Capitulo II

CREACIO!
orP

Pedro Alexander Sosa Gutiérrez!

1 Licenciado en Ciencias de la Educacidén, Artes
Plésticas, y Magister en Educacién UPTC.
Docente Ocasional de Tiempo Completo,
Facultad de Ciencias de la Educacién, Escuela
de Artes Plisticas de la Universidad Pedagégica y
Tecnoldgica de Colombia. Adscrito al Grupo de
Investigacién Filosoffa, Sociedad y Educacién
(GIFSE), en la Linea de Investigacién: Arte,
Estética y Educacién Artistica.

Contacto: pedro.sosa@uptc.edu.co




Pedro Alexander Sosa Gutiérrez

“La pm’a‘z’m es un conjunto de conexiones de un punto teorico con
otro, y la teoria un empalme de una prictica con otra. Ninguna
teoria puede desarrollarse sin encontrar una especie de muro, y se

precisa la prdctica para agujerearlo”

Deleuze (citado en Foucault, 1979, p. 74).

Como se ha mencionado, la apuesta investigativa
emprendida en este documento tiene como antecedente
el libro: CREACION. Investigacion y Arte (2020). En
él se pudo identificar que la ‘creacién’ es un elemento
que se mueve entre lo conceptual y lo metodolégico en
diferentes disciplinas, momentos, prdcticas, hdbitos,
acciones e intervenciones; ademds estd conectado de forma
inmanente a muchas actividades humanas, mds alld del
arte, de la investigacién y de la misma conciencia creadora,
—asignada usualmente a los artistas—. En ese sentido,
la investigadora colombiana Ligia Ivette Asprilla hace
un llamado de atencién a la discusién tan controvertida
que se da en las universidades frente a la validacién de la
llamada ‘investigacién-creacién’. La autora nos invita a
pensar a la ‘creacién’ por encima de las formas en las que la
reconocemos, admitiendo que es una actividad connatural
alos seres humanos, lejos del modelo cientifico moderno:

la creacién es la categorfa mayor de la produccién de
lo novedoso; la investigacién es solo una de las formas
que dicha produccién puede asumir. La historia de la
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innovacidn es la historia de la creacién en el ser humano

(Asprilla, 2013, p. 8).

Este enunciado ademds invita a hacer una pregunta
ontoldgica por la accidn creadora, es decir, por la condicién
de creadores que tuvieron que asumir nuestros lejanos
antepasados humanos, quienes modificaron o recrearon el
contexto para mantenerse vivos, acomodando lo inmediato
a sus conveniencias para la supervivencia. Asf creamos y
destruimos nuestros dioses, nuestros vestidos, lenguajes,
escritura, herramientas y una infinidad de cosas que han
permitido consolidar lo que hoy entendemos como cultura.

Con estos postulados iniciales se formulé y desarrollé un
proyecto de investigacién que permitié analizar y pensar
a la ‘creacién’ en otras circunstancias, indagando por este
término en la accién misma, tanto de forma conceptual,
como de forma metodolégica. De fondo se ha tenido como
supuesto el olvido casi cémplice del que el tema ha sido
victima en el campo artistico, tanto en las academias como
en las universidades, ya que en distintos lugares se habla
de los productos o acciones artisticas, pero no se hace una
pregunta ontoldgica por la ‘creacién’ en si misma.

Este capitulo no presenta a la ‘creacién’ sometida a la
comprensién de una sola disciplina o un solo autor, una
técnica o una forma de hacer, sino que, por el contrario,
serd comprendida como una categoria relacionada con los
aspectos mds primarios y naturales del pensamiento y la
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experiencia humana. El concepto puede ser reconocido en
diferentes précticas y discursos, para nuestro caso: el arte,
el lenguaje y la pedagogifa. En ese sentido, la ‘creacién’ no
serd una propuesta conceptual impuesta o delimitada a
través de un andamiaje tedrico o psicolégico, sino que, por
el contrario, es entendida aqui como una accion conceptual
y metodolégica, es decir, la ‘creacién’ como un posible
‘operador’ en campos de accién tanto metodoldgicos
como conceptuales. Del mismo modo se buscard aclarar
cédmo irrumpe la ‘creacién’ en muchos momentos como
“operador complejo”, dado que puede ser entendida al
mismo tiempo como “operador conceptual” y “operador
metodolégico”.

Operador, el que obra

Etimoldgicamente el término ‘operador’ proviene del latin
operator, que significa “el que obra”, y tiene antecedentes
en la consolidacién de lo que hoy conocemos como
las matemdticas. En ese sentido, ha tenido desarrollos
distintos en diferentes campos, sobre todo donde el saber
matemdtico es fundamental en su organizacién (aritmética,
geometria, probabilidad, estadistica, dlgebra, programacién,
biologia, quimica, fisica, economia, entre muchas otras).
Para este caso el término ‘operador’, al igual que en las
matemadticas, se referird a la relacién o interaccién que se
puede dar entre dos o0 mds elementos.

46



Capitulo IT
Creacién como operador

El ‘operador’ estd estrechamente relacionado con ‘el
obrar’, asf las operaciones o ‘el hacer’ les dan sentido a las
matemdticas, de lo contrario ellas sélo serfan cantidades,
magnitudes y propiedades. Son esas relaciones tejidas por
los ‘operadores’ las que las caracterizan, pues sélo a través
de ellas las matemdticas pueden dar origen a las cantidades,
magnitudes y propiedades desconocidas.

En el pasado las matemdticas eran consideradas como la
ciencia de la cantidad, referida a las magnitudes (como en
la geometria), a los nimeros (como en la aritmética), o a
la generalizacién de ambos (como en el dlgebra). Hacia
mediados del siglo XIX las matemdticas se empezaron a
considerar como la ciencia de las relaciones, o como la
ciencia que produce condiciones necesarias (Historia de
las matemdticas, 2016)

En culturas muy antiguas como la babilonia, egipcia o
la maya, existieron avances significativos, por ejemplo, la
aparicién del cero; uno de los elementos representativos
que permitié que estas civilizaciones entraran en la historia
de las matemdticas. Ellas lograron establecer relaciones
entre los elementos o las cualidades de dichos elementos.
En ese sentido, las relaciones descritas como operaciones
(suma, resta, multiplicacién, divisién, entre otras) son
efectivamente lo que le da sentido a la matemadtica como:
“la ciencia de las relaciones, o como la ciencia que produce
condiciones necesarias”. Es precisamente aqui donde el
concepto ‘operador’ se convierte en una inspiracién para

pensar hipotéticamente en la ‘creacién’ como ese ‘operador’
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olvidado que permite establecer relaciones o condiciones

para la emergencia de lo nuevo.

