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RESUMEN

El cambio de la tradicién clasicista (aca-
demicista) al de la experimentacién como
modelo moderno de creatividad artistica per-
mite demostrar la historicidad de la nocién
de creatividad. Establecer esta historicidad
permite enfrentar algunos prejuicios y pre-
supuestos que, hasta la actualidad, inter-
fieren negativamente en la discusién sobre
la creatividad artistica. Frecuentemente, estos
prejuicios y presupuestos terminan en po-
sicionamientos reduccionistas, absolutistas
y/o idealistas que no permiten que esta
discusiéon sobre la creatividad artistica
avance criticamente.
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ABSTRACT

The change from a classicist (academicist)
tradition to experimentation as a modern
model of artistic creativity allows dem-
onstrating the historicity of the notion
of creativity. Establishing such historic-
ity allows to face some prejudices and as-
sumptions interfering —till nowadays- in
the discussion about artistic creativity.
Frequently, those prejudices and assump-
tions end up in reductionist, absolutist or
idealist stances disallowing the discussion
about artistic creativity to critically ad-
vance.
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La sociologia del arte y el arte no se llevan bien. Esto es culpa del arte y de los
artistas que no soportan todo aquello que atenta contra la idea que tienen de si
mismos: el universo del arte es un universo de creencia, creencia en el don, en la
unicidad del creador increado, y la irrupcién del sociélogo, que quiere compren-
der, explicar y dar razén, causa escandalo. Es desilusién, es reduccionismo, en
una palabra, groseria o, lo que viene a ser lo mismo, sacrilegio: el sociélogo es
aquel que [...] quiere expulsar a los artistas de la historia del arte.

Pierre Bourdieu (1990)

INTRODUCCION

En la discusién contemporanea sobre la creatividad, la reflexién sobre el cambio
de modelo creativo al interior del “arte” se justifica porque persiste todavia —en
los &mbitos de la educacién y de la practica y la reflexion artistica— la tenden-
cia a considerar los procesos de creatividad artistica en términos de lo inefable. Se
reconoce tanto el cardcter no reductible a proposiciones teéricas racionales de los
procesos creativos —sean o no de tipo artistico— como la necesidad de evitar
los “absolutismos” en las explicaciones sobre la creatividad. No obstante, por
evitar esta reduccion y estos absolutismos se cae frecuentemente en una actitud
relativista e idealista igualmente inoperante.

Este texto se propone demostrar la historicidad de la nocién de creatividad
mediante la presentacion de un cambio de modelo de creatividad artistica: el
cambio de la tradicion clasicista (academicista) al de la experimentacién como
modelo moderno de creatividad artistica. Inicialmente, se exponen algunos pre-
juicios y algunos presupuestos basicos tanto de la creatividad como de la creati-
vidad artistica; posteriormente, se desarrolla la nocién de investigacion artistica
como modelo creativo clasicista (academicista); finalmente, se desarrolla la nocién
de experimentacién artistica como modelo creativo moderno.

Este cambio de modelo se concibe en términos de la historicidad propia del
arte y de las practicas creativas de este y no como la superacién —en el sentido
de progreso— de un modelo de creatividad artistica por otro “mejor”. La “ten-
taciéon” de considerar los cambios artisticos en este sentido se relaciona con los
prejuicios comunes sobre la creatividad artistica y con la persistencia de la no-
cion de progreso en el arte, segtin la cual las limitaciones del arte academicista
son superadas desde finales del siglo XIX por el arte moderno.

Aunque en este texto se revelan algunos prejuicios comunes y se establecen
algunos presupuestos sobre la creatividad, no se pretende la formulacién de una
teoria en rigor sobre esta, sino mas bien demostrar la pertinencia del reconoci-
miento de estos prejuicios y presupuestos para la reflexién sobre la creatividad
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en el ambito de la ensefianza artistica. Este reconocimiento se dirige a posibilitar
la apertura de la discusién mas all4 de los términos de talento, genialidad, in-
dividualidad, revelacién e inspiracién en los que frecuentemente se plantea tal
reflexion. Estos tltimos contribuyen a la mistificacion y mitificacién de la creati-
vidad (en especial de la artistica), pero no aportan, en medida alguna, ni a com-
prenderla, ni menos atn a incentivarla.

PREJUICIOS Y PRESUPUESTOS SOBRE LA CREATIVIDAD
Y LA CREATIVIDAD ARTISTICA

Al considerar la creatividad como una actividad que involucra la totalidad de las
capacidades mentales, no sorprende la resistencia de esta a ser reducida racio-
nalmente. Por este motivo, no es novedad que no se hable de un test de coeficiente
creativo, pero si de un test de coeficiente intelectual que privilegia la evaluaciéon
de las capacidades mentales racionales evaluadas, como lo son las de la memo-
ria, el vocabulario, la capacidad numeérica y el razonamiento general.

Esta imposibilidad es una de las fuentes del “mito” de que en la actividad
creativa aparentemente intervienen “otras” capacidades mentales, aparente pri-
vilegio de unos cuantos. No obstante, esto ha sido rebatido reiteradamente:

El pensamiento creativo, al igual que el tipo de pensamiento requerido para
solucionar los test de CI (Coeficiente Intelectual), implica un proceso
de resolucién de problemas. Pero a la vez exige que el sujeto utilice sus
propios conocimientos y experiencias para elaborar una respuesta que sa-
tisfaga una profunda necesidad de autoexpresién. Los problemas que de-
mandan un tipo de pensamiento creativo son aquellos que admiten mas de
una respuesta correcta, y en esta categoria se incluyen practicamente todos
los problemas basicos que enfrentamos al crecer, contraer matrimonio, le-
vantar una familia, ganarnos la vida y hallar orden, belleza y significado
en la existencia, gracias a la ciencia, el arte y la religién (Lagemann, 1997,
Pp- 26-27).

Esta “solucién de problemas” se entiende como la respuesta a un determina-
do estado de la realidad que se pretende cambiar de manera efectiva e implica
la participacion dialéctica de todas las capacidades mentales, sean estas de tipo
racional o irracional. En este sentido, la intuicién, el instinto, la imaginacion, la
sensibilidad, la emocién y la percepcién —en una determinada situacién creati-
va— resultan tan definitivas como las capacidades de racionalizacion, analisis,
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sintesis o deduccién en los procesos de construccion de realidad que demanda
la vida humana.

De este modo, la creatividad se podria entender como una “capacidad mental
dirigida a resolver problemas no reductibles a la razén” o como una “capacidad
mental dirigida a ampliar un nivel preexistente de realidad”. Obviamente no se tra-
ta de consagrar estas definiciones, sino de probar la pertinencia de este tipo de
definiciones para reorientar la discusién sobre la creatividad. Al mismo tiempo,
al recordar la resistencia de esta a la reduccion racional, resulta importante reco-
nocer que se requiere un cierto tipo de juicio para evaluar la creatividad.

A diferencia del CI, el potencial creativo no puede medirse totalizando el
namero de respuestas correctas [...] en un test estandarizado, y compa-
randolo con el nimero de respuestas correctas obtenidas por la mayoria
[...] nunca habra un [...] “cociente de creatividad” [...] el calibrar las dotes
creativas [...] siempre quedara librado al juicio individual. Pero por medio de
la simple observacién del [sujeto] [...] mientras estd trabajando o jugan-
do se puede determinar su creatividad con bastante facilidad (Lagemann,
1997, p. 28).

En otras palabras, no se podra reducir la evaluacién de la creatividad a cate-
gorias a priori aplicables a cualquier individuo y actividad creativa, sino serd un
juicio individual a partir de experiencias creativas concretas.

Aunque no se pueda establecer, precisamente, la manera en que intervienen
en cada acto creativo, si resulta posible establecer las capacidades que intervie-
nen en este. Torrance establece que estas capacidades y actitudes son: en primer
lugar, la curiosidad, entendida como la capacidad tanto de experimentar mas alla
de los convencional y superficial como de inventar gratuitamente problemas; en
segundo lugar, la flexibilidad, entendida como la capacidad de proponer estrate-
gias y soluciones alternativas en el transcurso de la solucién de un problema; en
tercer lugar, la sensibilidad ante el problema, entendida como la capacidad de es-
tablecer rapidamente lagunas, excepciones y contradicciones al interior de este;
en cuarto lugar, la redefinicion, entendida como la capacidad de “ir més alla” de
lo que otros presuponen, por ejemplo, cuando se propone un nuevo uso a un
objeto coman o cuando se establecen nuevas conexiones entre objetos, “nor-
mal” y “légicamente” distanciados; en quinto lugar, la conciencia de si mismo,
entendida como la capacidad de reconocer la propia individualidad respecto a
factores como la autonomia de trabajo y la sostenibilidad de esta o como la ini-
ciativa para generar proyectos propios; en sexto lugar, la originalidad, entendida
como la capacidad de generar ideas interesantes, inusuales, sorprendentes; y en
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séptimo y altimo lugar, la capacidad de percepcion, entendida como la facultad
del sujeto de alcanzar posibilidades mentales accesibles a otros solamente bajo
estado onirico o de ensofiacién.

A estas siete capacidades se podrian sumar otras dos: la reutilizacién de la
experiencia, entendida como la capacidad de incorporar —en el acto creativo—
la experiencia previa propia y ajena y la constancia en la actividad empirica,
entendida como la capacidad de persistir en la actividad del ensayo-error o del
hacer-pensar (experimentacién). Aunque se reconozca que cada individuo las
utilice con diferente intensidad, es importante observar que se trata de capacida-
des comunes a todos los humanos y no de capacidades privativas de unos cuantos
“elegidos”.

Si se acepta este caracter universal de las capacidades implicadas en la creati-
vidad, se esta obligado a replantear el problema. Entonces este tltimo no consiste
en determinar cuéles seres humanos son creativos y cuales no, sino en cémo in-
centivar las capacidades creativas que todo ser humano comparte con los demas:

“la creatividad es un don de caracteristicas practicamente universales” [...]
“todos [...] compartimos hasta cierto punto, la capacidad creadora que ad-
miramos en Shakespeare, Da Vinci o Einstein. La diferencia es que esos
hombres la poseian en proporciones mucho mayores”. Las cualidades que
determinan nuestra creatividad son las mismas, no importa donde se en-
cuentren: en ninos o adultos, en el campo de las artes, la ciencia, la politica

o la industria (Torrence, citado en Lagemann, 1997, p. 30).

