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RESUMEN

El presente trabajo se enmarca en los estudios de Teoria del arte y pretende contribuir a una mejor compren-
sion del concepto de creatividad. Partiendo de un analisis comparativo a lo largo del tiempo y del espacio,
constatamos el distinto valor concedido a lo original y novedoso en arte. Las tesis de los autores postmodernos
que critican la nocién de “originalidad” tienen importantes puntos de apoyo en la realidad artistica de otras
culturas no occidentales, que priman otros aspectos por encima del de la creatividad y aportacion de
novedades.
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ABSTRACT

This study is a contribution to the Theory of Art and aims to provide clarification of the concept of creativity.
A comparative chronological and geographical analysis allows us to see the different values which have been
attributed to what is original and new in art. The argument of post-modern artists who criticize the notion of
“originality” can be substantiated if we consider the situation in other non-Western cultures, where aspects
other than those of creativity and novelty are given priority.

Key words: Creativity in art; Original; Imitation; Modernity; Contemplation; Theory of Art.
Place Names: Greece, Europe;, China; India; North America.

La especial valoracién que nos merecen las obras de arte con respecto a otras producciones
del ser humano parece deberse principalmente a un concepto que —siguiendo la formula
de Wittgenstein—, nos resulta muy dificil de definir pero todos sabemos utilizarlo en el
habla comun: la creatividad. En el terreno de la psicologia las discusiones fueron abundan-
tes —y aun lo son— entre los que defienden que se trata de una cualidad especial de la
mente, de la que estan dotadas solo algunas personas; los que prefieren entenderla como un
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modo de utilizacion de los recursos del cerebro, que esta al alcance de todos; y los que
buscan una via intermedia, afirmando la universalidad de la estructura mental en la que se
desarrolla la creatividad, aunque s6lo unas pocas personas, llegan a desarrollar esta facultad
o aptitud plenamente. En todo caso, no entraremos ahora a profundizar en el debate
psicoldgico '

Con la presente investigacion queremos llegar a entender el significado de este concepto,
partiendo de un analisis comparativo de su valoracion en el mundo del arte a lo largo del
tiempo y en diferentes culturas. La constatacion de las diferentes interpretaciones de
«creatividad» y del distinto valor concedido al trabajo creativo, tiene como consecuencia
inevitable la relativizacion de los conceptos artisticos que rigen en la civilizacion occiden-
tal contemporanea®. De esto fueron bien conscientes los autores que desde la postmodernidad
criticaron el concepto de «original» en el mundo del arte: Rosalind Krauss, Benjamin
Buchloh y otros, siguiendo las tesis Roland Barthes. Desde el pensamiento postmoderno,
la originalidad artistica era un concepto mas que discutible, pues todo artista parte de una
serie de materiales previos que la historia del arte pone a su disposicion. Como mucho,
puede organizarlos de otro modo.

Si realizamos un analisis comparativo del pensamiento artistico en las distintas culturas que
se sucedieron a lo largo del tiempo y el espacio llegaremos a un similar cuestionamiento
de la primacia de los conceptos de originalidad y creatividad: estos son conceptos con un
fuerte sentido historico, privilegiados en determinados contextos, y no tenidos en cuenta en
otros. El problema no es tanto si un artista es mas creativo que sus contemporaneos, sino
si se espera —en su contexto cultural— que sea especialmente creativo y original.

En nuestro mundo contemporaneo valoramos especialmente la novedad, la aportacion
original, la capacidad de cambiar las reglas del juego, incluso la irreverencia con la que los
artistas juegan a saltarse las reglas. Esto, como todos los aficionados o profesionales de la
historia del arte saben, no siempre fue asi. La valoracion y la consideracion de la creati-
vidad difiere segun cual sea el momento histérico a considerar, la civilizacion, y el campo
de la actividad humana, incluso en importantes culturas y extensas épocas de la historia se
consideraron mas importantes otros factores o cualidades en la apreciacion del arte.

TECNICA E INVENCION

La «creacion» es, segun Etienne Souriau el «acto en virtud del cual un ser, una cosa,
comienzan a existir»?, y designaria de igual modo, el ser que resulta de tal acto. Es pues
necesario —aqui retoma ideas expuestas por Aristoteles, en Metafisica, sobre el analisis de
la generacion de las cosas— un agente productor, una accion u operacion y un producto,
resultante del trabajo del agente. Tiene que aparecer «verdadera y suficiente novedad», pero
lo cierto es que la novedad absoluta no existe, y por eso Souriau afirma que «no puede pues
tratarse aqui mas que de una especie de umbral de novedad».