Es en esa condicién donde el ‘operador’ tiene sentido,
¢l actta y produce resultados (en muchas ocasiones
novedosas) fruto de la accién que puede ser expresada
a través de inquietudes, problemas y preguntas, entre
otras. Tal vez es por esto que la ‘creacién’ es concebida
como un acto que permite la elaboracién o aparicién de
elementos inéditos que son susceptibles de ser valorados
como notables, trascendentes, Gnicos o especiales. De esta
manera, la ‘creacién’ como ‘operador’ puede ser entendida
como la emergencia ‘del que obra’ en una interaccién tanto

del pensamiento como de la accién.

Con esta premisa el ‘operador’ no solamente tiene una
forma de actuar, sino un grupo de resultados posibles y
alcanzables que estdn determinados por la concepcién y
accién del mismo ‘operador’, asi como por la correlacién

que le permita entre los elementos.

Usando la analogia con los operadores matemdticos la
‘creacién’, —entendida como ‘operador’,— permite una
serie de acciones y correlaciones, orientadas y determinadas
sobre todo por la experiencia humana. Asf pues, la
‘creacion’ es estudiada y reconocida en este documento
como el elemento determinante de la interaccién que pasa

como connatural o invisible.
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Dos antecedentes investigativos recientes que permiten
aclarar o formular conceptos como ‘operadores’, —en el
sentido en que pueden causar interrupciones o variaciones
en el contexto y/o su lectura— se encuentran en el libro:
De la anarqueologia como operador metodoldgico, del
profesor Silvio Gallo; y también en el articulo: Argueologia
y Genealogia, operadores conceptuales para investigar en
educacion, de Pedro Alexander Sosa y Elver Chaparro.

Los dos documentos fueron publicados en el afio 2017 en
relacién con conceptos elaborados y usados por Michel
Foucault. En el primero el profesor Silvio Gallo hace un
rastreo de la nocién ‘caja de herramientas’ para afirmar que
es a través de ella que:

Podemos pensar con Foucault, con sus conceptos y a
partir de ellos producir nuevas ideas y nuevos conceptos;
pero podemos también pensar al modo de Foucault,
esto es, utilizar sus herramientas metodoldgicas para
pensar cosas que ¢l no pensd, para dedicarnos a nuestros
problemas investigativos. Problemas investigativos que
pueden ser analizados con las herramientas propuestas y
dispuestas por Foucault. En otras palabras, trabajar como
lo hizo Foucault (Gallo, 2017, p. 50).

El pensamiento de Foucault, en el andlisis de Silvio Gallo,
es una excusa para identificar una intencién compleja y
declarada en el pensamiento del autor francés, convertir
sus andlisis, herramientas, construcciones conceptuales y
precauciones en: “instrumentos polimorfos libres” para la
accidn investigativa.
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Este trabajo critico que realiza Foucault, lo hace
colocindole un acento a su andamiaje tedrico y
conceptual, que denomina caja de herramientas; es decir,
que se construye con conceptos no un sistema, sino un
instrumento, que se opera en situaciones dadas y en
posibilidades concretas y especificas. La teorfa como
caja de herramientas no tiene que ver con el significante
“es preciso que sirva”, que funcione, que les sirva a las
personas y al mismo tedrico. La caja de herramientas
se convierte en una mdquina de combate, es decir, la
teorfa no se totaliza; por el contrario, se multiplica y se
multiplica constantemente (Gallo, 2017, p. 26).

Al no ser un sistema, sino un instrumento, no tiene

un método con pasos o procedimientos que limitan la

accién, o establecen una forma correcta de uso, es por

eso que su relacién se da con la ‘accidén’: “es preciso que

sirva”. Asf el profesor Silvio Gallo retoma la idea de usar

estas herramientas para pensar lo que Foucault no pensé

y darnos la oportunidad de pensar nuestros propios

asuntos investigativos. El autor concluye su planteamiento

agrupando las herramientas en dos tipos, asi:
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A partir de esta idea de la caja de herramientas, propongo
que hablemos de “operadores conceptuales”: tomar los
conceptos como herramientas que podemos poner en
operacién, hacer funcionar, que produzcan efectos en el
pensamiento y que hagan posible un pensamiento nuevo
[...] Los “operadores metodoldgicos” son herramientas
para hacer [...] son maneras de actuar y de pensar, son
el establecimiento de protocolos de actividad [...] De
manera que podemos disponer de cajas de herramientas
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de dos tipos: herramientas conceptuales y herramientas
metodoldgicas (Gallo, 2017, p. 50).

Por otro lado, el articulo “Arqueologia y Genealogfa,
operadores conceptuales para investigar en educacién”
(2017), hace una aproximacién sobre la idea de los
operadores, describiendo a la arqueologia y la genealogia
como operadores conceptuales, a partir de la lectura y
revisién del texto: “Los intelectuales y el poder”, entrevista
de 1972 en donde Michel Foucault dialoga con Gilles
Deleuze preguntindose por el papel del intelectual en la
teorfa y la prictica:

Eso es, una teorfa es exactamente como una caja de
herramientas. Ninguna relacién con el significante... Es
preciso que sirva, que funcione. Y no para uno mismo. Si
no hay personas para utilizarla, comenzando por el tedrico
mismo, que deja entonces de ser tedrico, es que no vale
nada, o que el momento no llegd atin. No se vuelve sobre
una teorfa, se hacen otras, hay otras a hacer (Deleuze y
Foucault, 2005, p. 79).

De esta manera, la sintesis del articulo de Sosa y Chaparro
(2017), frente a la idea de los operadores, coincide en la
dicotomfa que postula Silvio Gallo, descrita de forma un
poco mds coloquial:

Los operadores metodoldgicos se involucran en la accién
[ ...Jcomo herramientas de recoleccién y formas de
andlisis de la informacién; por otro lado, los operadores
conceptuales involucran reflexiones, categorfas,
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enunciados, conceptos, entre otros, que tienen que ver
con presupuestos, perspectivas de anilisis y reticulas
conceptuales que permiten entender el objeto de estudio
de manera diferenciada (p. 160).

En ambos casos es evidente que los operadores guardan
identidad en tanto tienen una forma de ser reconocidos,
pero también tienen una forma de accién frente al objeto
con el que se enfrentan. De esta manera los operadores
son reticulas de lectura y accién frente a algo y permiten
ver o entender de formas distintas, objetos que pueden ser
considerados ya estudiados o examinados por herramientas
mds técnicas o instrumentales. De este planteamiento frente
a la idea de los ‘operadores’ se hace necesario revisar que
en todos los casos estos no siempre cumplen con una sola
funcién, sino que pueden simultineamente ocupar lugares
metodoldgicos y conceptuales, es decir, como operadores
complejos.