Aceptada la coincidencia entre la condicién creativa y la condicién humana,
el problema de la creatividad se reorienta a otras direcciones, por ejemplo: la de
un juicio relativo e individual sobre la “proporcién” de creatividad en cada in-
dividuo y la de cémo concretar el potencial creativo presente en todo sujeto,
aceptando que la capacidad creadora de cada sujeto es individual. Se reconoce
que todas las actividades humanas requieren de la capacidad creativa y que esta
altima no es patrimonio del arte,’ como tampoco es un problema de edad o de
patrimonio de una determinada actividad o 4rea de conocimiento.

Por otro lado, estas consideraciones sobre la creatividad requieren poner en
cuestion “la tirania de la razén”. En efecto, la actividad creativa implica, en si
misma, este cuestionamiento:

1 Como se demuestra mas adelante, este malentendido tiene su origen en el &mbito de la practica creativa
y discursiva moderna del arte.
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No desaliente la fantasia. Una de las caracteristicas propias del ser creati-
Vo, joven o viejo, es su capacidad para moverse libremente entre el mundo
de los hechos y la razon y los vastos confines de la mente que se hallan més
alld de las fronteras de la conciencia. La mayor flexibilidad, profundidad
de sentimientos y agudeza de la vision del ser creativo proviene de su aper-
tura a sensaciones e intuiciones que otros desechan por tontas (Lagemann,
1997, pp. 33-34).

De esta consideracién sobre la actividad creativa se derivan varias implica-
ciones. La primera, la necesidad de aceptar los limites del pensamiento racional,
pues, en determinadas ocasiones, se convierte en un factor de inhibicién de la crea-
tividad. Incluso se ha probado que algunos sujetos desarrollan grandes facultades
de memoria y de razonamiento logico a expensas de capacidades esenciales de la
creatividad como las de la percepcion, la imaginacién y la intrepidez. La segun-
da, la presencia de la fantasia —entendida como un estado consciente de ex-
trema imaginacién— en la creatividad, sin que ello implique la autosuficiencia de
la primera como acto creativo. La tercera, la confluencia en el proceso creativo
de los contenidos de conciencia —en la que al mismo tiempo coinciden la razén
y los hechos— y los contenidos del “mas alld de las fronteras de la conciencia”
(el inconsciente y el subconsciente). Y la cuarta, la necesidad de la apertura a
sensaciones e intuiciones, en principio “absurdas”, como catalizadores de capa-
cidades mentales, “naturalmente creativas”, como las de la flexibilidad (ampli-
tud mental), los sentimientos, la percepcion, las sensaciones y las intuiciones.
En tltimas, la creacién constituye una actividad mental que no es ni plenamente
racional, ni irracional, es una dialéctica de todas las capacidades mentales.

Otro de los mitos mas persistentes de la creatividad es el de la creatividad
absoluta: “aun el [...] [sujeto] més creativo [...] es incapaz de efectuar descubri-
mientos absolutamente nuevos: son los redescubrimientos espontédneos los que
cuentan” (Lagemann, 1997, p. 29). La creacién absoluta se convierte no solo en
un ideal in1til, sino en un absurdo, ya que se niega la capacidad de que el suje-
to creativo recoja la experiencia previa —propia y ajena— para incrementar su
potencial creativo. Resultan evidentes en la persistencia de los prejuicios sobre
la creatividad y en la necesidad de reconfigurar las nociones de creatividad. La
revision de la relacion entre las capacidades racionales y las capacidades irracio-
nales es un aspecto fundamental, entre otros, de esta reconfiguracién.

Tradicionalmente, esta relacién se caracteriza en el mundo occidental por un
dominio —como formas de pensamiento—de las capacidades racionales sobre
las irracionales, de las primeras sobre las segundas y es, precisamente, en el
terreno del arte donde se cuestiona este dominio:
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Uno de los principales usos del arte consiste en ayudar a la mente humana
a enfrentarse a la compleja imagen del mundo [...] y esta percepcién va més
alla del mero registro de imédgenes 6pticas. Implica identificacién y clasifi-
cacién, también exige sensibilidad a la expresién dindmica. Esta delicada
actividad cognitiva ha recibido el nombre de “sentimiento” [...] Yo prefiero
llamarla “intuicién”, y la defino como una habilidad mental reservada a la
percepcion sensorial —especialmente la vision— y distinta de lo que llamo
intelecto. (Cudl es, pues, la naturaleza de esta intuicién perceptiva y qué

relacién tiene con el intelecto? (Arnheim, 1993, p. 49).

Esta nocion de “intuicion perceptiva” se convierte en la principal herramien-
ta de exploracién y comprension de la realidad. Esta no se concibe como una
antinomia del pensamiento intelectual, sino mas bien como un antecedente y
complemento de este.

Antes de la formacién de un concepto intelectual sobre un determinado fe-
némeno, el sujeto crea —en la experiencia de este— una “intuiciéon perceptiva”.
Al mismo tiempo, si se experimentan fenémenos similares en los que se forma
un sustrato comin en las respectivas intuiciones perceptivas, se forma lo que
Rudolf Arnheim llama un “concepto perceptivo”.? El “problema” surge cuan-
do se crean finalmente los “conceptos intelectuales” que “petrifican” el caracter
flexible de las “intuiciones perceptivas” y de los “conceptos perceptivos”, en
un proceso en el que, gradualmente, desaparecen los factores individuales, por
ejemplo, los aportados por la percepcién, la sensibilidad y la emocién. Justa-
mente, los conceptos intelectuales

carecen de la preciosa conjuncién de apariencia individual y generalizacion
que hay en la naturaleza de los conceptos intuitivos. Estos tltimos poseen
una apertura absolutamente deseable, un acceso directo al enriquecimien-
to y la modificacién. Estdn libres de la finalidad de los conceptos inte-
lectuales, que son los instrumentos del pensamiento abstracto (Arnheim,
1993, p. 50).

Los conceptos perceptivos —que implican a la vez las intuiciones percep-
tivas— tienen una naturaleza creativa por su propio cardcter individual, no
prescriptivo, abierto, modificable y gratuito; en otras palabras, son una clase de
conceptos llamados “naturalmente” a intervenir en la recreacién de la realidad.

2 Las comillas hacen referencia al cardcter en principio contradictorio del término, puesto que se supone

que la capacidad de formular conceptos es exclusiva del intelecto.
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Aunque no resulta posible desconocer el papel de los “conceptos intelectua-
les” en la exploracién y conocimiento de la realidad, tampoco resulta posible
desconocer el peligro inminente de que se conviertan —en la mente del sujeto
que observa— en los fenémenos mismos debido a su caricter aparentemente
infalible. Estos dejan de representar la realidad y se convierten, en la mente
del sujeto, en la realidad misma: se tiende a identificar la realidad del objeto con el
concepto del objeto. La naturaleza estética y prescriptiva propia de los conceptos
intelectuales implica la tendencia a que el sujeto pierda la capacidad de recrear
las posibles concepciones derivadas de las experiencias de un fenémeno deter-
minado. En términos de la creatividad, si se parte del presupuesto que el sujeto,
en rigor, no crea, sino recrea la realidad, significa un factor negativo en el rango
de las posibilidades creativas o mejor “recreativas” que puede generar el sujeto ante
la experiencia de un determinado fen6émeno.

Se reconoce que el sujeto necesita en la existencia cotidiana tanto estabilizar,
en cierta medida, la realidad, como recrearla. Desde esta perspectiva, lo que se
requiere entonces es una relacién de equilibrio e interdependencia entre los
conceptos intelectuales y los conceptos perceptivos:

Esta interdependencia [...] tiene consecuencias fundamentales para la edu-
cacién [...] exige no sélo que [...] las materias que cultiven el intelecto ten-
gan equilibrio apropiado frente a otras que ejercitan la visién inteligente.
Mas importante que esto, exige que en la enseflanza y el aprendizaje se

obligue al intelecto y a la intuicién a interactuar (Arnheim, 1993, p. 51).

Mientras que los primeros aportan a la estabilizacién mencionada, los segun-
dos aportan a la constante recreacién de la realidad. En términos de la creatividad
y la educacion artistica esta interdependencia implica: en primer lugar, la impo-
sibilidad de “tomar partido” por algunos de estos dos tipos de conceptos median-
te una formacion artistica centrada solamente en prescripciones intelectuales
abstractas o inicamente centrada en la sensibilidad, la emocidn, la intuicién y
la imaginacién; en segundo lugar, la necesidad del diadlogo significativo entre las
asignaturas que cultivan el intelecto y las que cultivan otras capacidades menta-
les como las de la percepcion y la sensibilidad; y en tercer lugar, la imposibilidad
de la tabula rasa mediante la cual el artista se reconduce en un “grado cero” para
que, en adelante, todo lo que haga sea enteramente nuevo, es decir, para lograr
una creacion “absoluta” y “pura”.

De manera parcial y respecto a las anteriores reflexiones generales sobre la
creatividad, podria concluirse que resulta ineludible la reconfiguracién de las
relaciones entre las capacidades mentales que intervienen en el proceso creativo
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artistico. Finalmente, este proceso —como cualquier proceso creativo— impli-
ca la participacion de todas las capacidades mentales. En este sentido, pensar
la creatividad artistica solo en términos de las capacidades intelectuales —do-
minadas por la razén— resulta tan inconveniente, o mejor tan absurdo, como
pensarla Gnicamente en términos de las capacidades mentales de la intuicion,
la sensibilidad, el instinto, la emocién y la imaginacién, puesto que finalmente la
creacion, de cualquier tipo, implica la participacién de las capacidades tanto
racionales como irracionales, aunque en determinado momento pueda primar
temporalmente una u otra capacidad mental.