Tanto los artistas como los artesanos parten de un aprendizaje de reglas (procesos, técni-
cas). Las reglas son racionales, se aprenden, estan sancionadas por el tiempo y la tradicion,
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pero ademas, al productor se le exige un
buen dominio de ellas, y tener habilidad.
Esta exigencia es comun en la Antigua Gre-
cia, en Roma, en la Edad Media, y en Chi-
na: las personas habilidosas en su trabajo
son especialmente valoradas, porque garan-
tizan un buen acabado, pero no sélo por
eso: lo espiritual o la divinidad se pueden
expresar con mas facilidad, y ciertas dosis
de imaginacion afloran. A lo largo de la
historia del arte apareceran algunos térmi-
nos que denotan la apreciacion de esta «buena
manera de hacer», excelente, que no se
consigue solo con el conocimiento de las
reglas o procedimientos de una disciplina:
arete, o excelencia en la antigua Grecia;
grazzia en la Italia del Renacimiento y
Barroco; y en la China de los siglos IV a VI
d. C. giyun shengdong (armonia del espiri-
tu, animacién en consonancia con el espiri- ' :
tu)®. Los matices son diferentes, pero indi- 1. Anénimo: Taller del escultor, vaso ceramico
can todos ellos la valoracion de una especial griego, ca. 500 a. C.

y afortunada manera de trabajar y producir

objetos artisticos, que solo ciertas personas poseen, aunque muchos sean los que conocen
las reglas o procedimientos de trabajo.

A vpartir del siglo IV a. C., los griegos son mas conscientes de la evolucion de su arte a lo
largo de la historia, de los cambios estilisticos producidos por la aportacion de novedades,
y aparecen los primeros estudios comparativos y las recopilaciones’. Estos estudios (reco-
gidos y adaptados mas tarde por Plinio en su Historia Naturalis) partian de la recopilacion
de notas sobre las peculiaridades estilisticas de artistas griegos famosos, e indican que mas
que una correcta realizacion de sus obras, estos artistas destacaban por alguna novedad o
recurso técnico que seria aprovechado en la evolucion de la pintura o escultura (artes
miméticas).

En Jenocrates pierde validez la nocion de canon; no hay ya una idea de perfeccion
inmutable, de modelo unico para el cuerpo humano. A la excelencia en arte se puede llegar
por diferentes caminos; no hay un unico canon pero si una depuracidn en las técnicas de
representacion ilusionista. Hay que considerar la importancia que en esta €poca adquiere el
término eurythmia: efecto global de la composicidon al ser observada. La fortuna de este
término implica la preferencia del efecto sobre la correccion, sobre las representaciones
medidas y supeditadas a una idea de correccidon. Una técnica refinada y la imaginacion del
artista pueden llevar a la ilusion de realidad aunque no haya seguimiento fiel de las reglas.
En el mundo helenista, por primera vez, se da un reconocimiento consciente del cambio,
de la novedad y del estilo personal.
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2. Anénimo: Corona de Recesvinto,
oro y piedras preciosas, s.VIIIl, (Tesoro
de Guadazar, Toledo), Museo Arqueo-

logico Nacional, Madrid.

EL ALIENTO DEL MUNDO

Estamos ante las primeras muestras de una clara
valoracidn de la creatividad del artista y de su capa-
cidad para producir imagenes nuevas. Sin embargo,
esto no tiene nada que ver aun con la valoracion del
genio y los dones extraordinarios que se le atribuyen
a ciertos artistas desde el manierismo.

Durante los largos siglos de la Edad Media el fend-
meno de la creatividad e imaginacion del artista dejo
de ser considerado desde la dptica recién conquista-
da por los primeros siglos de nuestra era. Y no es
que dejara de ser admirada la obra de un buen artista
o artesano, sino que las prioridades cambiaron: la
representacion ilusionista de la realidad dejo de ser
el objetivo, sustituida por el simbolismo y la espiri-
tualidad. El término creatio —inexistente en la Gre-
cia antigua— designara en la Edad Media el acto
exclusivamente divino de la creacion a partir de la
nada, desligado completamente de la labor humana®.
Ademas —este punto pone en relacion en esta época
a occidente y oriente—, se privilegio la calidad de
ciertos materiales preciosos y el trabajo minucioso
del artesano. Asi, se reconocia al herrero o al orfe-
bre, mas que al pintor de frescos o escultor en pie-
dra. Lo que se valoraba en ellos era tanto su virtuo-
sismo en el trabajo como los materiales en si mismos.
Del mismo modo que en la Antigua Grecia, la signi-
ficacion de arte seguia dependiendo del conocimien-
to de reglas, la posesion de habilidades, y el propo-
sito productivo’.

En casos como los de China e India, se percibe un desarrollo del arte muy distinto, que
parece ir a un ritmo mas lento. Esta lentitud tiene su origen en una valoracion muy diferente
de la originalidad y la novedad, que no son principios privilegiados. Otros principios
estéticos tienen mas importancia en sus manifestaciones artisticas.