En esta aproximacién a la ‘creacién’ no diremos que el
concepto que estamos recogiendo como ‘operador’ es una
forma constituida o construida por un autor, sino que,
por el contrario, esta lectura busca recuperar las formas
de la ‘creacién’ para darle sentido y posibilidades. Es un
intento por reconocer que aquella tiene algo de identidad
en los procesos de construccién de conocimiento y saber
de los seres humanos. Identificar a la ‘creacién’ como
un ‘operador metodolégico’ significa que aquella puede
direccionar las pricticas, establecer métodos o estrategias
y, por otro lado, como ‘operador conceptual’, puede estar
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contenida en reflexiones, categorias, enunciados, reticulas,
que permiten entender las acciones humanas como acciones
para la creacién. En ese sentido, cuando la ‘creacién’ se hace
‘operador complejo’, puede ser vista en estos dos papeles a
manera de relevos y se hace dificil identificarla en un solo
perfil, puede resultar en una forma conceptual que delimita
la accion y, al mismo tiempo, una accion que produce
conceptos al actuar, en otras palabras, cuando hablamos de
‘operador complejo’ estamos reconociendo que la ‘creacién’
tiene una condicién particular, se puede pensar en clave de
‘creacién’ o se puede bacer en clave de ‘creacién’, también
se puede bacer y pensar en clave de ‘creacién’, inclusive sin
tener conciencia frente al hecho.

Con el fin de describir con alguna claridad esta arriesgada
apuesta, se presentan algunos ejemplos cortos que
permitan entender de manera axiomadtica a la ‘creacién’
como ‘operador’ en diferentes posturas. Inicialmente, y
para hablar de la ‘creacién’ como ‘operador conceptual’, me
remitiré al filésofo italiano Georgio Agamben. Este autor,
en el texto: Creacion y anarquia. La obra en la época de
la religidn capitalista, especificamente en el capitulo dos,
“Sobre el acto de la creacidn”, se remite a una conferencia
emitida por Gilles Deleuze en 1987 donde describe a la
creacién como “un acto de resistencia”. Agamben retoma
estd idea y la plantea como una potencia o “como la
suspension del acto”. Asi lo describe:

53



Pedro Alexander Sosa Gutiérrez

Debemos entonces observar el acto de creacién como
un campo de fuerza entendido entre la potencia y la
impotencia, el poder y el poder-no, el actuar y el resistir.
El ser humano puede dominar su potencia y tener acceso
a ella sélo a través de su impotencia; pero —precisamente
por ese motivo— en realidad no se da ese dominio sobre la
potencia; y ser poeta significa estar a merced de su propia
impotencia.

Sélo una potencia que puede tanto la potencia cuanto
la impotencia es entonces la potencia suprema. Si toda
potencia es tanto potencia de ser cuanto potencia de no
ser, el pasaje al acto sélo puede suceder transportando al
acto la propia potencia-de-no. (2019, pp. 33-34)

Esta aproximacién es evidentemente conceptual e intenta
construir de forma argumentada una reticula que permite:
ver, leer, encuadrar y apropiarse de una idea de la ‘creacion’.
En este sentido y partiendo de una aproximacién como
esta, es posible por ejemplo leer los actos relacionados
con la creacién como ‘potencia’, y asumir que estos no
siempre se ven reflejados en el acto o el artefacto, sino, tal
como lo dice el autor: “debe ser una potencia interna al
acto mismo, como también debe ser interno a ese acto de
resistencia” (Agamben, 2019, p. 30). De esta manera vemos
que la ‘creacién’ como ‘operador conceptual’, permitirfa
el andlisis, el establecimiento de una postura frente al
objeto indagado, asi como formular estrategias de estudio
o caminos de lectura que ayuden a pensar con y a través de
esta construccién conceptual.
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La ‘creacién’ como ‘operador metodoldgico’ puede verse
de manera un poco mds intuitiva, dado que ésta se ha
visto comtinmente asociada a estrategias relacionadas a la
educacidn, en la que la ‘creacién’ o la creatividad se inscribe
en los procesos de formacién, aprendizaje, andlisis o
investigacién. Un ejemplo sobresaliente es la llamada ‘A/r/
tografia’, término acufiado por Rita Irwin en el afo 2003.
Allf la ‘creacién’, entre otros aspectos asociados al mundo
de lo ‘sensible’, es tomada como estrategia metodolégica
que permite indagar por temas que las Ciencias Sociales no
han podido recuperar a través de los métodos esgrimidos
por ellas. De esta forma la ‘A/r/tograffa’ permite:

Explorar artisticamente ideas, cuestiones y temas,
ofrece nuevas vias de construccién de significado, de un
modo tanto personal como colectivo. De este modo,
emplear arte y texto, igual que teorfa y prdctica, permite
interconexiones que pueden ser consideradas una forma
relacional aumentada a través de conversaciones. As{
pues, al tiempo que los A/r/tégrafos usan la recoleccién
y el andlisis de datos propios de las ciencias sociales
(entrevistas grupos de discusién observaciones, etc).
También emplean modos propios de indagacién artistica
y educativa. Los A/r/tégrafos estin permanentemente
involucrados en ideas, datos y procesos artisticos como
forma de producir nuevas intuiciones por medio de la
creacion [...] Es mds, la A/r/tografia se resiste a establecer
formas especificas de recogida y anilisis de datos, o
procesos y productos artisticos y favorece el ser sensible a
las pricticas contempordneas. Para los investigadores A/
r/t/ogrificos es esencial familiarizarse con el trabajo de
artistas y educadores contempordneos y tener en cuenta
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cOmo esas practicas pueden influenciar sus percepciones,
sus modos de conducir la indagacién y sus vias de creacién
de conocimiento (Marin y Rolddn, 2017, p. 137).

En este caso, la ‘creacién’ como ‘operador metodoldgico’
permite indagar por representaciones, conceptos,
imaginarios, relaciones, entre otros aspectos, que establecen
los individuos con el mundo y sus sensaciones. De esta
forma, la ‘a/r/tografia’ emplea a la ‘creacién’ como
estrategia metodoldgica que permite que esos elementos
afloren o se hagan evidentes, y de esta manera los hace parte
de la busqueda investigativa del a/r/tografo.

En ese mismo sentido se puede decir que en la ‘creacién’,
como ‘operador metodolégico’, también se encuentra
el lamado Art Thinking, presentado por el artista Luis
Camnitzer (2015) en un simposio en el Pratt Institute,
y retomado por Marfa Acaso y Clara Megfas con un
interés educativo. Para el mismo Camnitzer el término Art
Thinking (pensamiento artistico), puede ser traducido al
espafiol como: “manera de pensar utilizada por los artistas
durante el proceso de creacién” (Camnitzer, en Acaso y
Megfas, 2017). En ese sentido, y como un planteamiento
en la educacién, el Art Thinking se convierte en una
metodologia particular de interaccién, en la que la creacién
en el arte es la senda sobre la que se puede aprender y
conocer en la escuela desde una postura critica.

