
Li? Racionero: Dialéctica de la
creatividad*

Si hay algúnasuntoqueverdaderamentedestacasobrecualquierotro
y que impulsaa los sereshumanosa planteárselouna y mil veces,ése es
el hecho mismo de la actividadcreativa.¿Cómosurgenlas ideas,espe-
cialmentelas grandesIdeas,aquellasqueconsiguencambiarunasociedad
o unaépoca?Ortegamanteníaqueera necesariodistinguir entreidease
Idea. Las primeraslas generamosnosotrosy de ellasnosservimos.Por el
contrario la Ideapertenecea unaépoca,está en el ambientea la espera
de ser atrapadapor las redesde una mente prodigiosa . La dificultad
consisteen explicarel tránsito de esaIdea desdela atmósferaintelectual
en quese muevehastasu concreciónen unamentedeterminada.¿Cómo
es posible semejantesalto? Paraunacorrectaexposiciónde la creativi-
dad, es precisoatendera los dosmomentosqueconvergenen la materia
en cuestión:el momentogenético-estructural,estoes,el mecanismocon-
cretode la creación,y el factorhistórico social,los «propósitos»de cada
cultura. Recogiendoesasdos lineasde confluencia,el autorno sólo efec-
tuará un estudiode la historia de la creatividad,sino que, incluso, se
atrevea realizarun diagnósticode la situacióndel arte actual y de sus
posiblessalidas.Buen conocerde esahistoria,tal comonosdemostróen
su Conocera Leonardoda ¡-‘mci (1978), afronta la tareaponiendo en
prácticatodoslos instrumentostécnicosnecesarios:un buenconocimien-
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to de la historia del arte y de la ciencia,un uso adecuadode la filosofía
y de la sociologíay unaafinadasensibilidadparamostrarel aspectomás
interesantedel problema.La tesiscentralqueva adefendera lo largo de
toda la obra, y de la que,como es natural, son feudatariaslas distintas
argumentacionesquevan dandocuerpoal ensayo,es la siguiente:existe
entreel artey la cienciaun paralelismoy unaconcomitanciatan estrecha
que, aunqueno se pueda hablarde causalidaddirectasí se está en lo
cierto al proponerentreellas relacionesrecíprocasbasadasen su origen
común,el manantialde la creatividad.En el comienzomismode la obra,
el autor exponeasí su intención: «Creatividad,arte y ciencia, en sus
relacionesconla sociedaden cadamomentohistórico,sonel temadeeste
ensayo,queproponeuna interpretacióndel arte modernoen función de
la dialécticaperennede la evolución cultural.»(p. 9).

1. La dialécticade la creatividad:Arte y Ciencia.

Llámasecreatividada la capacidadqueposeeel serhumanode gene-
rar estructurasmediantelas quepuedeinterpretarla realidad.Si la mate-
ria de dicha interpretaciónconsisteen «formas»quecausanemociónen
el espectador,estamosrefiriéndonosal arte, si, por el contrario,las es-
tructurasmentalesse presentanformalizadosa travésdeun lenguajesim-
bólico conla pretensiónde convertirseen conocimientouniversaly nece-
sario, nos encontramosante la ciencia. Ambos constituyen las dos
vertientesposiblesdel procesocreadory, como tales,estuvieronunidos
en los grandesmomentoscreativosde la Humanidad.

En el Renacimientofue el arteel queorientóa la ciencia en el estudio
de la realidad;en el siglo XX es la ciencia la quemarcala pautaal arte,
al suministrarlemotivosparasu temática.Así mientrasqueen el Renaci-
miento fueronla músicay la pintura las que impulsaronal hombrehacia
la ciencia,en el s. XX sonel psicoanálisisy la teoríade la relatividadlos
que-están-orientando-al--arte-haciapo-sihilidade-s-a-únno-explorada ~ a-
mente.Tal paralelismosólo es posiblecomprenderlosi consideramosam-
bascomodos dimensionesde un mismofenómenoy de unamismainten-
ción, que tiene su marco en unacolectividaddeterminada,y la tareade
generarunavisión del mundoconformeal espíritude los tiempos.En la
dialécticaarte-ciencia,aquélva por delantecomoprecursorde temas,en
tanto que es tareade la ciencia anticipar los instrumentosmediantelos
queaccedera realidadesdesconocidas:«La ciencia proporcionamedios
y abrecampos;el arte intuye problemasde interésgencracional.Ambos
interaccionanen una dialéctica que presentadiscontinuidadesy saltos
abruptosen la dinámicacreativa»(p. 15).

1.1. Ahora bien, el hecho de quearte y ciencia seandos fases,una
intuitiva y otra intelectiva, de un mismo procesocreativo, no significa
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quepuedanllegar a establecerserelacionesbiunívocasde causas-efecto
entreellos. No tiene sentido,por ejemplo,afirmar queel cubismo nace
de la teoría de la relatividad; pero sí cabepensarque tanto el artecomo
la ciencia, tanto el cubismocomola teoría de la relatividad,son el pro-
ducto de algomásamplio queellos mismos,a saber,el propósitode una
determinadacultura. No obstante,existen momentosen que aparecen
unidos: al principio y al final del procesocreativo.Al principio porque
ambos son una visión del mundo, un modo subjetivo y arbitrario de
enfrentarsea la experiencia;comienzana separarseen el modode elegir
tales experiencias:el arteescogeexperienciaspor emocióno sensibilidad
intuitiva, la cienciapor teoría.Cadaunaoperaconarreglo a susprocedi-
mientosparticularesy al final nospresentanlas consecuenciasde su acti-
vidad en un productoacabado:«Arte y ciencia coincidenen elcerebroy
en el producto; sólo se separana lo largo del procesoque va de uno al
otro» (p. 19). Veamos,pues,el paralelismoexistenteentremétodocientí-
fico y procesoartístico:

