ocupe, es decir, depende del reconocimiento por par-
te del poder político y de la proximidad que se tenga con 
éste. Por eso, los proveedores de ideas influyentes no son mu-
chos. Es evidente, además, que el gobierno de turno tiene sus 
propias preferencias en la elección de ideas útiles para sus 
proyectos. Esto nos lleva a la necesidad de construir una so-
ciología política de los intelectuales en relación a la produc-
ción de discurso oficial.

EL ROL DE LOS INTELECTUALES
Las políticas culturales se forman en la encrucijada entre lo 
político y lo cultural, entre los diversos modos de vivencia 
y la forma altamente institucionalizada del Estado. Por eso, 
éstas son territorializadas y se elaboran predominantemen-
te en el contexto nacional. Sin embargo, considerando el im-
pacto de la globalización de la cultura y las comunicaciones 
y dado que las fronteras del estado se han vuelto bastan-
te permeables, la posibilidad de una clausura socio-cultu-
ral completa es bastante limitada, incluso en las autocracias. 
Por eso la investigación científica no puede focalizarse úni-
camente sobre el escenario del estado-nación. En ese sen-
tido, los proyectos llamados nacionales necesitan tomar en 
cuenta tanto el ambiente externo como los imperativos in-
ternos de cada país. 

Ampliamente entendida, la política cultural constituye un 
compendio de políticas públicas particulares sobre los me-
dios, las comunicaciones, el patrimonio y las artes (aunque 
también se extiende a políticas de educación y de ciencia). 
Eso no implica que cada una de ellas esté coherentemente 
conectada con cada otra, sino todo lo contrario: el desarrollo 
de políticas no es siempre un proceso lineal y racional. 

De hecho, el proceso de formar e implementar una política 
tiene la posibilidad inmanente de deslocarse. Para entender lo 
que esto significa, antes hay que tener en cuenta que nuestra 
comprensión de la cultura –y de las políticas culturales– está 

fuertemente relacionada con la economía y con la pluralidad 
de la mayoría de las sociedades contemporáneas. No sólo 
eso, lo que entendemos por cultura se encuentra, además, 
constantemente delineada por las tensiones entre rentabili-
dad y valor estético, así como encuadrada por las fronteras 
altamente permeables entre lo privado y lo publico, entre 
creatividad y banalidad, etc.

En ese sentido, tal como destacó el distinguido sociólogo 
Zygmunt Bauman, la cultura y los intelectuales están pro-
fundamente conectados. Según él, los intelectuales consti-
tuyen un estrato nuevo y crucial de expertos, uno que se 
formó inicialmente durante la Ilustración y que ha emergi-
do paralelamente a la idea de cultura concebida como un es-
pacio distinto, con características propias.

Al principio, propone Bauman (1992), los intelectuales 
eran los legisladores que articulaban la ideología del orden 
nuevo, rechazando la diversidad y el atraso, animados por el 
deseo de centralizar la vida política y la cultura. Sin embar-
go, con el fracaso de cada certidumbre epistemológica en la 
posmodernidad, el papel de legislador que jugaba el rol inte-
lectual ha sido desplazado por el del intérprete. Este último 
sería un papel mucho más modesto, pues consiste en buscar 
comprender y relatar la diversidad existente en la gran can-
tidad de culturas locales (la nación incluida).

Por eso, hoy en día los intelectuales tienen una mínima re-
levancia social, pues hablan sobre todo de sí mismos y tra-
bajan en las universidades y demás instituciones culturales 
y científicas. Aunque tengan el consuelo de poder comu-
nicarse con sus pares y ganar un salario al mismo tiempo, 
ellos están esencialmente desconectados del poder político.

La tesis de Bauman es brillante, pero no tiene razón. Su 
aspecto más perspicaz es éste: que con el derrumbamiento 
del orden tradicional, la esfera cultural ha emergido como 
un área de acción, es decir, algo que hay que manejar y ges-
tionar, una esfera al centro de las preocupaciones de los in-
telectuales. Sin embargo, mi investigación empírica reciente 
(Schlesinger, 2009) indica todo lo contrario: que el impul-
so legislativo permanece enérgico en algunos sectores y dis-
ciplinas intelectuales. Además, los estados todavía no han 
abandonado proyectos hegemónicos perseguidos y articu-
lados en el nombre de la nación, así como los gobiernos no 
siempre respetan la complejidad existente en la sociedad 
contemporánea. De hecho, lamentablemente, en este mis-
mo momento somos testigos de casos de limpieza étnica por 
parte de organismos de algunos estados. En síntesis, la pers-
pectiva baumaniana no permite imaginar un papel activo de 

los intelectuales en la evolución de políticas culturales.
Por su parte, Theodor Adorno (1991) tiene otro punto de 

vista respecto al papel de los expertos y de la expertise. Para 
él, la mayoría de los intelectuales es servil y no hay mu-
cho que esperar de ellos. Nos encontramos en un mundo 
contemporáneo caído, dominado por una industria cultural 
que se alimenta del consumo masivo, y que genera a su vez 
un escenario cultural de similitud eterna.

Para Adorno la idea de una cultura administrada es repug-
nante (y  peor aún si lo es por las autoridades públicas) pues 
considera que ella está constituida por el llamado impulso 
crítico. Es decir, que funciona justamente en contrapunto o 
en contraste a la práctica de administración. A pesar de esto, 
cree que es posible que una política cultural sea auto-críti-
ca y que el saber experto, la expertise, pueda ser utilizado 
para “proteger los asuntos culturales del dominio controla-
dor del mercado” (Adorno 1991: p.112). En ese sentido, hay 
una necesidad de proteger la alta cultura no solamente de 
las operaciones de la administración, sino también del gus-
to ignorante de un demos maleducado.

Ahora bien, Adorno ha seleccionado la menos mala de las so-
luciones, pues junto a la administración de la cultura existe un 
espacio discrecional en el cual los expertos culturales que sean 
capaces de juicio crítico podrían tomar buenas decisiones. De 
este modo, tendrían entonces una función legislativa.

Esta perspectiva es relevante a la línea de investigación ac-
tual respecto del papel que juegan los expertos en el debate 
público sobre la política de las industrias creativas en el Rei-
no Unido. El problema es que la legislación intelectual pue-
de ser fuente de varias desilusiones. Sin duda, lo que pasa 
en Gran Bretaña sería una historia negativa para Adorno, 
porque confirma –contra sus principios– la importancia del 
mercado en el espacio cultural. 

Es innegable que cada política tiene su propia historia. 

