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LA CREACION COLECTIVA:
PRODUCCION, COMUNICACION Y VIVENCIA

Antonio Mufioz Carrion

EL CONTACTO, LA INMEDIATEZ Y EL PENSAMIENTO
CONCRETO

En contraste con las formas de vida tradicional, en las que la
presencia de imagenes era escasisima, hoy estamos plenamente
inmersos en la cultura visual y la vida cotidiana se encuentra
saturada de imagenes generables y transmisibles mediante todo
tipo de tecnologias al alcance de la gente corriente. A pesar de que
la experiencia en relacion al mundo que nos rodea es
practicamente incomprensible, a causa de su complejidad, en la
actualidad la gente comun la aborda mayoritariamente a partir de
sus dimensiones externas. Los planos perceptibles de la realidad
son extremadamente significativos a la hora de comprender y de
representar el mundo. El pensamiento znteligible y abstracto de la
cultura del que habla Claude L.évi-Strauss en E/ pensamiento salvaje'
ha perdido terreno ante la fuerza explicativa y empatica que emana
del renovado universo senszble que, para la primera Antropologiaz,
era el propio de la mentalidad primitiva.

En la civilizacién actual, la cultura de la vida cotidiana obliga a que
las representaciones mentales abstractas se supediten o, al menos,
convivan con representaciones del mundo asociadas a meras

1 (1972) México: Fondo de Cultura Econémica, p. 99. [Ed. original (1962): La
pensée sanvage. Paris: Plon.]

2 LEVY-BRUHL, Lucien (1974): E/ alwa primitiva. Barcelona: Peninsula. [Ed.
original (1927): L'Gme primitive. Paris: Gallimard)].
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imagenes, en las que priman las figuraciones por encima de las
operaciones categoriales complejas. Si anuncio aqui que en un afio
han muerto dos millones de nifios por beber agua sucia o si, con
una traduccion del dato a una temporalidad mas proxima, afirmo
que en el dia de hoy han muerto 5.479 nifios por esa causa, la
informacioén no tendra tanta relevancia como si digo que durante
la hora que dura la lectura de estas paginas han muerto 228 nifios.
Este es el numero aproximado de nifios fallecidos por diarrea,
tifus y hepatitis durante esta hora; sin embargo, esta repetida
noticia la conocemos la mayoria de nosotros y no nos quita ni un
minuto de nuestros pensamientos. Como saben bien muchas
ONG de ayuda a estos nifios, a los grandes publicos ya no les
afectan los mensajes que no se expresen analdégicamente como,
por ejemplo, lo harfa en este caso una simple imagen de un solo
nifio moribundo concreto tirado en el suelo.

Tanto a la hora de comunicar como a la de comprender, se estd
perdiendo interés en la descripcion del mundo desde categorias
abstractas y, cada vez en mayor medida, se estd optando por
primar el pensamiento concreto, figurativo y analogico. Parece que
este ultimo lucha sin cesar por su autonomia, como si toda
complejidad y todo sentido pudieran y debieran ser traducidos a
imagenes. Esta opciéon se encuentra en los nuevos estilos de
pensar propuestos por los pedagogos desde la etapa de la
formacion escolar. Mientras hace unas décadas solo los
ilustradores y los fotografos colaboraban en esta ‘traduccién’ de la
complejidad a imagenes, hoy existe un ejército de profesionales
que la realizan en todos los soportes y en todos los ambitos de la
vida. El pensamiento abstracto no esta de moda en las
experiencias cotidianas de la gente corriente.