Finalmente, y para mostrar que la ‘creacién’ puede ser
reconocida como un ‘operador complejo’, es decir, que
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al mismo tiempo opera como estrategia metodoldgica y
reticula conceptual, senalaré una reconocida conferencia:
El Acto Creativo desde la esterilidad de la certeza hacia la
fecundidad de la incertidumbre, del economista chileno
Manfred Max Neef (1992). En esta conferencia el autor
diferencia el ‘comprender’ y el ‘explicar’ y para ello advierte
que la ciencia moderna y los métodos que hemos usado no
buscan sino ‘describir’ y ‘explicar’ el mundo de forma fria y
rigida. De esta manera le es posible plantear a la creacién, y
el acto que la produce, como una intensién del ser humano
que busca sobre todo ‘comprender’, delimitada en una
forma de hacer (método) y en una manera de percibir
(concepto) asociada al universo sensible de la creacién:

El describir y el explicar es parte del conocimiento, y el
conocimiento es el reino de la ciencia. El comprender,
en cambio, es algo mucho mds profundo, y no tiene
que ver con la ciencia, sino mds bien con la percepcién
profunda, o sea con la capacidad de iluminacién [...] El
acto creativo comienza cuando me integro con, cuando
soy parte de, cuando penetro profundamente algo, y
sobre todo si lo penetro con amor, es decir con el deseo de
potenciarme sinérgicamente con ello. Comprender es un
acto profundamente creativo. Hay gente que sabe hacer
poesia, hay otros que son poetas. Hay gente que sabe
hacer musica, hay otros que son musicos. Hay gente que
hace ciencia, hay otros que son cientificos. Hay quienes
hacen el amor y hay quienes aman. (Max-Neef, 1992)

De acuerdo con estos ejemplos, y la alegoria que se
planted desde el inicio del documento con relacién a la
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palabra ‘operador’, se puede afirmar que la ‘creacién’
es un ‘operador complejo’ y polimorfo que tiene en su
apropiacién multiples usos y proximidades, y es en ese
sentido en el que procuraremos hacer un acercamiento a la
manera en la que este opera como método y concepto, en
diferentes campos de conocimiento: el lenguaje, el arte y la
educacion.

La ‘creacién’ como palabra, concepto y accién; la
palabra, el concepto y la accién como ‘creacién’

De la boca de la naturaleza salen las cosas;

dela boca del hombre, las palabras.

Entre las palabras y cosas, scomo es posible el encuentro?

Algunos sueiian con eso, y escriben esta ilusion como si fuera una certidumbre.
Otros olvidan la naturaleza para vivir silo dentro de la palabra,

y olvidan la palabra para encerrarse en las cosas.

Otros por fin viven, piensan y escriben

dentro del espacio que separa siempre la palabra de la cosa.

Adonis (2021)

Intentar definir a la ‘creacién’ inevitablemente nos lleva
al universo de la razén y la argumentacidn, obliga a
establecer relaciones temporales y conceptuales entre la
palabra y la cosa, con las limitaciones que ellas implican.
Todos sabemos que la cosa, por naturaleza, es infinita en
si misma, no como la palabra o las palabras que intentan
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describirla o representarla. Esto mismo ocurre con la
‘creacién’, es infinita en tanto ella es. Sin embargo, hemos
construido fantasmas frente los conceptos que la definen o
la circundan, y estos se convierten en valores que parecen
tener la solidez natural de la roca, parecen hijos legitimos
del tiempo, y contrariarlos puede ser considerado herejfa.
Nietzsche (2014) en Ast hablé Zaratustra escribid: “jcuidad
que no os aplaste una estatua!” (p. 126). Las estatuas a
las que refiere son los conceptos totémicos que impiden
moverlos, desplazarlos, transformarlos, a los cuales se les
guarda reverencia, son respetados y en muchas ocasiones
venerados; mantienen el aura de la verdad, como el arte, el
artista y la misma ‘creacién’. Intentar describir el espacio
que separa la palabra de la cosa, hablando de la ‘creacién’,
representa forzosamente un riesgo.

En muchas ocasiones la definicion sobre las cosas ayuda a
“materializar” el concepto, lo hace tangible, le asigna una
forma. Asi, en multiples lugares preferimos el concepto a
la cosa, por la misma incapacidad de ver de manera simple
la cosa en la cotidianidad. Preferir el concepto sobre la cosa
es sélo un sintoma de una forma de conocer, la razén. Por
esto procurar ver la ‘creacién’ en la accién misma resulta
una tarea casi imposible. Parece “imposible pensar” en clave
de ‘creacién’, o cuando ella estd teniendo sentido, tal vez
porque se encuentra en el espacio entre la palabra y la cosa,
en donde no depende de la organizacién estructural de la
razén.
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Esta misma pregunta sobre la imposibilidad de pensar
la hizo Michel Foucault en la introduccién al texto: Las
Palabras y las Cosas. Una arqueologia de las ciencias
humanas, como parte de un comentario después de
describir, como dice él “cierta enciclopedia china”
(refiriéndose a un texto de Borges). Al respecto plantea
Foucault:

En el asombro de esta taxonomia, lo que se ve de golpe, lo
que, por medio del apdlogo, se nos muestra como encanto
exético de otro pensamiento, es el limite del nuestro: la
imposibilidad de pensar esto. Asi pues, ;qué es imposible
pensar y de qué imposibilidad se trata? (1986, p. 1).

En la misma linea Philippe Sabot (2007), explicando a
Foucault, formula otra pregunta en el mismo sentido: ¢lo
que resulta pensable no lo es siempre sobre el fondo de un
imposible pensar, de un posible impensable? La respuesta
a esas preguntas, se convierten en el sustento del proyecto
de la arqueologia del saber, y para nuestro caso sugieren
cuestionar si la creacién escapa de esa estructura légica
desde donde son pensadas todas las cosas.

Igualmente es importante reconocer que para esta
aproximacién la obra no es la creacién, ni el creador es la
obra. Tal vez lo que estamos intentando ubicar se encuentra
en un lugar distépico o construido sélo a través de la

experiencia.
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Con este marco de posibilidades, y las mdltiples lecturas
ubicadas en el intersticio entre la palabra y la cosa, es
inevitable preguntarse entonces: ¢cémo “el que hace” o “el
hacedor” se involucra con el proceso, con su creacién, y con
lo que llamamos “realidad”? Buscando responder a esta
compleja e intrincada pregunta, inicialmente se retomard la
fauna de la zoologfa poemdtica de Chantal Maillard (2008),
y en un segundo momento se intentard hacer un rastreo
etimoldgico y ontoldgico de la ‘creacién’ en tanto palabra
que se hace concepto y accion.