Una vez reconocida tanto la persistencia de algunos de los prejuicios sobre
la creatividad como la pertinencia de reconfigurar la discusién sobre la creativi-
dad, se revisa en este texto la historicidad de la nocién de la creatividad artistica.
Esta historicidad coincide con la historicidad propia del arte. En efecto, esta
doble historicidad es verificable en la historia y en la teoria del arte, por ejemplo
en la concepcidn clasica del arte —en las que se concibe el arte como imita-
cion— carece de sentido pensar que el artista pueda crear porque realmente solo
puede imitar lo previamente creado; en la concepcién medieval del arte —en las
que se concibe el arte como imitacién del mundo creado por Dios— el artista
tampoco puede crear porque la capacidad de crear a partir de la nada (ex nihilo) es
una capacidad estrictamente divina, no humana; en la concepcién roméntica del
arte —en la que se concibe el arte como representacién y expresion— el artista
puede crear, pero crea algo “no real” resultado de la imaginacién; y, en la con-
cepcién moderna del arte —en la que se concibe el arte como presentacion— el
artista no solo puede crear, sino crea algo que alcanza la autonomia respecto a la
realidad interior del artista y a la realidad exterior.

Aunque se tiende a presuponer la congruencia entre la actividad artistica y
la actividad creativa y a concebir el artista como creador, se trata de un presu-
puesto y una concepcién que resultan, frecuente e histéricamente, equivocadas.
En efecto, en la Antigiiedad la actividad artistica se concibié como una actividad
no creativa:

La actitud de los antiguos hacia el arte puede expresarse de un modo mas
completo asi: el arte no contiene ningan tipo de creatividad; es mads, seria
algo perjudicial que asi fuese. La creatividad en el arte no es s6lo imposi-
ble, sino indeseable, ya que el arte, es una destreza, es decir, la destreza
de fabricar para fabricar ciertas cosas, y esta destreza presupone un cono-
cimiento de las normas y la capacidad para aplicarlas. Quien las conoce y

sabe aplicarlas es un artista (Tatarkiewicz, 1990, p. 280).
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A excepcion de la poesia, la actividad del artista no se referia a la de la crea-
cion sino al seguimiento de unas normas para lograr la imitacion adecuada de
una realidad preexistente, la naturaleza, sujeta a unas leyes atin por descubrir.
Aunque se pueda matizar lo siguiente, el artista en la Antigiiedad se concebia,
en general, como un imitador y un descubridor de una realidad preexistente y
no como un creador y un inventor de una realidad nueva.

Al considerar la Edad Media, es posible verificar una vez més la historicidad
de la nocién de creatividad artistica y la persistencia de ciertos presupuestos
sobre la creatividad: “en el periodo cristiano se produjo un cambio fundamental:
la expresion creatio lleg6 a designar el acto que Dios realiza creando a partir de la
nada, creatio ex nihilo” (Tatarkiewicz, 1990, p. 282).®> Aunque se aceptaba que el
artista podia fabricar cosas e imitar la naturaleza mediante arquetipos de belleza,
no existia posibilidad alguna de pensar que el artista pudiera crear, pues esta no
era una facultad humana, sino divina.

Ante el cambio de concepcién de las dimensiones de lo humano, en el Renaci-
miento vuelve y cambia la concepcion de creatividad sin que ello implique abando-
nar del todo la anterior concepcion sobre la misma, en otras palabras, se trata de
un proceso tanto de cambio como de continuidad en las nociones de creatividad.
No obstante, los tedricos y los artistas de la época, se cuidan de matizar y limitar
los alcances de la creatividad artistica, de tal manera, que no resulte vulnerada la
concepcioén religiosa de la creatividad, todavia imperante. La persistencia de
la concepcién de la creatividad como patrimonio de la poesia —y no de las
artes plasticas— se extiende hasta el siglo XVIII, siglo en que esta concepcion
se recrea bajo la nocién “romantica” de la imaginacién,* sin que ello implicara,

3 No deja de sorprender la recreacién moderna de esta concepcion, bajo la figura del “genio creador”. A
pesar de los esfuerzos de la teoria y la historia del arte, esta figura es explotada, hasta la saciedad, en la
literatura artistica monografica e incluso en la educacién artistica profesional que presupone la paraddji-
ca posibilidad de formar “artistas creadores”. Bajo esta figura, el artista aparece como un ser doblemente
aislado de la sociedad: por una parte, parece no tener un vinculo histérico con la sociedad, y por otra, esta
altima parece no estar en principio preparada en términos intelectuales y espirituales para comprender
y, menos aun, para asimilar las creaciones del artista. Este se convierte en un ser “ahistdrico”, excéntrico,
socialmente incomprendido y dotado naturalmente de capacidades individuales “inhumanas” (casi divi-
nas). Asimismo, el artista parece encarnar la concepcion cristiana de creacién —entendida como la capa-
cidad divina de aumentar el nivel de la realidad a partir de la “nada”— y se diferencia de los “mortales”
por unas capacidades inmanentes, incluida la del sacrificio individual por una “humanidad” abstracta.
En este sentido, no resulta sorprendente que la actividad del artista se presente en términos “metafisicos”
de genialidad, inspiracién, revelacion, talento, sacrificio e “inteligencia superior”.

4 Este vinculo de la imaginacién con la creatividad artistica es expuesto en la recreacién estereotipada del
artista roméantico que se realiza —de la mano del mercado moderno del arte—en la modernidad. Esta re-
creacion se extiende al arte contemporaneo como se observa en la declaracién de la critica e historiadora
espanola del arte Ana Marfa Guasch: “En la actualidad, la actividad critica busca solo eventualmente
poner de relieve tanto aspectos subjetivos de la creacién (unidos a la personalidad, al talento y al “genio”
del artista)” (s. f., p. 104).
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nuevamente, afirmar que el artista pudiera crear, en rigor, algo nuevo debido a
que esto seguia siendo una capacidad estrictamente divina.

En el periodo correspondiente a la idea de la autonomia del arte —proclama-
da por primera vez en el siglo XVIII— y la idea del arte como presentacién de
una realidad como baluarte ideoldgico de la vanguardia moderna del siglo XX,
la concepcién tanto de creatividad como de creatividad artistica se reconfigura
una vez mas:

En el siglo XIX, el arte se tom6 su revancha por la resistencia de los siglos
precedentes a considerarle como creatividad. Ahora no solo se le reconoci6
la creatividad, sino solo se le reconocia a él. “Creador” lleg6 a ser sinénimo
de artista y poeta. Cuando maés tarde, al principio del siglo XX, comenzé la
polémica sobre la creatividad en las ciencias [...] y en la naturaleza [...]
la gente en general pensé que se trataba de la transferencia a las ciencias y

a la naturaleza de los conceptos propios del arte (Tatarkiewicz, 1990, p. 294).

Si en un principio el privilegio de la creatividad radicaba en una capaci-
dad divina cuya concrecién era la naturaleza y que excluia la posibilidad de la
creacion artistica, ahora era esta tltima —para el comin de la gente— el eje de
referencia obligado, tanto para la naturaleza como para la ciencia. Nuevamente,
esta paraddjica inversién demuestra otra reconfiguracién histérica de las con-
cepciones sobre la creatividad.

Al mismo tiempo, el reconocimiento de la historicidad de las diferentes no-
ciones de la creatividad también conlleva sus propios riesgos: “Nos inclinamos
por considerarlas como una historia de progreso que gradualmente supera la
resistencia, el prejuicio y la ceguera hacia los rasgos creativos del gran arte [...]
sin embargo, el asunto no es asi de simple” (Tatarkiewicz, 1990, p. 285). Se niega
aqui la posibilidad de un camino lineal de “progreso” hacia una “verdadera” o
“correcta” nocion de creatividad artistica que, en la actualidad, se tiende a iden-
tificar con los modelos modernos y contemporéneos de la creatividad artistica.

Aunque la creatividad forma parte de la actividad artistica, esta tltima pare-
ce no poder reducirse simplemente a la primera y se establece una relacién entre
polaridades:

Ley y creatividad [...] reglas y libertad [...] o [...] destreza e imaginacién. La
historia del concepto de creatividad indica que durante mucho tiempo el
primer papel fue el que predominé. La historia muestra que durante mu-
cho tiempo se pensé que ambos papeles no podian realizarse a la vez [...]

el trabajo de un artista es diverso, pudiéndosele tratar de diferentes modos
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[...] en siglos anteriores ha sido tratado de un modo totalmente diferente
al nuestro [...] pueden encontrarse ambas tendencias: mientras algunos ar-
tistas [...] persiguen la libertad individual y la creatividad, otros buscan
y desean encontrar leyes universales que gobiernan el arte (Tatarkiewicz,
1990, p. 285).

Se observa la historicidad de estas polaridades en tres etapas consecutivas:
en principio, estas relaciones entre ley, reglas y destreza respecto a creatividad,
libertad e imaginacion se presentan como antinémicas o mutuamente excluyen-
tes. Posteriormente se acepta la posibilidad de que se establezca una relacién
dialéctica entre estas y, finalmente, se reconoce la posibilidad de identificar la
actividad artistica solo con la actividad creativa.

Una vez aclarada la historicidad de la nocién de creatividad, se aclaran en
este texto algunos presupuestos actuales® sobre esta. El primer presupuesto es que
los artistas no pueden por si mismos crear “arte” y que los fenémenos artisticos
surgen de la interaccién entre la practica creativa, la practica discursiva y la
préctica politica del “arte”.” En consecuencia, la reflexién sobre la creatividad
artistica no puede ser reducida a un problema entre el “artista” y el “objeto artis-
tico” y es necesario ampliar esta reflexion reconociendo la historicidad intrin-
seca de estos.

Esta historicidad de las nociones de “artista” y de “objeto artistico” es parale-
la a la historicidad de la nocién misma de “arte”:

Ningtin criterio empirico de reagrupamiento resulta ttil: ni la conforma-
cion, ni la tipologia, ni el destino de los objetos, ni su materia, su estructura

o su técnica. Por muchas clases [...] que se puedan distinguir [...] nunca

5 En el sentido que estan derivados de los discursos de la critica, la teoria e historia moderna y contempora-
nea del arte (obsérvese la diferencia con la critica, la teoria e historia del arte moderno y contemporéaneo).

® A pesar de los procesos histéricos de las vanguardias modernas y de gran parte de las tendencias artisticas
contemporaneas, frecuentemente se sigue presuponiendo —de manera idealista y abstracta— la posibi-
lidad de que el artista pueda, por si mismo, producir “arte”. En efecto, los artistas se refieren a su propia
produccién artistica como “obras de arte” sin caer en cuenta que esto conduce una doble tautologia: el
artista es el que produce “arte” y el “arte” es lo que producen los artistas. En el ambito de la critica de arte,
es verificable la persistencia de este tipo de consideracion sobre los procesos de la creatividad artistica
bajo la llamada “critica literaria” (Poli, 1976).

