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Creatividad e innovación en ciencia y tecnología

Fe de erratas

1. En las cornisas impares de la Presentación de la obra, páginas 3, 5, 7 y 9, dice: El mito del genio y las reglas.

Debe decir: Presentación.

2. En la página 99, en la primera nota a pie de página del capítulo de Roberto Torreti, dice:

*Universidad de Chile.

Debe decir: *Universidad de Puerto Rico y Universidad Diego Portales.

3. En la pág. 223, en la nota 1 a pie de página, línea 2, del capítulo de Rubén Sampieri Cábal, dice:

A Lee Harvey Poe,

Debe decir: A Harry Lee Poe,

4. En la pág. 229, en la nota 11 a pie de página, línea 1, del capítulo de Rubén Sampieri Cábal, dice:

Enquiry,

Debe decir: Inquiry,

5. En la pág. 236, en la nota 17 a pie de página, línea 2, del capítulo de Rubén Sampieri Cábal, dice:

Harry L. Poe

Debe decir: Harry Lee Poe

6. En la pág. 237, en las referencias del capítulo de Rubén Sampieri Cábal, dice: Grimstad, Paul (2995).

Debe decir: Grimstad, Paul (1995).

7. En la pág. 251, en el título dice:

Ciencia y literatura y

“literatura de la ciencia”1

Susan Haack

Debe decir:

Ciencia y literatura y

“literatura de la ciencia”*1

Susan Haack**

8. En esta misma, pág. 251, en la primera nota a pie de página dice:

*Traducción de Christian Goeritz Álvarez.

Debe decir: *© 2018 Susan Haack. All rights reserved. Traducción de Christian Goeritz Álvarez.
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COLECCIÓN DE PUBLICACIONES DEL SEMINARIO DE INVESTIGACIÓN SOBRE SOCIEDAD DEL CONOCIMIENTO Y DIVERSIDAD CULTURAL

El Seminario de Investigación sobre Sociedad del Conocimiento y Diversidad Cultural se creó por acuerdo del Rector Dr. José Narro Robles, el 23 de abril de 2009.

Entre sus objetivos se encuentran los siguientes:



	I.

	Promover los estudios interdisciplinarios e impulsar la investigación de las disciplinas académicas que aborden los diferentes aspectos filosóficos, económicos, políticos, culturales, epistemológicos, éticos y jurídicos de la generación, distribución, apropiación y aplicación del conocimiento en beneficio de la sociedad, prestando especial atención a la diversidad cultural de México.




	II.

	Diagnosticar y proponer soluciones sobre las políticas públicas económicas, educativas, culturales, de ciencia, tecnología e innovación, que beneficien a México para lograr una sociedad del conocimiento justa, democrática y plural;




	III.

	Presentar y discutir dentro y fuera de la comunidad universitaria el contenido y resultados de sus actividades;




	IV.

	Realizar transferencias de conocimientos y proponer mecanismos para fomentar y garantizar la protección intelectual de conocimientos tradicionales en México, y




	V.

	Realizar talleres, cursos, diplomados y ofrecer asesorías, encaminados al fortalecimiento del conocimiento y la diversidad cultural.





El Seminario tuvo como precedente el Proyecto con el mismo nombre, que formó parte del Programa Sociedad y Cultura: México Siglo XXI, que se creó por iniciativa del Dr. Juan Ramón de la Fuente, durante su rectorado, y se desarrolló exitosamente entre 2005 y 2007 bajo la dirección de la Dra. Maricarmen Serra Puche como Coordinadora de Humanidades.

El Seminario, como el Proyecto que lo precedió, ha conjuntado el esfuerzo de decenas de investigadores de diferentes facultades, institutos y centros de la UNAM y de otras instituciones de investigación y educación superior, logrando importantes resultados de un trabajo inter y transdisciplinario, en el que se discute la problemática de México para transitar hacia una sociedad del conocimiento, tomando especialmente en cuenta su diversidad cultural. Del proyecto anterior se derivaron numerosas publicaciones, incluyendo libros editados bajo el sello del Programa Sociedad y Cultura: México Siglo XXI de la Coordinación de Humanidades de la UNAM.

A partir de la creación del Seminario se ha retomado la idea de publicar libros originales y derivados de las investigaciones que se realizan en su propio seno. Esta Colección de Publicaciones del Seminario de Investigación sobre Sociedad del Conocimiento y Diversidad Cultural cumple así con la tarea de difundir los resultados de sus actividades para ponerlos a la consideración de investigadores, profesores, estudiantes y público en general, y de contribuir al debate nacional sobre las formas y políticas apropiadas para que nuestro país se encamine hacia una sociedad del conocimiento que sea justa, democrática y plural.

El Seminario agradece el valioso apoyo de la Secretaría de Desarrollo Institucional de la UNAM para la realización de la Colección.

León Olivé
Director del Seminario


A la memoria de León Olivé

Con nuestro sincero agradecimiento
por su fecunda y entregada labor
como investigador, profesor y director
de múltiples proyectos, así como
por su profundo compromiso social
con muchas causas justas.
Este libro es el último que León
propuso para su publicación en la
Colección del Seminario “Sociedad del
Conocimiento y Diversidad Cultural”
(UNAM), del cual fuera director fundador.
Su contribución a esta obra contiene,
sin duda, ideas y propuestas originales
para una nueva y desafiante temática.


Presentación

Los ensayos que conforman este volumen versan sobre una temática que resulta clave para comprender el desarrollo de la ciencia y de la tecnología. Sin embargo, dicha temática incorpora un conjunto de cuestiones que, paradójicamente, han sido de las más ignoradas a lo largo de la historia de la epistemología —tanto de la teoría del conocimiento en general, como del conocimiento y las prácticas científicas en particular—. Si bien existen honrosas excepciones, es un hecho que las preguntas en torno a la creatividad y la innovación (invención o descubrimiento) no han recibido, ni de lejos, la atención que ameritan. La principal razón, a juicio de buena parte de los críticos, radica en que el proceso creativo tradicionalmente se ha considerado como algo misterioso, insondable, e incluso místico, y por lo tanto, no susceptible de ser analizado filosóficamente y, menos aún, científicamente.

No fue sino a partir del cuestionamiento de la arraigada distinción entre “contexto de descubrimiento” y “contexto de justificación” —trazada originalmente por J. Herschel (1830) y difundida por H. Reichenbach (1938)— que los procesos que hacen posible el avance del conocimiento comenzaron a formar parte de la agenda de la filosofía de la ciencia, en particular de los enfoques naturalizados que afirman que el descubrimiento, invención o innovación, suponen ciertas capacidades, habilidades o procedimientos que son analizables desde el punto de vista filosófico, además de ser, ellos mismos, objeto de estudio de las ciencias empíricas.

Bajo este enfoque naturalizado, comenzaron a germinar los estudios sistemáticos sobre la creatividad, especialmente en la psicología estadounidense de mediados del siglo XX (centrada, sobre todo, en el estudio de los sujetos creativos). La creatividad se tornó así en un concepto más inclusivo. Despojado de su carácter misterioso, remite ahora a una capacidad que posee todo ser humano, la cual puede desarrollarse en mayor o menor grado, y ejercerse en modalidades muy diversas, en función del contexto social y cultural en el que crece y se educa cada ser humano. En concordancia con esta reconceptualización del proceso creativo, surgen trabajos como el de Margaret Boden, quien busca romper con ciertas concepciones románticas sobre la creatividad, sustrayéndole su halo de inescrutable. Como consecuencia de esta ruptura con la tradición romántica, la creatividad se vuelve accesible a la investigación científica y se torna más inclusiva al no quedar confinada al ámbito de la creación artística. Es así como se revela su incidencia en una gran variedad de actividades humanas; y en particular, su papel central en las prácticas científicas.

En general, los recientes estudios filosóficos sobre la creatividad parten de una base inter o multidisciplinaria, y toman en consideración los resultados de investigaciones provenientes de la psicología, las neurociencias, las ciencias cognitivas, la inteligencia artificial, entre otras. Asimismo, como se verá reflejado en varios de los ensayos que aquí se presentan, cobran relevancia no sólo los aspectos psicológicos y neurofisiológicos de los procesos creativos, sino también las condiciones históricas y sociales que hacen posible la expresión y el despliegue de la creatividad y la innovación en sus diversas modalidades. Por tanto, cabe señalar que si bien el presente volumen contiene ensayos que abordan la temática de la creatividad y la innovación desde una perspectiva filosófica general, destacando cuestiones o problemas que atañen a todo proceso creativo o innovador, también contiene un buen número de ensayos que analizan dichos procesos en los contextos específicos en que se desarrollan las diversas ciencias y tecnologías.

Así, en la primera sección: Reflexiones filosóficas generales sobre la creatividad, el trabajo de Sixto Castro “El mito del genio y las reglas” analiza si la manifestación del genio requiere de la intervención de reglas. En franca oposición a la postura romántica, para la cual la creación es ex nihilo y carente de reglas, Castro defiende que las reglas son condición necesaria, aunque no suficiente, para la creación artística, y que son precisamente dichas reglas las que constituyen los parámetros para evaluar el carácter novedoso y creativo de una obra de arte. Este mismo distanciamiento frente a la concepción romántica lo encontramos en el ensayo de Fernando Broncano “Juicio y creatividad”, en donde el autor afirma que la creatividad, lejos de ser un proceso a-racional, forma parte de la manera humana de ser racional. La creatividad establece un puente entre el pasado y el futuro, entre lo necesario y lo posible, constituyéndose así en un horizonte de la propia lógica. Esta manera de entender la creatividad abre el camino para cimentar un estrecho vínculo entre creatividad y juicio, en tanto ambas son formas de enfrentar o reaccionar ante la realidad.