Está inserta en su propio contexto institucional por lo que, al 
pensar en la formulación o implementación de políticas cul-
turales no podemos dejar de considerar el funcionamiento 
de ministerios de estado, reguladores de las comunicaciones, 
agencias culturales, entre otras instituciones. 

Por otra parte, aunque los países enfrenten corrientes y 
problemas globales (y, en el contexto de la Unión Europea, 
manifiesten indicaciones ambiguas del proceso de europei-
zación), los contextos nacionales suelen ser muy diferentes 
entre sí. Es verdad que vivimos en un contexto de governan-
ce internacional (más o menos eficaz) y que la idea de sobe-
ranía nacional clásica ha sido sobrepasada, pero nadie puede 
negar que el sistema internacional sigue siendo un escena-
rio de estados.

En ese sentido, la comparación de políticas entre estados 
y naciones puede resultar muy fructífera, siempre y cuando 
no se elimine la especificad estatal o nacional. El problema 
es que el acto de comparar conlleva una lógica que minimiza 
la particularidad en la búsqueda de elementos comparables. 
Por eso hay que destacar las diferencias y las semejanzas 
consideradas esenciales, porque sólo así, enfrentando los lí-
mites de un análisis comparativo, llegamos al tejido cultural 
y social, a la materialidad de la diferencia.

Es así que la particularidad de cada contexto político abre 
una problemática interesante: ¿hasta qué punto podemos 
transferir políticas y soluciones de un contexto a otro? No 
cabe duda que las ideas viajan. Pero éstas no lo hacen sin un 
determinado bagaje. Además, cuando viajan son susceptibles 
de interpretaciones talladas por los contextos de recepción. 

En el caso del Reino Unido, donde el discurso de la crea-
tividad ha sido elaborado en condiciones precisas a lo largo 
de un decenio, es altamente interesante examinar la cues-
tión de su exportación y transferibilidad. Además, la evolu-
ción reciente de las políticas de comunicación y las políticas 

En la definición británica para las industrias creativas priman dos 
características fundamentales: están basadas en la creatividad 
individual, en cuanto a su capacidad de generar propiedad intelectual, 
y en el aprovechamiento de ésta como base para la creación de riqueza 
y empleo. Así, la concepción de las industrias creativas debe constituir 
una ruptura con la idea de las industrias culturales. En otras palabras, 
la cultura es desplazada por la creatividad.
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culturales de ese país arroja una serie de interrogantes sobre 
las industrias creativas o sobre la economía creativa, su nue-
va etiqueta.

EL REINO UNIDO
El Reino Unido es un Estado compuesto por distintas na-
ciones. Debido a la devolución de poderes en Escocia, Ga-
les e Irlanda del Norte, la diferenciación interna del Estado 
británico -es decir, de las naciones pequeñas distinguidas 
respecto de Inglaterra- está produciendo variaciones insti-
tucionales y también diferencias en las políticas mismas. Por 
eso, es necesario tomar en cuenta otro nivel comparativo, 
aquel que existe al interior del Estado. Esto no es irrelevan-
te para zonas como América Latina, pues, aunque de manera 
menos oficial que en las islas británicas, es posible encontrar 
naciones o comunidades con una arraigada identidad local, 
conviviendo al interior de Estados claramente definidos. 

Desde el inicio del siglo y hasta hace muy poco, no era di-
fícil encontrar políticas diferenciadas para la cultura, para el 
audiovisual, para las telecomunicaciones, etc. Sin embargo, 
paulatinamente la re-regulación de las comunicaciones en 
Gran Bretaña ha implicado la integración del audiovisual y 
de las comunicaciones en un sentido amplio. Además, el uso 
creciente de la etiqueta “contenido creativo” nos indica cómo 
la acelerada digitalización está produciendo la convergen-
cia de sectores que anteriormente se encontraban claramente 
distinguidos. Al tratarse de un momento confuso, ahora en 
el Reino Unido no siempre es fácil poder distinguir la políti-
ca de comunicación de la política cultural. De hecho, en al-
gunos aspectos, hay un momento de convergencia entre los 
dos tipos. Es también -por lo menos en el discurso británico 
oficial- un momento de la mudanza de foco desde las indus-
trias creativas a la economía creativa.

La creatividad ha sido un vocablo hegemónico en nues-
tro debate actual, estrechamente ligado a la idea de la inno-
vación en las esferas del comercio, de la educación y de la 
ciencia. En el contexto de la globalización, la política de la 
creatividad se ha vuelto parte integral de un discurso de re-
novación nacional (tanto al nivel británico como al nivel de 
las naciones sin estado). Al ser analizado (Schlesinger 2008), 
se demostró que los exponentes de aquel  discurso oficial re-
curren retóricamente a la idea de que se trata de una política 
basada en evidencia, es decir, tienden a demostrar su racio-
nalidad. 

Esto no es sorprendente para un país como el Reino Unido, 
con una larga tradición empirista. Sin embargo, subyacen-

te a la búsqueda de los hechos, abajo de la racionalidad de 
la policy hay también un credo, una creencia asociada a una 
visión del mundo particular en la que la explotación econó-
mica de la creatividad es la llave para conseguir una concu-
rrencia global exitosa. Esta creencia implica, asimismo, una 
antropología de las capacidades humanas en referencia a la 
idea del homo economicus.

Además, es importante tener en cuenta que las políticas 
culturales tienen dos aspectos claves entrelazados: el apli-
cado y el simbólico. Este último está basado en el imagina-
rio de la comunidad nacional y tiene que ver con la imagen 
que proyecta una política. En el caso de la creatividad en el 
Reino Unido, se trata de una imagen de ruptura, de innova-
ción, de juventud, de renacimiento, que comenzó a impreg-
nar fuertemente el discurso público a partir de 1997, en su 
versión inicial de “Cool Britannia”. Hoy en día, luego de una 
década, tenemos otro imaginario. Uno que resulta mucho 
más presuntuoso y al mismo tiempo más banal: el de ser-
vir como un eje cultural global, con capacidad de influir en 
el mercado internacional determinando los trends de con-
sumo cultural.

EL DOCUMENTO FUNDACIONAL
1998 era el momento de iniciar la nueva política aplicada. El 
gobierno del Nuevo Laborismo estableció un grupo de tra-
bajo para producir una cartografía de las industrias crea-
tivas, que era publicada por el Ministerio de Cultura. Es 
notable que, desde más de un decenio, este documento con-
tinúe siendo un punto de referencia importante para el de-
bate contemporáneo no solamente en el Reino Unido sino 
globalmente, como inspiración de muchos países.