El mundo chino desconcierta al occidental avido de conocimientos artisticos en primer
lugar por la atencidn otorgada a artes que nosotros considerariamos como «menores»:
tejidos como la seda, ceramicas y porcelana, caligrafia, etc. El pensamiento filosofico y las
religiones orientales fueron ayudando a identificar pequefios objetos como vasijas, cuencos
o vestidos con los ritos sagrados, y asi la decoracion alusiva a lo espiritual y el uso ritual
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3. Detalle esculpido de la torana oriental de la Stupa n® / de Sanchi, con
Yakshini (diosa de la fertilidad). Sanchi (India), ca. 100 a. C.

contribuyeron al respeto por estos pequeiios objetos. Ademas, el pensamiento taoista en-
tiende que lo espiritual y lo material estan intimamente unidos, no se pueden separar con
claridad, de modo que un material como la arcilla (que es tierra) puede participar de lo
sagrado y espiritual igual que en el occidente cristiano lo podria hacer una imagen en un
templo.

«...parece que la creacion artistica esté aqui marcada por la busqueda de lo perenne a través
de lo efimero y fluctuante. Los materiales dan testimonio de csta fragilidad: papel, madera,
laca, seda, porcelana; los temas también son ilustracion, gusto de lo transitorio, importancia
dada a la fluidez de una sensacion, a la fragilidad de un momento, temas a través de los
cuales la poesia y la pintura a tinta llegan a lo intemporal» ®.

En los siglos de la unificacién de China, después de las Guerras entre Reinos (siglos V-IV
a.C.) el Taoismo venia a superponerse al Confucianismo como religion y filosofia. Si este
segundo promulgaba la obediencia al orden natural del mundo, a las jerarquias, en la
familia la sumision del hijo al padre y de la mujer al marido, el Taoismo abogaba por el
camino hacia la virtud, via contemplacion y abandono. Aparte de las implicaciones sociales
y politicas de estas dos actitudes®, se reflejaban aqui dos modos contrapuestos en la
comprension del mundo y consecuencias en la practica social: la obediencia a los superio-
res frente al abandono.

La secta Chan (en japonés Zen), surgida a partir de la combinacién de aspectos del
Budismo con el Taoismo, agudizara esta percepcidn, y los pintores adscritos a esta religion
extremaran ciertas peculiaridades como la concentracion interior, el abandono de todo
pensar especulativo y la serena preparacion para recibir la inspiracion, momento en que la
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mano se soltara movida por un impulso repentino, aparentemente no controlado. Pero este
lado poético o espiritual, no deberia hacernos olvidar que estamos analizando una discipli-
na, creativa, pero disciplina al fin y al cabo. Debemos ademas considerar la dificultad en
la aplicacion de la técnica del pincel, con la concentracion y destreza que exige '*.

Michael Sullivan apunta a que en arte esto se reflejaba igualmente en una consideracion
totalmente distinta de la creacion y funcién social de lo producido: el Confucianismo
entiende que el arte tiene una funcion moral y didactica, atendiendo a jerarquias, y
estableciendo las divisiones consecuentes''. El Taoismo, sin embargo, valora la imagina-
cion, el momento fugaz de inspiracion, el aliento poético. De la fusion de estas corrientes
nacieron postulados estéticos como los del critico Xie He, que en un tratado titulado Gukua
pinlu (Pintores antiguos) escrito hacia el final del periodo de los Tres Reinos y Seis
Dinastias (220-580 d.C.), establece los principios fundamentales para el juicio de la buena
pintura, entre los que destaca la armonia del espiritu, el buen uso del pincel, la fidelidad
en la copia, la buena composicion y la perpetuacion de los modelos clasicos'?.

De estos puntos nos interesa destacar el profundo respeto por la tradicion, por los antiguos
maestros, por los antepasados —aqui podemos entrever el influjo confuciano—; la reco-
mendacion de conocimiento de la disciplina, de la técnica; y la idea de captacidon de lo
espiritual, del Qi o «espiritu cosmico». Sullivan destaca esta especial atencion por el
concepto de Qi: es el aliento que da vida, que se manifiesta en el soplo del viento, en la
bruma, el movimiento de los arboles, las cascadas, el crecimiento de las plantas'3. Con este
concepto se unen lo animado y lo inanimado y el pintor debe intentar captarlo en el
momento de inspiracion, que es de comunidn con la naturaleza.

Gombrich nos pone en guardia contra las interpretaciones simplistas que quieren ver en la
pintura china la mera plasmacion de un momento, de forma totalmente espontanea y sin
preparacion previa. Citando un manual clasico de pintura china del siglo XVII nos ofrece
una vision desde la practica de los talleres, con aprendices, en la que se empieza insistiendo
en el caracter progresivo del aprendizaje'*:

«Al aprender a escribir, uno empieza con caracteres sencillos hechos con unos pocos
rasgos, y luego pasa a los caracteres complicados con muchos trazos. Del mismo modo, al
aprender a pintar flores, uno empieza con las que tienen pocos pétalos y luego pasa a las
de muchos pétalos, y avanza desde las hojas pequefias hasta las grandes, desde tallos inicos
a ramos (...). Cuando el principiante ha aprendido los pasos basicos, se encuentra ya en el
camino para adquirir experiencia y habilidad».