Una clara consecuencia del supuesto de que la creatividad no procede ex nihilo es que nos obliga a analizar los tipos de entidades que posibilitan los procesos creativos. En esta línea, en su ensayo “La creatividad humana: una indagación metafísica”, Alfredo Marcos se pregunta, en primer lugar, ¿qué clase de entidades son los productos de nuestra creatividad? Cuestión que resulta ineludible dado el hecho de que con mucha frecuencia estos productos nos conectan con el mundo. Y a continuación se pregunta: ¿qué textura metafísica ha de tener la propia realidad para poder dar cuenta de esta fenomenología de la creatividad humana? Con base en una concepción aristotélica, la propuesta metafísica que desarrolla este autor es sustancialista, la cual le permite sostener que los procesos creativos, lejos de ser combinaciones, son actualizaciones de posibilidades.

Desde un enfoque distinto, el trabajo de María Antonia González Valerio titulado “El problema de la técnica como punto de partida para pensar el mundo en su producción. O sobre lo técnico en el arte y la ontología”, propone a la técnica como un elemento constitutivo del ser; es decir, la técnica se asume, en última instancia, como definitoria de nuestra naturaleza en tanto seres humanos. En consecuencia, desde el punto de vista epistemológico, la técnica establece el límite de la propia comprensión respecto de lo que somos.

Al final de esta primera sección se incluyen dos colaboraciones que complementan los análisis filosóficos generales, en el sentido de que ambas cuestionan seriamente las concepciones dicotómicas que contraponen, por un lado, creatividad y racionalidad, y por otro, emociones y conocimiento. Así, en el texto de Ambrosio Velasco Gómez “Heurística, creatividad y justificación”, se elabora una crítica de fondo a la tradición que excluye los procesos creativos del ámbito de la racionalidad, lo cual produjo —en términos del autor— una concepción “esquizofrénica” de la ciencia. Con base en este punto de partida, Velasco analiza el paso de la heurística renacentista a la heurística de la modernidad, así como el resurgimiento de la primera en el siglo XX, complementando este desarrollo con un rescate de la dialéctica humanista del Renacimiento Iberoamericano, la cual —argumenta el autor— constituye un puente que permite salvar la distancia entre creatividad y justificación en el marco de una racionalidad dialógica, prudencial y falibilista.

En esta línea de cuestionamiento de las añejas dicotomías, en su ensayo “Las emociones en los procesos creativos”, Anna Estany aborda la relación entre creatividad y emoción, así como su repercusión en la práctica científica, disolviendo la antítesis entre conocimiento y afectividad. Siguiendo a Margaret Boden (1990) en su crítica a la idea romántica del proceso creativo: genio individual, generación espontánea, momento de efervescencia, etc., Estany sostiene que la creatividad siempre está vinculada a algún conocimiento previo, si bien —cabe aclarar— esto no supone algún tipo de procedimiento algorítmico para los procesos creativos. Con base en esta argumentación, la autora se pregunta ¿hasta qué punto emoción y creatividad se refuerzan mutuamente? Y apoyándose en el fenómeno de la creatividad y la inteligencia emocional, emprende un análisis de su repercusión en la práctica científica, el cual tendrá como consecuencia un radical distanciamiento de una idea meramente cognitivista de la inteligencia.

Los ensayos de la segunda sección: Creatividad, ciencia y metodología, se enfocan en los rasgos que han devenido entre los más distintivos de la creatividad que opera en la actividad científica. Como parte de esta tarea, en varios de estos trabajos se insiste en que la racionalidad científica no tiene (ni podría tener) un carácter meramente formal o algorítmico, ni por tanto a-histórico y contextualmente neutral. En este tenor, el Prof. Roberto Torretti, en su ensayo “Inventar para entender” —donde sintetiza las ideas centrales de su influyente libro Creative Understanding (1990)— toma como punto de partida una sugerente cita de Einstein de cuño kantiano, pero dotada de un carácter histórico y contextual, donde afirma que en la física los conceptos básicos y las leyes fundamentales son invenciones libres del espíritu humano, que no se dejan justificar invocando la naturaleza de la razón. Si bien la influencia de Einstein en la filosofía de la ciencia de la primera mitad del siglo XX es indiscutible, no obstante, lo que la separa de la concepción einsteiniana es la manera de concebir la experiencia, al ignorar —salvo en casos excepcionales— el papel central que cumplen los conceptos en la constitución de la misma. En Einstein, gracias a la influencia kantiana, ya se vislumbra lo que posteriormente se desarrollará como la tesis de “la carga teórica de la observación” (Hanson, Kuhn, Feyerabend), la cual contribuyó en buena medida a abandonar la idea de la razón como una facultad acabada, concibiéndola ahora como una facultad que evoluciona históricamente y es sensible al contexto.

En “Dos enfoques pioneros del proceso creativo: Henri Poincaré y John Dewey”, Cristina Di Gregori y A.R. Pérez Ransanz presentan la precursora concepción de Henri Poincaré sobre el proceso creativo en matemáticas, estableciendo un puente entre ésta y la concepción pragmatista de John Dewey, con el fin de mostrar que la teoría de la experiencia de este último no sólo ofrece un marco teórico propicio para rescatar y revalorar los aportes del matemático y filósofo Poincaré, sino que además contiene ideas inéditas que contribuirían a enriquecer los debates que hoy en día tienen lugar sobre la naturaleza de los procesos creativos.

Fernanda Samaniego, en su ensayo “La concepción bohmiana de la creatividad científica”, analiza las ideas del físico David Bohm sobre el tema y muestra cómo éstas pueden leerse a través del desarrollo de los conceptos de espacio y tiempo, cuyo rastreo histórico revela la participación de mecanismos creativos que corresponden a la concepción que elabora Bohm. No obstante, si bien la autora muestra la originalidad de su propuesta, puntualiza ciertos desacuerdos con la idea bohmiana de creatividad, como sería el compromiso con una “historia whig” (“presentista”) de la ciencia, así como ciertos compromisos metafísicos que conducen a un monismo ontológico regulado por un orden o patrón universal (tanto en el nivel del macro como del microcosmos). Por último, la autora señala que la concepción de Bohm resulta un tanto limitada para dar cuenta de las diversas propuestas creativas que coexisten en la física contemporánea.

Desde una perspectiva ontológica, Olimpia Lombardi y Cristian López, en su ensayo “Creatividad y ontología”, presentan una idea de creatividad cuyo objetivo es dar cuenta de los procesos que hacen posible que cobre existencia lo previamente inexistente, así como de la generación de nuevas relaciones. Esto es, desarrollan una noción de creatividad que profundiza en las bases mismas de lo que llega a considerarse como real. Una consecuencia de este análisis es el replanteamiento de los compromisos ontológicos que apoyan o bloquean esta concepción sobre la creatividad. Con base en dicho replanteamiento, los autores defenderán un pluralismo ontológico que se desprende del reconocimiento del pluralismo teórico existente en las diversas ciencias.

Por su parte, Julia Sánchez Dorado, en su texto “Semejanza creativa en la práctica representacional de la ciencia”, explora el concepto de semejanza y analiza la repercusión que tiene esta relación en el éxito de las prácticas representacionales de la ciencia. Para esto, tomando como fuente de inspiración la propuesta de Alfredo Marcos sobre el “descubrimiento creativo de las semejanzas” y apoyándose, además, en concepciones recientes sobre los modelos científicos, la autora argumenta que la manera en que podemos entender que la semejanza cumpla este papel central es concibiéndola como “semejanza creativa”, idea que incluye de manera constitutiva a los sujetos que intervienen en el proceso de construcción de las representaciones científicas.

En la contribución de Atocha Aliseda “El lugar de la Lógica en la razón creativa”, se defiende que los procesos creativos en la ciencia no sólo constituyen mecanismos heurísticos, sino que forman parte nuclear del propio método científico —el cual, tradicionalmente, se ha intentado reducir a un conjunto de reglas lógicas de tipo algorítmico—. La autora comienza por plantear la cuestión sobre si podemos asumir una lógica propia del descubrimiento creativo. El foco del análisis será el trabajo de Charles S. Peirce y su noción de abducción, en el que la autora profundizará para establecer si realmente dicho proceso inferencial responde a un razonamiento sintético o ampliativo y las maneras en que sus productos son creativos. Una conclusión de este análisis es que la Lógica (en sentido amplio) y la creatividad no son ámbitos excluyentes, sino que, por el contrario, son ciertos procesos lógicos los que posibilitan la generación de productos creativos.

Otro ensayo que profundiza en el vínculo entre creatividad y lógica es el de Xavier de Donato, “Inferencia abductiva y creatividad en la ciencia”, donde analiza la creatividad en el nivel de las teorías científicas y su vínculo con la inferencia abductiva. La abducción es el proceso inferencial que hace posible llegar a hipótesis y teorías novedosas. En el caso de la postulación de nuevas hipótesis, se trataría de un proceso de especialización en el que no se cuestiona el marco conceptual de la teoría. El caso en que se postula una nueva teoría, supondría un proceso de cambio revolucionario en tanto que supone una transformación del marco conceptual de la teoría previamente aceptada. A través del análisis de casos concretos de la historia de la ciencia, el autor muestra cómo la inferencia abductiva constituye un proceso central para el avance y desarrollo de la ciencia.

Uno de los resultados significativos de analizar la creatividad en el ámbito de la práctica científica es que ciertos componentes estéticos, tradicionalmente ignorados en el análisis filosófico de la ciencia, se muestran como relevantes para comprender el propio desarrollo científico. Por otra parte, este aspecto constituye un claro punto de encuentro entre la creatividad que se despliega en las artes y la que opera las ciencias. Si bien la dimensión estética aparece en varios de los ensayos del presente volumen, es en la tercera sección: Creatividad, ciencia y arte, donde se aborda con más detalle. Así, en su contribución “Creatividad científico-artística e innovación: hacia una filosofía de las artes científicas”, Javier Echeverría y Andrea Estankona proponen una filosofía de las artes científicas centrada en el vínculo entre la ciencia, incluida la tecnociencia, y las artes. En particular, se enfocan en las dimensiones artísticas de las actividades científicas donde los valores en juego ya no se rigen por la verdad sino más bien por valores estéticos, sociales y técnicos. Para llevar a cabo este análisis, consideran dos ámbitos centrales para una filosofía de las artes científicas: la creatividad y la innovación, las cuales, si bien están estrechamente relacionadas, presentan características propias que obligan a su distinción. Para concluir, los autores examinan la creatividad e innovación sociales, remarcando la necesidad de fomentar el aprendizaje creativo y la innovación por parte de los usuarios.