En la élite de los mensajes de caracter analégico se encuentran de
nuevo, en la actualidad mas reciente, los que se abren al universo
sensorial en general, que son aquellos que mantienen relaciones de
contigiiidad con las formas del entorno mas préximo; es decir, que
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estan vinculados a cualquier tipo de experiencia. El contacto directo
s esta en boga. Los individuos tienen ante si una realidad cada dia
mas mediatizada por todo tipo de tecnologias y, ante esta
saturacion, acaban replegandose en la relacion directa, en el cara a
cara, en el relato personal o en la experiencia compartida. Pero este
‘compartit’ no se refiere a definiciones abstractas, ideologicas o
categoriales de la misma, sino mas bien a la manera en que se
exponen ellos mismos ante los estimulos y también por las formas
de lograr vivencias compartidas bajo el paradigma temporal de la
inmediatez.

En el mundo tradicional, dichas experiencias eran muy frecuentes
y se imponfan mediante la participacién obligada de los individuos
en rituales y ceremonias. Dichos actos colectivos reglados han
desaparecido y han abandonado las relaciones gregarias al arbitrio
de una cultura de disefio marcada por las diversas propuestas de la
sociedad de consumo. En este marco, cada dia existen mas formas
de organizacién que salvaguardan la propia identidad individual,
para que sea el propio individuo el que acceda libremente al tipo
de experiencia grupal que le proporcione mas satisfaccion; para
que sea €l, en cada momento, el que invierta en ceremoniales
disefiados a medida de sus necesidades y de las de sus pares. Se
estan generando asi un sinfin de es#z/os de vida que incluyen su dosis
correspondiente de vivencias compartidas en las que apreciamos
una rebabilitacion del mundo emocional que, hasta hace unas décadas,
todavia estaba asociado a la fragilidad y a la irracionalidad’.

3 No en vano, las causas de la felicidad de la vida en los dltimos quince afios,
entre los jovenes de hasta 29 afios, se atribuyen a las relaciones personales por
encima del estado personal (la salud, la independencia personal, el estado de
animo, la autoimagen), el trabajo, el estudio, los viajes, los bienes materiales,
etc. Cfr.: Informe Juventud 1991; Informe Juventud en Espaia 2000; Informe Juventud
en Espaiia 2004. Madrid: Injuve. Jdvenes espasioles 2005. Fundacién Santa Maria.
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LOS NUEVOS CONTEXTOS DEL ARTE

La evolucion progresiva en las ultimas décadas del llamado arte
paralelo o alternativo coincide en el tiempo con una progresiva
estetizaciéon de la vida cotidiana, propia de toda sociedad post-
materialista, y con un incremento en la competencia de los
individuos en referencia al uso de cddigos, sobre todo visuales,
espaciales y gestuales. En la actualidad, las cohortes mas jovenes
de poblacién han sido educadas en la cultura del disefio, primando
en su formacién especialmente la dimensiéon visual de toda
experiencia personal y grupal. La consecuencia mas visible es que
los individuos mas jovenes de nuestra sociedad construyen sus
propias identidades a través de la dimension mads plastica y visual
de todas las que componen sus estilos de vida. Incluso, como
observa Mary Douglas®, a través de simples elecciones referidas al
consumo.

En el mundo tradicional, sin embargo, existian multitud de
restricciones a la hora de alterar los cédigos que organizaban la
expresividad producida en el entorno, en las manifestaciones
publicas urbanas o en la propia gestualidad. Las reglas que han
organizado siempre cualquier tipo de expresividad colectiva se han
caracterizado por ser muy rigidas y muy estables en el tiempo. Los
marcos publicos de interaccién, la organizaciéon de mobiliario o las
formas de hacer en puablico han estado, en general, muy pautadas y
se han caracterizado por dejar poco margen a las intervenciones de
individuos particulares. No era este, por tanto, un ambito
apropiado para estimular ni la creatividad, ni tampoco cualquier
tipo de experimentacion situada al margen de las pautas
establecidas. En el caso de los rituales —salvo algunas excepciones
de las que hablaré mas adelante—, la codificaciéon era todavia mas
rigida y la capacidad de intervencién por parte de grupos o de
individuos estaba completamente restringida a unos pocos vy,

4 (1998) Estilos de pensar. Barcelona: Gedisa. [Ed. original (1996): Thought Styles.
Critical Essays on Good Taste. Londres: Sage.]
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ademas, rodeada de secretos y de prevencion.