7 La primera préctica se refiere a la produccién de objetos, acciones e incluso ideas —por parte de los “ar-
tistas”— que eventualmente podran llegar a ser consideradas como “arte”. La segunda préctica se refiere
a la produccién de declaraciones teéricas o no, por parte de criticos, historiadores, tedricos, promotores,
curadores, directores de arte e incluso por parte de los artistas (por ejemplo, manifiestos, declaraciones,
intervenciones o publicaciones). Y la tercera practica, se refiere a la actividad de regulacién cultural, so-
cial, econémica y politica del mundo del “arte” por parte de los que tiene poder politico efectivo, es decir,
directores de programas académicos en creacion y reflexion artistica, directores de instituciones privadas
y estatales relativas al arte y la cultura, y politicos en rigor con capacidad legislativa y ejecutiva sobre el
mundo de lo artistico.
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existird una de la que pueda decirse que todos los objetos que la componen
sean artisticos, ni otra que pueda decirse lo contrario. Aun cuando nos
encontremos en presencia de objetos hechos con la intencién consciente
de hacer objetos artisticos, no podemos menos que reconocer que algunos
lo son y otros no [...] Al decir “esto es arte” no colocamos al objeto en una
clase ideal de objetos de arte; simplemente decimos un sin sentido (Argan,
1984, pp. 21-22).

El intento de definir el “arte” constituye en rigor un sin sentido y una nega-
ci6n de su naturaleza histérica; asimismo, lo constituye el intento de definir la
creatividad artistica. Adicionalmente, esta aclaracién sobre la “intencién cons-
ciente de hacer objetos artisticos” implica renunciar a la pretensién de que el
artista pueda, por si mismo, crear “obras de arte”. Entonces cabria preguntar
{qué es lo comun a las “obras” que permite englobarlas en el mundo del arte?

Una vez aceptada la imposibilidad de que una obra sea en si misma “arte”,
se reconoce que la posible artisticidad radica en un juicio, un juicio de valor, que
convierte —o no convierte— la “obra” en “obra de arte”:

Excluyendo como un sin sentido el juicio de tipo “este objeto es arte”, po-
demos recurrir a una forma diferente de btisqueda de valor [...] lo que
valoramos no es un tipo de obra sino un tipo de proceso [...] la dialéctica
interna, en la cual la obra que estudiamos [...] encuentra naturalmente
su lugar, se vincula a un contexto, funciona. Es un juicio histérico [...] la

artisticidad del arte es lo mismo que su historicidad (Argan, 1984, p. 23).

El arte no existe como concepto, objeto, caracteristica y propiedad inherente
o esencial, sino como juicio de valor: en rigor, no se puede decir esto es arte, sino
esto ha sido juzgado como arte. La creacion del arte implica la creacién tanto de
la “obra” por parte de los “artistas” como del juicio histérico-artistico sobre las
mismas por parte del publico general y especializado (criticos, historiadores,
curadores, coleccionistas y los demas artistas). Adicionalmente, este juicio es en
si mismo histérico, puesto que no esta basado en valores y nociones culturales,
estéticas y artisticas de tipo absoluto, universal y atemporal, sino de tipo relati-
vo, particular y temporal.

El reconocimiento de la historicidad de lo artistico implica el de la historicidad
de la creatividad artistica. De tal manera, que la discusion sobre la Gltima vuelve,
una vez mads, a ser una discusion histdrica. Es el reconocimiento de esta histori-
cidad lo que permite, en tltimas, posibilitar el nivel de sentido y la comprension
de los fenémenos creativos; de lo contrario, la discusién se tiende a quedar en el
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supuesto carécter inefable tanto del “arte” como de la creatividad artistica. Aun-
que esta parezca una obvia advertencia, no lo es, si se revisa la persistencia de este
tipo de supuestos: se requiere una concepcién més “concreta” de la creatividad
—si se quiere mas antropolégica— que permita reorientar la discusion. El reco-
nocimiento de la historicidad de la creatividad artistica es una de las posibles
alternativas en esta reorientacion.

LA TRADICION cLASICISTA (ACADEMICISTA)
COMO MODELO DE CREATIVIDAD ARTISTICA

Hacia el siglo XVIII, coincide, no de manera gratuita, el nacimiento de las
instituciones modernas del arte —como de la idea de la historia del arte como
disciplina y de la estética— con el de la ciencia moderna. En efecto, resulta
posible identificar, en gran medida, el modelo de la tradicién clasicista (acade-
micista) con el de la investigacion cientifica convencional.

Las instituciones artisticas modernas como la de la academia —fundada en
el siglo XVII —y la del salén —fundado en el siglo XVIII— regulaban no sola-
mente la concepcién del “arte”, sino la respectiva validacion estética, cultural,
social y politica mediante el control de la produccién, exhibicion, valoracion y
ensefianza de lo artistico. Es decir, regulaban todas las instancias de lo artistico,
incluida la de la creatividad artistica:

Algunas instituciones, las academias, los museos, exposiciones, la criti-
ca del arte y la conservacién de monumentos estan vinculadas al concepto
del arte. La academia (que también organiza expediciones) es, segin una
antigua tradicién que cree en la posible ensefianza de la retdrica, aquel
lugar en el cual el concepto regulador del concepto del arte se convierte en

intemporal (Bauer, 1980, pp. 30-31).

A partir de la consolidacion de estas instituciones es que resulta posible formu-
lar normas artisticas dirigidas a validar y mantener una determinada concepcién
del arte. Mas aun, los objetivos de la academia trascendian los limites estético-
artisticos y adquirian dimensiones claramente politicas, puesto que esta era ademas
un vehiculo de validacién de los artistas franceses en medio del panorama ar-
tistico europeo, un medio de control estatal del mundo del arte, un instrumento
para validar las funciones sociales del arte determinadas por el Estado, y una
demostracion del triunfo final de los artistas sobre los artesanos en el dominio de
lo artistico.
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Aunque las normas y las concepciones del arte son de caracter histérico,
este caracter se olvida —mientras permanecen vigentes— y las mismas adquieren
un caracter tan normativo que prescribe y limita las posibilidades y practicas crea-
tivas. En efecto, el surgimiento de las academias —en el siglo XVI— se relaciona
con la pretension estético-politica de “normalizar” el arte:

Nace el intento de hacer posible la ensefianza de la creacion artistica, de
tal suerte que lo ensefiado no fuera tanto el proceso manual como los prin-
cipios artisticos y las reglas teéricas. Del prendiz [sic] de un taller surgen
los escolares de una academia. Precisamente en el punto histérico en que
el concepto de obra de arte se distancia de la “facultad humana”, se origi-
nan instituciones en la creencia en la norma absoluta, que sustituye en gran
medida a la categoria de la habilidad, y en las cuales se predica el dogma
del “arte” (Bauer, 1980, p. 31).

Esta posibilidad de la norma no solo se refiere a la validacién de una determi-
nada concepcion del “arte”, sino al proceso de prescripcién del rango de las posi-
bilidades creativas. Si el artista pretendia la validacién estética, social y cultural
de su obra, debia necesariamente inscribir su préctica artistica en este rango de
posibilidades que predeterminaban la totalidad de los aspectos conceptuales,
formales y técnicos del arte.

En el marco del debate —heredado del Renacimiento— entre “artes mayores”
y “artes menores” dirigido a cambiar el estatus social, cognitivo y epistemolégico
del arte, la practica academicista se orientaba a lo que entonces se consideraba
las formas mas “intelectuales” —menos artesanales y sensoriales— de la pintu-
ra. Asimismo, se predeterminaban las posibilidades creativas:

Solo se ensefiaban [...] los aspectos mas intelectuales del arte: la anatomia,
la geometria de la perspectiva, y sobre todo, el dibujo [...] al insistir en
la superioridad del dibujo [...] el aspecto més intelectual y abstracto del
trabajo artistico, el que mejor permite apreciar la influencia racional de la
mente humana, la pintura en colores qued6 relegada a un segundo plano a
causa de su relacién con los sentidos, considerdndose una vulgar imitacién
de la naturaleza y el aspecto “sucio” del arte. El arte debia apelar, a toda
costa, al plano mas elevado y moral del hombre, y no limitarse a satisfacer

apetitos sensuales (Callen, 1983, p. 8).

De este modo, se fundaba la clasica separacién no solo entre la linea y el
dibujo respecto al color, sino entre el intelecto y los sentidos y entre el artista y
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el artesano; igualmente, se limitaban las posibilidades creativas en la pintura al
determinar que la “superioridad del dibujo” era no solo el aspecto mas complejo
intelectualmente, sino el vehiculo para concretar la capacidad creativa del artis-
ta, entendida esta tltima como la capacidad humana de racionalizar e idealizar
la visién de la naturaleza (figura 1).

Figura 1. Dibujo del artista Ary Sheffer y grabado de Benoit Louis Prevost

Nota: arriba el dibujo del artista Ary Sheffer (1795-1858) en el que se muestra la técnica académica del
claroscuro y el claro dominio del dibujo en la ensenanza artistica. Abajo, grabado de Benoit Louis Prevost,
Una academia de dibujo, en el que se muestra —de izquierda a derecha— a los estudiantes copiando un
dibujo, copiando una escultura, dibujando del natural y dibujando una antigiiedad.

Fuente: reproduccion de arriba tomada de Callen (1983) y reproduccién de abajo tomada de
Frascina et al. (1998).
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En la academia no solo se regulaban los aspectos formales de la pintura, sino
todos los aspectos sociales, culturales y politicos. En primera medida, se establecia
una jerarquia de los géneros artisticos en los que la pintura de géneros historicos,
mitoldgicos y religiosos dominaba claramente sobre la pintura de paisajes y de
naturalezas muertas, pues aquellos géneros posibilitaban abiertamente la ideali-
zacion de la realidad que correspondia “naturalmente” al arte y los contenidos de
estos concordaban con las funciones sociales, culturales y politicas asignadas al
arte por el Estado. En segunda medida, se controlaba directamente el mercado
del arte mediante la “alianza” entre la academia y el salén —sala de exhibicién ar-
tistica Gnica y oficial, en Francia, que mantuvo el monopolio artistico hasta finales
del siglo XIX—, mediante el cual se convertia al Estado en el comprador, casi ex-
clusivo, de las obras de los artistas premiados en este tltimo. En tercera medida,
la ensenanza artistica y la validacién artistica era dominada por un circulo ce-
rrado de artistas, puesto que los miembros de la academia eran, al mismo tiempo,
los seleccionadores y jurados del salén. Esto les permitia dominar la produccién
artistica y preservar un gusto artistico y unos modelos estéticos conservadores.
En cuarta medida, la preparacion de los estudiantes para continuar —una vez
graduados de la academia— su formacion artistica en los estudios privados (ate-
liers) también estaba controlada por estos miembros.