Un papel fundamental que juega la creatividad en el ámbito de la ciencia es en el desarrollo de modelos científicos. Al respecto Ana Ponce, en su ensayo “Las ficciones científicas. Imaginación, experimentación y comprensión”, analiza los modelos entendidos como ficciones, así como el papel que desempeñan la imaginación y los afectos tanto en su construcción como en su interpretación. A partir de este análisis se manifiestan elementos comunes entre la creación científica y la creación literaria. Como consecuencia de este examen, la autora señala la necesidad de incorporar la noción de comprensión como un fin epistémico para poder hacer justicia a ciertos procesos y componentes fundamentales del análisis epistemológico, los cuales, sin embargo, tradicionalmente han sido dejados fuera de las prácticas de conocimiento.

Este enfoque trae aparejado un vínculo más estrecho entre la práctica científica y ciertas expresiones artísticas, como por ejemplo las literarias. Una muestra de esto se desarrolla en el trabajo de Rubén Sampieri “Edgar Allan Poe: los orígenes de la abducción”, donde el autor se propone dar cuenta de la hipótesis de que hay una experiencia común entre ciencia y literatura. Es decir, si bien los fines y productos de la ciencia y la literatura son claramente diferentes, la experiencia que forma parte de dichas prácticas y expresiones parece poseer elementos comunes centrales, tales como la imaginación y la intuición. Para sustentar esta idea, Sampieri analiza Eureka de Edgar A. Poe, donde, acorde con su interpretación, podemos encontrar una propuesta profunda y sumamente actual sobre los procesos de construcción del conocimiento científico, la cual antecede, incluso, a las ideas más sugerentes de la filosofía de principios del siglo XX, como es por ejemplo el concepto de abducción de Charles S. Peirce.

El destacar los vínculos entre ciencia y arte conduce, por otro lado, a una redefinición de la noción de representación que predominó por largo tiempo en el ámbito científico, noción que presuponía ciertos dualismos como sujeto-objeto, mente-cuerpo, interno-externo. Con base en el análisis de las representaciones artísticas, Leticia Minhot, en su ensayo “Series”, expone la manera en que funcionan ciertos conceptos, desempeñándose como centros o ejes de “unificación de series”. El concepto, en tanto mediador, establece una unificación que servirá de guía para observaciones futuras. Tal es el caso, por ejemplo, del concepto “átomo” en el ámbito de la ciencia; o del concepto “melancolía”, en el ámbito de las artes, representada en el cuadro de Durero “Melancolía I”. Desde este punto de partida, la autora aborda el tema de las representaciones (en ciencia y en arte) y la creatividad, entendida esta última en términos de operaciones conceptuales. Para ello, desarrolla la idea de representación desde la propuesta de Cassirer sobre los conceptos, y desde la idea de mundos de la propuesta kuhniana. Esta forma de entender los conceptos, como funciones que generan series, conduce a una ruptura con los dualismos constitutivos de las concepciones tradicionales sobre las representaciones.

No obstante, esta cercanía entre las formas de experiencia en las ciencias y en las artes, cabe preguntarse por las peculiaridades de cada una. Al respecto encontramos la discusión sobre si, a fin de cuentas, la ciencia produce una narrativa que en nada se distingue de la narrativa literaria o si, por el contrario, ciencia y literatura tienen fines propios que se reflejan en la diferencia de productos que generan cada una de estas prácticas. En sintonía con esta última posición, en su ensayo “Ciencia, literatura y ‘literatura de la ciencia’”, Susan Haack critica las propuestas que asimilan los textos científicos a los textos literarios, al considerar a los primeros como literatura imaginativa. Ante dicha discrepancia, la pregunta sería: ¿Qué es lo que hace razonable a una retórica de la ciencia? La respuesta de Haack es que los escritos científicos tienen un cierto compromiso o vínculo con la verdad, el cual marca un cierto tipo de lenguaje para la ciencia; esto es, un lenguaje más directo, literal y explícito que el utilizado en los textos literarios, esto con el objeto de facilitar la comunicación de la evidencia que respalda la verdad de aquello que se afirma. Es decir, que la fundamentación de dicha evidencia es sensible al vocabulario, lo que trae como consecuencia una distancia radical con los textos literarios.

Otra vía para abordar el tema de la creatividad es desde el concepto de innovación, cuyo examen ha acaparado la atención —desde hace un par de décadas— en el campo de los estudios sobre ciencia y tecnología, aunque desgajándolo, las más de las veces, del análisis del proceso creativo. Una parte de los ensayos que conforman la cuarta sección del presente volumen: Innovación, tienen en común el proponer una idea de innovación que va más allá de su consabido vínculo con el mercado, refiriéndose, más bien, a la capacidad de innovación que tienen los usuarios de la tecnología. La otra parte de los ensayos se ocupan de la innovación en relación con el avance y difusión del conocimiento, enfocándose sobre todo en la innovación de carácter social. En este sentido, el trabajo de León Olivé titulado “Un tipo de innovación social y cultural: redes para la articulación de conocimientos tradicionales, científicos y tecnológicos” se centra en el análisis de las prácticas sociales de construcción de redes que permiten integrar distintos tipos de conocimientos. Esta propuesta se hace en el marco de una sociedad que busca transitar hacia una sociedad del conocimiento donde prime una democracia participativa, justicia social, así como respeto y fomento de la diversidad cultural. Considerando este marco de análisis, en particular en el contexto de América Latina, se argumenta que una herramienta esencial para la renovación social en este sentido es precisamente el conocimiento científico-tecnológico, a través de su apropiación y enriquecimiento con los conocimientos o saberes tradicionales.

Dentro de este horizonte de análisis, en su contribución “Interconectividad e innovación social: la sabiduría de las masas”, Francisco Álvarez se ocupa de analizar la innovación social en el marco de novedosos espacios de socialización como lo es el espacio cibernético. El autor apuesta por ciertos procesos de innovación que pueden producirse dentro de dicho contexto a partir de mecanismos que conducen a la sabiduría y la creatividad de las masas. En este estudio, adquieren gran relevancia las diversas formas de agregación social de la información, así como los dispositivos de selección de dicha información.

Estos estudios sobre la innovación social parecen conducirnos a repensar la naturaleza del agente innovador. En este sentido, José Antonio Hernanz, en su trabajo “Homo innovans e innovación social en las ciudades del aprendizaje de la cuarta revolución industrial”, propone caracterizar al homo innovans desde una concepción más humanista, acorde con una idea emancipadora de innovación social, resultado de la cuarta revolución industrial y de la sociedad del conocimiento. El homo innovans, así caracterizado, tiene como reto primordial la distribución social del conocimiento, donde la innovación tiene como objetivo central el “bien vivir”. Algunas aplicaciones de esta propuesta pueden visualizarse en las llamadas “ciudades de aprendizaje”, tales como los parques de innovación, las smart cities, entre otras.

El trabajo de Roberto Feltrero, Luz Lazos y Bruno Maltrás: “Proyecto Heliox: Computadores, creatividad y funcionalidad abierta en procesos de apropiación social de las tecnologías”, puede verse como una puesta en práctica —al menos en parte— de las reflexiones sobre la innovación antes presentadas. Esta contribución aborda el problema del desarrollo tecnológico en sociedades culturalmente diversas. El reto, desde el punto de vista del pluralismo social, es la descentralización del desarrollo tecnológico por la vía de darle mayor participación al usuario, lo cual requiere de tecnologías abiertas o flexibles que posibiliten la adaptación a la amplia diversidad de necesidades. El ejemplo concreto que utilizan los autores es el proyecto Heliox 05 con funcionalidad abierta, es decir, con posibilidad de ajustar, modificar o cambiar sus funciones básicas. Con esto, la creatividad no sólo recae en el creador de la tecnología sino también, de igual manera, en el usuario.

Por último, David Casacuberta y Jordi Vallverdú, en su ensayo “Neuroheurísticas. ¿Una moda o un ejemplo de innovación epistemológica?”, exploran los procesos creativos desde el enfoque de las neurociencias. Desde esta perspectiva, se presenta un recuento muy completo de las distintas posturas reduccionistas y anti-reduccionistas frente a la cuestión del dualismo mente-cerebro, así como de la manera en que cada una responde, con mayor o menor pertinencia, a los fenómenos de la creatividad y de la innovación epistémica.

Para terminar esta somera presentación, cabe señalar que las contribuciones que conforman este volumen asumen un enfoque naturalizado de la filosofía, por lo cual la mayor parte tiene un carácter interdisciplinario, y por tanto un fuerte apoyo o vinculación con diversas ciencias, tanto naturales como sociales. Y de aquí también que ofrezcan maneras novedosas y originales de entender la creatividad y la innovación al ponerlas en relación con ámbitos como la metafísica, la ontología, la racionalidad, la afectividad, la imaginación, así como con los procesos creativos en el arte, y con los procesos de innovación cultural y social.

