El crear y la creatividad en la arqueologia
del saber

Dra. Laurence Le Bouhellec Guyomar

Profesora-investigadora (tiempo completo) de la Escuela de Letras, Humanidades
e Historia del Arte de la Universidad de las Américas Puebla




Dra. Laurence Le Bouhellec Guyomar

i bien la red de pala-

bras crear, creador,

creativo o creativa,

creatividad suena

bastante familiar en
nuestros actuales entornos culturales
y lingtisticos, lo de menos, en primer
lugar, es subrayar que no siempre ha
sido asi. En el siglo X VII, el Diccionario
Universal del erudito francés Antoine
Furetiere consigna las siguientes en-
tradas para el verbo créer (crear)!: en
primer lugar, como entrada principal,
crear como verbo de accién significa,
primero, sacar de la nada y, segundo,
hacer algo sin materia. Siguen dos ejem-
plos asignados respectivamente a cada
entrada: Dios ha creado todas las cosas,
primer ejemplo. Segundo ejemplo: Dios
crea las almas de los hombres después
de su concepcion.

De esta primera y principal de-
finicién de crear llama la atencién no
tanto el primer sentido archivado y ve-
hiculado comidnmente por la tradicién
hasta nuestros dfas, sino el segundo
sentido que liga el acto o el poder de
la creacién a lo intangible, lo invisible,
lo no material, podriamos decir de ma-
nera vaga: lo espiritual. Resumiendo:
en el horizonte de fines del siglo XVII,
crear se entiende como el acto de sacar
algo de la nada pero, también, es el ha-
cer sin materia.

Las siguientes dos entradas que
registra Antoine Furetiére para la signi-
ficacién de crear en su Diccionario Uni-
versal aparecen impresas en minudsculas
porque son sentidos no solamente figu-
rativos sino abusivos, nos precisa el au-
tor. Veamos: primero se dice de manera
figurativa y abusiva crear con respecto
a los nuevos establecimientos de Oficia-
les que hacen los Reyes y los Principes
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Soberanos en sus Estados; segundo, se dice también crear
de las deudas que hacen los particulares. Veamos enton-
ces: el crear se relaciona de manera jerérquica: primero,
con el ambito de lo religioso (Dios); segundo, de lo politico
(Reyes y Principes); y tercero, de lo econémico (los hom-
bres comunes y corrientes). Dicho en otros términos: de la
exclusividad y privilegio del Uno (claro, con mayuscula) a
la multiplicidad del vulgo (claro, con mindsculas).

En este planteamiento inicial, ustedes ya lo habran
notado, brilla por su ausencia, claro, cualquier referencia al
ambito de lo artfstico. Pero eso no ha de sorprendernos, al
recordar simplemente que todavia no hemos salido del pe-
riodo en el que el historiador de arte aleman Hans Belting
asocia a la condicion del arte antes del arte y que es so-
lamente a partir del siglo XVIII que el arte hace su entra-
da tedrica, como tal, entre los objetos dignos de atencion
critica en el sentido que le da el filésofo Emanuel Kant al
término critica: lo que llegamos a delimitar y, por ende,
definir como objeto especifico de estudio, capaz even-
tualmente de generar conocimiento. Digo eventualmente,
porque para Emanuel Kant, el objeto de arte presenta la
peculiaridad de ser un objeto que escapa a su definicién
por ser el objeto de juicios esencialmente paraddjicos.

Cabe recordar que para Emanuel Kant, los juicios
estéticos tienen, en primer lugar, un estatuto de juicios
paraddjicos porque ponen de cabeza los criterios de la
|6gica tradicional como fundamento de la objetividad y
de la verdad. Pero, ademas, esta condicion esencialmente
paraddjica de lo que empezamos a llamar arte tiene como
principal consecuencia el no permitir que se genere algtin
tipo de conocimiento sobre él. Pero éste es otro campo de
discusién en el que no vamos a entrar ahora.