La formacion artistica en la academia no solo privilegiaba el dibujo sino que
dictaba reglas y procedimientos pedagégicos especificos para la ensenanza de
este con el objeto de preservar ideales estéticos, soluciones formales y tenden-
cias estilisticas determinadas. Estos procedimientos consistian, en primer lugar,
en la copia de grabados y dibujos de los grandes maestros inicialmente median-
te linea contorno y posteriormente mediante sombreados; en segundo lugar, el
dibujo de relieves dirigido a lograr el efecto visual de volimenes limitados
mediante el seguimiento riguroso de las reglas académicas del claroscuro, orien-
tadas a lograr la gama tonal mas amplia y sutil posible; en tercer lugar, el dibu-
jo de figuras de escayola (yeso) —usualmente copias de esculturas cldsicas—,
orientado al conocimiento del arte clasico y a la formacién de una “visién” que
idealizara siempre el modelo, incluso cuando este fuera un modelo vivo (ver
figura 1).

Unicamente cuando el estudiante demostrara un total dominio de estos pro-
cedimientos —lo cual implicaba varios anos— podia iniciar finalmente en el
estudio del color. La rigidez y la secuencia del entrenamiento en estos procedi-
mientos pretendian asegurar un tipo de visién artistica amanerada, estereotipa-
da, convencional e impersonal, para que al momento de enfrentar la naturaleza
el estudiante estuviera en capacidad de idealizarla en su trabajo y no le con-
virtiera en una “vulgar” copia de la apariencia sensible de la naturaleza. Desde
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luego, este entrenamiento visual —dominado por el dibujo y el claroscuro— pres-
cribia la orientacién y los procedimientos permitidos en la enseflanza del color.

Estos procedimientos consistian, en un primer momento, en realizar la copia
de modelos de cabezas, pintadas a por el maestro o copiadas de grandes obras de
los museos, intentando prescribir las posibilidades formales y estilisticas en los
estudiantes y reafirmando el prestigio artistico del maestro; en un segundo mo-
mento, la pintura de cabezas del natural iniciando por un esquema de las lineas,
las masas y los tonos medios mediante la aplicacién de matices diferentes de un
solo color para lograr un estado preliminar de la pintura llamado ébouche (bo-
rrador), y un tercer momento, la realizacion de figuras completas en un espacio
previamente determinado en el que se seguia el procedimiento pictérico anterior
(imagen de arriba en la figura 2).

Figura 2. Pinturas de Jean-Le6n Gérome y Eugene Delacroix

Nota: De arriba a abajo. Ejemplo de ébauche al 6leo sobre lienzo por Jean-Leén Gérome (1824-1904), ejem-
plo de esquisse de composicién por Eugéne Delacroix (1798-Paris-1863) y version definitiva de La muerte
de Sardandpalo del mismo autor. No6tese en la imagen de arriba el caracter idealista del desnudo, el cardcter
mas pictdrico del esquisse y el cardcter mas lineal de la version definitiva.

Fuente: reproducciones tomadas de Callen (1983).
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En términos de una pintura acabada los procedimientos no eran estructu-
ralmente diferentes y preservaban, a toda costa, el dominio del dibujo y del
claroscuro adquirido en el entrenamiento artistico previo. En consecuencia, la
paleta del pintor (la gama cromatica) privilegiaba los cambios luminicos y no los
crométicos mediante el dominio de los colores tierra (colores no saturados), el
blanco, el negro y el azul Prusia. La utilizacion de este tipo de paleta solo permi-
tia la creacién de gamas cromaéticas rebajadas (poco saturadas cromaticamente)
acordes al cardcter luminico que debia dominar en una pintura académica.

De manera similar al ébouche (borrador), la pintura acabada se realizaba
mediante el riguroso seguimiento de procedimientos preestablecidos, similares
a los anteriormente descritos. Se consideraba la etapa final como la més creativa
en la que el pintor podia demostrar plenamente sus capacidades y talento par-
ticular para lograr las formas mas idealizadas posibles. Al final de esta etapa, se
anadian unos toques de color més saturados para animar “sutilmente” los cam-
bios cromaéticos, sin que ello implicara poner en duda el dominio del claroscuro
en el elaborado estudio luminico, previamente logrado. En otras palabras, el
claroscuro, acorde con el dibujo, se convertia en el “bajo continuo” de la unidad
armonica de la composicion (ver figura 2).

Con respecto al género del paisaje, la practica academicista de la pintura no
resultaba estructuralmente diferente y se mantenia el dominio del claroscuro.
En primera instancia, el paisaje era un género artistico secundario por su rela-
tiva baja capacidad narrativa y representativa. En segunda instancia, la pintura
de paisaje era, en la mayoria de los casos, una fuente formal para los paisajes de
fondo de las pinturas de interior en las que dominaba la figura humana y el
contenido histérico, mitolégico e histdrico. En tercera instancia, la paleta utili-
zada —como la de la pintura de escenas interiores— era rica en colores tierras y
escasa en colores saturados por lo que las gamas crométicas eran muy reducidas.
Adicionalmente, las normas académicas ordenaban que en el paisaje las luces
debian ser oscurecidas para limitar la escala luminica y poder lograr una ilumi-
nacién artificial, es decir, no natural acorde con el caracter ideal que debia dominar
en la pintura académica (figura 3).

El dominio del claroscuro en la pintura academicista trascendié los limites
de lo artistico y estético:

En el siglo XVII, por chiaroscuro se entendia simplemente el efecto general
de la luz en una composicion, o el juego de luces y sombras necesarias para
dar volumen a los objetos. Pero en 1860 la definicién de chiaroscuro incor-
pora ademds un ideal estético. Segun el tedrico Charles Blanc, su objetivo

era “no solo dar relieve a las formas, sino corresponder al sentimiento que
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el pintor desea expresar, segin las normas de la belleza moral y las leyes
de la verdad natural”. El papel practico del claroscuro habia quedado su-
peditado a su significado ideoldgico, el claroscuro se habia convertido en
sinénimo del ideal académico sobre la verdad y la belleza, de manera que
cualquier rechazo de la técnica se identificaba con el més alto rechazo a los

ideales de la pintura, y de todas las normas establecidas del arte académico
(Callen, 1983, p. 27).

Figura 3. Boceto y pintura de Pierre Henri Vallenciennes

Nota: de izquierda a derecha. Boceto Dos alamos en Villa Farnese de Pierre Henri Vallenciennes (1750-
1819) y paisaje terminado La antigua ciudad de Agrigentum del mismo autor. Nétese el manejo realista del
tema, la iluminacién y el color en el primero y el dominio del claroscuro y el manejo idealista del tema, la

iluminacién y el color en el segundo.

Fuente: reproducciones tomadas de Callen (1983).

De este modo, el claroscuro en la pintura académica adquirié dimensiones
no solo estéticas, sino incluso morales. En efecto, las obras que se atrevian a
romper las estéticas academicistas eran tildadas de “falta de contenido moral” y
consideradas viles imitaciones de la apariencia natural, superficiales y no crea-
tivas; precisamente, porque en ellas el artista supuestamente no habia utilizado
la imaginacién para idealizar lo observado en la naturaleza.

Bajo estos modelos academicistas del arte, la creacién artistica se concebia
como una superestructura de lo artistico, en otras palabras, la creaciéon “nueva”
se comportaba como una estructura que se superponia a una estructura ante-
rior —la de la tradicion histérica del arte— sin comprometer su existencia. Las
posibilidades creativas se componian siempre de un elemento relativo a esta tra-
dicién y de un elemento de innovacién. Mientras que el dltimo constituia el fac-
tor de originalidad, el primero constituia el factor de posibilidad de validacién
cultural, artistica y estética de una determinada creacién. De este modo, las posibi-
lidades creativas se limitaban a la innovacién y no a la creacion —entendida como
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la posibilidad de ampliar la realidad sin estar condicionada por la realidad an-
terior—, pues esta ultima presuponia prescindir de la tradicién; en consecuen-
cia, la posibilidad creativa resultaba, de entrada, invalida. Las posibilidades del
artista clasicista o academicista quedaban entonces limitadas a la innovacién.

A la vez esta tltima se limitaba a las posibilidades del dualismo clésico entre
la forma y el contenido. En este dualismo, la forma se concebia como la concre-
cion pléstica y visual de un contenido establecido a priori en el cual radica el
valor social, cultural y estético de la obra de arte, es decir, la forma es un instru-
mento para el contenido y no tenia, por si misma, valor estético —en el mejor
de los casos tiene valor artistico—. El artista se movia en un espectro limitado de
posibilidades creativas: inventaba una nueva forma de expresién a un antiguo
contenido o inventaba un nuevo contenido a una antigua forma de expresion.
En cualquier caso, la invencion artistica preservaba, de manera positiva, la rela-
cion con la tradicion histérica del arte.

Estos valores estéticos y posibilidades artisticas academicistas, anteriormen-
te desarrollados, reflejan una concepcién del arte dirigida a validarlo como una
forma auténoma de conocimiento, es decir, como una forma moderna de co-
nocimiento. Es en este sentido que el modelo de la creacién artistica clasicista
(academicista) se identifica, en muchos aspectos, con el modelo convencional
de la investigacidon cientifica.

El modelo convencional de la investigacién cientifica se basa en la posibi-
lidad de formular —de manera abstracta y a priori— proposiciones sobre un de-
terminado fenémeno que, posteriormente, se verifican. Se trata de un proceso
dirigido a obtener un resultado preestablecido concebido como la solucién a un
problema, la llamada hipétesis mediante el previo establecimiento de las varia-
bles, los métodos y las posibilidades. Este modelo presupone la objetividad, la
racionalidad, la sistematicidad y la generabilidad de sus proposiciones y bajo
estos presupuestos se tiende tanto a olvidar el caracter historico y la falibilidad
del conocimiento cientifico como a convertirlo en un modelo de la realidad. El
modelo creativo clasicista (academicista) se identifica en muchos aspectos con
este modelo convencional de la investigacion cientifica.