Por otra parte, también cabe decir que otra característica peculiar de este volumen es que las coeditoras nos propusimos publicar una obra con textos de especialistas nacionales e internacionales reconocidos (varios de los cuales pertenecen al Seminario sobre Sociedad del Conocimiento y Diversidad Cultural, incluyendo a su fundador, el Dr. León Olivé), pero también buscamos incorporar trabajos de jóvenes académicos, formados en distintas disciplinas, cuyas tesis doctorales han sido premiadas o incluso publicadas. El resultado, en suma, es un libro en el que se abordan muy distintos aspectos de la creatividad y de la innovación, ofreciendo de esta manera un panorama muy amplio y completo de los diversos problemas y enfoques en torno a esta temática, lo cual supone visualizar la ciencia y la tecnología a partir de sus procesos creativos.
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Sección I

Reflexiones filosóficas generales sobre la creatividad


El mito del genio y las reglas

Sixto J. Castro*

El genio es quizá la máxima encarnación de la personalidad creativa. A lo largo de la historia, ese concepto se ha restringido fundamentalmente a los artistas. En su Crítica del Juicio, Kant sostenía que el territorio del genio es el del arte bello, y explícitamente señala que no es el de la ciencia: es el de Homero, no el de Newton, pues, “en lo científico, el más grande inventor no se diferencia del laborioso imitador y del estudiante más que en el grado” (Kant, 1995: § 47). No obstante, el filósofo de Königsberg llega a reconocer la precedencia o preferencia (Vorzug) de estos grandes hombres sobre los genios. Sin embargo, el paradigma del genio fue mucho más allá de lo esperado por Kant y colonizó todas las regiones de la creatividad humana, ciencia incluida. Lo que pretendo mostrar en este texto es qué revela la ideología del genio respecto al proceso creativo.

1. La confusa idea de genio

A finales del siglo XVIII asistimos a la reconfiguración de un sistema artístico en el que se combinaban en un mismo personaje, y sin demasiadas precisiones, genio y regla, inspiración y técnica, innovación e imitación, libertad y servicio. Es el momento en el que los atributos poéticos que hasta ahora habían sido atribuidos a los pintores, escultores, arquitectos, músicos y poetas, tales como imaginación, inspiración, libertad y genio, etc., pasan a ser adscritos al artista, mientras que las habilidades mecánicas imprescindibles para dar lugar a las obras de arte, tales como destreza, reglas, imitación y dependencia, quedan confinadas al artesano. La idea de que todo el mundo tiene genio (ingenium) para algo, que puede perfeccionar mediante el aprendizaje siguiendo ciertas reglas, pasa a ser sustituida por la idea de que sólo algunos individuos son geniales y vienen marcados, ante todo, por su libertad: libertad frente a la imitación de los modelos (originalidad), libertad frente a las reglas (inspiración), libertad con respecto a las restricciones de la fantasía (imaginación), libertad con relación a la imitación de la naturaleza (creación) (Shiner, 2004: 164-165).

Es en este contexto donde esta nueva autoconciencia del artista, que hace hincapié en su capacidad original de creación, trastorna las ideas comunes de la koiné que hasta entonces había constituido la religión cristiana en lo relativo al puesto del hombre en el orden de la creación. A diferencia de la demanda renacentista de una existencia humana libremente elegida, como la que reclama el célebre Discurso sobre la dignidad del hombre de Pico della Mirandola, donde aún se suponen esencias creadas que determinan qué es lo que el hombre puede elegir, la idea de genio va de la mano de la experiencia moderna de la libertad del individuo que, como el Dios nominalista, no puede ya tolerar esencia alguna que se oponga a su omnipotencia. Esto acontece en el siglo XVIII, donde van a confluir diversas tradiciones que subrayan estos elementos de irracionalidad, libertad, originalidad, autonomía, independencia de las reglas, etc., que toman forma de modo palmario en el pensamiento alemán del Sturm und Drang en adelante. Los alemanes mantienen esta dialéctica entre libertad y originalidad, por un lado, y reglas y gusto, por otro, como se ve, por ejemplo, en la obra de Lessing, que insiste en la necesidad que el genio tiene de educación, y en Hamann, que oscila hacia el dominio de la originalidad. La dialéctica se va inclinando a favor de esta última. Quien mejor encarna esta postura es Goethe, para quien el genio es el poder que los hombres tienen para dar ley y regla mediante el obrar y el hacer, que se manifiesta en la transgresión de las leyes existentes y el derribo de las reglas establecidas.

En el mundo premoderno, en el que habita, por ejemplo, Tomas de Aquino, las reglas —como la idea en el pensamiento neoplatónico— preceden de modo necesario a la acción, y pueden romperse, incluso de modo exitoso. El Aquinate escribe en la Summa: “un artista que deliberadamente rompe las reglas de su arte [literalmente: peca contra su arte] se considera un mejor artista, al tener un juicio sólido, que el artista que, por un juicio defectuoso, las rompe involuntariamente” (Tomás de Aquino, 1990: II-II q.47, a.8). Esto ya no sucede en el mundo que inicia la Modernidad. Romper las reglas supone su preexistencia y un juicio sólido que no se da en el caso del genio, que las inaugura pero de un modo originario, por eso ni siquiera tiene por qué vincularse a una determinada tradición. En la retórica del genio podríamos romper constantemente la práctica al generar ejemplares que no tienen por qué verse limitados por las constricciones y reglas supuestamente inherentes a esa práctica, ya que el genio da lugar a novedades constantes. En el mundo del Aquinate, las reglas determinan la práctica y pueden, de hecho, romperse. En el mundo al que da solidez filosófica Kant —base de la estética del genio— la cosa es mucho más confusa, como se ve por los complicados y ambiguos pasajes que Kant dedica en la Crítica del Juicio a la cuestión del genio, en los que la oscilación entre originalidad y regularidad no acaban de resolverse.

En la Crítica del Juicio (CJ), Kant señala que la obra de arte bello, que es el arte del genio, si bien es intencionada, no debe parecerlo: debe parecer libre de reglas (Kant, 1995: §45). Las reglas que se emplean de modo preciso deben aplicarse sin esfuerzo, sin que se transparente la forma de escuela (Schulform), sin que se muestre la menor señal de que el artista ha tenido las reglas ante sí y han encadenado su espíritu. Kant matiza esta afirmación en el parágrafo 46 de la CJ, donde sostiene que el arte presupone reglas, pero el concepto de arte bello —según Kant ha estado explicando a lo largo de toda la CJ— “no permite que el juicio sobre la belleza de su producto sea deducido de regla alguna que tenga un concepto como base de determinación (…). Así pues, el arte bello no puede inventar por sí mismo la regla según la cual debe efectuar su producto. Pero como sin regla anterior no puede un producto nunca llamarse arte, debe la naturaleza dar la regla al arte en el sujeto (y mediante la disposición de la facultad del mismo), es decir, que el arte bello sólo es posible como producto del genio”. Este largo texto nos revela un elemento fundamental en el análisis kantiano: el arte bello sigue indefectiblemente reglas que evitan que sea producto de la casualidad, porque también en el arte bello hay elementos mecánicos que se pueden aprender, comprender y ejecutar siguiendo reglas (Kant, 1995: § 47). Pero la belleza de ese arte es precisamente lo que no se deja someter a conceptos, por tanto, a reglas. Luego el elemento propio del genio no radica en la ausencia de reglas en el arte, sino en la ausencia de reglas para crear la belleza del arte bello. La consideración contemporánea del genio como un individuo ajeno a las reglas del arte traiciona la misma idea kantiana. Kant defiende que el talento del genio produce aquello para lo cual no puede darse regla alguna: la belleza (no el arte en cuanto actividad separada de la belleza), luego el genio debe ser original, sus productos deben volverse ejemplares (no nacidos de la imitación), de modo que el genio no puede indicar cómo realiza sus productos, “sino que da la regla de ello como naturaleza”. Y, además, la consideración kantiana se limita a las bellas artes: “la naturaleza, mediante el genio, presenta la regla no a la ciencia, sino al arte, y aun esto, sólo en cuanto éste ha de ser arte bello” (Kant, 1995: § 46).

Kant recuerda que su discurso se refiere al “arte bello”, aunque sea como nota entre paréntesis, cada vez que habla del arte, para precisar el significado del término Kunst. Ahora bien, cabría pensar que, de este modo, está refiriéndose a un concepto de arte determinado en su época, probablemente tan ambiguo como el que manejamos contemporáneamente, porque aún no ha llegado el momento en que las artes —o el Arte con mayúscula— se van a identificar con las bellas artes. Por eso es necesario hacer siempre esa precisión. Lo que sucede es que esa precisión hace que las bellas artes tengan la especificidad que tienen (y se vinculen al genio) precisamente por ser bellas, por representar bellamente las cosas (Kant, 1995: § 48). Esa es la razón por la que no pueden darse reglas para el arte bello y sí para el arte en general: porque el juicio de lo bello no es determinable según conceptos, idea recurrente y nuclear en la Crítica del Juicio.

Ahora bien, en CJ 47 Kant arremete contra los que identifican al genio con “el desasirse de toda la violencia de escuelas de las reglas, creyendo que se va más gallardo en un caballo salvaje que en uno de escuela. El genio puede sólo proporcionar, para los productos del arte bello, un rico material, para cuyo trabajo posterior y para cuya forma se exige un talento formado en la escuela, a fin de hacer de él un uso que pueda fortificarse ante el Juicio” (Kant, 1995: § 47). De este modo, Kant parece atenuar las pretensiones voluntaristas y maximalistas que él mismo había establecido para el genio o, al menos, parece limitar el carácter genial al aspecto bello de las bellas artes. No obstante, un poco más adelante, en CJ 49, al reflexionar sobre la expresión de las ideas estéticas como el espacio en el que se muestra el genio, vuelve a insistir en la “libertad [de la imaginación] de toda tutela de las reglas”, en la concordancia libre de la imaginación con la legislación del entendimiento que “presupone una proporción y una disposición de estas facultades que no puede ser producida por obediencia alguna a reglas, sean estas de la ciencia o sean de la imitación mecánica, sino solamente por la naturaleza del sujeto”, lo que le lleva a definir al genio como “la originalidad ejemplar del don natural de un sujeto en el uso libre de sus facultades de conocer” (Kant, 1995: §49) o la “facultad de ideas estéticas” (Kant, 1995: § 57, nota I), y a insistir en que no puede ser “comprendido bajo reglas o conceptos”. Lo propio del genio, entonces, ya no es “el posible aprendizaje o escuela”, sino despertar en otro “el sentimiento de su propia originalidad, para practicar la independencia de la violencia de las reglas en el arte, de tal modo que este reciba por ello mismo una regla nueva mediante la cual se muestra el talento como ejemplar” (Kant, 1995: § 49). De sus productos es de donde surge la escuela, “la enseñanza metódica según reglas” (Kant, 1995: § 49). Pero, de nuevo, en CJ 50 Kant vuelve a recortar las pretensiones del genio al afirmar que “el gusto es, como Juicio en general, la disciplina (o reglamentación) del genio”: lo pule, lo hace decente, le da una dirección y si hay que sacrificar algo, habrá de hacerse en la parte del genio, y el Juicio permitirá más bien “que se dañe a la libertad y a la riqueza de la imaginación que al entendimiento” (Kant, 1995: § 50).