Maillard es una poeta y fildsofa nacida en Bélgica, quien
también tiene nacionalidad espafiola. Esta reconocida
poeta esbozd una importante reflexién desde la experiencia
y pensamiento que ha construido como profesora, poeta
y filésofa; en ella recoge indudablemente su experiencia
con el acto de la creacién. Esta propuesta se condensé en el
libro: En la traza. Pequeria zoologia poemdtica (2008). En la
interesante y delicada reflexién, Maillard plantea, a manera
de metdfora, tres tipos de “hacedor” o “el que hace”, para
hablar del poeta o artista (sin distincién); y establece una
forma de ser en cada modalidad del creador, tanto con su
proceso, como con la creacién y la realidad:

Propongo que consideremos tres modalidades de
relacién que son, a su vez, tres modelos tedricos: el de
descubrimiento y revelacién, el de construccién, y un
tercero al que dejaré sin nombre invitindoles a ustedes a
que se lo pongan.
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El primero, el de descubrimiento, puede inscribirse
dentro de lo que en filosoffa se denomina “realismo”. Una
actitud realista es la que entiende que la realidad estd dada
y que lo que el ser humano puede hacer es descubrirla,
en la medida de sus capacidades. El poeta, aqui, es un
mediador; a él le toca revelarla.

El segundo, el constructivo, entiende que la realidad no
estd dada, sino que ha de ser construida. Asi que, como
en todo idealismo filoséfico, necesita entender a los
individuos como sujetos activos cuyo cerebro no sea un
sistema tan s6lo perceptivo, sino operante. El artista, aqui,
es un arquitecto, o un tejedor. También es un cientifico.
le compete proponer nuevos patrones. En ambos casos,
tanto si se descubre como si se construye, la realidad es
algo estable, y estd afuera; tanto si el poeta la recibe como
si el artista la construye, no forma parte de él, ni siquiera
cuando hablan en primera persona proponiéndose en s
mismo como objetivo. Segun el tercer enfoque, lo que
llamamos “la realidad” serfa inestable, moviente y, a pesar
de sus constantes (las que le permiten a la ciencia elaborar
patrones tedricos), irreductible a parimetros fijos.
Hablarfamos del suceso ahi donde se hablaba de realidad,
y verfamos trayectorias ah{ donde crefamos ver objetos
y sujetos. La nocién ritmo reemplazarfa las de materia y
forma (lo que sucede, sucede con un ritmo). Hablarfamos
de resonancia y de escucha. ¢Y el poeta? el poeta no harfa
ningun ruido. Abrirfa la mano, tan sélo, para el poema
(2008, pp. 8-9).

Estos tres modelos son equiparados, por Chantal Maillard,
con tres animales, asi: el primer modelo el descubridor-
revelador, con un cangrejo ermitafio; el segundo, el

constructor de realidad, con la arafia y el tercero con el
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caracol. Estas alegorias “del que hace” son muy interesantes
si queremos encontrar elementos comunes en la distincién
que permitan ubicar el pasado y transformacién histérica
del concepto ‘creacion’.

En el primero, el descubridor-revelador, el cangrejo
ermitafio va cambiando su concha conforme cambia o
crece su cuerpo, se sirve de conchas de animales muertos,
se refugia en ella y hace de ella su casa temporal. Al parecer
este cangrejo se puede reconocer por su apariencia; sin
embargo, al poseer una concha impropia, sus formas son
multiples y eventuales. Para este modelo, la ‘creacién’ existe
antes de la revelacidn, la ‘creacién’ se sirve de partes muertas
que vigoriza y moviliza; es decir, para este caso la ‘creacién’
s6lo es el vehiculo de pricticas, experiencias, emociones,

connotaciones, objetos 0 sentimientos precedentes.

Allf el resultado de la creacidn es simbolo de otra cosa, de
algo preexistente. La labor del creador en este modelo es
develar o re-velar las cosas. “El ermitafio no es la caracola,
como tampoco el poema es la poesfa. El poema es aquello
a lo que apunta el decir diciendo; el poema es el eco”
(Maillard, 2008, p. 14).

En el modelo constructivo aparece como metifora la arafia.
Cuando hace su telarafa va articulando partes que le
permiten hacer un “tejido” complejo, va creando su telarafia
con engarces y lineas estratégicas que serdn el soporte.
La arafia lanza las lineas principales y las secundarias
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juntindolas en una sola estructura; crea algo que no existfa.
Cuando vemos la tela de arafia no sabemos cdmo se hizo,
existe magia, asombro y admiracién en esa ‘creacién’,
siempre aparece la pregunta por cémo pasé de un lado a
otro, como junto las lineas que le permitieron crear su red,
qué hizo que la arafia mantuviera cierta claridad sobre su
obra, se le asigna cierta virtud por parte del espectador y
parece que la arana quiere lucir esa habilidad.

Del mismo modo somos capaces de reconocer a su creador
en tanto es una tela de arafia y no de cualquier cosa. La
telarafia estd relacionada directamente con su creador, una
arafa. En ese sentido, lo importante es cumplir su funcién
y que todas sus partes estén adecuadamente articuladas,
a muy pocos les interesa la magia con la que la arafa
hace su obra, solo se reconoce la asombrosa capacidad de
realizarla. En este modelo el creador ya no espera tener
correspondencia con el objeto preexistente, quiere, por el
contrario, hacer que ella tenga una adecuada articulacion,
una organizacién que pueda ser contemplada, apreciada y
que produzca placer. Aun asi, no solo esto es importante en
esta alegorfa, también al creador se le debe reconocer y debe
tener la capacidad de crear. Asi, “la realidad no estd dada,
sino que se construye” (Maillard, 2008, p. 19).

Es por esto que al describirla, Chantal Maillard cita la raiz
etimoldgica de la palabra arte, para inducirnos a pensar en
cémo esta segunda forma ejecuta la creacion, asi: “el campo
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semdntico del término “arte” indica: el buen ajuste (artus),
buena articulacién de las partes [...] la finalidad ya no era la
prictica, no era exterior a la obra misma; el fin era la obra
misma” (Maillard, 2008, p. 18). Para este segundo modelo
la ‘creacién’ es la emergencia de lo inexistente. Allf brota
una condicién inédita de la obra, surge la idea de la virtud y

la habilidad del hacedor.

En el tercer modelo el caracol provoca una reflexién sobre
el creador, la creacién y la realidad. Este animal se refugia
en su propia concha, pero a diferencia del ermitano, ¢l es
uno con ella; desde que nace depende de ella para sobrevivir
y siempre estd con ¢l; cuando se oculta, su refugio es en
si mismo, no en su apariencia. A pesar de que se hacen
multiples lecturas del caracol y su concha, por su valor,
su forma o su belleza, el caracol no puede reconocer esas
lecturas, solo es un animal sin pretensiones, quien se mueve
despacio por el respaldo de las hojas; deja su traza con la
baba de su cuerpo, que se hace huella, y por ella se puede
notar su presencia. En este modelo el hacedor asiste a la
pulsién, simplemente percibiendo, asimilando.