Y pasa luego a relatar maximas que el principiante aprendia de memoria sobre como se
debe pintar un tallo, los pétalos o el caliz de una flor: pincelada rapida, poca tinta, etc. Esto
en lo que se refiere a la formacion del joven pintor. Pero incluso si centramos nuestra
atencion en la practica de pintores maduros, adscritos a la filosofia Taoista, encontraremos
que la espontaneidad que era no solo un recurso técnico, sino una maxima que debia regir
sus vidas, sobrevenia tras un largo aprendizaje y disciplina personal. Esta espontaneidad no
tenia nada que ver con el gesto de la pintura action paiting occidental, ya que exigia un
aprendizaje largo, concentracion derivada de la meditacidon; no se trataba de una subita
manifestacion incontrolada del subconsciente.
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Autores como Pierre Ryckmans nos advierten ante el prejuicio occidental con respecto a la
falta de novedad en arte: la pintura de las dinastias Ming (siglos XIV-XVII) y Qing (XVII
-XX) fue tratada con desinterés por parte de estudiosos occidentales del arte chino por este
motivo. El historiador occidental parece buscar una historia confeccionada a partir de la
suma de novedades, y cuando se encuentra con una fase en la cual la pintura y otras artes
se ocupan de copiar a los maestros o el estilo de otras épocas, el desconcierto aparece y casi
inmediatamente una valoracion negativa de este arte .

En el contexto de las artes en la India, vemos que la actitud de desinterés ante las
novedades es la misma. En estas civilizaciones pervivié una concepcién de las artes en que
primaban otros aspectos mas espirituales y relacionados con la actitud personal ante la vida
y la religién, y por esto, la independencia o capacidad para alterar las reglas y aportar
diferencia por parte del artista no se consideraron oportunas. Ananda Coomaraswamy vio
en esto una caracteristica que aproximaba la vision oriental sobre las artes —ejemplos de
India y Extremo Oriente— a la imperante en el occidente cristiano medieval. Asi, afirma
en relacion al desconcierto que a los estudiantes e investigadores occidentales produce la
aparente ausencia de novedades en el arte hindu a lo largo de los siglos:

«Por su caracter exclusivamente profesional y su control formal, y por la ausencia total del
concepto de la propiedad privada en las ideas, la variedad en la cualidad y el tema que
puede encontrarse en las obras orientales de uno y el mismo periodo o escuela es menor
que las que pueden verse en el arte europeo del tiempo actual, y ademas de esto, ha habido
una adhesion a temas y formulas idénticos durante largos periodos. (...) Aqui esta implicada
toda la cuestion de la distincion entre original o novedad e intensidad o energia; bastara
decir que cuando hay comprensién, cuando los temas se sienten y el arte vive, no tiene
ninguna importancia el que los temas sean nuevos o viejos» '¢.

El artista, en estas civilizaciones, no sera tanto un creador como el intérprete de unas formas
de lo divino, un trabajador especializado que realiza productos buenos para propiciar la
comunion con lo espiritual. De ahi que su trabajo se relacione tanto con el ritual sagrado.
Esta ausencia de «propiedad privada de las ideas» tiene mucho que ver con un concepto
mas social y comunitario del trabajo del artista: lo importante es que realice bien su trabajo, no
que se distinga por su originalidad. Gordon Becker plantea, en un ensayo sobre creatividad en
artes y ciencias, que el mundo oriental estuvo siempre mas atento a «descubrir» que a
«inventar». Esto tendria que ver tanto con las filosofias budista y taoista, como con el
especial protagonismo de la individualidad en el occidente modemo y contemporaneo '’.

NOVEDAD Y MODERNIDAD

La novedad y el estilo personal empiezan a convertirse en valores a destacar en los artistas
a partir del Renacimiento. Se percibe un cambio en el ritmo, aceleracién de los aconteci-
mientos a medida que la conciencia de «lo modermo» se va asentando. Una serie de
conceptos empiezan a ser utilizados profusamente en los juicios estéticos por parte de
artistas y teoricos del Renacimiento y Barroco, de los cuales invencion se nos presenta
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4. Leonardo da Vinci: Retrato de dama (La
Gioconda), 6leo sobre tabla, 1503-1506. Museo
del Louvre, Paris.

como el mas adecuado para la apreciacion
de lo original, la novedad aportada por el
artista. Pero invencion tampoco significaba
entonces lo mismo- que ahora: se referia a
la seleccion de un tema literario y a su
tratamiento en una composicion determina-
da, elaborada por el artista. Los temas ya
estaban y eran surtidos por las sagradas
escrituras, la historia o la literatura —espe-
cialmente la clasica—. Lo novedoso seria
el tratamiento dado en las obras de arte
figurativas.

Los artistas renacentistas buscaron desde
muy pronto revestir de un caracter cientifi-
co a su arte, y de ahi las consabidas alusio-
nes a la correccidon anatémica, la ciencia de
la perspectiva y la erudicion que les debia
acompafiar —Alberti, Leonardo y Durero,
entre otros, abogaban por ello—. Artistas
cientificos, si, pero el culto a la individua-
lidad hacia que se empezaran a distinguir
por el peculiar modo de ilustrar los temas
escogidos. Aun existiendo una cierta de-
pendencia con respecto a las fuentes litera-
rias, pronto se empezo a alabar ese plus de
inventiva que el artista poseia. Ese plus se
identifico con el término invenzione.