Regresamos al siglo XVII. Quisiera ahora estable-
cer una relacién mds explicita entre lo que encontramos
consignado en el Diccionario Universal de Antoine Fure-
tiere -la no inclusion del arte como dmbito relacionado
con el crear-y, el sistema correspondiente de produccion
para la pintura y escultura en particular, siendo los dos de
los principales tipos de objeto de mayor consumo en este
periodo histérico por causa directa del proyecto contra
reformista de la Iglesia catdlica que incluye, por un lado, la
potencia de su enorme patronazgo y, por el otro, su igual-
mente enorme poder de control y censura.

Al respecto, me apoyaré sobre las investigaciones
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del erudito Francis Haskell? y, en particular, sobre la in-
formacién extraida a partir de la revision sistematica de
decenas y decenas de contratos establecidos entre los pin-
tores y sus patronos como los termina llamando Francis
Haskell.

El contrato es, efectivamente, un documento de
primera mano que permite reconstruir, a partir de un tipo
de relacion laboral especifica establecida entre un deter-
minado cliente (el Papa, un alto clérigo, un alto noble o
quién sea) y un determinado productor (un pintor, en el
caso que nos interesa), las condiciones precisas de produc-
cién de la obra requerida. De manera sintética, podemos
sefalar los cinco siguientes puntos como la estructura fun-
damental de un contrato: invariablemente, los contratos
precisan primero el lugar donde se va a colocar la obra lo
que implica, sus dimensiones, la altura a la que serd colo-
cada (por ende sus condiciones de visibilidad) y finalmente
las condiciones de luz a las que seré expuesta.

Segundo, se sefiala la temdtica requerida -dejan-
do al pintor la imprescindible tarea de documentacién al
respecto, ya que en aquellos tiempos es la literatura, en
el sentido muy amplio de la palabra, que guia, codifica
y delimita necesariamente el campo de lo visual-. Dicho
en otros términos: es con base en la descripcion hecha
previamente por el poeta en sus textos, que trabajara el
pintor en el lienzo. Sin tener que viajar a Europa, tenemos
en el altiplano mexicano, en la Puebla de los Angeles, un
excelente ejemplo al respecto: las pinturas murales reali-
zadas a finales del siglo XVI en la casa del deéan del cabil-
do eclesiastico de Puebla, don Tomas de la Plaza, a partir
del famoso poema del italiano Francesco Petrarca titulado
Los Triunfos.

Después de la temdtica, el contrato indica la can-
tidad de personajes y elementos requeridos para su expo-
sicion. Este punto resulta particularmente importante, ya
que nos sefiala que parte del costo final de la pintura se
calculaba directamente a partir del costo unitario de la
figura humana y, variaba si fuese representada de cuerpo
entero o de medio cuerpo. Claro que el precio variaba tam-
bién, obviamente, seglin la fama y reputacion del pintor
a quien se habia encargado la obra. Siempre he pensado
que al conocer estos pequeiios detalles, gran parte del pu-
blico empezaria a ver y apreciar de manera radicalmente
diferente gran parte de la produccién pictérica histérica
almacenada en los museos, al dejar de juzgar la supuesta
creatividad del artista para la resolucion de un cierto tema
y valorar més bien las desideratas de su patrono y, sobre
todo, su poder econémico. Otro elemento igualmente im-

portante para el célculo del costo final
de la pintura y, obviamente, sumamen-
te determinante para su peculiar visi-
bilidad: los pigmentos. Y, tomando en
cuenta los elevadisimos costos del ultra-
mar, por ejemplo, se puede igualmente
dejar de hablar de algtn tipo de atrevi-
miento cromatico del artista y méas bien
alabar la generosidad de su patrono.

El cuarto elemento importante
de un contrato sefalaba el plazo re-
querido para la entrega de la obra -un
problema de especial urgencia duran-
te todo el periodo contra reformista-.
Y por dltimo, la cldusula final de todo
contrato se referfa al precio y arreglos
financieros.