1. El métodocientífico. Su mecanismode funcionamientoes el si-
guiente:el puntode partidaes la realidadcomoun todo;de ella se selec-
cíonan aquellosfenómenosconsideradoscomo datosrelevantesparala
investigación.Tal elecciónse realizaa travésde una teoría previa, cuya
raíz última no es otra quela decisiónsubjetivade un científicoo comuni-
dadcientífica. El comienzotiene, pues,un fuerteíndicede subjetividad.
A partir de los datosobtenidos,se elaboran,por inducción,unashipóte-
sis, que dan lugar a un modelo, del que se derivan unas conclusiones
mensurableso, cuandomenos,verificablesen la experiencia.La contras-
tación con la realidades el último pasodel métodocientífico.

2. El procesoartístico. Igualmentese partede la realidad,de la que
se tomanunosfenómenos,seleccionándolossegúnla sensibilidaddel esti-
lo vigente o segúnunanueva«metáfora».El artista,una vez ha seleccio-
nado las experiencias,las convierteen formas, intensificandodetallesde
la realidad.Lasformasempleadasseránpalabras,lineas,colores,sonidos,
volúmenes,etc., que, combinadasde acuerdoa determinadasreglas,ya
seande inspiraciónoriginal o extraídasde un estilo convencional,darán
lugar a un modelou obraterminadaquedebesercomunicadoal especta-
dor para que se produzca la experienciaestéticadeterminada.El arte
tiene dos vidas: unaen el autor y otra en el espectador.La obra debe
renaceren el espectador;la emocióninspiradoradel artistadebereencar-
narseen el contempladorparaque éste sientala realidadtransfigurada.

Comopodemosobservar,en amboscasosse acabaenla realidad,a la
que se accedeatravésdeun nuevoconocimiento:iluminadapor la nueva
relaciónestablecidapor la ciencia o transfiguradapor la nuevaemoción
infundidapor el arte.
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1.2. ¿Cómosurgenlas nuevasideas?¿Acasoflotan en el ambientey
son loscreadoresindividuosconreceptoresmássensiblesy emisoresmás
agudos?La invención o el descubrimientono puedeser entendidacomo
unamutaciónaccidental,sino que respondeaunaoriginal síntesisa par-
tir de unaacumulaciónde experienciasculturalesprevias.«La geniali-
dad,a lo sumo,puedeanticiparun tanto el logro, razónpor la cual para
ser genio es precisonaceren el momentooportuno,es decir, cuandola
acumulacióncultural ha alcanzadouna masacrítica»~. Pero cuandoel
procesocultural hallegadoa sucima, no importaqueno aparezcanhom-
bres geniales,las ideasse revelarán,igualmente,a travésde individuos
menoscapacitados;y a la inversa,unavez culminadoun ciclo cultural,
por más quenazcaun genio,no tendráocasiónde revelarsecomotal. El
genio es, pues,aquellapersonaen cuyo organismose llega aproducir una
síntesis significativa de elementosculturales; pero desconocemos,por
completo,cómose producetal síntesis.Parececomosi el cerebrose resis-
tiesea pensarsobresí mismo,al igual queelojo es incapazdeverse.Sólo
sabemosqueel acto creativoencuentrasu analogíay su metáforaen el
juego del niño y, al igual queéste,se basaen dos tendenciaslúdicas,la
curiosidady la satisfácción:«No ha existidoni un sólo creadorauténtico
motivadopor el dinero o el poder. Los estímulosdel verdaderocreador
sonel juegoy el placer,el sabery el conocimiento»(p. 18).

A todo lo anteriorhabríaqueañadirunaseriede condicionesextrín-
secasquepodríamosresumircomo sigue: tenercubiertalas necesidades
materialesbásicas,disponerde tiempo libre, renunciara competiry esca-
lar puestos,indagarpor la merasatisfaccióndel conocery del descubrir,
y competirúnicamentecon uno mismopor un afánde superación.Y el
único marco adecuadoparaque tengansentidoesascondicioneses la
democraciay la libertad de expresión:«Sin libertad no puedehabercrea-
tividad y sin creatividadlas libertadesson estérilesy las culturalesestán
muertas»(p. 12).