Autores como Leonardo da Vinci muestran en sus escritos una falta de definicién en la
utilizacion de «invencién». En sus notas sobre la pintura utiliza indistintamente «inven-
cion» e «imitaciony para referirse a la representacion de los seres y las cosas:

«Si1 desprecias la pintura, Unica imitacion de todas las cosas evidentes de la naturaleza,
desdefias una invencion sutil, invenciéon que sirve para considerar con filosofia y con fina
especulacion todas las cualidades de la forma: islas, plantas, mares, animales, hierbas,
flores, rodeadas todas ellas de sombras y de luces» '®.

En un autor de tanta trascendencia como Leonardo apreciamos que si bien la confusion en
los términos plantea un problema de claridad conceptual, hay plena conciencia de que en
pintura, dibujo y escultura al artista se le piden dos cosas principalmente: que imite bien
la naturaleza y que lo haga poniendo especial atenciéon en la maniera, al modo particular,
original. Asi pues, las artes figurativas se encuentran entre las ciencias y la creacion
poética. El artista no es un simple copista, se le exige algo mas.

Si el arte es un tipo especial de juego, en el que se exige el conocimiento de reglas que
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permiten operar o actuar dentro de ellas
con un cierto margen de libertad e improvi-
sacion, los genios serian aquellos que in-
ventan una nueva jugada, que sorprenden
de tal modo las expectativas de los que
conocen la disciplina que llegan a hacer
modificar las mismas reglas. El trabajo de
uno de estos genios del arte —asi como el
de un cientifico o un jugador extraordina-
riamente creativo— se desarrolla dentro del
marco de la disciplina y llega a producir la
alteracion de algunas de sus normas o pre-
ceptos '’. Con el advenimiento de la llama-
da Edad Moderna la coyuntura fue sensi-
blemente mas favorable para la introduccion
de cambios y novedades, empezando por
los estilos individuales.

El significado de lo «moderno» no dejoé de
cambiar a lo largo de los ultimos siglos en
occidente. Raimond Williams apunta a que
en el siglo XVI se utilizaba el término como S. E‘ugéne Delacroix: Auterretrato, 6leo ,sobre
sinénimo de «actual», para diferenciarse de fienzo, US98 M¥seo dtl Bouwre, Raris.

la Edad Media y Antigiiedad; en el Siglo de

las Luces indicaba «reforma y mejora» («updating and improvement»); hacia finales del
XIX se empezd a entender como «lo mas actual», frente a lo establecido y aceptado en la
sociedad en el momento presente*. Hacia mediados del siglo XX, especialmente en el
ambito anglosajon, pasé a denominar, en vision retrospectiva, todo un movimiento artistico
y cultural que abarcaba desde 1890 hasta 1940. En todo caso, siempre que aparece este
término lo hace en referencia a la contraposicién de dos modelos —culturales, artisticos,
sociales, etc.— uno reciente y otro firmemente asentado. Una diferente actitud también
parece diferenciar estas dos épocas o modelos.

Lo constitutivo de las sociedades tradicionales seria la conservacién y continuidad de
creencias y practicas. Aun siendo errédneo pensar que €stas estuvieron siempre ahi, inalteradas,
desde la noche de los tiempos, las variaciones a las que se vieron sometidas no serian tan
profundas o radicales como para alterarlas de modo significativo. En lo esencial, estas
practicas y creencias seguirian siendo las mismas de generacion en generacidon. Los padres,
maestros, y las «autoridades» en ultima instancia, serian los garantes de esta preservacion
y continuidad. De este modo, segun Giddens, la tradicion ancla otro de los fundamentos de
las sociedades: la memoria colectiva.

Jorn Risen, en un articulo sobre la historiografia alemana del siglo XIX destacaba el
cambio que se produjo desde el siglo de las luces?'. Si la tradicional interpretacion de la
historia se basaba en la duracion o en el bagaje de ejemplos —hechos y figuras ejemplares,
dignos de imitacién— desde la Ilustracion se estudiaran la sucesion de cambios, hechos que
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muestran las contradicciones internas de las sociedades y propician las transformaciones;
y ya en el siglo XIX se entiende la historia como «evolucién», con momentos diferentes
debidos a circunstancias concretas —Ilejos de cualquier idea de canon o de ejemplaridad—.

Esta historia acumulativa correrd en paralelo a unas transformaciones cada vez mas radi-
cales en el campo del arte, a partir de la nueva situacion del artista, con el cambio en su
funcion social y una reflexion mayor sobre las propias disciplinas, que habia derivado en
la conciencia de la autonomia de lo artistico. La confluencia de todos estos factores
llevaran a una aceleracion de los cambios estilisticos desde la segunda mitad del siglo XIX,
y a una cada vez mayor permisividad frente a las actitudes y lenguajes personales de los
artistas.