2. El voluntarismo estético

En esta ambigüedad, quizá calculada, se percibe la raigambre profundamente teológica de la reflexión sobre el genio, que repite y seculariza la polémica medieval en torno a la omnipotencia divina. Estamos caminando hacia la sustitución del Dios cristiano por el sujeto trascendental y, finalmente, hacia la aniquilación del sujeto: la muerte de Dios no es sino el estadio en que la esencia divina se vacía en el sujeto, un momento necesario previo a la aniquilación de éste. El ejemplo del genio ilustra perfectamente este particular.

El concepto moderno de artista “originativo” e independiente de las reglas procede de una secularización de los conceptos judeo-cristianos de creación y de creador vinculados a la idea de un Dios omnipotente cuya voluntad es la única fuente de legitimidad ontológica. Hay lo que hay porque Dios quiere y lo que hay lo hay sólo porque Dios lo quiere. Podría haber cualquier otra cosa: bastaría con que Dios así lo hubiese decidido. Luego la voluntad de Dios es la regula regulans non regulata. No puede haber criterios de evaluación independientes de Dios, ningún tipo de esencia preexistente que constriña su omnipotencia. Es cierto que no todos los pensadores cristianos concordaban con esta postura extrema. Tomás de Aquino rechazaba esta concepción de la omnipotencia, porque, a su entender, la misma ontología está sometida a reglas lógicas, por así decir: hay cosas que no podrían ser sensu absoluto, de manera que pretender que la voluntad de Dios podría hacer que fuesen sería forzar el lenguaje, obligarlo a forjar pseudoproposiciones que tratarían imaginativamente con algo que está fuera de las posibilidades de ser, como el famoso círculo cuadrado (Tomás de Aquino, 1990: I, q.25, a.3). Incluso Dios se asigna a sí mismo una cierta regla: que lo imposible no sea.

Que la noción de artista romántico haya surgido en países de tradición luterana no resulta, pues, extraño. Los países católicos comulgan más con la tradición realista que con la nominalista voluntarista de la potencia absoluta de Dios, que está en la base del pensamiento luterano y que se retrotrae, entre otros autores, a Ockham, para quien la omnipotencia divina es incompatible con un orden eterno de “esencias” que la limitarían y que, en realidad, no son más que nombres o abstracciones mentales. Este modo de entender la omnipotencia divina vacía al mundo de la solidez que Tomás de Aquino le otorgaba. De ahí a afirmar el voluntarismo hay un paso: el mundo es expresión de la voluntad omnímoda e inescrutable de Dios. Análogamente, el artista moderno pretende ser el Dios nominalista. El genio se tiene por creador omnímodo, no sometido a más reglas que las que decide darse a sí mismo (autonomía), por su libre voluntad originadora. Toda otra regla que se cree constatar en las obras de arte no será más que una de tantas reglas contingentes a la espera de ser suspendidas y cambiadas en cualquier momento. Luego, no podemos hablar de reglas constitutivas de ninguna práctica; todo lo más de regularidades que carecen de cualquier necesidad ontológica. Las teorías del genio ejemplificarían, en distintos grados, una suerte de voluntarismo estético, al que se opondría, análogamente a como sucede en la polémica teológica medieval, cierta clase de realismo estético que insiste en el aspecto regulado del arte, en la existencia de reglas constitutivas que son independientes del genio y entre las cuales éste debe moverse. Al genio sólo le sería posible cambiar las reglas regulativas, ya que si se cambian las constitutivas —siguiendo la división establecida por John Searle—, la práctica sería irreconocible. En rigor, para el voluntarista, cada acto creativo inauguraría un nuevo mundo y cada obra solo podría ser constitutiva de una nueva práctica de la que se derivarían reglas ejemplares. Esos productos no se adaptan a reglas, sino que inauguran reglas de las cuales el individuo creador no puede dar cuenta, pero que, al volverse ejemplares, pueden dar lugar a “sentimientos por las reglas” —en terminología wittgensteiniana (Castro, 2011)—. Esto acaba con una tradición más intelectualista en pro del voluntarismo.

3. Apoteosis y ocaso del genio

La apoteosis del genio se abre camino en el idealismo alemán, que lo toma como modelo para la construcción de su sujeto trascendental. Primeramente, Schelling determinará las bellas artes como artes del genio, cuyo objeto es unificar las esferas de la naturaleza y la libertad. El arte se convierte en el órgano de la filosofía y se postula que el arte del genio hace experimentable lo inconsciente en el actuar y producir y su identidad originaria con lo consciente. El genio no es lo consciente del arte, lo que puede ser aprendido y conocido, ni tampoco lo completamente inconsciente, “lo que no puede ser aprendido ni alcanzado por ejercicio o de otra manera, sino que únicamente puede ser innato gracias a un don libre de la naturaleza” (Schelling, 2005: 416). Es la reunión de ambos elementos, que da lugar en la filosofía idealista a una revelación de lo absoluto. El genio es “lo divino que habita en el hombre” (Schelling, 1999: 139). Esta apoteosis la completa Fichte al convertir al genio absolutizado en gozne sobre el que se constituye la filosofía idealista: el yo que se autopone es un hecho absoluto, que no puede derivarse de presupuestos previos, según Fichte. “Así, el punto de vista del genio y de la producción genial se declara el punto de vista trascendental universal” (Ortland, 2001: 696). El genio mismo va a constituirse en el ideal formativo para todo hombre. La glorificación schopenhaueriana del genio como la capacidad de la contemplación pura o como sujeto puramente cognoscente, como puro ojo del mundo (Schopenhauer, 2003) que contempla de modo desinteresado las ideas platónicas es posiblemente la última secularización de la idea cristiano-neoplatónica de una divinidad que se ha vaciado de su esencia en el hombre. No es de extrañar que Nietzsche emprendiese una crítica sistemática contra la idea de genio, la fe en la inspiración, la vanidad como constitutivo esencial de ese culto, que es la superstición de su propio siglo. De no hacer esto, su crítica religiosa hubiese quedado incompleta.

Por razones en parte semejantes, W. Benjamin pide eliminar del vocabulario estético conceptos como “creatividad y genialidad, valor imperecedero y misterio” por su “empleo acrítico, que lleva a la elaboración del material empírico en un sentido fascista” (Benjamin, 2003: 38). De ahí que él mismo trate de utilizar conceptos nuevos que no puedan ser puestos al servicio de ese fin. En la misma línea está la tesis de Adorno: “habría que disociar el concepto de genio, si es que hay que conservar algo de él, de esa su burda identificación con el sujeto creador” (Adorno, 1983: 225). Ese concepto supone que la acción genial es la del individuo que coincide con la del sujeto absoluto, de tal modo que la estética del genio menosprecia el elemento del hacer, la téchne, con lo que “se crea así la ideología de la obra de arte como algo orgánico e inconsciente” (Adorno, 1983: 225) y se le concede al genio, “lo que la realidad niega generalmente a los hombres” (Adorno, 1983: 225). Lo genial en arte supone “la aparición de lo nuevo en su novedad como si siempre hubiera estado ahí”, pero para Adorno, “la aportación de la fantasía es menos la creatio ex nihilo, en la que cree esa extra artística religión del arte, que el imaginar auténticas soluciones en medio de los contextos de las obras anteriores” (Adorno, 1983: 226).

Actualmente, en palabras de Gadamer, asistimos a una especie de “ocaso del genio” (Gadamer, 1999: 134). Para este autor, la autodescripción que Goethe da de su modo poético de crear, que tanto ha contribuido a cimentar esta imagen, se contrapone al estilo creativo de Leonardo que ha descrito Paul Valéry, en el que invención mecánica y genialidad artística son inseparables. Aún así, Gadamer señala cómo la conciencia general está todavía determinada por ese culto al genio del XVIII y la sacralización de lo artístico del XIX, lo que confirmaría que “el concepto del genio está concebido en el fondo desde el punto de vista del observador. Este viejo concepto parece convincente no al espíritu creador, sino al espíritu que juzga. Lo que se le presenta al observador como un milagro del que es imposible comprender que alguien haya podido hacerlo, se proyecta en el carácter milagroso de una creación por inspiración genial” (Gadamer, 1999: 134). Sin embargo, Gadamer reconoce que “la autocomprensión de los creadores siempre ha sido mucho más sobria. El que crea sigue viendo posibilidades de hacer y poder y cuestiones de ‘técnica’, allí donde el observador busca inspiración, misterio y profundo significado” (Gadamer, 1999: 135).