La definición oficial –evidentemente muy durable– es la 
siguiente: que las industrias creativas tienen su origen en “la 
creatividad, las habilidades, los talentos individuales… que 
pueden potenciar la riqueza y la creación del empleo por 
medio de la generación y la explotación de la propiedad in-
telectual” (DCMS 1998: p.3).

Por otra parte, la concepción del alcance de las industrias 
creativas también es determinante e influyente. En realidad, 
no es más que una lista pragmática pero para muchos pue-
de resultar tan autoritaria como las tablas de Moisés. De he-
cho, no constituye una verdadera conceptualización de las 
industrias creativas, sino una aglomeración oficial de unos 
sectores escogidos: la publicidad, la arquitectura, el arte y 
las antigüedades, el diseño, la moda, el cine, el software in-
teractivo, la música, las artes expresivas, la edición, el soft-

ware, la televisión y la radio.” (DCMS 1998: 3).
En suma, las industrias creativas son definidas por dos 

características fundamentales: son concebidas como acti-
vidades basadas en la creatividad individual, en cuanto a 
su capacidad de generar propiedad intelectual (que es ex-
portable), junto con el aprovechamiento de éstas como base 
para la creación de riqueza y empleo. En ese sentido, la de-
finición británica es economicista, pues la función comuni-
cativa y simbólica de una cultura -así como la generación 
y comunicación de ideas- es interesante solamente porque 
es explotable. Así, la concepción de las industrias creati-
vas debe constituir una ruptura con la idea de las industrias 
culturales. Y esto, tiene importantes  consecuencias para las 
políticas públicas. En otras palabras, la cultura es desplaza-
da por la creatividad.

A todo esto hay que añadir que el discurso de las in-
dustrias creativas se inserta en el discurso de la economía 
del conocimiento (knowledge economy). El enfoque es indi-
vidualista y aparentemente democrático porque, según la 
doctrina, todos pueden concebirse como sujetos creativos. 
Ostensiblemente, entonces, la creatividad es una cualidad 
igualmente presente en todos nosotros. Pero, como obser-
vó Antonio Gramsci (1971), el que todos puedan utilizar sus 
capacidades intelectuales no significa que todos son intelec-
tuales por función. 

El poder seductivo de esta nueva antropología de la crea-
tividad se refuerza en la era tecnológica del “user-genera-
ted content”, de los contenidos generados por el usuario. Por 
ejemplo, todos aquellos individuos que hoy pueden acceder 
a los recursos tecnológicos, tienen la posibilidad de produ-
cir videos para Internet. Sin embargo, no podemos olvidar 
que aún persisten barreras o llaves sobre este tipo de pro-
ducción. Cosas que determinan su calidad, distribución, 
circulación, impacto, rentabilidad, entre muchas otras. En 
ese sentido, la imagen de la democratización de las tecnolo-
gías de comunicación está fuertemente ligada al poder per-
suasivo de la nueva doctrina de creatividad, la cual a su vez 
constituye una ruptura con las ideas de originalidad tradi-

cionalmente asociadas a la producción creativa artística.
La idea clave de la doctrina de creatividad británica ac-

tual es la de maximizar el impacto económico de los 13 sec-
tores industriales ya indicados. Como vemos, este concepto 
representa una etapa distinta en la financiación de la políti-
ca cultural (proceso iniciado durante los años 80). De hecho, 
la lista de industrias escogidas mezcla sectores anteriormen-
te separados (las comunicaciones y las artes) a los cuales han 
sido añadidos las tecnologías de información y comunica-
ción. Junto a esta doctrina emergente de la creatividad hay 
una corriente ideológica subyacente: la apoteosis de la inno-
vación empresarial como el modelo modular para todos, jun-
to a la necesidad de desarrollar el capital humano, formado 
(idealmente) con un alto nivel de habilidades (skills).

Es importante señalar que el documento fundacional con-
tiene dos principios cruciales que continúan influyendo en la 
política británica y en la de otros países. Primero, la idea del 
Reino Unido como nación concurrencial, que ahora está en-
frentando el desafío de los países BRIC (Brasil, Rusia, India y 
China). Segundo, que cada intervención estatal es necesaria 
y legitima para asegurar el bienestar del “Reino Unido, S.A”.

LA INVESTIGACIÓN EMPÍRICA
¿Como estudiar la evolución de la política británica 
durante el ultimo decenio? 

Existen muchas fuentes disponibles en la esfera pública; de 
hecho, hay una montaña de documentación oficial, produci-
da por los think tanks, las fundaciones y los consultores. Hay 
también mucha discusión en los medios de comunicación. 
Paralelo al análisis de esto, con mis colegas hemos conduci-
do muchas entrevistas con actores claves, además de practi-
car etnografía dura cuando la ocasión se presenta.

Hemos descubierto que un aspecto clave en la formación 
de una política depende de las relaciones de cooperación y 
de concurrencia que se da entre ministerios distintos que es-
tán operando en el campo de las industrias creativas. El Mi-
nisterio de Comercio, por ejemplo, tiene que colaborar con 
el Ministerio de Cultura. Además, no podemos ignorar el in-

Es evidente que la idea de las industrias creativas está ahora 
difundida por todo el mundo. El informe de la UNCTAD (2008) ha 
contribuido mucho a aquello, a pesar de que en América Latina haya 
todavía muchas incertidumbres sobre su significado, cómo evaluarlo 
o cómo implementarlo.
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culturales de ese país arroja una serie de interrogantes sobre 
las industrias creativas o sobre la economía creativa, su nue-
va etiqueta.

EL REINO UNIDO
El Reino Unido es un Estado compuesto por distintas na-
ciones. Debido a la devolución de poderes en Escocia, Ga-
les e Irlanda del Norte, la diferenciación interna del Estado 
británico -es decir, de las naciones pequeñas distinguidas 
respecto de Inglaterra- está produciendo variaciones insti-
tucionales y también diferencias en las políticas mismas. Por 
eso, es necesario tomar en cuenta otro nivel comparativo, 
aquel que existe al interior del Estado. Esto no es irrelevan-
te para zonas como América Latina, pues, aunque de manera 
menos oficial que en las islas británicas, es posible encontrar 
naciones o comunidades con una arraigada identidad local, 
conviviendo al interior de Estados claramente definidos. 