CONTRA LA ORIGINALIDAD

La diferencia fundamental en la consideracion de la funcion del arte entre las civilizaciones
occidental y oriental se agranda cuando desde la segunda mitad del siglo XVIII se toma
conciencia en Europa de que el fin dltimo del arte es el goce estético. Los placeres de la
imaginacion, el deleite en las formas, la emocion ante la contemplacion de una escena
representada en una pintura, son maneras diferentes de acercarse a lo mismo: el efecto
producido durante la percepcion individual de un objeto artistico. Tanto los empiristas
ingleses como Kant enfatizaron que el acto de recepcion del arte era individual y por ello
el «gusto» se erige como una categoria fundamental en la apreciacion artistica, frente al
concepto de «belleza»#?, mas bien normativo. Se asume que la belleza puede estar en todo
tipo de cosas o de escenas, pero ain mas importante que este reconocimiento de lo
subjetivo en el arte, serd a partir de entonces la conciencia de que se trata de un campo de
actividad autéonomo, que no debe ser juzgado por la adecuacion a unos preceptos religiosos
o morales. En la India y China el arte contintia imbricado con la religion y la espiritualidad,
y nunca dejaran de ser vistos los objetos artisticos como productos que reflejan el espiritu
de la divinidad, y deben ser utilizados en el camino del fiel, en la oracion y los ritos;
ilustracion de la bondad divina?.

La investigacion desde dentro y la experimentacion, incluso la provocacion ante las con-
venciones sociales y el propio estamento artistico, se producen a partir de la asuncion de
esta autonomia, pero también por el cambio en la consideracidén social del artista. La
individualidad pasara a ser un aspecto cada vez mas reclamado en la creacion artistica. Al
artista, cada vez mas, se le piden dos cosas: que sea auténtico —esto es, que posea un sello
distintivo, un estilo personal-—; y que haga algo nuevo, que aporte novedad. Se entiende la
creatividad en el mundo contemporaneo como capacidad personal de producir novedades .

En el periodo «moderno» comprendido entre 1890 y mediados del siglo XX las individualidades
transforman las reglas y codigos del arte. El culto a la personalidad coincide con un aféan
de experimentacion y transformacion de los lenguajes artisticos sin precedentes y los
estamentos artisticos van asumiendo —no sin reticencias— nuevos estilos que suponen
revisiones radicales de los precedentes. Los artistas no se supeditan a lo establecido como
«correcto» por las Academias o por el publico, y la libertad adquirida deriva en una
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sucesion de corrientes que se ofrecen
como alternativa frente a lo instituido.
Individualidad y originalidad se aso-
cian, y el concepto de un estilo impe-
rante deja de ser aceptable. Se suce-
den las corrientes, pero también
coexisten entre ellas. Los artistas se
agrupan en la practica y defensa de
las nuevas propuestas, pero éstas sur-
gen de creadores originales que inven-
tan nuevos codigos de representacion.

Se establece de este modo una carre-
ra por la innovacién, y cuando los
criticos e historiadores de mediados 6. Félix Gonzalez-Torres: Sin titulo (Aparicion), impre-
del siglo XX analizan el movimiento sion offset sobre papel, copias repuestas constantemente,
moderno, lo hacen a partir de un dOg- 1991. Andrea Rosen Gallery, Nueva York.

ma que es el de su propia ideologia

modernista. Clement Greenberg se

erigié como figura destacada de este punto de vista, aplicando unos rigurosos criterios en
sus analisis de los artistas de este periodo: la modernidad en arte implica avance, progre-
sidn en la bisqueda de la pureza formal, retomando el argumento kantiano del «desinterés»
del juicio estético, e imponiendo una visioén segun la cual, la sucesion de grandes creadores
que aparecen desde finales del siglo XIX fue depurando de toda referencia externa al arte
para dejarlo limpiamente frente a si mismo, con sus propios medios, sin referencia a la
realidad exterior?. La creatividad es entendida de modo similar a como lo habia sido
durante todo el siglo XIX, en referencia siempre al individuo y a lo nuevo y original.

Sin embargo esta concepcion de la originalidad del artista, que soporta todo el entramado
conceptual de la historia del arte moderno, va a ser atacada desde los afios setenta cuando,
por un lado la aparicidon de corrientes asociadas al arte conceptual, y por otro la influencia
de la critica estructuralista y postestructuralista, llegan a hacerse patentes en las reflexiones
sobre la «muerte del autor». Los artistas conceptuales realizaron investigaciones y nuevas
propuestas estéticas, donde lo caracteristico era su voluntad de no tener estilo; propuestas
con fuerte carga conceptual, de reflexion, y su materializacion podia variar completamente
de una obra a otra: perfermance, land art, textos, video, etc. El toque de pincel o cualquier
otro aspecto de su obra que denotara «lo personal» era eludido. Lo importante era la puesta
en evidencia de ciertas actitudes y reflexiones sobre los mas variados temas: relacion de un
objeto con el espacio, combinaciones aleatorias de cifras, diferencia entre objeto-cosa y
significado lingiiistico, resistencia al dolor fisico del cuerpo, transformaciéon del paisaje,
etc. Las criticas al autor y a la originalidad surgen en el marco del pensamiento estructuralista,
primero, y poco después del postestructuralista. Criticos y tedricos del arte como Rosalind
Krauss, Hal Foster o Benjamin Buchloh profundizaron en las criticas de los tedricos
franceses Roland Barthes y Michel Foucault dirigidas a relativizar el papel del autor de una
obra o texto?S,