Asi las cosas, este modelo implica preguntarse: ¢serd
posible construir una apropiacién del mundo, en donde
no estemos buscando instalar las cosas en los cajones de
la representacién, en donde la creacién no solo sea la
representacién de la cosa, sino el reconocimiento de la cosa
en s misma? Parece entonces que con este ultimo modelo
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la ‘creacién’ es un “acontecimiento” que estd en todas
partes y en todos, mds bien se hablarfa de una postura o una
disposicién frente a la creacién.

Aqui tenemos el tercer movimiento. Del primero acogf la
inspiracién; del segundo, las travesfas y sus encrucijadas,
ésas que se resuelven en confluencias ritmicas, en ecos. El
hacer metaférico, al fin y al cabo, no es sino el ejercicio de
la oblicuidad y la habilidad para situarse en la confluencia
de las cuerdas sonoras. El resto es aquietamiento y
escucha: inspiracién y expiracién (Maillard, 2008, p. 36).

En este modelo, la idea de la “realidad” no es un referente
para ser descubierto o para ser revelado, realmente
desaparece al ser considerado como “inoportuno e
inoperante el concepto” (Maillard, 2008, p. 29). No se
guarda una relacidn frente a la llamada “realidad” que
permita posicionar a la ‘creacién’ como parte de ella o un
aporte a ella. Las cosas existen mds alld de las palabras, de
las denominaciones, de su representacion. En este sentido
este tercer modelo, parece tener mucho que ver con la

2 “En todo acontecimiento, en verdad, estd el momento presente de la
efectuacion. Aquel donde el acontecimiento se encarna en un estado de
cosas, un individuo, una persona, aquel que se designa diciendo: ahi est4, ha
llegado el momento; y el futuro y el pasado del acontecimiento sélo se juzgan
en funcién de ese presente definitivo, desde el punto de vista de aquel que
lo encarna. Pero por otra parte estd el futuro y el pasado del acontecimiento
tomado en si mismo, que sortea todo presente, porque es libre de las
limitaciones de un estado de cosas, al ser impersonal y preindividual, neutro,
ni general ni particular, eventum tantum...; o mds bien, que no tiene otro
presente que el del instante mévil que lo representa, siempre desdoblado
en pasado-futuro, formando lo que es preciso llamar la contra-efectuacién”
(Zourabichviliel, 2007, p.11).
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descripcién que hace el Matsuo Basho sobre lo que es
un haiku: “en el haiku la palabra se resuelve en silenciosa
contemplacién, sea pictdrica como en Buson o espiritual
como en Basho. El haiku no sélo es poesia escrita —o, mds
exactamente, dibujada— sino poesfa vivida, experiencia
poética recreada” (Basho, 2005, p. 12-22).

El tercer modelo hace pensar sobre las certezas que
brinda la cultura nominando cada cosa; asi es que este
interjuego anula la capacidad de descubrir, crear y recrear
el objeto. Cuando el nifio cambia la pregunta de scomo
se llama? a jqué es esto?, hace notar que la cosa estd sujeta
a su representacién, y surgen de ella los objetos. Con la
respuesta a esta pregunta se estd transmitiendo la sujecién
instituida. “La palabra hace de la cosa objeto, y el objeto es
manejable; la cosa no” (Maillard, 2008, p. 30). Asi, todos de
alguna forma logramos quedarnos con la representacion,
antes que con la experiencia de la cosa. La contemplaciénS,

3 Con la expresién vita contemplativa no debe evocarse aquel mundo en
el que originariamente fue establecida. Estd ligada a aquella experiencia
del Ser, segtin la cual lo Bello y lo Perfecto son invariables e imperecederos
y se sustraen de todo acceso humano. Su caricter fundamental es el
asombro sobre el Ser-Asf de las cosas, que estd libre de toda factibilidad y
procesualidad. La duda moderna y cartesiana reemplaza al asombro. Sin
embargo, la capacidad contemplativa no se halla necesariamente ligada al Ser
imperecedero. Justo lo flotante, lo poco llamativo y lo voldtil se revelan sélo
ante una atencién profunda y contemplativa. Asimismo, el acceso a lo alto
y lo lento queda sujeto al sosiego contemplativo. Las formas o los estados de
duracién se sustraen de la hiperactividad. Paul Cézanne, aquel maestro de la
atencion profunda y contemplativa, dijo alguna vez que podia ver el olor de
las cosas. Dicha visualizacién de los olores requiere una atencién profunda.
Durante el estado contemplativo, se sale en cierto modo de si mismo y se
sumerge en las cosas (Chul, 2012, pp. 37-38).

67



Pedro Alexander Sosa Gutiérrez

en tanto posibilidad, permite el encuentro con los objetos
ya que en su singularidad son infinitos.

Estas tres analogfas sobre la ‘creacién’ permiten reconocer
que su idea es en sf misma multiple y tiene diferentes
aproximaciones, como revelador, creador, constructor o
resonancia; su caracterizacion se da precisamente en la
condicién frente la cosa, la realidad y el creador. En cada uno
de estos modelos, se puede inferir esa idea de “operador”
o “el que obra”, de las que ya se habfa hecho un esbozo.
Esas interacciones, que plantea Chantal Maillard, son una
muestra de la posible existencia de esa idea, en la ‘creacién’,
de ‘operadores’, tanto metodoldgicos como conceptuales.

Con lo dicho hasta este momento se puede concluir, de
manera apresurada, que la ‘creacién’ es simplemente innata
al ser humano; sin embargo, se debe reconocer que la
palabra para designar tal accidon tuvo diferentes variaciones
y tensiones en su consolidacién. Estas variaciones y cambios
son determinantes para entender el trinsito del hombre
que imita la naturaleza pasando por el Dios creador, al
hombre creador.

Ya se ha dicho que la palabra deviene concepto y que ¢l
permite la aparicién de los sujetos de verdad y sujetos de
saber. En el caso de la ‘creacién’ sucede lo mismo, se hace
preciso describir la transformacién que tiene el concepto
y la manera como éste establece una relacién con el hacer

68



Capitulo IT
Creacién como operador

mismo. Para esto es importante reconocer los enunciados
de la ‘creacién’ como concepto, partiendo del siguiente
presupuesto:

En linea directa con la comprensién, los conceptos tienen y
ocupan un lugar, personifican un mundo, lo representan
y abren el universo de un problema. Tienen una
territorialidad y se desterritorializan cuando el problema
que cifra exige de €l apertura pero no avasallamiento. Un
problema estd contenido en otro mayor; el concepto lo
delimita y crea las pasarelas entre objetos de saber. Todo
concepto se fija por sus proposiciones y por la periferia de
los problemas que le son conexos. Un concepto tiene su
propio perimetro, su longitud y su limite [...] Asi mismo,
el estudio de un concepto, su lugar, su territorio, sus
personajes, sus problemas, su modo de vida, nos obliga a
encontrar sus enunciados (Zambrano, 2006, p. 129).