Desde el inicio del siglo y hasta hace muy poco, no era di-
fícil encontrar políticas diferenciadas para la cultura, para el 
audiovisual, para las telecomunicaciones, etc. Sin embargo, 
paulatinamente la re-regulación de las comunicaciones en 
Gran Bretaña ha implicado la integración del audiovisual y 
de las comunicaciones en un sentido amplio. Además, el uso 
creciente de la etiqueta “contenido creativo” nos indica cómo 
la acelerada digitalización está produciendo la convergen-
cia de sectores que anteriormente se encontraban claramente 
distinguidos. Al tratarse de un momento confuso, ahora en 
el Reino Unido no siempre es fácil poder distinguir la políti-
ca de comunicación de la política cultural. De hecho, en al-
gunos aspectos, hay un momento de convergencia entre los 
dos tipos. Es también -por lo menos en el discurso británico 
oficial- un momento de la mudanza de foco desde las indus-
trias creativas a la economía creativa.

La creatividad ha sido un vocablo hegemónico en nues-
tro debate actual, estrechamente ligado a la idea de la inno-
vación en las esferas del comercio, de la educación y de la 
ciencia. En el contexto de la globalización, la política de la 
creatividad se ha vuelto parte integral de un discurso de re-
novación nacional (tanto al nivel británico como al nivel de 
las naciones sin estado). Al ser analizado (Schlesinger 2008), 
se demostró que los exponentes de aquel  discurso oficial re-
curren retóricamente a la idea de que se trata de una política 
basada en evidencia, es decir, tienden a demostrar su racio-
nalidad. 

Esto no es sorprendente para un país como el Reino Unido, 
con una larga tradición empirista. Sin embargo, subyacen-

te a la búsqueda de los hechos, abajo de la racionalidad de 
la policy hay también un credo, una creencia asociada a una 
visión del mundo particular en la que la explotación econó-
mica de la creatividad es la llave para conseguir una concu-
rrencia global exitosa. Esta creencia implica, asimismo, una 
antropología de las capacidades humanas en referencia a la 
idea del homo economicus.

Además, es importante tener en cuenta que las políticas 
culturales tienen dos aspectos claves entrelazados: el apli-
cado y el simbólico. Este último está basado en el imagina-
rio de la comunidad nacional y tiene que ver con la imagen 
que proyecta una política. En el caso de la creatividad en el 
Reino Unido, se trata de una imagen de ruptura, de innova-
ción, de juventud, de renacimiento, que comenzó a impreg-
nar fuertemente el discurso público a partir de 1997, en su 
versión inicial de “Cool Britannia”. Hoy en día, luego de una 
década, tenemos otro imaginario. Uno que resulta mucho 
más presuntuoso y al mismo tiempo más banal: el de ser-
vir como un eje cultural global, con capacidad de influir en 
el mercado internacional determinando los trends de con-
sumo cultural.

EL DOCUMENTO FUNDACIONAL
1998 era el momento de iniciar la nueva política aplicada. El 
gobierno del Nuevo Laborismo estableció un grupo de tra-
bajo para producir una cartografía de las industrias crea-
tivas, que era publicada por el Ministerio de Cultura. Es 
notable que, desde más de un decenio, este documento con-
tinúe siendo un punto de referencia importante para el de-
bate contemporáneo no solamente en el Reino Unido sino 
globalmente, como inspiración de muchos países.

La definición oficial –evidentemente muy durable– es la 
siguiente: que las industrias creativas tienen su origen en “la 
creatividad, las habilidades, los talentos individuales… que 
pueden potenciar la riqueza y la creación del empleo por 
medio de la generación y la explotación de la propiedad in-
telectual” (DCMS 1998: p.3).

Por otra parte, la concepción del alcance de las industrias 
creativas también es determinante e influyente. En realidad, 
no es más que una lista pragmática pero para muchos pue-
de resultar tan autoritaria como las tablas de Moisés. De he-
cho, no constituye una verdadera conceptualización de las 
industrias creativas, sino una aglomeración oficial de unos 
sectores escogidos: la publicidad, la arquitectura, el arte y 
las antigüedades, el diseño, la moda, el cine, el software in-
teractivo, la música, las artes expresivas, la edición, el soft-

ware, la televisión y la radio.” (DCMS 1998: 3).
En suma, las industrias creativas son definidas por dos 

características fundamentales: son concebidas como acti-
vidades basadas en la creatividad individual, en cuanto a 
su capacidad de generar propiedad intelectual (que es ex-
portable), junto con el aprovechamiento de éstas como base 
para la creación de riqueza y empleo. En ese sentido, la de-
finición británica es economicista, pues la función comuni-
cativa y simbólica de una cultura -así como la generación 
y comunicación de ideas- es interesante solamente porque 
es explotable. Así, la concepción de las industrias creati-
vas debe constituir una ruptura con la idea de las industrias 
culturales. Y esto, tiene importantes  consecuencias para las 
políticas públicas. En otras palabras, la cultura es desplaza-
da por la creatividad.

A todo esto hay que añadir que el discurso de las in-
dustrias creativas se inserta en el discurso de la economía 
del conocimiento (knowledge economy). El enfoque es indi-
vidualista y aparentemente democrático porque, según la 
doctrina, todos pueden concebirse como sujetos creativos. 
Ostensiblemente, entonces, la creatividad es una cualidad 
igualmente presente en todos nosotros. Pero, como obser-
vó Antonio Gramsci (1971), el que todos puedan utilizar sus 
capacidades intelectuales no significa que todos son intelec-
tuales por función. 

El poder seductivo de esta nueva antropología de la crea-
tividad se refuerza en la era tecnológica del “user-genera-
ted content”, de los contenidos generados por el usuario. Por 
ejemplo, todos aquellos individuos que hoy pueden acceder 
a los recursos tecnológicos, tienen la posibilidad de produ-
cir videos para Internet. Sin embargo, no podemos olvidar 
que aún persisten barreras o llaves sobre este tipo de pro-
ducción. Cosas que determinan su calidad, distribución, 
circulación, impacto, rentabilidad, entre muchas otras. En 
ese sentido, la imagen de la democratización de las tecnolo-
gías de comunicación está fuertemente ligada al poder per-
suasivo de la nueva doctrina de creatividad, la cual a su vez 
constituye una ruptura con las ideas de originalidad tradi-

cionalmente asociadas a la producción creativa artística.
La idea clave de la doctrina de creatividad británica ac-

tual es la de maximizar el impacto económico de los 13 sec-
tores industriales ya indicados. Como vemos, este concepto 
representa una etapa distinta en la financiación de la políti-
ca cultural (proceso iniciado durante los años 80). De hecho, 
la lista de industrias escogidas mezcla sectores anteriormen-
te separados (las comunicaciones y las artes) a los cuales han 
sido añadidos las tecnologías de información y comunica-
ción. Junto a esta doctrina emergente de la creatividad hay 
una corriente ideológica subyacente: la apoteosis de la inno-
vación empresarial como el modelo modular para todos, jun-
to a la necesidad de desarrollar el capital humano, formado 
(idealmente) con un alto nivel de habilidades (skills).