Así pues,la convergenciaentreartey cienciaes plenaen el momento
del acto creativo, pero desconocemoscómo se producetal acto. ¿Qué
estadomentalpodríacorrespondersecon la capacidadde lograr unasín-
tesisnuevaa partir deelementospreexistentes?El autorproponela metá-
fora de la onirosíntesis:una combinacióninconsciente,realizadaen un
estadosimilar al sueño.La creatividadcomienzaallí dondeacabael len-
guaje. El procesocreativo es un regresode la mentea lo indiferenciado,
a fasesanterioresa la lógica y al lenguaje,a la fluidez, la imprecisióny la

2 De ahí que los genios hayan aparecido aglomerados en el espacio y el tiempo y no unifor-
memente distribuidos. Para ser genial hay que nacer en el momento oportuno, esto es, en el
centro de un ciclo cultural: «La evolución cultural, por tanto, determina al genio y no es unifor-
me: hay fases iniciales de desarrollo, períodos de crecimiento estable, cimas culminantes, llanos
de continuidad y repetición, elevaciones revolucionarias e innovaciones, disrupción, desintegra-
ción y decadencia. Lo mismo sucede en los ciclos artísticos».
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intereambiabilidadde las cosastal como se presentanen el sueño.Una
vez completadaesa etapadel viaje, la mentevuelve a la conciencialle-
vandoconsigounasíntesisnuevade elementosantesinconexos.El autor
lo describeasí: «La creaciónse produceen esteestadode suspensióndel
cerebro,en ese instantede reposoen la danza,en el silencio fuera del
tiempo cuandotodo quedaquieto fluido y se recombinaen impensadas
asociaciones.Así surgenlas obrasde artey los descubrimientos:como las
formasemergende la brumaen los paisajeschinos;comosonrisasmiste-
riosasentrelos esfumadosde Leonardo...En definitiva, el actode crea-
ción es una iluminación súbita, una revelaciónespontáneaen forma de
imagen o relación de conceptos;pero ello sólo ha sido posiblegracias a
quela menteha sido preparadaa fuerzade un tenazestudiodel proble-
ma. Recordemosaquí la famosarespuestade Picassocuandoalguien le
preguntósi creíaen la inspiración:«Sí, pero procuroqueme encuentre
trabajando».

II. El «propósito»comocondiciónde posibilidad de cada cultura

Comoha demostradoW. Dilthey, todavisión del mundoes unainter-
pretaciónglobal de la realidaden la que se entrecuzantres factores:una
imagende la realidad,un sentidode susignificacióny de suvalory unos
principios de acción. En sí mismo, el mundoexterior es estrictamente
incognoscible.Nuestrashipótesisacercade él son merasficciones, inven-
ciones,instrumentosheurísticosmediantelos quedamossentidoy signi-
ficacióna la realidad.Porello, las visionesdel mundocambiangraciasa
la libertad de los artistasy de los científicos.Cadalenguajeexpresauna
visión del mundoy unacienciadeterminadano es másqueunaconven-
ción lingúístico-díscursívaaceptadaen un momentodado. No existe,
pues,unaconexiónentrelaestructurade larealidady la lógicadel discur-
so, ya quela primeraestáfueray másallá de todo conocimientoposible,
en tanto quela segundano es másqueunaseriede convencioneslingúís-
ticas. La relatividad y la alterbanciade las distintascosmovisionesno
tienensu raíz en la realidadmisma,sino en lospropósitosqueanimana
unaculturaen unascoordenadasespacio-temporalesdeterminadas.

Al cambiarlos propósitoscambianlas culturasy, con ellas, los para-
digmascientíficosy los estilos artísticos.

11.1. Comose ha podido advertir,ciencia y arte sondos lenguajesy,
en cuantotales,indican relaciones:un poemasimbolistao una fórmula
matemáticasugierenambosun mundo imaginarioconstmidocon ele-
mentosabstraídosde la experienciadel mundo real. Son dos modosde
percibir la realidadderivadosde unacosmovisiónconcreta;cadacultura
poseela suyapropia: «La visión del mundoes el conjuntode valoreso
preconcepcionesindiscutiblescompartidospor los miembrosde una de-
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terminadacultura: son indiscutiblespor ser las reglasde juegoaceptadas
por los miembrosde esacultura;quien no lasaceptaautomáticamentese
marginao se exilia; precisamentepor eso, los cambiosculturalessuelen
provocarloslos marginadosajenosal sistema.»(p. 48). La culturase com-
ponede todo aquelloque resultade unaexperienciasimbólicacomparti-
da: participar en ella implica intervenir en un sistema de significados
simbólicos:intentarcambiarlalleva consigola tareade destruiresossím-
bolos y la creaciónde otrosnuevosqueotorguensentidoa la nuevaactí-
tud vital: «Los símbolosson los soportesmentalesde los valores,al igual
quelas leyese institucionesson sus soportesmateriales».El símbolo es
la incorporacióndel valor a un elementomaterial,así comoel mito es la
encarnacióndel valor en unapersonay sus actos.

Lasdistintascosmovisionestienensu origenen un conjuntode facto-
res que interaccionan,se influyen y se apoyanentresí en un procesode
causalidadacumulativa.Puedenconsiderarsede dos tipos, físicos y psí-
quicos. Los físicos incluirían la economía,la política, la tecnología, la
biología y la ecología.Los psíquicos,el nivel de conocimientos,las mito-
logías o religiones y las inerciashistóricas.Ellos son al mismo tiempo
causay efecto de unacosmovisióndeterminada,«porque éstano es ni
más ni menosque una interaccióndialécticade todos esosaspectosy
cambiacon las mutaciones,ondulaciones,entrelazadosy repulsionessi-
multánea, continuase incesantesde las relacionesde producción,del
ambientenaturaly artificial, del temperamentoy de las inerciasmentales
formalizadasen mitologíasy filosofías.