“La ‘religión del genio’, actuante hasta el siglo XX, y también la ‘religión del arte’, en sus diversas formas, una vez superado el culto al genio —aunque se presenten como neopaganas-anticristianas— son antes que nada versiones modernas genuinas del motivo cristiano de la encarnación de Dios” (Ortland, 2001: 695). En los relatos de la vida de estos hombres excepcionales siempre se mezclan narraciones cuasi-religiosas y, similarmente, la idea de que el reconocimiento del genio no acontece en su época, sino que se reserva a la posteridad es una posposición escatológica que sustenta una esperanza ya no religiosa, sino artística, de que la justicia tenga lugar en el futuro. La razón de esta transposición está en el hecho de que las teorías clásicas de la creación y la creatividad se remiten, de manera habitual, a las doctrinas teológicas relativas a la creación divina, que es el sumo analogado de la creación como tal (Groys, 2005: 89-91), por eso el tránsito es inmediato. La referencia moderna de las mismas es la creación ex nihilo, tal como se ve, por ejemplo, en los manifiestos suprematistas, dadaístas, etc., y en las afirmaciones que subrayan la elección libre, voluntaria y absoluta del artista. Boris Groys señala que “los programas más radicales y, en cierto sentido, más consecuentemente ateos de la vanguardia europea fueron los que más graciosamente concedieron al artista el derecho primordial de la creación divina a partir de la nada” (Groys, 2005: 90). Junto a esta imagen, también se inserta, en esta senda teológica, un modelo de orientación más neoplatónica, cuya referencia sería un Dios que habría creado el mundo como producto exterior de las ideas eternas que están en su mente. Este modelo está presente en autores como Kandinsky y Mondrian, que se inspiran en el neoplatonismo y el gnosticismo filtrados por la tradición teosófica. El modelo ex nihilo subrayaría el aspecto libérrimo y originativo de Dios y del artista, cuya acción se vuelve ella misma ejemplar, mientras que el modelo neoplatónico limita un tanto la acción divina y artística, al ofrecer como modelo creativo las ideas, que se constituyen en norma y regla.

4. Las reglas

Lo aplicado premodernamente a la divinidad pasa, en el mundo moderno, a desarrollarse en referencia al ser humano, de modo especial, en este caso, al artista, cuya subjetividad se vuelve origen creador. De este modo, la regla, que es la que nos permite medir la corrección de una acción, en tanto que refiere esa acción a algo que no es ella misma, parece que no tiene cabida tras esta hipertrofia de la subjetividad, que aplica al arte como tal el análisis que Kant había aplicado a la belleza en el arte. Ahora bien, la misma regla de que hay que abandonar todas las reglas es un ejemplo de lo que, en otro lugar, he denominado “falacia anómica” (Castro, 2011), en la medida en que nos lleva a caer en el individualismo de la regla y a defender el carácter privado de la misma, que Wittgenstein se esforzó en mostrar como imposible. Toda práctica humana viene regulada, es decir, está sometida a reglas que son las que la determinan. Prescindir de toda regla implica establecer una regla que prohíba otras reglas.

¿Cómo se sigue una regla? Wittgenstein afirma: “es correcto lo que en cualquier caso me parezca correcto. Y esto sólo quiere decir que aquí no puede hablarse de ‘correcto’” (Wittgenstein, 1988: § 258). Si el criterio de corrección radica en el propio parecer del sujeto, entonces no puede hablarse de tal corrección. De este modo, Wittgenstein parece alejarse en su análisis de la tradición voluntarista-individualista que, en el ámbito de la teoría del arte, habría quedado expresada en la tesis del “artista romántico” tal como la enuncia Monroe Beardsley, duramente criticada por George Dickie (Dickie, 2005: 73ss). Para Wittgenstein, seguir una regla es esencialmente una práctica “y creer seguir la regla no es seguir la regla. Y por tanto no se puede seguir ‘privadamente’ la regla, porque de lo contrario creer seguir la regla sería lo mismo que seguir la regla” (Wittgenstein, 1988: § 202). No hay un suelo de roca que corresponda directamente con la regla misma, luego es necesario apelar a una forma de vida en la que esa práctica tiene lugar. Seguir una regla es una actitud fundamentalmente pública, que no tiene que ver con un espacio privado de conciencia. Entender una regla, en este sentido, no equivale a interpretar la regla de manera privada, sino, como ha señalado Kripke (Kripke, 1982), a referirla a una comunidad, de modo que el que una persona entienda una regla se mide por el hecho de que sus respuestas se adecuen a las respuestas comunitarias. Al seguir una regla cabe pensar que se tiene a la comunidad delante, del mismo modo que cuando se emite un juicio de gusto, desde la perspectiva kantiana, se tiene a toda la humanidad a la vista y se postula que todos los miembros de la misma debería gustar del mismo modo o, dicho de otra manera, que al igual que el juicio de gusto es el que todos deberían emitir —por lo que mi propio juicio es, ideal o ejemplarmente, el de toda la humanidad—, seguir una regla ejemplifica una conducta que no es sólo la mía, sino la que todos los seguidores de la regla llevarían a cabo. De este modo, y como señala Hintikka, el único criterio que nos puede ayudar a decidir si se está siguiendo una regla o no es el juego de lenguaje entero al cual pertenece la regla, lo que convierte a los juegos de lenguaje en previos conceptualmente a sus reglas (Hintikka, 1989). Por eso Dickie puede afirmar que la creación del arte es esencialmente institucional, es decir, involucra una práctica comunitaria que, para ser considerada así, tiene que tener reglas constitutivas. Sólo en la limitada consideración romántica se puede postular la inexistencia de reglas más allá de la propia subjetividad, fundamentalmente por razones teológicas, como hemos señalado. Hasta el arte transgresor, más allá de sus propuestas políticas o de los tabúes a los que se enfrente, se considera tal por la violación de sus propias reglas (Julius, 2002: 102).

Parece, pues, que toda práctica, del tipo que sea, está constituida por una serie de reglas que determinan esa práctica. Hasta la misma creación de Dios —si dejamos de lado el voluntarismo extremo al que nos hemos referido— sigue determinadas reglas lógicas que fundan la inteligibilidad del ser, al menos en la perspectiva tomista, y nos permiten comprender, describir y defender a priori que el ser puede ser conocido. Aplicado al discurso artístico, esto supone que el arte puede ser comprendido acudiendo a sus reglas, que son también la condición de posibilidad de su desarrollo e innovación, y que constituyen los rieles que permiten evaluar el carácter novedoso y creativo de una obra de arte. Si, por el contrario, sostenemos la tesis nominalista que subordina la existencia y la “inteligibilidad” de la obra a la voluntad del artista, llegamos a la conclusión de que no hay nada en el arte que lo haga “ser” arte más allá de esa libre voluntad. Luego no tiene sentido hablar de reglas constitutivas. La voluntad es la única regla. Concluimos así en la imposibilidad de determinar si una obra de arte es creativa o no, en la medida en que no hay nada frente a lo cual medirla, más allá de un conjunto de entidades individuales entre las que no podemos establecer más que relaciones mutables y mudables.

La insistencia en las reglas como constitutivas de ciertas prácticas no debe hacernos olvidar que, si bien son necesarias, no son suficientes. Las reglas artísticas, como las gramaticales, pueden ser seguidas por personas que no sepan formularlas. Por el contrario, el académico conoce las reglas del arte, pero eso no le convierte en artista. Luego las reglas no son suficientes para hacer arte, aunque cabe pensar, según lo dicho, que son necesarias. Kant señala que a veces poseemos verdades abstractas (teoría) que no podemos conectar con situaciones particulares (Kant, 1986). Al entendimiento se une la facultad de juzgar que usa el individuo práctico para ver si algo cae bajo la regla del entendimiento o no. Y para la facultad de juzgar no siempre pueden darse reglas conforme a las cuales regirse en la subsunción (porque se daría un regreso al infinito). Por eso puede haber teóricos que nunca llegan a convertirse en prácticos, ya que carecen de la facultad de juzgar. Luego, la clave de la solución está en la facultad de juzgar, uno de cuyos objetos privilegiados es la obra de arte bello, que nos permite hacer el tránsito de lo teórico a lo práctico.

Juzgar una obra arquitectónica, pictórica, musical, etc., en función de leyes físicas no es un juicio estético. Luego ha de haber reglas propiamente estéticas involucradas en nuestro juicio. Y en parte, en el terreno de esas reglas estéticas se juega y decide la cuestión de la creatividad. Probablemente también en el terreno científico y técnico.
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Juicio y creatividad

Fernando Broncano*

(1)

Aunque la creatividad es el don de la mente humana, ciertas trayectorias culturales están unidas conceptualmente a la creatividad: el arte, la técnica y la ciencia no han sido solamente espacios de creatividad, se han constituido en la historia moderna como instituciones basadas en la adicción compulsiva por la originalidad y la novedad. Forma parte ya de su armazón imaginario el aura de genios que tienen sus grandes descubridores y no sin razón nos sentimos abrumados por los logros que algunas mentes han ofrecido a la humanidad. La creatividad ha devenido en un concepto central que explica las motivaciones, las evaluaciones y en general la dinámica de estas formas culturales. Y, sin embargo, la filosofía bascula entre una noción irracional, casi milagrosa de creatividad o una teoría deflacionaria puramente combinatoria, en el constructivismo cognitivo o sociológico. Sorprende así que el primer motor del caso que aquí nos convoca, la ciencia, sea inexplicable por sublime o por trivial. La creatividad, sea en la ciencia o en otras dimensiones culturales, no es una propiedad meramente “psicológica” de ciertas mentes, ni siquiera lo es de las colectividades de mentes: es la propiedad instituyente humana. Es la propiedad que hace de los humanos un proyecto de creación y auto-creación, de establecimiento de posibilidades en un mundo que en apariencia se presenta como puro dominio de la necesidad. El conocimiento y la ciencia son parte de este proyecto: son creaciones, como la filosofía, constreñidas por la experiencia. Lo es la técnica, constreñida a la vez por la experiencia y por las capacidades. Lo es el arte, independiente hasta cierto grado de la experiencia, por ser él mismo creador de experiencias. Lo es (debería serlo) la política como configuradora de la experiencia histórica. Pero la creatividad no es —este será nuestro argumento principal— como ciertas vetas románticas de la filosofía han insinuado, una actividad a-racional (recordaría aquí la influencia de Popper en el ámbito de la filosofía de la ciencia; o Jarvie (1981) quien representa contemporáneamente la idea de que el descubrimiento no tiene lógica). La creatividad es parte de nuestra forma particular de racionalidad que se proyecta del pasado al futuro, de lo necesario a lo posible, desde lo actual a lo imaginario. No puede ser por tanto ajena a la lógica sino, por el contrario, es el horizonte de toda lógica. No es ni puede ser, por tanto, ajena al juicio pues ambas capacidades son dimensiones mutuamente constitutivas y limitantes.