Es importante señalar que el documento fundacional con-
tiene dos principios cruciales que continúan influyendo en la 
política británica y en la de otros países. Primero, la idea del 
Reino Unido como nación concurrencial, que ahora está en-
frentando el desafío de los países BRIC (Brasil, Rusia, India y 
China). Segundo, que cada intervención estatal es necesaria 
y legitima para asegurar el bienestar del “Reino Unido, S.A”.

LA INVESTIGACIÓN EMPÍRICA
¿Como estudiar la evolución de la política británica 
durante el ultimo decenio? 

Existen muchas fuentes disponibles en la esfera pública; de 
hecho, hay una montaña de documentación oficial, produci-
da por los think tanks, las fundaciones y los consultores. Hay 
también mucha discusión en los medios de comunicación. 
Paralelo al análisis de esto, con mis colegas hemos conduci-
do muchas entrevistas con actores claves, además de practi-
car etnografía dura cuando la ocasión se presenta.

Hemos descubierto que un aspecto clave en la formación 
de una política depende de las relaciones de cooperación y 
de concurrencia que se da entre ministerios distintos que es-
tán operando en el campo de las industrias creativas. El Mi-
nisterio de Comercio, por ejemplo, tiene que colaborar con 
el Ministerio de Cultura. Además, no podemos ignorar el in-

Es evidente que la idea de las industrias creativas está ahora 
difundida por todo el mundo. El informe de la UNCTAD (2008) ha 
contribuido mucho a aquello, a pesar de que en América Latina haya 
todavía muchas incertidumbres sobre su significado, cómo evaluarlo 
o cómo implementarlo.
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terés del Ministerio de Innovación y, más importante aún, el 
papel decisivo que juega el Tesoro (es decir, el Ministerio de 
Finanzas). 

Para retomar el tema inicial, nuestra investigación ha demos-
trado la importancia para el debate de las intervenciones de 
grupos de intelectuales influyentes. Me parece que este enfo-
que puede ser importante para la investigación comparativa.

En la evolución de la política (politics) nacional del Rei-
no Unido destaca la importancia de una fracción particu-
lar de los intelectuales, los colaboradores de los think tanks 
del Nuevo Laborismo. Think tank es una expresión típica-
mente anglo-americana: en el contexto ibero-americano este 
tipo de organización equivale (más o menos) a las fundacio-
nes independientes, los observatorios, los centros de inves-
tigación ligados a partidos políticos; es decir, organizaciones 
que se ocupan de políticas públicas. No es fácil definir lo 
que es un think tank dada la complejidad institucional exis-
tente. Para nuestra discusión es suficiente subrayar que és-
tos, típicamente, producen un discurso experto orientado a 
los campos políticos y mediáticos: así participan en una lu-
cha ideológica cotidiana. En efecto, los think tanks del Nuevo 
Laborismo fueron construidos precisamente para proseguir 
una guerra de posición en su lucha por la hegemonía en el 
plano de las ideas.

La importancia que tienen los think tanks en la cultura po-
lítica británica actual radica en que se ocupan de la media-
ción de las ideas y de la transmisión de propuestas políticas 
en el espacio público. Son animados por una clara intención 
de producir efectos políticos. Así, ellos mismos se constituyen 
como un actor dentro de las industrias de comunicación. De 
hecho, su personal -especialmente aquellos que tienen una 
formación mediática- son frecuentemente orientados al cam-
po de las políticas de comunicación y de cultura.

Este tipo de actividad toca la problemática del rol de los 
expertos consejeros de gobierno en nuestras sociedades. El 
papel político de tales expertos ha sido importante desde el 
inicio del siglo XX, pues aquellos que se encuentran próxi-
mos al poder poseen una ventaja estructural: pueden influir 
en los políticos y en las políticas, así como posicionar ideas y 
lanzar debates en la agenda pública.

En el caso del Nuevo Laborismo –como anteriormente en 
el caso del Partido Conservador–, los think tanks han funcio-
nado no solamente como eficientes laboratorios ideológicos, 
sino también como productores de talento político. Impor-
tantes consejeros del Primer Ministro, altos funcionarios, 
dos Ministros de Cultura, una Ministra de Comercio y el Mi-

nistro de Asuntos Exteriores del actual gobierno han lle-
gado al poder después de un periodo de formación en los 
think tanks. Igualmente, otras personalidades claves circula-
ban entre la BBC, Ofcom (la oficina reguladora de las comu-
nicaciones) y el gobierno.

Ahora bien, como ya se ha señalado, el Reino Unido ha 
sido un lugar clave para el desarrollo de los discursos sobre 
la creatividad. Sin embargo, es evidente que la idea de las in-
dustrias creativas está ahora difundida por todo el mundo. 
El informe de la UNCTAD (2008) ha contribuido mucho a 
aquello, a pesar de que en América Latina haya todavía mu-
chas incertidumbres sobre su significado, cómo evaluarlo o 
cómo implementarlo.

Estas cuestiones se discuten en muchos países. Hace un 
tiempo fui a Paris a un congreso titulado “Nuevas fronteras 
de la economía cultural: ¿de las industrias culturales a las 
industrias creativas?”. El punto de interrogación es un ma-
tiz terminológico importante, porque la llegada del discur-
so de la creatividad a Francia -par excellence el país de “la 
Culture Nationale”- es muy reciente. Según mi propia expe-
riencia, hace dos años hablar públicamente en Paris de las 
industrias creativas era casi exótico. Ahora en cambio, algo 
se menciona.

Me parece que precisamente en este momento de mun-
dialización de la doctrina de la creatividad, en el Reino 
Unido (uno de sus lugares originarios) ésta estaría entran-
do en decadencia.

EL PROGRAMA DE LA ECONOMÍA CREATIVA
Desde 2005 podemos trazar la elaboración de elementos de 
la nueva política por medio de una serie de informes oficiales, 
iniciada por Gordon Brown, quien en aquel entonces era Mi-
nistro de Finanzas y ahora es Primer Ministro. 