El propósitode cadacultura, su voluntadde sabery hacer,es el depó-
sito de dondeemananlas energíascolectivasdestinadasa motivar a los
índividuos a trabajaren ciencia y arte. De una manerageneralpuede
decirsequeciencia significa especular—«levantary espejoo un modelo
antela naturalezaparaqueéstase reflejeen nuestrolimitado cerebro»—:
y arte significa artQular —«articular un conjuntode formasque entren
por los sentidos y estimulen nuestrolimitado sistemanervioso»—: y,
ambas,especulacióny articulación,tienencomoobjetivola construcción
de estructurasútiles al hombre (p. 62). Arte y ciencia han existidoen
todas las culturasy han sido en todas ellas medioscomplementariose
inseparablesparaconocerel mundoy manipularloen favor de unacomu-
nidad humana.De ahí queen el arte no hayaprogresos,sino propósitos,
quevaríansegúnel momentoy segúnla cultura.

11.2. En el arteno hayprogresos,haypropósitos.Desdeel bisontede
Altamira hastael toro de Picasso,las formas artísticasson igualmente
válidasaunqueexpresanemocionesdiferentesy persiganpropósitosdis-
tintos. La evolución lineal, progresivadel arte, desdeun arcaísmorudi-
mentariohastael teenologismoactuales unavisión propia delcientificis-
mo del s. XIX queel relativismo del s. XX ha superado.Ni siquieraen



Dialécticade la creatividad 193

la ciencia se da ese progresolineal, su continuidades másbien ilusoria:
«sólo podemosafirmar con seguridadque la ciencia ha avanzadode
modo acumulativoen los tresúltimos siglos dentrodel paradigmameca-
nicista» (p. 63). Puestoquelas distintasvisionesdel mundosonincompa-
rablesentresí, sólo es lícito hablarde progresoen e] marcode un estilo
o paradigma,esto es, en el ámbito de un propósitoconcreto,pero no
cuandose trata de estilos artísticoso paradigmascientíficosdiferentes.
Sólo cabeponerde manifiestoel gradode ajusteexistenteentreel propó-
sito de unacultura, los mediosdisponiblespararealizarloy el porcentaje
en que se ha logrado.Lo correctoes enjuiciar las distintasculturasacep-
tandoquecada unade ellasse asientaen unacosmovisióndiferente,sin
caeren el eurocentrismocultural: «Es insostenibleesaorgullosaactitud
occidentalquenos lleva aconsiderara orientalesy africanoscomo euro-
peosincompletos;y es igualmenteabsurdala pretensiónde los norteame-
ricanosde imponersuAmericanwayof li/e en todaspartes»(p. 64).

Cadapropósitose origina y desarrollaen un ciclo determinado,a cuya
saturacióny agotamientosueleseguiruna épocade experimentación,de
pruebay error, de búsquedaen múltiplesdireccionesconpropósitosdiver-
sos y efectoscontradictorios.Estanuevaépocapuededurarunos pocos
añoso variasgeneraciones,hastaqueunade las propuestasse impongay
1-as demásacabenpor aceptarlay emularía.ParaLI. Racioneroes en esta
fase en la que se encuentrael arte actual y, de ahí, su naturalezacaóticae
incomprendida:«Tal como yo lo interpreto,estamossufriendolas conse-
cuenciasde un cambiode ciclo: ha caducadoun estilosin quehayacuaja-
do otro nuevo,y vivimos en un períodointermediode pruebasy errores,
de propuestasy hallazgos,de posibilidadesy callejonessin salida,degritos
y susurros»(p. 12). Sólo si aceptamosla hipótesis de queel arte actual
atraviesaunafase intercíclica,se podráncomprenderlas causasdela «des-
concertantetesiturade la creatividadcontemporánea».

Parael autor cadaciclo de estilo artísticoo paradigmacientífico pasa
irremisiblementepor cuatrofasesa las que irremisiblementeha de some-
terseuna vez comenzado;1) energíaembrionaria,2) modelo perfecciona-
do, 3) desintegracióngradual,4)decadenciaprofunda.Veámoslasbreve-
mente:

1. Es muy difícil establecercon precisióncómosurgeelgérmende un
estilo. Puedeserque ese impulso primerohaciala creatividadse presente
comounaemociónprofunda,un entusiasmoreligiosoo un descubrimiento
revelador.Convertir ese impulso en arte es la tareade la primeragenera-
ción creadora,en la queapareceelgenio sembrandoamanosllenasdesde
la plenitud de su exhuberanteinspiración.

2. En un segundoperíodo,el artista,máspendientede las leyes for-
males que del impulso creador,sacrific-a un tanto Ja idea emergenteen
favor de los aspectosestilísticos,perosin llegar a perder aúnel rasgode
vitalidad einspiraciónquecaraterizanlas obrasdel genio. Los trabajosde
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Fidiaso de Leonardodanbuenacuentadel nivel de perfecciónqueadquie-
ren los productosartísticosen esteestadio.

3. En estafase, el gustode la sociedadestáya educadoen el nuevo
estilo o paradigma,peroel ciclo de lasideasinspiradorasestáyaagotándo-
se. De ahí que la tercerageneraciónde artistasdediquesu esfuerzoa la
reproducciónde modelosya consagradoso incluso intenteperfeccionarlos
mediantevariacionesquelos degradany los conviertenen unapantomima
desí mismos:«Menosinteresadosenlos idealesquesusantepasados,inca-
pacesde competirconellos en ese terreno,los artistasdel tercer período
se ven forzadosa buscarsituacioneschocantes,a tirar del sentimiento
haciael pathos,a acentuarel realismo,a subordinarla armoníadel todoa
la melodíade los detalles»(Pp. 69-70).