De esta forma, y entendiendo a la ‘creacién’ como un
concepto que representa un mundo, que tiene su propio
territorio y lo personifica; se pueden identificar sus
enunciados en cinco momentos diferentes, los cuales
permiten entender a la ‘creacidén’ desde una perspectiva
ontoldgica: 1. La poesfa como creacion en la antigiedad
y la potesis, 2. Dios creador, la creacién en la edad media,
3. La creacidén y el pensamiento moderno, 4. La creacién y
el arte, y 5. La creacién como resonancia.

La palabra ‘creacién’ no tiene un antecedente en la
antigiiedad, si bien en muchos casos los andlisis la intentan
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acercar a la idea de poiesis y/o praxis® griega. Esta palabra o
concepto no existfa en la antigiiedad como la conocemos
actualmente. Hoy se reconoce a la creacién como un algo
ubicado entre el obrar y el pensar encarnado en un sujeto
creador, esta lectura es derivada de otra que se desarrollé
con posterioridad en el siglo XIX, en el que se posiciona al
arte y al artista como actores privilegiados de la ‘creacién’.

Los griegos no tenfan términos que correspondieran alos
términos «crear» y «creador». Y se puede decir que no
tenfan necesidad de ellos. Les bastaba la palabra «hacer»
(poein). Pero tampoco la empleaban con respecto al arte y
a artistas como los pintores y los escultores: porque estos
artistas no ejecutan cosas nuevas, sino sélo reproducen las
que hay en la naturaleza. «Del pintor, ¢diremos que hace
algo?» preguntaba Platén en La Repiiblica y respondia:
«Jamis, €l sélo imita» (Tatarkiewcz, 1982, p. 1).

Para los griegos el artista podia ejecutar su creacién
solamente a través de las leyes o las reglas, nunca por medio
de la libertad; en el presente, la creacién y el creador no se
encuentran sujetos a las reglas, tampoco son considerados
simplemente un imitador y una imitacién de la naturaleza.
En esta forma el artista en la antigiedad no “crea” en el

4 Aunque el significado de la palabra griega praxis se corresponde, en sentido
amplio, con el de nuestro término “préctica”, las estructuras conceptuales
en las que encuentra su lugar adecuado son muy diferentes de las nuestras;
porque en su contexto cldsico, “prictica” se refiere a una forma de vida
caracteristica —la bios praktikos—, una vida dedicada a la busqueda del
bien humano |[...] el problema filoséfico moderno sobre la dependencia o
independencia entre teorfa y préctica carecia de sentido (Carr, 1996, p. 95).
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sentido actual, hace reproducciones de la realidad, y la
libertad no es un lugar privilegiado en donde ¢l habita. Asi,
para los griegos:

En la musica no habia libertad: las melodias estaban
prescritas, en particular para las solemnidades y las
diversiones, y tenfan un nombre elocuente: se llamaban
«nomoi», es decir, leyes. En la pldstica, la libertad del
artista era limitada por las proporciones que Policleto
habfa establecido para la figura humana, y que habia
tenido por las unicas adecuadas y perfectas; él mismo
las denomind «canon», y tras él, otros. También esta
denominacién era sintomdtica: canon significaba lo
mismo que medida (Tatarkiewcz, 1982, p. 2).

Sin embargo, los griegos tenfan una distincién en donde
la libertad era el Gnico vehiculo para la configuracién de
la creacion y el creador, esta excepcion era la poesfa. “Su
nombre griego, poiesi, procedia de poiein: hacer. Poeta
—poietes— es el que hace. No lo asociaban con los artistas,
ni ligaban la poesia con el arte” (Tatarkiewcz, 1982, p. 2).
El poeta tenfa la libertad que no tenfan los artistas. Los
poetas para los griegos eran pozetes; por lo tanto podian
crear nuevas cosas, ellos eran creadores y sus productos eran
creaciones; mientras los artistas sélo imitaban la naturaleza y
su quehacer era mimético y necesitaban de la realidad y las
reglas para configurarse.

A pesar de que los romanos hicieron apropiaciones de
muchos conceptos y términos de la cultura griega, ellos
si tenfan una expresién que designaba la creacion, estd era
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creator, pero no la usaban con el fin de hablar del creador

“artista” o el “hombre creador”, esta expresién tenfa un

fin colonizador, “creator urbis” (creador o fundador de

la ciudad). Durante la Edad Media, en Europa, el uso de

la palabra ‘creacién’ se utilizé junto a las de creacién y

creador, y era exclusiva para referirse a Dios como creador,

y al mundo como su creacion. Esta forma de comprender

estos conceptos se extendié hasta el renacimiento y tuvo

implicaciones frente a los intentos por denominar a la

creacion:
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Los escritores y artistas renacentistas trataron de formular
ese sentimiento. Probaron diferentes palabras, pero
todavia no «creacién». El filésofo Ficino dijo que el
artista «inventa» (excogitatio) sus obras; el tedrico de
la arquitectura y de la pintura Alberti, que establece
de antemano (preordinazione); Rafael, que conforma
la imagen segun su idea (idea); Leonardo, que emplea
formas que no hay en la Naturaleza (forme che non
sono in natura); Miguel Angel, que el artista mds bien
realiza su visién que imita la Naturaleza; Vasari, que la
Naturaleza es vencida por el arte (natura vinta dall’arte);
el teérico veneciano del arte Paolo Pino, que la pintura
es «invencién de lo que no hay»; Paolo Veronese, que
los pintores disfrutan de las mismas libertades que los
poetas y los locos; Zuccaro, que el artista forma un
nuevo mundo, nuevos parafsos (il nuovo mundo, nuovi
paradisi); C. Cesariano, que los arquitectos son semidioses
(semi-dei). De manera semejante se expresaron los tedricos
de la musica: Tinctoris (Diffinitorium musicae, alrededor
de 1470) exigfa la novedad en lo que hace el compositor,
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definfa al compositor como aquel que produce nuevos
cantos (novi cantus editor).

Adn mds claramente se expresaban los que escribfan
sobre la poesfa: G. P. Capriano (Della vera poetica, 1555)
afirmé que la invencidén del poeta nace «de la nadax.
F. Patrizi (Della poetica, 1586) vefa en la poesfa una
«invencién» (finzione), una conformacién (formatura),
una transformacién (transfigurazione). Sin embargo, ni
siquiera ellos se atrevieron a usar la palabra «creador»

(Tatarkiewcz, 1982, p. S).