El incremento de competencia por parte de la gente comun para
producir y reivindicar visiones del mundo propias y originales,
acompafiado de la implantacién de una filosoffa vital basada en el
relativismo cultural, en una sociedad cada vez mas multicultural,
han conducido a sensibilizar a los individuos de hoy ante las
posibilidades expresivas inherentes a los comportamientos mas
corrientes de la vida cotidiana. Del deseo de expresion de
pertenencia a un modo de vida y a un lugar, mediante la
afirmacion ritual, hemos pasado al deseo de expresion de distzncion
respecto a una forma de definir y de significar la realidad; para
realizar dicha distincion social se opta generalmente por la
intervencion en lo mas cercano y propio: la cotidianidad. El rigor,
el inmovilismo y la obligada repeticion con que sucedia el
acontecer en las sociedades de la tradicion, han sido reemplazados
por la intervencién en el terreno de las practicas cotidianas, en las
Jformas del hacer, como decia Michel de Certeau. Esta manera de
practicar la realidad cotidiana ha ido configurando un nuevo género
de comunicacion y de vinculo social. La cotidianidad, en todos sus
planos, ya no esta fosilizada y se ha convertido hoy en la verdadera
cantera de gran parte de las manifestaciones expresivas. Se actia
trabajando el universo cotidiano y proximo, con la pretension de
producir significaciéon y de explorar el ‘nosotros’ identitario que
pretendié ocultar la Modernidad y también con la intenciéon de
marcar una barrera con respecto al ‘vosotros’ o al ‘ellos’. El
resultado suele ser una experimentaciéon grupal de sensaciones
primarias que contribuye a configurar la denominada por Michel
Maffesoli ‘comunidad emocional’. Las maneras de vestirse, los
aditamentos, las marcas sobre el cuerpo, la decoraciéon del
habitaculo doméstico, la forma de disfrutar el tiempo libre, las
formas de recorrer la ciudad, etc., se han convertido en humildes,
pero transcendentales, procedimientos de intervencion en los que las
finalidades simbolicas y comunicativas se funden y se intercambian
con las meramente funcionales. Por este procedimiento, la gente
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corriente se ha ido acercando a la posicion que otorga Lévi-Strauss
al creador cuando afirma que “todo el mundo sabe que el artista, a
la vez, tiene algo del sabio y del bricolenr: con medios artesanales,
confecciona un objeto material que es al mismo tiempo objeto de

955

conocimiento’.

LA INTERACTIVIDAD

El orden de posiciones tipico de la comunicacién, entendido en el
sentido convencional, segun el cual unos ocupan la posicion de
emisores y los otros la de receptores, ha cedido en importancia
ante el valor otorgado a la interaccién cara a cara, al ‘estar juntos’ y
al ‘sentir juntos’. Es decir, en décadas precedentes predominaba y
se valoraba un esquema que obligaba a ocupar las posiciones de
interaccién comunicativa de forma rigida, cuya practica sustentaba
y reproducia el orden social. Pero, poco a poco, se ha empezado a
valorar la interaccion en un régimen en el que priman
fundamentalmente la participacion entre unos y otros, asi como las
posiciones abiertas y difusas, a la vez que la posibilidad de
experimentaciéon creativa por parte de todos los participantes.
Ademas del avance de la sociedad multicultural en el seno de las
democracias, ha  contribuido  indudablemente a  este
desplazamiento axioldgico, el hecho de que las instituciones hayan
recurrido, en el proceso de socializacion, a todo tipo de
mecanismos interactivos. La inferactividad, que solo se vivia antes en
el juege’, es hoy la regla de todo contacto, sea cara a cara o
mediatizado por alguna tecnologia. Rige en la comunicacién de
masas, en la pedagogia usada en la formacién en todos los
ambitos, en el terreno ladico perteneciente al ambito virtual y de la
red, etc. Pocos ambitos relacionados con la comunicacién reciben

> (1972) E/ pensamiento salvaje, p. 43.