(2)

Juicio y creatividad son, pues, dos características diferenciales de la vida humana. Se ejercen continuamente a lo largo de la vida, aunque no tan cotidianamente como para no ser notadas cuando se producen como modos puntuales de ejercicio de la intencionalidad y la agencia. Mi propósito es examinar las relaciones profundas que se dan entre estas dos formas de “vida de la mente”, para usar la expresión de Hannah Arendt. Son relaciones que consideraré a la vez constitutivas y limitativas: el juicio y la creatividad se constituyen a la vez que se constriñen mutuamente. En segundo lugar, son características que no se mueven en el marco de los usos de la razón entendidos como ejercicios de aplicación de reglas tratables computacionalmente. Son ejercicios de formas de reacción ante la realidad que contienen elementos no eliminables de situacionalidad, de individualidad y de identidad. Esto último explica su carácter problemático y a la vez tan profundamente atractivo cuando usamos las nociones de juicio y de creatividad para interpretar y comprender la experiencia humana en ámbitos tan diferentes como la técnica, la ciencia, el arte, la política, o simplemente la vida cotidiana en sus momentos más significativos.

En el lado del juicio, no toda creencia o decisión práctica es producto de un juicio: puede ser un simple resultado casi automático de las condiciones antecedentes en un contexto teórico o práctico. Cuando camino desde mi casa al trabajo estoy formando continuamente creencias y tomando decisiones que no necesariamente exigen la concurrencia de una actitud reflexiva y de un juicio.

Ahora bien, los juicios son reacciones que, aunque puntualmente notables, no son por ello menos cotidianas y habituales. Cuando califico el trabajo de algún alumno como “sobresaliente”1 realizo un juicio que no es una mera expresión de mi agrado. Al establecer esta calificación no estoy simplemente afirmando “me gusta este trabajo”. Y, sin embargo, este juicio no es tampoco una mera aplicación automática de una norma. En la mayoría de los casos no podría “demostrar”, en el sentido matemático e incluso jurídico, que el trabajo merece esa calificación. Pese a todo no se trata de una reacción puramente subjetiva. Considero que mi juicio se establece de alguna forma bajo condiciones de universalidad y necesidad, aunque no sea producto de la aplicación de una norma universal y necesaria. Simplemente, tengo el sentimiento de que “no podría calificarlo de otra forma” si soy sincero y responsable. Podría defender mi decisión ante cualquier tipo de tribunal, y sin embargo, no podría probar esta decisión. Esta doble característica convierte al juicio en algo problemático. Ello explica, dicho sea de paso, por qué, a veces, cuando el juicio tiene una importancia social extraordinaria, se tiende a sustituirlo por una aplicación automática de reglas impersonales. Por ejemplo, en la práctica española, muchos exámenes que deciden puestos públicos y a los que se presentan un número extraordinario de candidatos se realizan en la forma de cuestionarios con evaluación automática, que soslayan estas problemáticas características de los juicios.

En el lado de la creatividad nos encontramos ante una experiencia muy similar. La gran mayoría de nuestras reacciones ante la realidad no son calificables como creativas. Habitualmente planteamos y resolvemos los problemas siguiendo pautas bien establecidas por prácticas comprobadas. Nos atenemos a lo que se espera de nosotros. Enseñamos y aprendemos prácticas que son fiables, pero no creativas. Esta forma de repetición es esencial para la preservación de la cultura, y esencial también para la preservación de la vida. Y al mismo tiempo, la creatividad es una forma también característica de confrontar el futuro. Algunas vidas en el arte, la ciencia y otras formas culturales, se dedican a la creatividad como una profesión y centran sus mejores facultades en producir objetos que sean un ejercicio de creatividad. La intensidad de esas vidas creativas, de la vita activa, hace incluso que otras experiencias se subordinen, se pierdan o se conviertan en puro malvivir, haciendo que esas personas adquieran ciertos rasgos sociopáticos que a veces les convierten en seres desgraciados o incomprendidos en ámbitos más cotidianos. En el ámbito social, la intensidad creativa de ciertas instituciones como la ciencia y la técnica produce muchas tensiones y no son pocos los filósofos que han considerado que son instituciones “fuera de control”. Pero la historia humana es una mezcla de hábito y creación.

Algunas veces nos enfrentamos con situaciones en las que las viejas pautas, por fiables que sean, ya no producen ninguna atracción y estimulan una reacción contra ellas. Planteamos problemas donde no los había o encontramos nuevas formas de resolver problemas antiguos. Es más, en muchas de nuestras actividades, el mero hecho de sentir que ya son demasiado fáciles estimula el cambio. Un pintor sabe cuándo su siguiente cuadro está dejando de ser creativo y es el resultado de la repetición de sus facultades. Probablemente no lo note el ojo no experto en su obra, o incluso él mismo se deje llevar por su indolencia. Pero al cabo de unas pocas obras bajo esta condición de repetición notamos su decadencia. Lo mismo les ocurre a los escritores y a los científicos. Su producción puede ser grande, incluso su capacidad para resolver problemas puede ser notoria y fiable, y sin embargo, notamos que no son sino ejercicios de lo ya sabido. No producen en nosotros tanta admiración y comenzamos a considerar que su obra es más artesanía que arte. Por otra parte, no siempre se aprecia la creatividad. En casi todos los aspectos de la cultura la creatividad exige un esfuerzo, grande en ocasiones, para ser apreciada y comprendida. Si la gente se vuelve adicta a los best-sellers, a la música popular, a las obras de autoayuda o a los filósofos de prensa dominical es porque la creatividad exige esfuerzo, mientras que la repetición y la banalidad compensan. Lo que no impide que dediquemos a la creatividad nuestras mejores reacciones de admiración y emulación que, según Kant, son las mejores actitudes para la educación: imitar no tanto a la obra creativa como al genio que la produce, no su solución sino su carácter.

Ahora bien, esta característica de nuestra reacción ante las obras creativas muestra sin duda la problematicidad de la creatividad, porque mientras podemos copiar una obra creativa no podemos hacerlo creativamente: al copiar destruimos la creatividad. Deseamos aprender y enseñar la creatividad, pero también pensamos que la creatividad es inimitable, que no puede ser enseñada. Nos encontramos ante la creatividad como en el Menon ante la paradoja del concepto de justicia: para aprenderlo ya debemos conocerlo. Es decir, solamente podemos aprender a ser creativos porque ya lo somos. Solamente podemos emular y admirar la creatividad porque forma parte de nuestras capacidades, aunque también sabemos de su costoso ejercicio.

Nos encontramos pues ante dos conceptos que nos son a la vez cercanos y problemáticos como lo son las características a las que se refieren. Ambos son conceptos asociados vagamente a la cultura romántica: el concepto de juicio articula la obra de Kant y su influencia en la cultura romántica. La creatividad, de forma similar, está asociada a la idea de genio y a la idea de lo sublime. Y ambas nociones conforman el núcleo de la estética del romanticismo. Fue Arendt quien señaló que ambas nociones están profundamente relacionadas. Que lo que hace problemática la noción de juicio es su asociación con la creatividad. Y lo que aquí nos proponemos es argumentar que, también, lo que hace especialmente problemático el concepto de creatividad es su asociación con la idea de juicio. Que lo que hace problemática la creatividad es su estar limitada por el juicio.

(3)

Permítasenos primero comenzar considerando tres aspectos de la noción de obra creativa y, por extensión, de creatividad como capacidad para producir obras creativas. En primer lugar, valoramos la creatividad en tanto que aporta algo original, impredecible e irreducible a lo esperable. En segundo lugar, apreciamos la creatividad en tanto que es inteligible. Hausmann (1979) ha matizado inteligentemente cómo la novedad que se exige a una obra creativa debe combinar la novedad con la inteligibilidad y con la inteligibilidad de lo valioso de la novedad. Sin embargo, observa Hausmann que la inteligibilidad plantea una enigmática cuestión:


“La visión más ampliamente aceptada de la inteligibilidad requiere que lo que es inteligible esté relacionado con lo que es familiar. Bajo este punto de vista, aunque el resultado de un proceso sea diferente en tanto que es singular, su diferencia es irrelevante para su inteligibilidad, ya que se clasifica o identifica con referencia a otras cosas” (1979: 7; trad. nuestra).2



En la sección siguiente nos referimos a la tensión entre inteligibilidad y novedad: lo que es novedoso parece incomprensible, lo que es comprensible no parece novedoso, como en el viejo chiste académico del informante de un artículo científico: “Su trabajo tiene elementos novedosos y relevantes, pero los que son novedosos no son relevantes y los que son relevantes no son novedosos”. Si esta aparente tensión es irresoluble o, por el contrario, deriva de una cierta forma instantaneísta de pensar la creatividad, es algo que tendremos que considerar con cuidado.