4. Correspondea un segundoestadiode decadenciaen el queel for-
malismoy laafectaciónsucedenal tratamientoespontáneoy genial.El arte
completaasí sucírculo mágicoen esamanifestaciónespecíficade suestilo
y se hundeen la decrepitudfinal. Ningún artistapuedeescapara la in-
fluencia de su época.

Ahorabien, ¿A qué se debenlos cambiosde estilo y paradigma?¿Por
qué no se mantienenvigentesdurantemilenios como en el casodel arte
egipcio?El autorenunciala«ley de saturaciónartística»comounaexplica-
ción válida de ese fenómeno:«La repeticiónacumulativa,es decir,el pro-
gresode un estilo, produceun efectode saturaciónpor habituaciónen la
comunidadque lo experimenta,de modo quecada vez interesamenos,
cadavez provoca un estímuloy una reacciónmenores,y, paralelamente,
los artistascreativoscadavez encuentranen el estilo menosposibilidades
incitativas,porque se ha agotadosu combinatoriay ya ha sido probado
todo lo que las reglasde juego del estilo permitían»(p. 72). Cuandose ha
llegado a este nivel, el auténticoartistaestá obligadoa intentarnuevos
caminos,poniéndosecomo metanuevospropósitos,aunquelos epígonos
del estilosaturadocontinúenreanimandoel estilo con nuevassutilezasy
excentricidades:«La historiadel artepodría presentarsecomo la historia
del combatequeel artistalleva acabocontra los soporíferosefectosde la
saturación,impotentecontrael procesofundamentalde habituaciónque
opera en el sistemanerviosodel espectador.Baudelaireformuló con su
habitualagudezaestasensación:“el estudiode la bellezaes un dueloen el
que el artistagrita de terrorantesde ser vencido”» (¡bid).

Igualmente,todo lo anteriores intercambiablea los paradigmascientí-
fleos; estoscambiana causadel inevitable envejecimientodel paradigma
vigente. Ello sucedegraciasa las «anomalíasempíricas»,estoes,la apari-
ción de un hecho empírico irrefutabley a la vez inexplicabledentro del
paradigmaen vigor. Ahí sueleestarel gérmendel nuevodescubrimiento
científico, cuyo empuje consigueabrir el sistema cerradode la ciencia,
enriqueciéndolocon un nuevosimbolismolingijístico y unanuevareorga-
nizaciónde las conexionesidealesqueconstituyenunateoría.
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11.3. Detrás de cualquiercambiode estilo artístico o revolución del
paradigmacientífico existenlos cambiosdepropósito,de objetivosvitales,
de valoresculturales.Al variarun propósitocultural se produceun despla-
zamientode la atenciónde los nuevoscreadores,rechazandodatosy expe-
rienciasconocidas,y dirigiendo suconsideraciónhacia nuevosmateriales
y horizontesaún no explorados.El arte no progresa,ni siquierala ciencia;
lo quehacentantouno como otro es cambiarel propósitoconformea las
nuevasnecesidadesde la mitología imperantey el otro a los nuevosrequi-
sitos de la técnica.Los cambiosde propósitoson concomitantescon los
cambiosde cosmovisión.Una vez queéstaha entradoen decadencia,el
arte y la ciencia se reorientanhacianuevosobjetivos, en pos de nuevos
propósitos,emergiendoasí los primerossíntomasde ruptura de paradig-
masy estilos. El procesode ruptura «consisteen un cambiode énfasis
selectivo,es decir,en un rechazodelas convencionesy restriccionesvigen-
tesen favor de aspectosde la experienciapreviamentedesatendidos:se da
un cambiode énfasis,unapermutaciónde datos,una reordenaciónde la
jerarquíade valoresy de los criterios de relevancia»(p. 81). Los paradig-
mascientíficoscambiande modotan profundocomolos estilosartísticos.
Tanto en el arte como en la cienciason dos los elementosquevarían:en
arte los materialesutilizados y la manerade percibirlo; en ciencia, los
datosy las teorías.

Comocolofón a supropia concepción,el autoranalizacuatrovisiones
del mundoen las quenacierony se consolidaronunosdeterminadospara-
digmascientíficosy estilos artísticoscoherentes:la prehistóricavitalista, la
griega armónica,la renacentistarealistay la románticaorganicista.

1. El mundoprehistórico: la vitalidad. Tanto el arte prehistóricoaní-
mista como su concomitanteciencia shamánicaderivan de su propósito
vitalista. El objetivo primordial de lascomunidadesprimitivaserareforzar
la mutaciónque sehabíaproducidoen el serhumano,consolidary estabi-
lizar la especie,procurarsu adaptaciónal medio ambiente,hallar las for-
masde vida másadecuadaparasobreviviry desarrollarlas potencialidades
corporalesy mentalesalcanzadaspor la nuevaespecie.«Menospreciarla
cíencíade los shamaneses incurriren el eurocentrismointelectualdesupo-
nerquesólo nuestropropósitovital y nuestravisión del mundosonacerta-
dos; consideraral hombreprehistóricocomo un europeo incompleto y
balhuciente,es parte del mismo error de perspectiva(...) Paralelamente,
calificar el arte prehistóricode primitivo es arbitrario,máximecuandoel
toro de Picassoestácalcadoconscienteo atávicamentedel bisontedeAlta-
mira, los signos de Miró de los petroglifos ibéricos, y el cubismo de la
escultura«primitiva» del Africa negra»(pp. 85-86).