¢ Huizinga, Johan (2002): Homo ludens. E/ juego y la cultura. Madrid: Alianza. [Ed.
original (1938): Homo ludens: proeve eener bepaling van het spel-element der cultunr.
Haarlem: Tjeenk Willink.]



Antonio Munoz Carrion La creacion colectiva. ..

valoracién si no se escudan en estructuras interactivas excepto,
quizas, el universo de lo sagrado. La sociedad estd siendo educada y
reeducada bajo el paradigma de la interactividad en todos los ambitos y
dicho paradigma esta relegando progresivamente a todos los
demas. Cabe pensar que se acabe imponiendo en todas las
experiencias de aprendizaje y acabe afectando a todas las clases de
edad y en todos los ambitos.

El arte y los artistas no se encuentran al margen de esta evolucion,
en lo referente a la creacién de expresiones o a la elaboracion de
productos simbdlicos de caracter estético. Al igual que ha sucedido
en muchos de los terrenos de la produccién de significacion y de
sentido, la interactividad es moneda de cambio en buena parte de
las creaciones contemporaneas. lconismo e interactividad son las
pautas dominantes sobre las que se asienta la creatividad mas
reciente. Sin embargo, estas opciones generan, con frecuencia,
esquemas simplificadores a la hora de comprender determinados
procesos socioculturales, porque ciertas dimensiones subyacentes
del orden social, como las referentes a problemas de legitimacion,
al plano axioldgico, a definiciones ideoldgicas y a analisis de
procesos causales, entre otras muchas, quedan entonces fuera del
ambito de la comunicacién y, por tanto, del conocimiento, ya que
los lenguajes visuales no son 6ptimos, en absoluto, para dar cuenta
de su complejidad relativa. En la actualidad, puede constatarse una
escision social entre los individuos que cuentan con competencias
respecto a la cultura visual y aquellos otros que fueron educados
para abordar el sentido de sus experiencias a partir de codigos
especializados de caracter abstracto (derivados fundamentalmente
de la lengua escrita y con la ayuda de la légica proposicional).
Existe consenso, entre los responsables de todos los ambitos
consagrados a la socializacién y a la comunicacién, en primar la
comunicacion interactiva; igualmente, la toma de conciencia de la
experiencia vital por parte del nifio esta fuertemente marcada por
una codificacién y representaciéon de predominio interactivo y
figurativo.
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En este ambito cultural, muchos artistas han adquirido una
formacién y una destreza en unos procedimientos y lenguajes
convencionales (dibujo, pintura, escultura, etc.), pero han acabado
realizando su obra a partir de otros, diferentes y heterogéneos,
relegando cualquier tipo de sintaxis y semantica especifica de un
unico lenguaje. Los cambios socioculturales han sido tan rapidos
en la dltima década que, cuando los individuos en formacién han
llegado a la madurez en el dominio de los lenguajes artisticos
convencionales, se han encontrado con que una mayoria de sus
interlocutores se habia estado educando, simultineamente, en un
nuevo entorno vital y tecnoldgico en donde se demandaban otras
modalidades a la hora de transmitit o de afectar mediante
productos simbolicos. L.a consecuencia es que, cada dia que pasa,
el receptor de cualquier tipo de mensajes y de estimulos es mas
proclive a aceptar reglas diferentes de las que organizan el
esquema unidireccional emisor-destinatario; es decir, productor-
consumidor o artista publico.

Mutaciéon en los referentes de las producciones artisticas;
desplazamiento de las formas de codificacion abstracta hacia otras
formas caracterizadas por la analogfa y la concrecién; hibridacion
de las mismas; nuevas relaciones entre los publicos y las
producciones de simbolos y, sobre todo, wn nuevo estilo en el
proceso mismo de la creacién y difusion de lo creado, son rasgos
propios del mundo del arte de nuestros dias. Estos
desplazamientos han convertido el proceso creativo en una
actividad tan #mdmada como otras muchas que caracterizan las
experiencias mas intensas y mas deseadas de la contemporaneidad.