Cuad. Art. Gr., 38, 2004, 223-238. 233



RODRIGUEZ GONZALEZ, MIGUEL ANXO

En los anos sesenta los estructuralistas establecieron los recursos o esquemas subyacentes
a las distintas practicas culturales. Del mismo modo que las relaciones de parentesco en las
comunidades o los esquemas narrativos de la novela o los cuentos populares, hay ciertas
reglas en la configuracion de las obras de arte que el artista no hace mas que seguir. Los
postestructuralistas defenderan que las obras, por muy originales que pretendan ser, utilizan
todo un repertorio de citas y referencias que ya estaban, y los significados no son de ningin
modo univocos. La originalidad absoluta es una falacia, seglin estos tedricos, pues aunque
se renueven ciertos aspectos, todo estaba ya presente en otros textos. El artista es un
intérprete mas, que utiliza fragmentos, citas, recuerdos, depositados a lo largo de los siglos
por otros artistas. De este modo, por lo menos a nivel tedrico, el artista pierde protagonismo
frente al trabajo de cirujano de la critica, siempre dispuesta a anular la originalidad del
creador destapando las relaciones escondidas y las referencias ocultas a otro tipo de
discursos y —por consiguiente— ideologias.

Pero esto es asi a nivel tedrico, porque en la practica el postmodernismo no varié de ningin
modo el culto y valoracidén del artista a partir de la idea de originalidad. El artista sigue
siendo visto como una persona que no tiene por que supeditarse a los codigos establecidos,
y que continuamente los vulnera. Estas actitudes de la critica postmodernista no variaron
en lo esencial la consideracion modema de la creatividad de los artistas. Las publicaciones
de arte y los museos y galerias siguen pidiendo novedad, nuevos valores, artistas que
destaquen por lo diferente de su propuesta, nuevas corrientes y tendencias; las modernas
facultades de Bellas Artes integran en sus programas las ultimas tendencias, que el joven
aprendiz de artista debe conocer desde el mismo momento de su aparicidn, para evitar el
consabido peligro de que acusen a la institucion oficial de educacion superior de arte de
estar desfasada y anticuada con respecto a la actualidad. Se siguen buscando nuevas
propuestas que aporten novedad al panorama de las artes. La sucesion de movimientos
continua, ya no tanto como una linea evolutiva clara, sino coexistiendo las corrientes. Pero
de ningun modo se anuld esta manera de entender la creatividad como «produccion de
novedad», y especialmente como «cantidad de novedad»; aportaciones que tienen por lo
general unos pocos afios de vigencia y luego desaparecen, absorbidas por la voragine del
mercado.

RELATIVO A... LA CREATIVIDAD

El estudio comparativo de la valoracion social del arte y de sus funciones en los distintos
contextos culturales demuestra que la asociacion entre arte y originalidad es algo restringi-
do a un tiempo y espacio concretos. Lo que una sociedad espera del arte y los artistas, la
consideracion de su trabajo y las reflexiones sobre este ambito de la actividad humana
influyen pues en la libertad de los artifices. La creatividad asociada a cantidad de novedad
es algo caracteristico de un periodo relativamente corto en la historia de la humanidad,
correspondiente a la civilizacion occidental moderna. Por el contrario, en otras civilizacio-
nes, las funciones religiosas o espirituales imprimieron un cardcter mas comedido a los
productos que ocupan eso que el antropologo Jacques Macquet llama locus estético, o
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territorio para la contemplacion y disfrute de realizaciones al margen de su utilidad prac-
tica?. Comun a distintas concepciones de arte seria una actitud contemplativa, que este
mismo antropdlogo compara a la experiencia de la meditacion en el budismo y religiones
afines. Un acercamiento sereno, buscando una comprension no racionalizada de lo percibi-
do, huyendo de interferencias que puedan distraer la atencidén del individuo que se interna
en este estado.