2. El mundogriego: la armonía. La visión del mundo de la cultura
griega tiene su origen en un propósito social: el de introducir orden y
cohesiónen la sociedad.Deahí surgeel propósitode«armonía»auecarar-
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terizatodala culturagriega,unaarmoníaaescalahumanacon el hombre
como medidade todaslascosas.Y de estavisión del mundose derivanun
arte y unacienciacaracterizadospor la serenidady la armoníaformaliza-
dosen el llamadocánonclásico.La técnicapropiaqueplasmala visión del
mundo helénicoy su propia armoníaes la medida,que es el instrumento
técnicovertebradode la cienciay el artegriegos.A esteestiloclásicode la
armoníacorrespondeel paradigmacientífico dela geometría.En resumen:
«El estilo clásicogriego se caracterizapor su “serenaarmoníay calmada
grandeza”(Winckelmann,1755); sucienciaes “deducciónracionaly orden
natural” (Whitehead,1925), puestosambosal servicio de una visión del
mundocuyo propósitoes la construcciónde un orden humanodentro del
caosaparentede la naturaleza:unapolis parael cuerposocial, una lógica
parala mente,un arte de la proporciónparalos sentidos,y unaciencia de
la medidaparala tecnología»(pp. 89-90).

3. El mundodel renacimiento:el realismo. El propósitodel renaci-
mientofue la investigacióncientíficay la expresiónartísticade la realidad,
tal como ésta se presentaa los cinco sentidos.El arte y la ciencia del
renacimientodisiparonla neblinaoscurantistade la religión medieval.El
instrumentotecnológicoquecaracterizaestanuevavisión del mundoes la
mciquina, generadorade riquezay poder,«queacabarámoldeandoel para-
digmacientífico a su imageny semejanza,haciéndolomecanicista,asimi-
landoel universoaun gigantescoreloj queconvienedesmontarparaalcan-
zar el conocimiento,y controlarasí sus engranajes,es decir, paraobtener
poder. A estaciencia correspondeun arte naturalista,cuyo objetivo es la
precisióndel realismo,la fiel representaciónde lo queel ojo ve y la mano
toca»(p. 91). En estabúsquedade la realidad,la perspectivase convierte
en un instrumentodecisivo,porquegraciasa ella es posibledeterminarla
estructurade un objeto apartir de su aparienciavisual: «la perspectiva
marcaen el estilo pictórico la pautade realismobuscadapor la ciencia
mecanista,la política maquiavélicao la economíamercantilista».(lbicfl.

4. El mundoromántico: el organicismo.Hacia 1800 cambiade nuevo
el propósitocultural debido a circunstanciaseconómicas,tecnológicasy
científicas.Surgeunanuevavisión del mundocuyoobjetivo es la persona-
lidad, el refuerzode la psiqueindividual, la revalorizaciónde los elemen-
tos afectivos, líricos, individualistas,emotivosy voluntaristasdel ser hu-
mano. Y de este objetivo vital nace en arte un estilo romántico, y en
ciencia,un paradigmaorgánico.La idea motriz de esteúltimo seráel evo-
Iu,r-,nn’cn~n bhtIAr4 nn n,uonnntoa,or¿ tnAn ol noroÁh,n,o nn,, lo ;AOO Aa
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progreso:dialécticaen Hegel, luchade clasesen Marx, socialismoen políti-
ca y Estadode bienestaren economía.Segúnel autorel paradigmaorgáni-
co y el estilo románticotienenaúnsusinfluencias:«perduranincorporados
en ciertos sectoresde las prácticasartísticasy científicas;su presenciaen
la ciencia se hadejadosentir en movimientosrecientescomoel vitalismo,
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el holismoy la teoríageneralde sistemas.En arte, la influencia subsisteen
todaslas formasde expresionismo,porabstractoquesea.El ciclo románti-
co es el último quese ha dadoen Occidente.Comenzóa saturarsehaciael
final del siglo XIX, y de sudescomposiciónsurgióel períodode pruebasy
errores,de propuestasy manifiestos,de gritos fauvistasy susurrossimbo-
listasquemarcanel comienzodel siglo XX» (Pp. 94-95).

III. Haciaunanuevaconcepcióndel arte

En la segundaparte de la obra («El arte contemporáneo»),el autor
explorael mareoen el queactualmentese estáncristalizandola experien-
cia artísticay la experienciacientífica, escenarioque podríamosrepresen-
tardel siguientemodo:por unaparte,estamosasistiendoa laconsumación
de un fenómenoque ya se nos antojaantiguo,a saber,la decadenciade
Occidente.Se tambaleaasí todaunaconcepcióndel mundoque tiene su
origen en el ocasodel mundoclásico y en el nacimientoy desarrollodel
cristianismo,perono se vislumbraningunacosmovisióncapazdereempla-
zarla. Por otra parte,a eseprocesose superponeotro a máscorto plazo: el
fin del paradigmamecanistaen la ciencia y el fin del estilo románticoen
el arte.