LA APERTURA DEL SISTEMA ARTISTICO A LA
COTIDIANIDAD

En este marco cultural, un nimero cada dia creciente de los
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jovenes artistas estd comprendiendo que existen grandes
posibilidades creativas bajo el paradigma de la interaccion, por un
lado y, por otro, que el paradigma de la distancia y de la
unidireccionalidad no encaja con la cultura que estamos viviendo
de hecho. Muchos artistas han acabado explorando y trabajando
en los ambitos que antafio estaban ocupados por otros
profesionales que intervenian desde presupuestos y con modelos
canobnicos y disciplinares convencionales y que ahora pasan a ser
tratados de una manera mas heterogénea y propia del hacer
creativo. Empezamos a ver artistas en hospitales de enfermos
mentales, en instituciones de adolescentes con problemas, en el
universo de los mayores, en las carceles y, también, en los lugares
mas heterogéneos de los pueblos y de las ciudades corrientes. Si
los marcos de actuacidon son diversos, las tematicas son todavia
mas variadas. En HEspafa hay artistas encuadrados en el
denominado arte paralelo que se preocupan por facilitar la conexién
entre individuos y generan nuevas redes sociales alternativas a las
actuales (platonig.net); otros denuncian el deterioro del entorno
cercano o del planeta e investigan desde una perspectiva que se
centra en la idea de residuo (Basurama); o cuestionan el lugar del
individuo en un mundo alienado (CIB) o la calidad de vida en el
mundo urbano (Lobby Feroz). Otros, como Medial abMadrid e
Intermediae, parten de la idea de interaccion y pretenden constituir
un lugar de encuentro interdisciplinario y de creaciéon colectiva,
con vocacién de ir disolviendo la dicotomia creador-espectador, a
la vez que van instituyendo una red de relaciones que se convierte, a
veces en si misma, en la clave determinante de toda produccion
creativa.

El factor relacional se ha ido convirtiendo poco a poco en la
columna vertebral de los nuevos grupos de creacion e
intervencion. A través de un contacto permanente y horizontal se
han ido elaborando todo tipo de ‘dcticas contra la
patrimonializacién, contra los derechos de autor y contra
cualquier forma de corporativizacion de la vida cultural,
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econémica y politica. El area creativa mas avanzada en relacion a
estos proyectos quizas se localice en relacion al soffware libre,
como vemos en la iniciativa ‘Arduino’, que ha creado una
herramienta copyleft, con el objetivo de difundir la electrénica en el
mundo del arte y del disefio. Existen otros muchos grupos de
trabajo y creacion alrededor de posiciones ideolégicas similares.
En Madrid pueden citarse, por ejemplo, en relaciéon a todos los
ambitos del pensamiento, creacién, experimentacion y gestion
comun, los siguientes colectivos: Cielito lindo, Dabne, Grupo
Ikusnet, Labbs.net, Nodo50, Pilab, SinDominio, L.a Luciérnaga,
SinAntena, Tele K, El Tronco de Senegal, Vecinos Productions,
Rudio de Barrio, Samba da Rua, E.M.1.))), Fiambrera Obrera, La
Mas Bella, Area Ciega, Cedepalo, Griot Teatro, Acuarela Libros,
Traficantes de Suefios, Diagonal, ILadinazo, Liberacion,
Asaltodemata, Surco a Surco, etc. No existe espacio en este
articulo para desarrollar las lineas de accién y los lenguajes
propios de cada uno de estos colectivos, pero todos ellos tienen
una pagina web en donde se presentan y a través de la cual se les
puede contactar.