Tanto en el caso de la creacién artistica academicista como en el de la investi-
gacion cientifica convencional se parte de concepciones predeterminadas de la
realidad y las posibilidades de ampliar esta Gltima —también en los dos casos—,
se verifica en un rango de posibilidades y procedimientos igualmente predeter-
minados. En efecto, en los dos casos la realidad es considerada como preexistente
y previamente acabada y, por tanto, el artista y el cientifico realizan respecti-
vamente una representaciéon de esta bajo presupuestos y posibilidades previa-
mente determinadas por un método. Si en el primer caso esta representacion
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se resuelve en términos de las normas de la belleza moral y de las leyes de la
verdad natural, en el segtn caso se resuelve en términos de los procedimientos
convencionales del método cientifico y de las leyes de la verdad cientifica. De
otra parte, aunque en los dos casos lo que se construye es una representacién
de la realidad, también en los dos casos esta representacién tiende a convertirse
—una vez ha sido validada en los circuitos respectivos— en la “realidad” misma.

Existen otros elementos comunes al modelo creativo academicista y al modelo
de la investigacion cientifica convencional. Uno de estos es el presupuesto de la
“realidad escindida”, es decir, el presupuesto de la autonomia entre la realidad
interior del sujeto y la realidad exterior del objeto. En el caso de la ciencia, este
presupuesto permite afirmar la “objetividad”, tanto de las proposiciones e hi-
potesis como de los métodos para llegar a descifrar las leyes que gobiernan la
estructura interna del objeto que supone definir la realidad dltima o verdadera
de este. En el caso del artista, este presupuesto permite afirmar la “universalidad”
de las formas académicas como concrecién tnica y posible de una belleza ideal
y verdadera.

Como conclusién preliminar, se puede afirmar que el modelo creativo clasi-
cista o academicista refleja plenamente tanto las concepciones estéticas como
los presupuestos creativos dominantes durante los siglos XVIII y XIX. Aunque
para la perspectiva moderna y contemporanea del arte estas concepciones y pre-
supuestos puedan parecer limitantes, estos fueron “operativos”, es decir, histori-
camente congruentes tanto con las concepciones y la experiencia de la realidad
como con las funcién y el sentido otorgados entonces al arte. Los cambios en
la concepcidén y experiencia de la realidad que experimenté la sociedad y la
cultura europea, a lo largo del siglo XIX, forzaron la crisis, en el sentido literal
de la palabra, de los modelos y los presupuestos estéticos y creativos. Aunque
la permanencia de estos se garantizaba por medio de los circulos politicos del
arte —incluso hasta buena parte del siglo XX—, parte de los circulos creativos
y discursivos demostraban, al mismo tiempo y desde la segunda mitad del siglo
XIX, que la vigencia cultural de estos experimentaba una crisis irreversible.

LA EXPERIMENTACION ARTISTICA COMO MODELO
MODERNO DE CREATIVIDAD ARTISTICA

Como se ha afirmado anteriormente, el proceso de cambio de los modelos creati-
vos no es reductible a una dimensién meramente estética y artistica, por lo que re-
sulta inevitable considerarlo en un contexto social, cultural y politico mucho maés
amplio, en otras palabras, resulta necesario considerar la historicidad de estos.
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El cambio del modelo clasicista (academicista) de la creatividad artistica al
de la experimentacién como modelo moderno de la creatividad se inscribe en
el contexto del cambio de la concepcién y experiencia de la realidad que expe-
rimentan las sociedades y culturas modernas industriales durante el siglo XIX.
En efecto, al artista:

[no] se le prescribe una interpretaciéon obligatoria de la naturaleza, puesto
que el mundo no se le presenta en la “realidad” de un edificio cerrado y or-
denado, como un ser objetivo de sentido comprensible, sino como una mul-
tiplicidad infinita y contingente de fenémenos, detras de los cuales habra
que buscar [...] la unidad y la totalidad dentro de la multiplicidad [...] ya no
encuentra un mundo previamente explicado, sino tiene que dar por si mis-
mo una explicacién, y valiéndose tnicamente de los recursos del arte [...]
tampoco la “realidad” del mundo exterior es algo indudablemente dado,

sino que se convierte en un mundo fenoménico (Hess, 1994, pp. 11-12).

Esta nueva concepcién y experiencia implica un cambio estructural de la
realidad y de la creatividad artistica. Este cambio implica renunciar a los pre-
supuestos clasicos sobre el cardcter dado y tnico de la realidad y el artista
debe ahora construir la “realidad” (el mundo) en la experiencia del fenémeno
que surge de la activa relacién entre sujeto y objeto y, en consecuencia, debe
ineludiblemente reconfigurar estructuralmente sus presupuestos y modelos
creativos.

Al mismo tiempo, esta reconfiguracién del modelo creativo no constituye un
fenémeno meramente estético:

Pero el arte no puede inventar por s mismo esos contenidos plasticos [...]
esos contenidos deben crecer organicamente, a partir del centro vital de la
cultura general [...] la pintura se refugia entonces en lo que indudablemen-
te le pertenece, en los recursos figurativos elementales. En tal caso, tampoco
la “realidad” del mundo exterior es algo indudablemente dado, sino que se
convierte en mundo fenoménico [...] Para el artista, en tal caso, la realidad
se convierte en algo que él primero tiene que crear, sin preconceptos y con
recursos plenamente artisticos. El artista no representa sino que realmente
hace (Hess, 1994, p. 12).

Esta reconfiguracién se inscribe en un contexto cultural general —los cam-
bios en la experiencia individual y colectiva de la realidad en la vida urbana en
las sociedades industrializadas del siglo XIX— y tanto la concepcién como la
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experiencia moderna de la realidad se orientan hacia la fenomenizacién.® En
medio de esta reconfiguracion, el arte se orienta a sus propios medios. Esto im-
plica una refundacién no solo estética y formal, sino creativa; en efecto, se toma
partido, total e irreversiblemente, por la experimentacién como modelo moder-
no creativo.

De otra parte, esta reconfiguracion del modelo creativo se relaciona, ademas,
con la nocién de originalidad que trasciende los limites de lo artistico y de lo
estético:

El concepto de originalidad fue muy debatido en los circulos artisticos del
siglo XIX. Los tradicionalistas y conservadores asociaban la originalidad
con la idea elitista del genio, la chispa inventiva que separa a un indivi-
duo de la masa. Pero el pensamiento democratico posrevolucionario habia
engendrado un nuevo concepto de originalidad, como una caracteristica in-
nata de todo ser humano, algo exclusivo de la personalidad de cada uno.
Estas definiciones enfrentadas reflejan la profunda divisién entre lo inte-
lectual y lo manual, que tuvo sus raices en los ideales y aspiraciones del
Renacimiento (Callen, 1983, pp. 15-16).

En otras palabras, no se trataba simplemente de una declaracién meramente
estética y artistica sobre la originalidad, sino, y posiblemente ante todo, de una
declaracion politica sobre una concepcién moderna del sujeto, una considera-
cion del estatus social del artista, y, en otras ocasiones, una declaracién contra el
poder de la academia como una de las instituciones reguladoras de lo artistico.
Esta declaracion es particularmente interesante para demostrar que los procesos
y debates creativos del arte son procesos histéricos complejos, no reductibles me-
ramente a sus dimensiones estéticas y artisticas.

La experimentacién como modelo creativo se concibe como una dialéctica
que no permite la jerarquizacién del conocimiento racional e intelectual sobre
el conocimiento intuitivo y empirico. La actividad creativa se concibe entonces
como una dialéctica indefinida entre la actividad del pensar y la actividad del
hacer, sin que ninguna de ellas se conciba como dominante o como causal res-
pecto a la otra. A diferencia del pintor académico, el pintor moderno no parte
de una idea e imagen preconcebida, sino més bien de la idea e imagen inicial
y plastica. Inicial en el sentido que es un punto de partida que da origen, pero
que no permanece igual en el proceso creativo; y, pléstica, en el sentido que esté
llamada a cambiar, una y otra vez, durante este proceso (figura 4).

8 Este punto de vista es desarrollado, en rigor, por el critico e historiador de arte Giulio Carlo Argan (1966),
ver Leccién X, “Hacia la fenomenizacién del espacio”.
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Figura 4. Pablo Picasso (1881-1973) como “modelo” del artista como
experimentador

Nota: de izquierda a derecha, dibujo académico (1894), cuadro Les demoiselle d’Avignon (1907), assemblage
Cabeza de toro (1943) y fotografia del artista dibujando con luz (1949).

Fuente: reproducciones tomadas de Rubin (1980).

Durante la actividad creativa, el artista no experimenta estar creando una
representacion de la realidad, sino la presentaciéon de una realidad nueva.
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En congruencia con lo anterior y en el caso del pintor, el plano pictérico no
se concibe como una pantalla de proyeccion de una realidad ajena a la reali-
dad misma del cuadro. Este plano se concibe como una superficie real cuya
bidimensionalidad, opacidad, textura, forma, proporcién y direccién no solo
resultan plenamente verificables en la experiencia creativa, sino que consti-
tuyen caracteristicas de la primera forma del cuadro, el formato en “blanco”.

En congruencia con esta concepciéon del plano pictérico, la concepcion de la
realidad del objeto artistico —en este caso el cuadro— también cambia. Se consi-
dera este objeto como una realidad completa en si misma que, por ende, posee
un funcionamiento auténomo respecto a la realidad interior del sujeto que lo
crea y a la realidad de los objetos que puedan estar alli representados. Este fun-
cionamiento no se define en relacién con lo representado, sino a lo presentado
en el cuadro: un conjunto de proposiciones pictéricas sobre una superficie —
real y concebida como plano de construccién— y creadas mediante las relacio-
nes entre elementos y principios formales de la pintura. En consecuencia, estas
proposiciones solo pueden ser evaluadas desde y para la pintura y no como
representacion de los ideales estéticos y artisticos del pintor o de un aspecto de
la realidad exterior.