La cienciamoderna(Max Plank,Einstein,Freud,Jung...)proponeuna
visión del mundocontrariaal sentidocomún.La física modernaha des-
manterializadola materia,y el psicoanálisis,al poner de manifiestola
existenciade «zonasoscuras»másallá delaconciencia,hapuestoen entre-
dicho la tan orgullosalucidezhumana.LI. Racioneroconstataun paralelis-
mo entrelas nuevascreacionescientíficasy artísticasque, aunqueno deba
entendersecomo una relación causal entre ellas, si cabe comprenderlo
como una relacióndialéctica.1-le aquíalgunosejemplossignificativos: M.
Plank enunciasu teoría de los intercambiosdiscontinuosde energía,al
mísmotiempo queSchónbergestrenasu músicaatonal;Heisenbergenun-
cia el principio de incertidumbreen concomitanciaconla apariciónde la
literaturade lo absurdo(KaRa y Becket); tras la apariciónde las teorías
de Freud, Joyce comienzaa utilizar el streamof consciousness,técnica
narrativacomparableal discursodel pacienteen el sofádel psicoanalista;
el cubismo es unaexpresiónvisual y plástica correlativaa la visión del
mundoqueEinsteinexpresócientíficamenteen la teoríade la relatividad;
igualmente, las obrasde Joyce, Prouste incluso Durrelí son fruto de la
improntade la nuevaconcepcióndel espacioy el tiempo en la experiencia
narrativa.

Así pues,la creaciónartísticadel s. XX estámarcadapor unaexplora-
ción de lo suprarracional,por unaaperturadel pensamientoanuevosám-
bitosmuchomásextensosy complicadosque la lógicaaristotélica,elgeo-
metrismo cartesiano o el positivismo lógico. En este ámbito de
irracionalidad,lo absurdoy lo irreal ocupanel lugarqueantañoocuparan
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la lógica y la coherencia:«El surrealismo,junto al cubismoy al arte abs-
tracto,es la reaccióndel arte a la ciencia contemporánea:en pintura, en
novela, en música,unay otraforma de enfoqueinspiran la creatividaddel
siglo XX: atonalidadmusical,informalismoplástico,escrituraautomática,
imaginaciónonírica,asociaciónlibre de ideas.En resumen,artesdelo que
se encuentraen la trastiendade la realidad»(p. 107). El fragmentode la
realidad del que se ha de ocuparel arte modernoes el que se encuentra
fuera del alcancede los sentidos,perodel quehandadobuenacuentalas
cienciascontemporáneas,a saber,«todo lo indivisible, ya seasubatómico,
astronómicoo subconsciente»(p. 110). El surrealismoy el cubismorepre-
sentanun equilibrio queapelaa algoreal, aunquedesconocido(lo incons-
ciente);por su parte,el cubismollevaconsigouna referenciaa la realidad,
perotal como la concibela teoría de la relatividad >.

En unaépocade ensayoy error, de propuestasy tentativas,de gritos y
susurros,es difícil distinguir el verdaderoarte de tentativasfallidas. La
relacióndel arteconla economíase ha transformadoplenamentedesdela
AntigUedadhastanuestrosdías.El mecenasdel Renacimientose ha meta-
morfoseadoen un empresarioquevendeartecomocualquierotro produc-
to del mercado;y la influenciadel comercioen la creaciónartísticagenera
frecuentemente«obras banales,poco trabajadas,frívolas, apresuradas,
efectistas»,al tiempo que acarí-ca«un engreimientodel autor que acaba
presode su propiomontajey adoptaactitudesincoherentescon un artesa-
no meticuloso».Y en este reino de la confusión,se llega inclusoa pensar
queparaqueun objetopuedaserconsideradoartese requieresimplemen-
te quecumplaestascuatrocondiciones:queseael fruto dealguienquediga
ser artista;quesea expuestoen unagaleria,publicadoo exhibido, que los
críticos asientana sucalidad de obra de arte, que se venda.Se concluye,
pues,que la manerade decidir qué es arte y qué no lo es se asemeja,en
buenamedida,a unaoperacióncomercial:«artees lo quese cotiza en el
mercado».Sin embargo,«en estebonito esquemadel arte actual hay un
peligrosoolvido: ningunade las tres condicionesligitimadoras del arte
contemporáneogarantizanqueel productodesempeñela función que,des-
de la prehistoriahastahoy, ha correspondidoa la obrade arte, a saber,la
de producir impactoemocionalen el receptor»(p. 116).

El autorproponecomo único criterio válido el contrastecon la realidad,
estoes, lo queEugenioMontaledenominólasegundavida delarte. Estesólo