El malestar proveniente del mundo global va reagrupando a los
individuos mas creativos por intereses comunes. Las tecnologias
de la informacién han facilitado este proceso de enlace, que
hubiese fracasado hace tan solo dos décadas. Tecnologias por una
parte e impulso errante’ por otra, han hecho realidad una relacién
completamente nueva entre los propios artistas y también entre
ellos y los publicos. Como sucede con la mayorfa de los colectivos
citados, muchos artistas, gracias a las nuevas tecnologias,
mantienen vinculos, cada vez mas horizontales y constantes,
incluso estando fisicamente separados, primando el valor de la
relaciéon artistica por encima de las obras o de las intervenciones
realizadas y finalizadas. No les importa estar lejos espacialmente, si

7 Maffesoli, Michel (2004): E/ nomadismo. V agabundeos inicidticos. México: F.C.E.
[Ed. original (1997): Du nomadisme. 1 agabondages initiatiques. Paris: Librairie
Générale Francaise.]
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pueden estar cerca en el tiempo, es decir, si pueden estar e
intervenir juntos en los mismos proyectos gracias a la red.

Gran parte de sus acciones son, para Michel de Certeau®,
‘maniobras’ —que yo prefiero denominar ‘martingalas’~ que se
llevan a cabo en contextos concretos y de las que se derivan
efectos en la sensibilidad de todos los participantes evitando, en
parte, todo trabajo reducido exclusivamente al plano expresivo. El
arte sociolggico, como algunos lo llaman, retoma los codigos del
sentido cultural instituido y dominante para invertirlos, desviarlos,
desplazarlos, articularlos, fragmentarlos, etc., proponiendo estados
de orden nuevo que, en ocasiones, no son meros relatos, sino que
configuran un estado de orden que resulta impactante, aunque esté
determinado por su caracter provisional en el tiempo.

MARTINGAILAS CREATIVAS EN LA VIDA COTIDIANA,
EXPERIMENTACION E IDENTIDAD

Como ya he sefialado, hoy se le otorga una enorme importancia a
toda forma, incluso fragmentaria, que incida en tematicas
concretas y que permita imaginar o experimentar, aunque sea de
manera provisional, otras posibilidades existenciales u otros
procedimientos de acceder a emociones compartidas. El problema
es que una gran mayoria de los jévenes artistas no cuentan con un
Ingar, es decir, una posicion, en los ambitos tradicionales que
acogen los productos artisticos, ni pueden plegarse al tipo de
temporalidad de ‘larga duracién’ que suele imponer el campo artistico
convencional dependiente de los mercados del arte’. Dice Michel
Maffesoli"’ que el mundo de hoy opone la precipitacién al titmo:

8 De Certeau, Michel (1990): L'invention du quotidien. 1. Arts de faire. Paris:
Gallimard, p. 35.

 Bourdieu, Pierre (1995): Las reglas del arte. Barcelona: Anagrama. [Ed. original
(1992): Les régles de ['art. Patis: Seuil.]

10 Maffesoli, op. cit., p. 129.
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“El espiritu de los tiempos se expresa por medio de la
precipitacion y de la velocidad |[...]. Lo importante en la intensidad
del momento es ir en pos del placer por él mismo. La busqueda
del placer que se agota en el acto, que ya no se proyecta en el
porvenir”, centrandose en los ‘buenos momentos’, que aunque no
se dirfjan a ningin logro concreto, suponen una idea de
‘encaminamiento’, entendido como una sucesion de instantes
intensos.