El informe Cox (cuyo presidente fue Sir George Cox, ex-
perto en diseño) propuso, como lineamientos centrales, la 
explotación de las habilidades creativas de la nación y el es-
tablecimiento de lazos más estrechos entre empresas, uni-
versidades y creadores culturales. Junto con esto, invocó la 
importancia de la innovación como mediador entre la creati-
vidad y el diseño. El fondo del informe era -según la expre-
sión de Pierre Bourdieu (1977)- una doxa compartida por los 
autores de otros informes de este tipo.

De este modo, las creencias subyacentes consisten en el na-
cionalismo económico, la afirmación del papel del estado y 
de las agencias públicas en la realización de la competitividad 
global; y la necesidad de transformar la cultura de empresas y 

organizaciones en una cultura creativa para todos.
No quiero multiplicar los ejemplos, pero es instructivo re-

conocer la penetración de las mismas ideas en el campo edu-
cativo, no solamente en la universidad sino también a nivel 
de la escuela secundaria. Los ideas del profesor Ken Robinson 
(1999), quien propuso la necesitad de desarrollar la creativi-
dad en un contexto escolar, han sido muy influyentes desde 
1999. La noción profunda es que las habilidades específicas 
adquiridas en la escuela podrían asegurar el éxito personal 
del estudiante en la llamada economía del conocimiento. Por 
su parte, el Ministerio de Educación (en estrecha colabora-
ción con el Ministerio de Cultura) ha promovido el informe 
Roberts (2006) sobre el nutrimiento de la creatividad de los 
jóvenes, publicado en 2006. Según los ministros y sus con-
sejeros, para establecer un eje creativo global se necesita mo-
vilizar el joven talento creativo que hay al interior del Reino 
Unido. Y para eso proponen una política de articulación entre 
escuelas secundarias seleccionadas y las industrias creativas.

Otro ejemplo, aún más actual, es el programa de la econo-
mía creativa (DCMS 2008), lanzado en 2005 por el Minis-
terio de Cultura en conjunto con el Ministerio de Comercio 
y con el apoyo del Tesoro. Según éste, “toda industria debe 
convertirse en industria creativa, en un senso amplo” (Jowell 
2005: p.1). Esto es casi una declaración de fe. 

La reflexión sobre el PEC -según el típico proceso nuevo la-
borista- fue iniciada por grupos de trabajo que han elaborado 
informes sobre temas determinados: acceso a financiamiento, 
formación y habilidades, diversidad, tecnología, prueba y análi-
sis. Dejando de lado la discusión sobre los detalles, es importan-
te tomar conciencia  del gran esfuerzo conceptual que implica, 
primero, identificar y caracterizar una economía creativa, y se-
gundo, comprender bien las principales implicaciones.

Mucho de este trabajo conceptual estuvo en las manos de 
expertos externos al Ministerio de Cultura (consejeros, con-
sultores y, por supuesto, think tanks). Visto en perspectiva, hay 
dos pasos importantes que conviene revisar.

Primero, se avanzó de la mera lista de industrias creativas 
a una tentativa por conceptualizar la economía creativa. Es 
decir, después de años de operar con una lista más o menos 
arbitraria y no diferenciada de las industrias culturales, los 
expertos del PEC propusieron agrupar los sectores industria-
les en tres categorías: producción, servicios y artes. Al mismo 
tiempo, un grupo interno del Ministerio de Cultura acep-
tó que, de hecho, no hay datos adecuados o fiables sobre las 
industrias creativas. Irónicamente, esto sucedió después de 
años de insistir que el sector creativo tenía una importancia 

económica igual al sector financiero.
Segundo, durante el año pasado -en un paso más radical- se 

realizó finalmente la primera conceptualización elaborada de 
la economía creativa. Debemos referirnos al informe Staying 
Ahead (Ganar la Delantera), publicado en junio de 2007 y es-
crito por miembros del think tank The Work Foundation, con 
el patrocinio del Ministro de Cultura. El titulo refleja la obse-
sión prevaleciente: el deseo de mantener ventajas culturales y 
lingüísticas ya ganadas por el Reino Unido. 

Es relevante también notar la publicación, tan sólo unos me-
ses antes (durante el otoño de 2006), del importante informe 
escrito por la Comisión Europea sobre la Economía de Cultu-
ra en Europa (KEA European Affairs, 2006). El autor princi-
pal de ese trabajo informó que el uso del vocablo cultura no 
era por casualidad. Evidentemente, en aquel tiempo la etique-
ta creatividad no era aceptable en la Comisión Europea como 
una idea movilizadora. Pero, a pesar de las diferencias termi-
nológicas, hay una convergencia conceptual entre los dos in-
formes sobre el papel fundamental que le atañe a la cultura en 
la generación de la riqueza.

Según el informe Staying Ahead, ahora necesitamos repensar 
radicalmente el funcionamiento de la economía, re imaginán-
dola según una figura compuesta de círculos concéntricos. En 
este nuevo modelo los campos culturales (producto de la ex-
presividad) ocuparían el corazón, luego están las industrias 
culturales, después las industrias creativas y finalmente el re-
siduo de la economía. Es una invitación a imaginar que el im-
pulso fundamental de la economía podría ser la creatividad 
cultural. Este proyecto y su imaginario están activamente bus-
cando adherentes circulando por el globo.

En el Reino Unido, sin embargo, esta idea de la economía 
creativa encuentra escepticismo y resistencia. El proyecto del 
Ministerio de Cultura no fue aceptado sin reservas por el Mi-
nisterio de Comercio o el de Finanzas. De hecho, incluso den-
tro del Ministerio de Cultura mismo no han aceptado la visión 
de la Work Foundation, porque la consideran demasiado ra-
dical y critica de la política actual, en un ejemplo claro de los 
límites de la influencia de los think tanks cuando los funciona-
rios se oponen a una propuesta.

El último informe del Ministerio de Cultura, Creative Britain 
(Bretaña Creativa), publicado en febrero del 2008, es una com-
pilación de políticas sin concepción integradora o estratégica 
(DCMS, 2008). Es por eso que me parece que el discurso de 
la economía creativa está dando las primeras muestras de su 
decadencia. Eso no significa que el discurso de la creatividad 
desaparezca, pues ha sido ampliamente asumido y adoptado 
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terés del Ministerio de Innovación y, más importante aún, el 
papel decisivo que juega el Tesoro (es decir, el Ministerio de 
Finanzas). 

Para retomar el tema inicial, nuestra investigación ha demos-
trado la importancia para el debate de las intervenciones de 
grupos de intelectuales influyentes. Me parece que este enfo-
que puede ser importante para la investigación comparativa.