Ahora bien, con esta informa-
cién a la mano, resulta mas que jus-
tificada la ausencia de referencias al
campo de la produccién artistica como
tal en un articulo sobre el crear redac-
tado en un diccionario francés del siglo
XVII. Es solamente un siglo después, a
finales del siglo XVIII, que se estable-
cieron finalmente ciertas distinciones y
separaciones radicales en el campo de
la produccién de objetos; distinciones
y separaciones que culminaron en el
posicionamiento de dos categorias ra-
dicalmente enfrentadas: la primera, la
categoria de las bellas artes reuniendo
la poesia, la pintura, la arquitectura y
la musica; materia de inspiracion y de
genio, objeto de un disfrute especifi-
co, mediado por un placer refinado. La
segunda categorfa, agrupando por su
parte la artesania y las artes populares,
fundamentadas en su préctica por un
saber-hacer especifico y enfocadas a
la produccién de objetos considerados
altamente utilitarios, los cuales, por
ende, no pueden llegar a contener la se-
milla del placer de la contemplacion.

Sobra decir que repetitivos y
continuos ecos de este parteaguas die-
ciochesco han llegado hasta nosotros
bajo la pluma de numerosos autores,
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que siguen considerando que la condicién del arte esta en
su supuesta inutilidad y que, por ende, la utilidad abierta-
mente reivindicada de un objeto no le permite pelear otra
condicion mas que la de artesanfa o arte popular. Todo
esto olvidando, claro, que en el mismo siglo XVIII -con
la apertura de los primeros grandes museos europeos-, el
ser del arte estaba ya tanto en el arte por destino como
en el arte por metamorfosis -para retomar la famosa dis-
tincién establecida en su momento por André Malraux-,
aunque, sometido a un constante y minucioso proceso de
clasificacion y jerarquizacion: las bellas artes conviviendo
dificilmente con las artes decorativas o las artes primiti-
vas, para dar cualquier ejemplo, sea dentro de una misma
vitrina o un mismo espacio de exposicion.

A esta brutal separacién histérica entre arte y
artesania, cabe agregar un elemento mas que permitira
sellar de manera definitiva y a muy corto plazo el aura
del artista y del arte y, por otra parte, permitir anexarles
definitivamente el privilegio del crear: su progresivo reco-
nocimiento social que no logran la tejedora, el ceramista o
el carpintero para dar cualquier ejemplo.

En el &mbito europeo, queda claro que es el pintor
el que se empieza a posicionar primero como un actor so-
cial digno de reconocimiento y admiracién, no tanto por
los objetos que logra producir sino, sobre todo, por lograr
destacar las facultades particulares que se requieren para
poder producir tales objetos; estamos hablando de la sen-
sibilidad y de la imaginacién, principalmente, posterior-
mente se hablaré de genio.

Este aparentemente irreversible reconocimiento
social sefala ya el umbral de un nuevo sistema del arte,
definido por el libre mercado y el ejercicio personal del
juicio estético pero, también, por la institucionalizacién
del arte con la red de Academias de Bellas Artes y sus
correspondientes salones con jurados y premios, sin olvi-
dar la apertura de cada vez mas escaparates especificos:
los museos.

Al respecto, en sus investigaciones, Francis Haskell
destaca en particular el caso del pintor italiano Salvatore
Rosa, uno de los primeros casos documentados de quien
rechaza el patronazgo y sus obligaciones, por considerarse
de otra alcurnia. El artista, a partir de este momento, bus-
ca a como dé lugar atraer la atencion hacia su persona vy,
por ende, hacia su obra.

Hace unos anos, la retrospectiva Paul Gauguin que
se organiz6 en la Tate Modern de Londres pretendia este
mismo objetivo: qué tanto el propio Paul Gauguin, una vez
abandonado el mundo de las finanzas, buscé en su momen-

to construirse un determinado persona-
je para atraer la atencién del publico y
el aprecio de su obra. Pero sabemos que
no todos en la historia tuvieron la mis-
ma suerte que Salvatore Rosa.

1Le Dictionnaire Universel d’ Antoine Fu-
retiére. Paris: LE ROBERT, 1978.
2Francis Haskell. Patronos y pintores.
Traduccién de Consuelo Luca de Tena.
Espafia: Ediciones Cétedra, 1984.
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