La sintonfa con la sociedad en la que viven estos nuevos artistas
les exige intervenir de manera no solo intangible y simbdlica, sino
también practica y directa. Por tanto, en ocasiones, por haber sido
excluidos del campo artistico y no haber logrado el deseado poder
consagrador de los creadores reconocidos en el seno de dicho
campo y, la mayorfa de las veces, por opcioén personal existencial,
muchos artistas apuestan por los marcos de la vida cotidiana como
ambito preferente de sus creaciones. Este proceso introduce la
creatividad en el centro mismo del sistema sociocultural y no en
los selectos lugares de la alta cultura. El artista deambula con
frecuencia por los intersticios del sistema, por esos espacios a los
que no accede directamente el mecanismo de control social.
Interviene y desestabiliza las estructuras del imaginario colectivo
mejor arraigadas y lo hace desde dentro del sistema. A veces, con los
propios codigos del sistema y con la colaboracién —o al menos la
complicidad— de muchos individuos o colectivos que no perciben
en esa actividad algo extraordinario préximo a lo sagrado, sino que
la consideran una necesidad simbolica y, a veces, un objetivo de
primer orden en relacién a su supervivencia emocional y a su
calidad de vida. En la actualidad, gran parte de las necesidades
culturales y sociales de muchos segmentos de poblacién urbana
son senaladas, reivindicadas y, a veces, incluso realizadas por
colectivos de artistas.

Los creadores de este tipo de arte paralelo no renuncian, como he
sefialado, al uso prolifico de elementos visuales, pero sus
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procedimientos de creacién incluyen, por una parte, sefiales muy
heterogéneas que, en realidad, ponen en actitud de alerta a 7odos los
sentidos. Como no aceptan la compartimentacion disciplinar de los
lenguajes y la unidireccionalidad de los procedimientos artisticos
convencionales, muchos han acabado retomando sistemas
expresivos que fueron abandonados en Occidente hace varios
siglos, tras la racionalizacion operada durante la Modernidad. Por
ejemplo, muchos estan interesados en el universo sensorial, en
particular en el tactil y, cada vez mas, en el olfativo. Creen que
estas vias pueden llegar a convertirse en pasarelas de acceso a nuevas
experiencias que serfan inimaginables bajo los sistemas de reglas y las
formas de atribucién de sentido que operan en la cotidianidad.

Sobre la alteracion del orden de las posiciones que rige en los
procesos habituales de comunicacion, cada dia se incrementan las
relaciones interactivas y horizontales; me refiero ahora en relaciéon
a los publicos, que se sustraen asi al esquema que hace fluir el
sentido en una direccién unica que va desde el creador hacia el
receptor y no a la inversa. Estos grupos desplazan el interés por
lograr la comprension que todo artista desea de su publico, hacia
un procedimiento empatico de relacién, basado en las
posibilidades de experimentar juntos con la obra o mediante la obra.
Desde el punto de vista del referente de la creatividad, se pasa por
alto el proceso expresivo o comunicativo clasico que selecciona y
trabaja con tematicas o realidades alejadas en el espacio o en el
tiempo. El tipico proceso de referencia de cualquier proceso
comunicativo se convierte en un proceso de vivencia compartida
momentaneamente. Se pretende producir una experiencia directa que
transforme o, al menos cuestione, los parametros habituales de
sentido impuesto por el poder mediante sus retéricas propias y
mediante las reglas de la interacciéon consolidadas. Por tanto, el
referente acaba participando en la construcciéon del proceso
creativo como un componente mds y no es algo externo y ajeno, algo de lo
cual hablamos o a lo cual nos referimos cuando somos emisores o
productores de signos. Estas nuevas formas de creacion persiguen
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que, tras la experiencia artistica construida y vivida colectivamente,
cada cual salga de ella de manera diferente a como ha entrado; es
decir, se pretenden lograr trasformaciones instantaneas, en la
inmediatez, tras un proceso que persigue desautomatizar la
percepcidon y cuestionar, de manera practica, los sistemas de
categorizacion y las formas instituidas de atribuciéon de sentido. En
la nueva realidad artistica, en relaciéon a la nueva posiciéon de
muchos artistas, ocupar la posicion denominada
convencionalmente ‘publico’ resulta todo un placer. Es un lujo, a
causa de las posibilidades de experimentaciéon a las que dicho
publico puede hoy acceder en el nuevo estado de los procesos de
creacién colectiva y, sobre todo, por el privilegio de tener la puerta
abierta a espacios de creacidén que siempre han estado restringidos
para los iniciados.