En la evolución de la política (politics) nacional del Rei-
no Unido destaca la importancia de una fracción particu-
lar de los intelectuales, los colaboradores de los think tanks 
del Nuevo Laborismo. Think tank es una expresión típica-
mente anglo-americana: en el contexto ibero-americano este 
tipo de organización equivale (más o menos) a las fundacio-
nes independientes, los observatorios, los centros de inves-
tigación ligados a partidos políticos; es decir, organizaciones 
que se ocupan de políticas públicas. No es fácil definir lo 
que es un think tank dada la complejidad institucional exis-
tente. Para nuestra discusión es suficiente subrayar que és-
tos, típicamente, producen un discurso experto orientado a 
los campos políticos y mediáticos: así participan en una lu-
cha ideológica cotidiana. En efecto, los think tanks del Nuevo 
Laborismo fueron construidos precisamente para proseguir 
una guerra de posición en su lucha por la hegemonía en el 
plano de las ideas.

La importancia que tienen los think tanks en la cultura po-
lítica británica actual radica en que se ocupan de la media-
ción de las ideas y de la transmisión de propuestas políticas 
en el espacio público. Son animados por una clara intención 
de producir efectos políticos. Así, ellos mismos se constituyen 
como un actor dentro de las industrias de comunicación. De 
hecho, su personal -especialmente aquellos que tienen una 
formación mediática- son frecuentemente orientados al cam-
po de las políticas de comunicación y de cultura.

Este tipo de actividad toca la problemática del rol de los 
expertos consejeros de gobierno en nuestras sociedades. El 
papel político de tales expertos ha sido importante desde el 
inicio del siglo XX, pues aquellos que se encuentran próxi-
mos al poder poseen una ventaja estructural: pueden influir 
en los políticos y en las políticas, así como posicionar ideas y 
lanzar debates en la agenda pública.

En el caso del Nuevo Laborismo –como anteriormente en 
el caso del Partido Conservador–, los think tanks han funcio-
nado no solamente como eficientes laboratorios ideológicos, 
sino también como productores de talento político. Impor-
tantes consejeros del Primer Ministro, altos funcionarios, 
dos Ministros de Cultura, una Ministra de Comercio y el Mi-

nistro de Asuntos Exteriores del actual gobierno han lle-
gado al poder después de un periodo de formación en los 
think tanks. Igualmente, otras personalidades claves circula-
ban entre la BBC, Ofcom (la oficina reguladora de las comu-
nicaciones) y el gobierno.

Ahora bien, como ya se ha señalado, el Reino Unido ha 
sido un lugar clave para el desarrollo de los discursos sobre 
la creatividad. Sin embargo, es evidente que la idea de las in-
dustrias creativas está ahora difundida por todo el mundo. 
El informe de la UNCTAD (2008) ha contribuido mucho a 
aquello, a pesar de que en América Latina haya todavía mu-
chas incertidumbres sobre su significado, cómo evaluarlo o 
cómo implementarlo.

Estas cuestiones se discuten en muchos países. Hace un 
tiempo fui a Paris a un congreso titulado “Nuevas fronteras 
de la economía cultural: ¿de las industrias culturales a las 
industrias creativas?”. El punto de interrogación es un ma-
tiz terminológico importante, porque la llegada del discur-
so de la creatividad a Francia -par excellence el país de “la 
Culture Nationale”- es muy reciente. Según mi propia expe-
riencia, hace dos años hablar públicamente en Paris de las 
industrias creativas era casi exótico. Ahora en cambio, algo 
se menciona.

Me parece que precisamente en este momento de mun-
dialización de la doctrina de la creatividad, en el Reino 
Unido (uno de sus lugares originarios) ésta estaría entran-
do en decadencia.

EL PROGRAMA DE LA ECONOMÍA CREATIVA
Desde 2005 podemos trazar la elaboración de elementos de 
la nueva política por medio de una serie de informes oficiales, 
iniciada por Gordon Brown, quien en aquel entonces era Mi-
nistro de Finanzas y ahora es Primer Ministro. 

El informe Cox (cuyo presidente fue Sir George Cox, ex-
perto en diseño) propuso, como lineamientos centrales, la 
explotación de las habilidades creativas de la nación y el es-
tablecimiento de lazos más estrechos entre empresas, uni-
versidades y creadores culturales. Junto con esto, invocó la 
importancia de la innovación como mediador entre la creati-
vidad y el diseño. El fondo del informe era -según la expre-
sión de Pierre Bourdieu (1977)- una doxa compartida por los 
autores de otros informes de este tipo.

De este modo, las creencias subyacentes consisten en el na-
cionalismo económico, la afirmación del papel del estado y 
de las agencias públicas en la realización de la competitividad 
global; y la necesidad de transformar la cultura de empresas y 

organizaciones en una cultura creativa para todos.
No quiero multiplicar los ejemplos, pero es instructivo re-

conocer la penetración de las mismas ideas en el campo edu-
cativo, no solamente en la universidad sino también a nivel 
de la escuela secundaria. Los ideas del profesor Ken Robinson 
(1999), quien propuso la necesitad de desarrollar la creativi-
dad en un contexto escolar, han sido muy influyentes desde 
1999. La noción profunda es que las habilidades específicas 
adquiridas en la escuela podrían asegurar el éxito personal 
del estudiante en la llamada economía del conocimiento. Por 
su parte, el Ministerio de Educación (en estrecha colabora-
ción con el Ministerio de Cultura) ha promovido el informe 
Roberts (2006) sobre el nutrimiento de la creatividad de los 
jóvenes, publicado en 2006. Según los ministros y sus con-
sejeros, para establecer un eje creativo global se necesita mo-
vilizar el joven talento creativo que hay al interior del Reino 
Unido. Y para eso proponen una política de articulación entre 
escuelas secundarias seleccionadas y las industrias creativas.

Otro ejemplo, aún más actual, es el programa de la econo-
mía creativa (DCMS 2008), lanzado en 2005 por el Minis-
terio de Cultura en conjunto con el Ministerio de Comercio 
y con el apoyo del Tesoro. Según éste, “toda industria debe 
convertirse en industria creativa, en un senso amplo” (Jowell 
2005: p.1). Esto es casi una declaración de fe. 