3 LI. Racionero sugiere como criterio válido para cualquier creación artistica la bósqueda de
un equilibrio dialéctico entre el idealismo y el realismo. Ambos representan dos formas extremas
de entender la experiencia artistica: «El idealista pretende prescindir de la necesaria interroga-
ción de la naturaleza; el realista quiere ignorar que el arte debe seleccionar y expresar. Uno
reacciona con orgullo ante la incapacidad humana de competir con la fotogratia y considera
suficiente su poder de imaginación. El otro, indignado ante las fatales consecuencias de semejan-
te arrogancia, intenta reducir la mente humana a la condición de una fotocopiadora» (PP. II ti-
III)-
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es posibleen unadialéctica objeto —sujeto, obra— espectador,que lleva
consigo un enriquecimiento,unavitalización, una emocióno incluso un
asqueodel espectador.Es a este impactoen el espectadora lo que se ha
llamado«la segundavida del arte».El procesopodría visualizarseasí:
realidad--••~artista~EMOCTON—<-obra—>- espectador—<-EMOCION>-realidad.
La palabra«emoción»aparecedos veces:son las dosvidasdel arte, unaen
el creador,laotra enel receptor;naceen el artistay renaceen el espectador.
Se diría que el espectadoremocionadovuelve a la realidady la percibe
transfiguradaa causade su nuevoestadode ánimo. Esaes la enormeutili-
dad del arte, su función perenne,válida incluso en épocasde dispersión
como la nuestra,porque «unavez el espectadorhayacaptadola realidad
transfigurada,el mundoya no volveráa verse como antes,y el hombre
habrárebasadoun umbral másen la evoluciónde los estadosvisionariosde
la mente»(p. 118). Se ha intentadoexplicarmúltiples vecesel mecanismo
por el que se produceel engarceobra-espectador.Se trata de un fenómeno
de resonanciaentre el objeto y el sujeto quecabeser descritocomo una
proyeccióndeemocionessubjetivasenla obrade arte(teoríade laempatía),
o como un actoen el queel sujeto completarasgosde la obraen el proceso
de percepción(teoríagestáltista)o como unaacciónen la que la obra des-
pierta arquetiposdel inconscientepersonalo colectivo (teoríasimbolista).

Es, por tanto,en la emocióndondedebebuscarsela clavequepermita
dilucidar con claridad quéobjetoso produccionespuedenserconsidera-
dos obrasde arte. De ahí quesealegítima unadefinición de estetipo:
«artees todoobjetomaterialo mentalcompuestopor un serhumanoque
puedaprovocarunaemocióna un grupo de espectadores».Examinemos
brevementelos tres ejes sobrelos queestáestructuradaestadefinición:
el contemplador,elobjetocreadoy la relaciónentreambos.Porpartedel
espectadorson requeridasunaseriede condicionestantode carácterper-
sonal (agudezade los sentidos,acumulaciónde experienciasprevias,...),
comode naturalezahistórico-social(desarrolloculturalde esossentidos).
El objeto,por suparte,tambiéndebecumplir unaseriede requisitospara
que se acerquelo másposiblea la obrade arte. Desdeun punto de vista
formal ha de tenerlas siguientespropiedades:«unidaden la diversidad -
proporción,escalahumana,sorpresa,ritmo vital, ambigtiedad.Si la obra
se basaen formas profundamentegrabadasen la memoria de muchas
generaciones,tieneposibilidadesde impactar.La divina proporción,esto
es.la relaciónde 1 a 1.618,es divina y sellama el númerode oro, porque
se cumple en muchos fenómenosde la naturalezatales como formas,
procesosde crecimientoy trayectorias.Así, la conchaespiral del caracol
Nautilus, las espirasdel girasol, el vuelo de un insecto hacia la luz, la
filotaxis —configuraciónde las hojasalrededordel tallo—, el númerode
machosy hembrasde unacolmena,el númerode ramasen el tronco de
la AchilleaPtazmica,crecensegúnla seriede Fibonacciquecorresponden
al númerode oro» (p. 119). Pero tambiénexistenunaserie de condicio-
nes socialesqueacercanunadeterminadacreaciónal rango de obra de



20() LópezMolina, A. M.

arte, siendola principal elqueéstase ocupede algunosde los problemas,
hechoso misterios, quemásvivamenteinteresana unasociedaden un
momentodado; cuanto más socialmenterelevantesea el tema de una
obra de arte, tanto mayorserála probabilidadde quecauseimpactoen
un númeroelevadode sujetosreceptores.

Finalmente,es precisoexaminarel conceptode «emoción».Conside-
rémoslacomo«unadescargadel sistemanerviosoque,al superarun nivel
de intensidad,escapaal control de la razóny devieneautónomacomoun
reflejo condicionado:es el escalofríoproducidopor la música,el sobreco-
gimientoquenosembargaal oir un poemasublime,elabandonoestático
quenosinvadeal recibir cualquierimpresiónsensorialprovocadapor un
acto humanode gran fuerza»(p. 124). Si unadeterminadaproducción
humanaes sólo informativa, no es arte,es ciencia;si es sólo divertidaes
humor, pero no arte. Unicamentecuandola información,el humor o lo
quesea,trasciendesuspropioslímitesy se expresade un modoquelogra
emocionara un espectadordesinteresado,alcanzael rango de obra de
arte. Algunasveces,aunquemuy raras, arte y ciencia han tenido ahí su
punto de convergencia:«Si unafórmula matemáticanos emocionapor
su simplebelleza,seráarteademásde ciencia;y si unafuga deBachamén
de estremecernoscomo músicanos hacecomprenderintelectuamentela
relaciónentrelos números,seráciencia ademásde arte»(p. 125).

Comonos ha mostradoel autor, ningún estilo ha logradoimponerse
comocánondominantedespuésdel romanticismo.Estamosal final de un
ciclo y el eclecticismopropiode laposmodernidades el fiel reflejo deuna
épocade «gritos y susurros».Sin embargo,nadade estotiene por que
alarmamos.Múltiples vecesha sucedidoy otrastantasla culturaocciden-
tal ha remontadosu vuelo. Sólo hacefalta un nuevoestilo y un nuevo
paradigmacapacesde suscitarel respetoy la solidaridadde las distintas
comunidadeseuropeas.

Antonio M. LÓPEZ MOLINA