El artista academicista parte de una motivacion artistica basicamente intelec-
tual, la concrecién pléstica de una idea e imagen mental —preexistente y relati-
vamente fija en el acto creativo— mediante un lenguaje visual, una técnica y unos
valores estéticos establecidos a priori. Por el contrario, el pintor moderno parte de
una motivacién artistica basicamente emocional, pero no sabe en rigor lo que quie-
re pintar y, menos atn, cémo pintarlo. Es durante la experiencia creativa que el
pintor gradualmente lo averigua, en otras palabras, averigua qué y cémo pintar, pin-
tdandolo. Desde esta perspectiva, la finalidad del acto creativo ya no es la concre-
ci6n de una idea trascendente y sublime mediante un manejo racional de formas,
valores y concepciones estéticas, y, técnicas artisticas, sino la satisfaccién o mejor
la liberacion de un impulso creativo basicamente irracional.’

Desde esta perspectiva de la creacion artistica, el artista moderno ya no pue-
de partir de normas estéticas, formales y técnicas fijadas a priori, las cuales se

Desde luego que estas afirmaciones constituyen una caracterizacién general del modelo creativo moderno
y deben ser considerados muchos matices de esta. A manera de ejemplo, se podria considerar la obra plas-
tica y tedrica del artista holandés Piet Mondrian. No obstante, este tltimo sostenia —en congruencia con
la idea de la experimentacién como modelo creativo moderno— que solo a partir de la practica artistica
podria surgir una teoria del arte, realmente moderna y significativa. Al mismo tiempo, muchas de las pri-
meras vanguardias —como las del suprematismo, constructivismo, dadaismo e incluso en algunos casos
de surrealismo— asumieron posturas criticas ante la idea de la creatividad artistica como produccién de
una nueva forma artistica. Se observé que esta tltima terminaba, final e ineludiblemente, en la produc-
cién de objetos cuyo posible poder critico quedaba reabsorbido por las instituciones de lo artistico una
vez eran validados estéticamente. En otras palabras, las practicas creativas modernas portan su propio
autocriticismo e impulsan su reconfiguracién.
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convertirfan en una mediacién que imposibilitaria la anteriormente llamada fe-
nomenizacion de la realidad, el artista intenta prescindir de cualquier modelo.
Ahora, el artista no parte de normas, sino de principios individuales entendidos
como puntos de partida para la accién, la actividad creativa, que posibilitan una
multiplicidad en las soluciones plasticas resultado de esta actividad; asimismo,
parte de principios colectivos entendidos como un sustrato comtin —a un grupo
de artistas que comparten unas motivaciones artisticas basicas— lo suficiente-
mente generales y flexibles para que no determinen, sino posibiliten las solucio-
nes individuales. Es el impresionismo —hacia la década de los sesenta del siglo
XIX— el primer movimiento artistico en asumir del todo este modelo de fenome-
nizacion de la realidad y del espacio pléstico y la idea de convertir el principio, y
no la norma academicista, en el punto de partida de la actividad creativa.

En congruencia con lo anterior y segtn el historiador del arte Giulio Carlo Ar-
gan, los principios fundamentales basicos del impresionismo serian: primero, el
antiacademicismo, tanto para rechazar unas concepciones y soluciones estéticas
consideradas anacrénicas (sin valor para el tiempo presente) como para evitar
las mediaciones que imposibiliten la fenomenizacién de la realidad, incluida la del
propio cuadro en el proceso creativo; segundo, la orientacién realista entendida
como la pretension de representar, de la manera mas directa posible, la experien-
cia de la realidad, en congruencia con la concepcién fenoménica de esta; tercero, el
cambio de los géneros artisticos desde la pintura religiosa, mitoldgica e histérica a
la pintura de paisaje y a la de naturalezas muertas con el objeto de minimizar tan-
to la capacidad narrativa como los aspectos simbélicos del contendido que pudie-
ran convertirse en mediaciones al momento de experimentar el objeto (el cuadro),
por parte del sujeto; cuarto, el rechazo de las costumbres de atelier y el trabajo al
aire libre (plen air), por una parte, para evitar las mediaciones en las condiciones
luminicas y cromaticas y las prescripciones que implicaban los procedimientos
academicistas, y por otra parte, para posibilitar una experiencia de la naturaleza
en la que el comportamiento de los objetos ya no pueden ser controlada por el
sujeto y que, por tanto, lo obliga a fenomenizar la experiencia de estos; y quinto,
la concepcién y uso del color en la que este se concibe como la unidad cons-
tructiva de la pintura y como el elemento formal que mejor puede representar la
experiencia directa de la percepcion de la naturaleza.

Debido a esta naturaleza “plastica” de los principios, resulta posible la inven-
cion de tantas formas de impresionismo como artistas “impresionistas”. Aunque
los artistas impresionistas parten de los mismos principios, estos son lo suficien-
temente flexibles para que puedan combinarse con las motivaciones, capacidades,
intenciones y tendencias artisticas y estéticas particulares, en efecto, se podria
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diferenciar lo que podria llamarse el “impresionismo ortodoxo” del impresionis-
mo temprano de Claude Monet del “impresionismo clasicista” de Edgar Degas.

Por una parte, Monet inventa inicialmente un impresionismo que se caracte-
riza, en primera instancia, por la fenomenizacién del acto perceptivo y del acto
creativo que implican la eliminacién tanto de las mediaciones entre el objeto y
el sujeto —por ejemplo, el sentido comun y el “sentimiento de la naturaleza”—
como de las convenciones de la pintura de atelier (estudio); en segunda instancia,
la renuncia definitiva a la tradicién histérica del arte por ser otra posible fuente
de mediacidn; en tercera instancia, la creacién de un espacio —estructuralmen-
te distinto al espacio perspectivico renacentista— en el que la unidad constructiva
es la mancha de color; en cuarta instancia, la creaciéon de una factura pictérica que
reafirma la naturaleza del objeto creado (el cuadro) y no los convencionalismos
academicistas; en quinta instancia, la desaparicién del claroscuro y la ilumina-
ci6n academicista mediante un nuevo uso y concepcion del color; y en sexta y
altima instancia, el desarrollo de los procedimientos técnicos congruentes con
la pretensién de lograr una pintura a la prima en una practica pictérica al aire
libre (plen air). Asimismo, la evolucién de la obra impresionista de Monet per-
mite reconocer, una vez mas, la historicidad de las concepciones y practicas
creativas. Monet desarrolla en su obra impresionista tardia una nueva forma de
interioridad —lo cual resulta por principio “antimpresionista”— ante el color y
el proceso creativo que es expresada solamente a través del quehacer del pin-
tor y de los propios medios pictéricos. En otras palabras, Monet fenomeniza su
propio impresionismo temprano (figura 5).

Figura 5. Dos formas diferentes de impresionismo a partir de principios
artisticos comunes

Nota: de izquierda a derecha, cuadro Le Bassin d’Argenteuil (1875) de Claudet Monet y cuadro Ballet
Rehearsal (1876) de Edgar Degas.

Fuente: reproducciones tomadas de Keiner et 4l. (2001).
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Y, por otra parte, Degas desarrolla una forma de impresionismo estructural-
mente diferente a la de Monet. El primero desarrolla una forma de impresio-
nismo caracterizada, en primera medida, por el establecimiento de una activa
relacion con la tradicion histérica, en la que esta no se concibe como un valor
a priori, sino como una experiencia previa relacionada con un problema actual,
la representacion directa de la realidad; en segunda medida, la invencion de
una sintesis entre el movimiento y el espacio —que implica la fenomenizacién
del cuerpo en el espacio y en el tiempo— y de un espacio pictérico en la que
esta sintesis aparece como “natural”; en tercera medida, la reconsideracion de la
percepcion como un hecho mental, no meramente sensorial; en cuarta medida,
la invencién de un cromatismo no relativo a las sensaciones visuales provenien-
tes de la observacioén, sino a las necesidades respecto al espacio pictérico y al
movimiento visual en el cuadro; en quinta medida, la creacién de una forma
visual mediante la cual se capta —no se contempla pasivamente— y soluciona
pictéricamente el movimiento; y en sexta y tltima medida, el desarrollo tanto
de una factura pictérica —en la que el gesto pictérico se convierte en expresién
visual de la inmediatez del movimiento que se intenta captar— como de una
nueva nocién de inmediatez que implica, para el observador, la fenomenizacion
de la forma y del espacio pictérico (ver figura 5).

En realidad, lo que resulta importante al comparar el impresionismo de De-
gas con el impresionismo de Monet —incluso al comparar el impresionismo
temprano con el impresionismo tardio de este Gltimo— es la posibilidad de ve-
rificar, por una parte, el cambio de un modelo creativo, ahora definitivamente
orientado a la experimentacién, y por otra parte, la posibilidad efectiva de com-
partir unos principios artisticos comunes que posibilitan una multiplicidad de
soluciones individuales acordes a una nueva concepcién de la realidad y de la
creatividad. En otras palabras, lo que en tltimas se reconoce es la historicidad
tanto de los modelos creativos como de los procesos artisticos. Esta historicidad es
particularmente identificable en el caso del impresionismo:

Se necesito casi un siglo de progresos sociales, politicos y artisticos, y de
lucha contra el férreo control de la Academia Francesa, para que se recono-
ciera este hecho [el de la historicidad de las formas artisticas]. Los con-
vencionalismos tradicionales del arte francés estaban muy arraigados, y
toda la estructura establecida se volvié contra el cambio, la novedad y las
necesidades de la nueva época. A partir de la Revolucién de 1789, tres gene-
raciones de artistas se vieron forzadas a buscar sus propias alternativas de
estilo, formacién, financiacién y métodos, enfrentdndose al monopolio de la
academia (Callen, 1983, p. 8).
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Desde esta perspectiva, la consideracion de los cambios creativos se convier-
te en un problema histérico que trasciende abiertamente los limites de artistas
y de la obra de arte. Por ejemplo, como ignorar el papel que desempena la critica
de arte, del nacimiento del mercado moderno del arte y de los nuevos materiales
artisticos en las posibilidades creativas abiertas por el impresionismo.