La reflexión sobre el PEC -según el típico proceso nuevo la-
borista- fue iniciada por grupos de trabajo que han elaborado 
informes sobre temas determinados: acceso a financiamiento, 
formación y habilidades, diversidad, tecnología, prueba y análi-
sis. Dejando de lado la discusión sobre los detalles, es importan-
te tomar conciencia  del gran esfuerzo conceptual que implica, 
primero, identificar y caracterizar una economía creativa, y se-
gundo, comprender bien las principales implicaciones.

Mucho de este trabajo conceptual estuvo en las manos de 
expertos externos al Ministerio de Cultura (consejeros, con-
sultores y, por supuesto, think tanks). Visto en perspectiva, hay 
dos pasos importantes que conviene revisar.

Primero, se avanzó de la mera lista de industrias creativas 
a una tentativa por conceptualizar la economía creativa. Es 
decir, después de años de operar con una lista más o menos 
arbitraria y no diferenciada de las industrias culturales, los 
expertos del PEC propusieron agrupar los sectores industria-
les en tres categorías: producción, servicios y artes. Al mismo 
tiempo, un grupo interno del Ministerio de Cultura acep-
tó que, de hecho, no hay datos adecuados o fiables sobre las 
industrias creativas. Irónicamente, esto sucedió después de 
años de insistir que el sector creativo tenía una importancia 

económica igual al sector financiero.
Segundo, durante el año pasado -en un paso más radical- se 

realizó finalmente la primera conceptualización elaborada de 
la economía creativa. Debemos referirnos al informe Staying 
Ahead (Ganar la Delantera), publicado en junio de 2007 y es-
crito por miembros del think tank The Work Foundation, con 
el patrocinio del Ministro de Cultura. El titulo refleja la obse-
sión prevaleciente: el deseo de mantener ventajas culturales y 
lingüísticas ya ganadas por el Reino Unido. 

Es relevante también notar la publicación, tan sólo unos me-
ses antes (durante el otoño de 2006), del importante informe 
escrito por la Comisión Europea sobre la Economía de Cultu-
ra en Europa (KEA European Affairs, 2006). El autor princi-
pal de ese trabajo informó que el uso del vocablo cultura no 
era por casualidad. Evidentemente, en aquel tiempo la etique-
ta creatividad no era aceptable en la Comisión Europea como 
una idea movilizadora. Pero, a pesar de las diferencias termi-
nológicas, hay una convergencia conceptual entre los dos in-
formes sobre el papel fundamental que le atañe a la cultura en 
la generación de la riqueza.

Según el informe Staying Ahead, ahora necesitamos repensar 
radicalmente el funcionamiento de la economía, re imaginán-
dola según una figura compuesta de círculos concéntricos. En 
este nuevo modelo los campos culturales (producto de la ex-
presividad) ocuparían el corazón, luego están las industrias 
culturales, después las industrias creativas y finalmente el re-
siduo de la economía. Es una invitación a imaginar que el im-
pulso fundamental de la economía podría ser la creatividad 
cultural. Este proyecto y su imaginario están activamente bus-
cando adherentes circulando por el globo.

En el Reino Unido, sin embargo, esta idea de la economía 
creativa encuentra escepticismo y resistencia. El proyecto del 
Ministerio de Cultura no fue aceptado sin reservas por el Mi-
nisterio de Comercio o el de Finanzas. De hecho, incluso den-
tro del Ministerio de Cultura mismo no han aceptado la visión 
de la Work Foundation, porque la consideran demasiado ra-
dical y critica de la política actual, en un ejemplo claro de los 
límites de la influencia de los think tanks cuando los funciona-
rios se oponen a una propuesta.

El último informe del Ministerio de Cultura, Creative Britain 
(Bretaña Creativa), publicado en febrero del 2008, es una com-
pilación de políticas sin concepción integradora o estratégica 
(DCMS, 2008). Es por eso que me parece que el discurso de 
la economía creativa está dando las primeras muestras de su 
decadencia. Eso no significa que el discurso de la creatividad 
desaparezca, pues ha sido ampliamente asumido y adoptado 
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luego de que, a lo largo de una década, focalizara el debate y se 
constituyera efectivamente en el modo de pensar dominante. 

Por último, creo que en relación a esto hay dos temas emer-
gentes que me parecen importantes: primero, éste es un buen 
momento para que nuestra comunidad de investigadores inte-
rrogue a la historia y a la sociología de la investigación sobre 
las políticas de comunicación y las políticas culturales. Así po-
dríamos entender mejor cómo hemos llegado a este momento 
de convergencia creciente en cual se ha vuelto central el eslo-
gan de la creatividad.
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Este artículo presenta los resultados para el año 2008 del capítulo 
chileno del tercer informe Obitel (Observatorio Iberoamericano de la 
Ficción televisiva). Estos informes buscan dar cuenta de la produc-
ción y exhibición de ficción en la televisión abierta en un formato 
que permita comparar tendencias en los diez países de Iberoaméri-
ca que participan del proyecto.  Los resultados que aquí se presen-
tan se obtuvieron de un análisis cuantitativo, considerando variables 
relativas a la producción, exhibición y formato/género de progra-
mas ficcionales difundidos por la televisión abierta chilena durante 
2008. Este informe cuantifica la producción y exhibición de ficción 
chilena, latinoamericana y de Estados Unidos con la finalidad de 
constituirse en una herramienta para dimensionar adecuadamente 
el desarrollo de la industria nacional así como para detectar tenden-
cias de mediano plazo. 

Palabras claves: ficción televisiva,  audiencias,  cine en televisión, informa-
ción, espectáculo en TV, ficción de estreno en TV, audiencia de la ficción, 
cine y ficción para TV.
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Evolución de la ficción en 
la televisión abierta chilena

This article presents the results of the Chilean chapter of the 3rd 
OBITEL (Ibero-American Televised Fiction Observatory) Report 
for 2008. These reports seek to explain the production and broad-
cast of fiction on television in a format that allows the comparison 
of trends in ten Ibero-American countries that participated in the 
project. The results presented here were obtained from a quantitati-
ve analysis that considered the variables relative to the production, 
exhibition, and format/genre of fiction programs aired on Chilean 
television during 2008. This report quantifies the production and 
exhibition of Chilean, Latin American, and US fiction in order to es-
tablish itself as a tool for properly measuring the development of the 
national industry as well as to detect medium-term trends.

Keywords: cultural policies, creative industries, creativity, United Kingdom.
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Este Informe contó con el apoyo del Fondo de Fomento del Audiovisual del Consejo Nacional de la Cultura y Las Artes y, en una versión reducida, formará parte del Tercer Anuario 

Iberoamericano de la Ficción Televisiva 2009 del proyecto Obitel.