Si la relevancia e inteligibilidad son dos componentes criteriales de una obra creativa, el tercero es su carácter público. Jarvie ha criticado, en un espíritu popperiano, la complicación de lo lógico y lo psicológico: “A menos que exista una lógica objetiva de la creatividad, una psicología de la creatividad no puede ser de interés alguno” (Jarvie 1981: 51-52; trad. nuestra).3 Esta forma de entender la creatividad, la cual dio origen a la vieja dicotomía entre lógica del descubrimiento/lógica de la justificación, por suerte comenzó a superarse hace años (Nickles, 2009). Sin embargo, hay un punto interesante en aquella vieja discusión que refiere a la idea misma de originalidad y novedad: ¿es original algo que es meramente nuevo en una mente? Cada historia personal es una historia de redescubrimientos del Mediterráneo: ciertamente hay componentes de creatividad en la manera en que cada persona confronta su propia vida, pero intuitivamente consideramos que la mayoría de los descubrimientos personales no son sino redescubrimientos de un acervo que ya posee la humanidad o la cultura de la que tal persona es miembro. ¿Hay no obstante novedades absolutas, en el sentido de que haya ideas que sean completamente nuevas para TODA la humanidad, o debemos pensar como en el versículo de El Eclesiastés que “nada hay nuevo bajo el sol”? Depende de cómo construyamos las nociones de “humanidad”, “nuevo”, “tiempo” y otros conceptos relacionados. Sabemos desde la solución de Kuhn al enigma de las controversias sobre la prioridad en los descubrimientos, que la absoluta creatividad es relativa al programa de investigación de una comunidad. Pero también sabemos que ocasionalmente ocurren conmociones que sustituyen un paradigma por otro, y que son ejercicios de novedad radical. En cualquier caso, la novedad en la mente del primer creador solamente alcanzará el logro de ser una obra creativa cuando adquiera carácter público y sea admitida en una comunidad, quedando expuesta al escrutinio público. Jarvie sostiene que la tradición platónico-fregeana-popperiana de un mundo de ideas objetivas es correcta, que solamente hay novedad en el mundo-tres de las ideas objetivas. Independientemente de los rechazos que suscite este mundo extraño, lo cierto es que el carácter público de las obras creativas es diferente: atiende a la escrutabilidad de la obra, a lo social de su inteligibilidad. Algunas obras, como por ejemplo una interpretación radicalmente nueva de Tannhäuser, difícilmente podría calificarse de idea del mundo-tres, sin embargo, es pública y creativa.

Novedad, inteligibilidad y publicidad son fuente de muchas de las tensiones que manifiestan los tratamientos contemporáneos de la creatividad y que explican esta deriva hacia lo excelso o hacia lo trivial, dos maneras de expulsar la creatividad de la escala humana.

(4)

Una obra creativa es el producto de un proceso que resulta ser calificado como “logro”, que es lo que hacemos al considerar esa obra como “descubrimiento”. Pero, ¿dónde se produce el proceso? y, sobre todo, ¿dónde están las fuentes de la dimensión normativa que hace de un resultado algo calificado como “descubrimiento”. Quienes se han ocupado de encontrar una lógica del descubrimiento o un ars inveniendi tienen que debatir cuáles son las fuentes que hacen que un cierto proceso individual o social adquiera un estatus evaluativamente tan importante como el de descubrimiento. Nos encontramos así con dos empresas que tratan de encontrar las fuentes de la creatividad en la mente y los que lo hacen en la sociedad. Así, por ejemplo, los historiadores de la ciencia de la era escéptica del constructivismo no han ahorrado papel para polemizar contra todos los relatos heroicos del descubrimiento. Así, por ejemplo, Simon Schaffer sostiene que “el fetichismo del descubrimiento y la invención es, ciertamente, un obstáculo a su comprensión. El modelo heroico suprime los rasgos colectivos y comunales de la evaluación y el juicio” (Schaffer, 1996: 18). Sostienen estos historiadores que estas ideas, por sí mismas, no constituyen descubrimiento alguno, o que sólo llegan a hacerlo cuando, normalmente mucho más tarde, la comunidad científica “redescubre” el descubrimiento y reconoce su importancia. Pero, en el otro lado, una larga tradición (por ejemplo, Polanyi, 1966; Hofstadter, 1981) sitúa la creatividad en la mente individual y en el juego de la imaginación creadora. El carácter de logro sería algo que corresponde a las facultades personales en la confrontación con un problema objetivamente difícil que es resuelto de manera original. De ahí que nuestro reconocimiento vaya a la persona y no a la comunidad a la que pertenece.

Margaret Boden distingue dos nociones, facetas o dimensiones de la creatividad: la creatividad-P y la creatividad-H: la creatividad psicológica y la creatividad histórica (Boden, 2004; 1996). Se refiere Boden a dos maneras en las que pensamos lo creativo: como producto de la mente o como producto de la sociedad. En el primer caso nos referimos a la autobiografía, en el segundo a la historiografía. En ambos casos trabajamos sobre un intervalo temporal al que nos referimos como un contexto en el que es determinable un curso del pensamiento o de la acción que resultan ser creativos. ¿Cabría resolver la tensión mediante la distinción de Boden entre creatividad-P y creatividad-H? Sospecho que no, aunque no por las razones que esgrimen los historiadores de la ciencia postmodernos. Quizá los historiadores constructivistas están demasiado obsesionados por la oposición entre Naturaleza y Cultura (nature vs. nurture), entre la mente y la sociedad. Para ellos, los sucesos mentales no son significativos a efectos de la calificación de algo como descubrimiento y, por consiguiente, resultado de un proceso creativo. Solamente el reconocimiento social podría obrar este resultado. Sin embargo, la tensión que se detecta entre el momento del descubrimiento y el momento del reconocimiento debería trasladarse desde el plano social al personal: ¿Cuál es el momento en que descubre Darwin el mecanismo de la selección natural? Si leemos su Autobiografía, nos encontraríamos con una tensión similar a la que pretende resolver la distinción entre creatividad-P y creatividad-H. Pues Darwin habría descubierto, en una versión, el mecanismo de la selección poco después del viaje del Beagle, cuando repara en los mecanismos de selección artificial de los criadores de palomas y caballos. Pero entonces, ¿por qué retrasar tanto la publicación de su descubrimiento?, ¿por qué el largo trabajo de observación de variaciones? ¿No sería acaso que Darwin no reconocía para sí mismo que esto fuera un descubrimiento hasta que no pudiese coherentemente ser encajado en un cuerpo mucho más amplio de datos, teorías y argumentaciones?, ¿no habría ocurrido que Darwin se hubiera dado cuenta y prisa de la importancia del descubrimiento al ver que su idea también estaba siendo desarrollada por Wallace? En definitiva, ¿no tendríamos aquí también una tensión entre creatividad-P y creatividad-H que, sin embargo, opera en el dominio de la misma mente individual? Y ¿no tendría esta diferencia los mismos efectos de indeterminación de la idea de descubrimiento que la esgrimida por los partidarios del constructivismo social? Así es, ciertamente. Si le hubiésemos podido preguntar a Darwin por su descubrimiento, no habría tenido dudas en señalar la génesis y los momentos, como refleja su autobiografía. Pero esa historia, como todas las narraciones autobiográficas, están sustentadas en la asimetría desde el presente al pasado, en los puntos irreversibles que suceden cuando se establece algo como un descubrimiento, en el acto de establecer algo como logro y descubrimiento, un acto que genera su propia historia como una historia de ascenso desde el estado de problema al estado de solución.

Para Boden (1996: 76), tenemos pues que una idea es creativa sí y sólo sí no se le ha ocurrido antes a una persona en la creatividad-P o a la humanidad en su conjunto en la creatividad-H. Es sorprendente cuán anclada está la idea de que las ideas ocurren como si fuesen ladrillos que se suman a otros ladrillos, como entidades separadas que aparecen donde antes no había nada. Es oportuno citar aquí a Ryle, quien en El concepto de lo mental señala que: “Tener una teoría no es, en sí mismo, hacer o decir algo, así como tener una lapicera no es estar escribiendo con ella. Tener una lapicera es estar en condiciones de escribir si la ocasión lo requiere; y tener una teoría o un plan es estar preparado para enunciarlo o aplicarlo si las circunstancias lo hacen necesario. La tarea de construir una teoría o un plan, es la tarea que persigue llegar a estar preparado de esa manera” (Ryle, 1949: 247).

Tener una teoría, y por ello mismo descubrirla, no puede ser equivalente a encontrar un átomo singular y separado. Elaborar una teoría es un proceso en el que no podemos señalar un momento como el momento culmen en el que se descubrió la teoría. Sería como señalar un punto en el camino y decir “aquí se hizo el camino”, ¿y el resto?, ¿es un paso por el que nadie transita jamás?, ¿deviene camino una zona del espacio cuando los caminantes han hecho la senda con sus pasos? Probablemente encontremos ejemplos variados en la historia de la ciencia. Pero en ninguno de esos ejemplos encontramos algo como resultado de una “lógica”, como si la lógica significase algo así como una exploración de un bosque para encontrar un paraguas perdido. Señala Ryle que encontrar una teoría tiene mucho más que ver con el entrenamiento, con la preparación de todas las facultades para ser capaz de formular preguntas y responderlas, con la capacidad de aprender, con la adquisición, pues, de disposiciones. En el mismo espíritu, Wittgenstein y Kuhn han considerado la formación de teorías como una tarea esencialmente práctica, del mismo modo que su uso es acoplarse a una práctica. La creatividad no puede convertirse en un proceso de “producción” de algo nuevo como si se tratara de dibujos hechos por un ordenador [precisamente el paradigma de creatividad que Margaret Boden (2004) tiene en mente].

Nadie como Lakatos ha mostrado tan claramente que la creatividad debe ser comprendida contextual y relativamente a estructuras temporalmente largas y de formación contingentemente histórica que él denominó “programas de investigación científica”. Muchas veces se han entendido los programas de investigación al modo en el que han sido tratados los paradigmas kuhnianos por la corriente estructuralista, como estructuras arquitectónicas que son elaboradas como si se construyera un edificio, pero Lakatos señalaba con toda la razón que la novedad no puede entenderse en términos absolutos. Lo que es novedad, y, por consiguiente, descubrimiento en el sentido que parece inferirse del modelo de Boden, es en realidad una propiedad excesivamente frágil, dependiente, por ejemplo, de qué ha leído un científico en un momento determinado. La novedad y la creatividad, sostenía Lakatos, tienen mucho más que ver con la “progresividad” de un programa de investigación, con cómo se desarrolla a lo largo del tiempo, avanzando a veces rápida y exitosamente y otras con extremada dificultad, en apariencia poco “creativamente”, cuando precisamente es en los momentos en los que posiblemente se estén generando sus más sustanciosos avances. Un programa avanza guiado por estrategias o heurísticas (positivas y negativas) que hacen del proceso un complejo inseparable del contexto narrativo (Lakatos, 1978: 86).
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