Asimismo, se reconoce que la contradiccién —como también la discontinui-
dad, el error, el retroceso y la fragmentariedad— forman parte de los procesos
histéricos. Este hecho es verificable en el caso de reconfiguracién de los proce-
sos creativos y artisticos que, finalmente, condujeron al impresionismo:

Ir6nicamente, algunos aspectos del curso académico sentaron las bases de
las innovaciones [...] [del] impresionismo y [...] acabaron por socavar la
supremacia de la academia [...] los estudiantes empleaban la mayor parte
del tiempo en los procesos mas libres de la pintura [...] el ebauche [borra-
dor] y el esquisse [boceto], que era un esbozo de composicion al éleo, como
preparacion para el concurso de Roma. Este esbozo se acepté como preli-
minar para competir en el Premio de Roma de 1816, indicando un nuevo
énfasis oficial en las etapas preparatorias del proceso, en vez de sobre el
acabado metédico (Callen, 1983, p. 15).

En otras palabras, los procedimientos de la academia portaban su propia cri-
sis y paradéjicamente terminaron fomentando un valor antiacadémico, la ori-
ginalidad moderna; en este sentido, el surgimiento del impresionismo deberia
ser considerado no tanto como una superacién “progresista” de las limitaciones
creativas y estéticas que, en un determinado momento, significaron los modelos y
procedimientos academicistas, sino mas bien como una manifestacién de la na-
turaleza histérica de las concepciones tanto del arte como de la creatividad.

La experimentaciéon como modelo moderno de la creatividad artistica se re-
laciona no solo con los cambios de concepcion y experiencia de la realidad que
condujeron a la fenomenizacion de esta, sino ademéas con los cambios estéticos
y creativos que desde finales del siglo XVIII y durante todo el siglo XIX anun-
ciaron la creacién de un arte estructuralmente diferente en el siglo XX, el arte
moderno. Como se ha demostrado, la historicidad de los procesos creativos y
estéticos que condujeron a la formacion de este Gltimo no esta exenta de con-
tradicciones y discontinuidades, lo cual afirma, precisamente, que se trata de
procesos histéricos y no de cambios absolutos por la “feliz congruencia” de gran-
des personalidades artisticas y condiciones ideales de los circuitos artisticos y
culturales.
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CoNCLUSIONES

Este texto se ha propuesto demostrar la pertinencia de replantear la discusién
sobre la creatividad mediante la exposicién de tres problemas: los prejuicios y
los presupuestos sobre la creatividad y la creatividad artistica; la historicidad de
la nocién de creatividad artistica; y el cambio de un modelo de creatividad artistica.
Una vez realizada esta demostracion, resultan ttiles las reflexiones de Mihaly
Csikszentmihalyi'® para “redondear” este replanteamiento.

El autor considera la creatividad como aquello que no solamente aumenta el
nivel de realidad preexistente, sino que ademas cambia la cultura. En este sen-
tido, la creatividad es concebida como una produccién colectiva no reductible a
la actividad mental de una sola persona:

Para tener algin efecto, la idea debe ser expresada en términos que sean
comprensibles para otros, debe ser aceptable para los expertos del ambito
y, finalmente, debe ser incluida en el campo cultural al que pertenece [...]
la creatividad solo se puede observar en las interacciones de un sistema
compuesto por tres partes principales. El campo [...] el ambito [...] [y] la per-
sona individual (Csikszentmihalyi, 1998, p. 46)."!

Por una parte, se reconoce la historicidad de cualquier actividad creativa al
estar relacionada tanto con un campo como con un ambito especifico. Por otra
parte, se supera la tendencia de reducir la creatividad a un problema individual
y a presentar esta en términos de lo inefable y lo arbitrario.

10 Psic6logo croata nacido en 1934 y radicado en los Estados Unidos. Catedrético, profesor de psicologia en
la Universidad de Claremont (California) y exdirector del Departamento de Psicologia de la Universidad de
Chicago. El autor es reconocido por sus reflexiones al problema de la creatividad, la cual relaciona con los
estadios de atencién, motivacién y meditacién. Ha publicado numerosos articulos y libros sobre la creativi-
dad, uno de los cuales es Creatividad - El fluir y la psicologia del descubrimiento y la invencién (1998).

11 Resulta, por decir lo menos, sorprendente las multiples coincidencias de esta perspectiva de la creati-
vidad con los planteamientos del socidlogo francés de la cultura, Pierre Bourdieu (en el libro Las reglas
del arte. Génesis y estructura del campo literario). Aunque en este texto se reduce el analisis del campo
al campo literario, el autor demuestra en qué medida la obra de arte se debe a los diferentes procesos de
constitucién y de constante transformacién de los campos de produccién simbdlica; asi, el creador se pro-
duce precisamente por lo que contribuye a producir de un campo determinado. Bourdieu acaba del todo
con el mito del “genio creador todopoderoso” y dirige su reflexién no solo a la produccién material de la
“obra misma”, sino ademads al proceso de produccién de su valor dentro de un campo determinado, del
cual el “artista” o “creador” es tanto un efecto como un agente. No obstante, el autor no cae en los determi-
nismos sociales que anulan la posibilidad de la individualidad por parte del creador y que convierten la
obra en un mero documento de los efectos de estos determinismos. Por el contrario, Bourdieu contribuye
a revelar el proceso mediante el cual el artista —tanto en contra como a favor de los condicionamientos
propios del campo en un momento histérico determinado— intenta insertarse y modificar un campo
determinado. De este modo, el artista tiene que “llegar a producirse como creador”, es decir, a convertirse
en sujeto de su propia creacién. En cualquier caso, la posibilidad del creador “increado” o innato, queda
del todo excluida.
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Al mismo tiempo, Csikszentmihalyi aclara el sentido de cada una de estas
partes del sistema. La primera parte es entendida como una serie de reglas y pro-
cedimientos simbdlicos ubicados en lo llamado habitualmente cultura o conoci-
miento simbélico comtn a una sociedad particular o a la humanidad en general.
La segunda parte es entendida como el conjunto de individuos considerados
como legitimos para regular el acceso a cada uno de los campos especificos, es decir,
quienes deciden si una idea, producto y sujeto nuevos deben o no formar parte
de un campo preexistente. En el caso del arte, son quienes deciden qué nuevas
obras ingresan al campo del arte y, por tanto, a la tradicién histérica de este.
Finalmente, la tercera parte es entendida como el aporte que realiza un indivi-
duo en particular cuando utiliza los simbolos de un dominio dado, elabora una
idea o producto nuevo y cuando esta novedad es reconocida —por el respectivo
ambito— como legitima para entrar a formar parte del campo correspondiente.
Aunque no se excluye la posibilidad de que una determinada produccién crea-
tiva inaugure un campo nuevo, esta posibilidad también presupone el dominio de
algin o algunos de los campos de conocimiento simbélico previamente inven-
tados.

De esta concepcion de la creatividad como sistema, se derivan varias con-
secuencias fundamentales para el replanteamiento de esta como problema. La
primera, la creatividad se concibe como una accidn, idea o producto que influye
—en la mayoria de los casos— en un campo preexistente, por tanto, la posibili-
dad de la creacién absoluta queda excluida. La segunda, la personalidad creativa
ya no se concibe en relacién con un individuo “genial” aislado de la sociedad y
la cultura, sino como el individuo cuyas acciones, producciones y pensamientos
cambian un campo preexistente. La tercera, el dominio y la apropiacion de las serie
de reglas y procedimientos simbdlicos propios de cada campo —que conforman
la tradicién histérica de este— constituye una de las condiciones de posibilidad
para que estas acciones, producciones y pensamientos constituyan, en rigor,
una produccién creativa. La cuarta, la creatividad no es el resultado de la activi-
dad de un individuo en particular, sino mas bien es el resultado de un cambio en
un campo preexistente o la inauguracién de uno nuevo. La quinta, la creatividad
no es definible en términos de un rasgo o caracteristica del sujeto “genial” particu-
larmente “creativo”, sino en términos de que la novedad aportada por el sujeto,
sea considerada como ampliacion del respectivo campo preexistente. Esta nove-
dad puede ser el resultado tanto de la actividad del sujeto en particular como de
la casualidad, la perseverancia o la oportunidad. La sexta, la concepcién de la
creatividad como la dialéctica entre el campo, el d&mbito y el sujeto individual,
implica la imposibilidad de reducirla a la creatividad personal aportada por este
altimo. Aunque puede influir en el grado de novedad con el que modifica un
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campo, esta creatividad no resulta, por si misma, ni suficiente ni necesaria para
esta modificacion.

Una vez revisada la perspectiva cultural y socioldgica de la creatividad pro-
puesta por Csikszentmihalyi, no se intenta llegar en este texto a conclusiones
definitivas sobre las nociones y los procesos de la creatividad artistica. Mas
bien se intenta hacer conciencia sobre el origen y la persistencia de los prejui-
cios sobre la creatividad artistica, asi como sobre la necesidad de replantear la
discusién acerca de esta en términos mas “reales y concretos” que los tradicio-
nalmente utilizados al respecto. La critica, la teoria y la historia del arte como
la sociologia del arte, la sociologia de la cultura y los estudios visuales podrian
aportar a esta replanteamiento, puesto que son formas discursivas en las que se
que reconoce tanto la complejidad como la historicidad de los procesos creati-
vos artisticos y, que, por ende, contribuyen a la desmitificacién y desmistifica-
cién de estos procesos.

De acuerdo con el espiritu no prescriptivo de este texto, seria pertinente aca-
bar con una serie de preguntas sobre la creatividad: {la practica creativa no es,
en realidad, una combinacién entre lo que aqui se ha llamado tradicién y expe-
rimentacién artistica? {Por qué es tan “peligrosa” la nocién de creacién absoluta
para el “artista”? {Por qué todavia se insiste en los dmbitos de la formacién artis-
tica, la literatura artistica contemporénea y el mercado contemporéneo del arte en
ciertos modelos creativos, supuestamente “superados”? {La formacién artistica
se deberia enfocar en la revelacion ideal de talentos o en la “potencializacion”
concreta de las capacidades creativas de los estudiantes, la apropiacion signi-
ficativa del capital simbdlico del arte y la insercion de estos en los circuitos
artisticos? Y siguiendo al sociélogo francés de la cultura, Pierre Bourdieu, este
texto termina con dos incémodas preguntas: ise puede reducir la creacién artis-
tica a los objetos artisticos y a los “geniales sujetos” que los “crean”? (/Se tiene
que aceptar el presupuesto de los creadores “increados” o seria mas productivo
pensar quién y como se crea a los creadores?
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