«Concentrar la atencidn sobre el objeto visible es la primera condicidn para la percepcion
estética. El primero de los cuatro libros del Yoga Sutra se dedica a la concentracion (Sc.
samadhi). En el segundo aforismo, el yoga, como una disciplina mental, se define como la
eliminacién de las distracciones que impiden la concentracion (...).
En el tercer capitulo del Visuddhimagga, dedicado también a la concentracion, se afirma
que la concentracién es el “centrar de la conciencia (...) sobre un unico objeto”, con la “no
distraccidén como su caracteristica”. El objeto sobre el que uno se concentra puede ser el
agua de una fuente, los colores percibidos de las flores esparcidas en una bandeja, un
artefacto tal como un disco hecho de arcilla, una actividad tal como respirar (...). El marco,
como un recurso para aislar al objeto y facilitar la concentracién visual sobre él, fue
recomendado por los meditadores budistas» *%,
Asi pues, si el tipo de experiencia surgida por la contemplacion de una obra de arte tiene
aspectos similares y otros diferentes dependiendo de las culturas y épocas, el valor conce-
dido a la originalidad también cambia. En contextos en los que lo prioritario en la expe-
riencia estética es la comunion espiritual con la divinidad, la exaltacion de un estado
emocional, la evasion de las contingencias de lo terreno, la novedad no es vista como un
valor positivo, y los tipos, canones y reglas fijados apenas son alterados con el paso del
tiempo. El buen artesano o artista es valorado por hacer bien su trabajo. En la civilizacion
occidental moderna, como vimos, al artista si se le exige novedad, originalidad, que afada
un eslabon a la cadena de la historia del arte, y poder ser distinguido del resto de sus
colegas.

Pero ademas de esta historicidad del concepto, no hay un acuerdo claro sobre lo que sea
la creatividad. Entre los psicélogos las dos tendencias principales hasta el ultimo cuarto del
siglo XX fueron:

—la que la considera como facultad extraordinaria, que poseen unos pocos y privilegiados
cientificos y artistas (los genios).

—1la que defiende que es una capacidad operativa, una manera de trabajar del cerebro, una
manera de resolver problemas, que todos ponemos en practica en todo momento, en toda
funcion de nuestra vida.

La explicacion primera se apoya en el cardcter de «excepcionalidad» de los grandes
creadores, suponiéndoles diferentes a la mayoria de sus contemporaneos, dotados de esta
facultad privilegiada. Por el contrario, segun la segunda tendencia?, la creatividad esta
presente a diario en las actividades humanas: todas ellas exigen el planteamiento de nuevos
problemas y la bisqueda de soluciones nunca antes puestas en practica.

Cuad. Art. Gr, 35, 2004, 223-238. 235



RODRIGUEZ GONZALEZ. MIGUEL ANXO

Autores como Alvarez Villar y Gisele Marty apuntan a una via intermedia segun la cual
aunque todos los seres humanos poseen esta potencialidad y resuelven problemas constan-
temente, unos pocos, por circunstancias complejas y variadas, son capaces de llegar a
soluciones muy novedosas y significativas®. Tendria esto que ver con la personalidad: una
especial propension a la flexibilidad en la asociacién de ideas (no descartar lo atipico o
poco usual), curiosidad estética, oposicion a la convencionalidad, tolerancia a la ambigiie-
dad, etc. Fluidez de pensamiento y flexibilidad en la asociacion de ideas estarian desarro-
lladas mas en unos que en otros individuos, pero esto tendria mas que ver con la estructura
de la personalidad que con caracteristicas innatas. De todas formas, aun sabemos poco en
lo que a la aportacion de los genes se refiere.

Es fundamental evitar cualquier identificacion entre creatividad y espontaneidad, riesgo en
el que cayeron muchos educadores desde los afios sesenta. No se trata de generacion
espontanea, cuando nos referimos a la creatividad, sino de aportaciéon de soluciones nuevas
a partir del estudio del problema, y soluciones que tendran trascendencia, continuidad o
repercusiones de cara al futuro, por la penetracion y agudeza con la que se llegd a esa
solucion. Se exige un estudio previo y buen dominio de la disciplina. El peligro es que lo
novedoso y sorpresivo, o llamativo, ocupen el lugar de lo creativo, o confundan su signi-
ficacion genuina.

Hoy entendemos la creatividad como capacidad de producir cosas nuevas. Deberiamos
tener en cuenta mas el sentir en arte y la profundidad y trascendencia de lo creado, como
correctivo frente a la voragine de novedades y modas de la sociedad de consumo, y
sociedad de la informacién —si realmente seguimos creyendo que el arte es un territorio
peculiar y distinto—. La significacion actual de creatividad, en arte, esta afectada y
condicionada por la idea de lo moderno, de modernidad, por eso en la recepciéon del arte
los observadores piden «diferencia» mas que interpretacion o profundidad en el tratamiento
de los temas. La concepcion actual de lo que significa este término en arte esta claramente
alterada por la exigencia de originalidad y de individualidad, caracteristicas propias de la
modernidad. A la vista de la recepcion e interpretacion de los objetos artisticos en otras
civilizaciones y épocas, deberiamos concluir que nuestra consideracion de lo que significa
ser creativo es solo una de las posibles, y no necesariamente la mejor.
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mimesis, experiencia estética. Madrid: Tecnos, 1997, pp. 279-300.

3. SOURIAU, Etienne. Diccionario Akal de estética. Madrid: Akal, 1998, pp. 380-38l.

4. Para lo referido a las teorias y clasificacion de cualidades para el juicio estético en China, ver
SULLIVAN, Michael. The Arts of China. Berkeley: University of California Press, 1999, pp. 95-97 e
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