Aunque en el renacimiento el hombre tuvo un espacio
privilegiado en la astronomia, la ciencia y el arte, éste atin
no podia ocupar algunos lugares o contradecir algunas
creencias arraigadas por mds de mil anos. Por ejemplo, el
privilegio de Dios como creador, que tiene el “poder” de
hacer algo de la nada (ex nzbilo), es decir, el Dios creador
podia producir sin copiar la naturaleza. Esta virtud no se
le podfa conceder a los hombres. El hombre mantiene una
condicidn terrenal como “creacién de Dios”, esto no le
da esa misma oportunidad de convertirse en creador. De
ahi que los hombres corresponden con las proporciones
divinas que se encuentran presentes en la naturaleza,
pero no podfan estar por encima de esas proporciones,
no podian crearlas; solo descubrirlas, revelarlas, como lo
demuestra la revisién histdrica del termino: “El latin era
mds rico que el griego: tenfa ya un término para la creacién
(creatio) y el creador; tenfa dos palabras —facere y creare—
donde el griego tenfa sélo una: poiein” (Tatarkiewcz, 1982,

p- 3).

73



Pedro Alexander Sosa Gutiérrez

Con la influencia del pensamiento cientifico del siglo
XVII, “en el siglo XVIII aparecfa con mds frecuencia en
la teorfa del arte el concepto de creacion. Se combinaba
con el concepto de imaginacién, que por entonces estaba
en boca de todos” (Tatarkiewcz, 1993, p. 3). Se puede
decir que solo después del romanticismo, en el siglo XIX,
el término creador se emparenté con el “arte”, y esto
permitié la consolidacién de la idea del creador, quién
era en exclusividad el artista, este posefa unas cualidades
excepcionales que le daban la posibilidad de leer el mundo
de forma diferenciada; es asi que la referencia al artista
siempre apelaba a la idea de “creador”y su obra a la de
creacion.

Ya en el siglo XX la idea del creador se le asigna a todos
los hombres, y con ellos a todas las expresiones y formas
de la cultura. Se le asigné la virtud creadora a todos los
oficios y actividades humanas, y la de creacién a todos sus
productos. De esta manera fueron apareciendo palabras
relacionadas con esta actividad —todas derivadas de la
creacién—, en muchas ocasiones estas palabras causan
confusiones frente a la indeterminacién del concepto,
por ejemplo: creativo, creatividad, crear, creador, artista
creador, entre otras.

La ‘creacién’ adquiere entonces una doble connotacidn,
se convierte en proceso y en producto, y esto hace més
compleja su comprension y determinacién. Es proceso en
cuanto la creacion depende y es resultado de la genialidad
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o el pensamiento que tiene lugar en el sujeto durante la
ejecucion; y es producto porque en el resultado se puede ver
efectivamente que ese proceso se dio con éxito, por lo tanto,
el resultado tiene virtudes como “novedad” o “energia
intelectual”. De esta manera, en el mundo contemporineo:

Consideramos creadores a aquellos cuyas obras no
sélo son nuevas, sino que también constituyen una
manifestacién de una particular capacidad, tensién,
energia intelectual, talento, genio. La energia intelectual
gastada en la produccién de una cosa nueva es la medida
de la creacién en no menor medida que la propia novedad
de esa cosa. Es, en verdad, otra medida de la creacidn,
junto a la novedad. La creacién tiene, pues, dos criterios,
dos medidas. Pero ambas —la energfa intelectual al igual
que la novedad— no se pueden medir, inicamente
pueden ser evaluadas de manera intuitiva. Es por eso que
la creacién no es un concepto con el que se pueda operar
de manera exacta (Tatarkiewcz, 1993, p. 15).

Hoy en dia la creacidn pasé a convertirse en una virtud
del mundo capitalista en donde palabras como: creacion,
creatividad, imaginacién, curiosidad, flexibilidad,
resiliencia, divergencia, se hacen sinénimo de lo nuevo
y la muestra de una capacidad humana que le permite
a hombres y mujeres destacarse en el mundo de la
competencia. Es por esto que nos encontramos hoy con
la creacion y la creatividad como competencias que deben
ser desarrolladas en los nifios desde la escuela. En ella se
agencia la creatividad bajo la premisa que todos somos
creadores y que esa condicidén nos va permitir mantener
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un lugar preponderante sobre la naturaleza. Se entiende asi
que los individuos con una alta capacidad creativa tendrin
mejores desarrollos laborales y tecnoldgicos. Esto cambia
por completo la idea que tenemos del creador, quien
exclusivamente se ocupa de la produccién, contemplacién
y la interpretacién del mundo; la creacién pasa a ser
concebida también como una competencia necesaria para
el desarrollo del mundo capitalista.

Ahora tenemos claro que no siempre la creacién fue un
asunto inmanente a la existencia humana, por el contrario,
la consolidacién de esa idea dependié en buena medida de
la relacién con la libertad, lo divino, el descubrimiento y
la habilidad. Volviendo a la propuesta que hace Chantal
Maillard frente a la creacién, se pueden homologar estas
concepciones de la ‘creacién’, a momentos dentro de la
historia de la palabra. Asi el cangrejo ermitafio, en el perfil
de descubridor, tiene que ver mucho con la forma creacion
del renacimiento; la arafia, que pertenece al modelo
constructor, con los desarrollos del pensamiento ilustrado
que se consolidaron en el siglo XIX y la reafirmacién del
artista como legitimo y tnico creador; el caracol, que se
puede decir que estd orientado a pensar a la creacién como
resonancia, estd relacionado con el mundo contemporéneo.
En esta dltima, la creacién estd en el individuo con su
capacidad para crear; la relacién con la realidad, la creacién
y el creador estd en su propia concha, todo es creacion en
tanto todo estd ahi.
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Posiblemente como resultado de esta tltima lectura en la
actualidad vemos hacia el pasado y leemos con naturalidad,
y sin sonrojo, a la ‘creacién’ como algo inmanente en el
ser humano que desde siempre ha existido. Esta forma
de ser de la creacidn, en tanto connatural al hombre, ha
cerrado la discusién a asuntos que se encuentran apenas
en la parte mds superficial, por ejemplo, auto-revestirnos
de esa virtud, celebrarnos creadores y honrar y glorificar
nuestras creaciones. Hace falta pensar profundamente en
qué significa crear, ¢cémo es que el hombre se encuentra
con la cosa cuando crea?, {cémo el producto de lo que
llamamos creacién responde al acto?, y ¢qué de ese acto estd
delimitado por los componentes de la creacién, en tanto
concepto y/o método?
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