LA COAUTORIA

Como sucede en otras producciones de simbolos colectivos,
fundamentalmente en un ambito, tan valorado hoy, como es el
folclore popular, los artistas han empezado a preocuparse por el
siguiente problema: ¢qué les pueden aportar aquellos otros con los
que van a poner en marcha sus proyectos? Del aislamiento se pasa
a la reatroalimentacién. Es decit, en los nuevos ambitos de
creatividad se prima una relacién de empatia muy lograda con
aquellos que, bajo otros esquemas, ocuparfan la posicion de
publicos o de meros receptores. La empatia es hoy el ingrediente
basico de la mayoria de las creaciones del arte paralelo y conlleva
que los artistas partan en su itinerario creativo de la comprension y
de la colaboracién con los otros, aunque no del vinculo afectivo,
que expresaria una mera relacion de simpatfa. Tampoco se centra
en la simple propagacion de emociones a los otros, como sucede
en las producciones mediaticas de la cultura de masas, lo cual
supondria un mero proceso de contagio emocional. Lo que se
persigue es una empatia inmediata y muy diferente a la lograda por
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aquellos artistas convencionales y consagrados que elaboran sus
productos en lugares ‘misteriosos’ y alejados de sus destinatarios,
introduciéndolos posteriormente en los circuitos del mercado del
arte, tras lo cual se desvinculan de los mismos. El proceso creativo
en el arte paralelo 7o se separa del momento de creacion, ni tampoco
pretende pervivir posteriormente al margen de dicho momento, de forma
independiente, como les sucede habitualmente a la mayor parte de
las obras de arte.

Como he sefialado, los procedimientos creativos que estan
emergiendo en la sociedad actual se alejan de las relaciones de
distancia que siempre han regido entre artistas y publicos y
promueven las relaciones de proximidad bajo una dinamica que
prima la inmediatez temporal. Si el tiempo tiene un caracter
presentista, los escenarios son usurpados, por lo general, al orden
social; no son propios, como sucede en el ambito del arte
convencional. Este tipo de creaciones sustituyen los viejos lugares
de la produccioén, de la representacion y de la difusion artisticas,
por los escenarios cotidianos de la propia vida (a veces, la calle u
otros contextos urbanos particulares). Se alejan de los marcos
instituidos como las galerias de exposicion, las salas de concierto o
los teatros institucionales, para evadirse de los discursos #onoldgicos
(los orientados en una unica direccion) y monosémicos (aquellos que
pretenden indicar un unico significado) asociados a dichos marcos.
Su pretension no es destruir las viejas reglas que organizan dichos
contextos, sino estimular toda actuacioén creativa que exprese el si
espontaneo de cada cual, actuando y huyendo de los esquemas
preestablecidos. Al igual que sucedia en el Teatro de la espontaneidad
propuesto en 1921 por el psiquiatra de origen rumano Jacob Lévy
Moreno', en las formas de creacién del arte paralelo basadas en
una relativa espontaneidad, cada intervencién es ligeramente
diferente a la anterior. Asi, ni el guién ni el actor estan acabados
antes de la actuacion. La creatividad esta disponible y puede

1(1984): Thédtre de la spontanéité. Paris: EPL. [Ed. original (1947): The Theatre of
Spontaneity. Nueva York: Beacon House.]
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liberarse en cualquier momento del proceso, incluido el momento
de la contemplacién de la obra por parte del publico, cuando
dicho momento existe como tal.

El motor de la creacidn estd, en esta nueva situacion, también en
los publicos, es decir, en destinatarios que reclaman activamente
sentidos nuevos, colaborando asi en su produccién. Esto sucede
cuando reelaboran cualquier sentido generado en relacion a la obra
artistica mediante un acto de reapropiacion creativa. El régimen de
intercambio entre posiciones sera, en ultima instancia, el origen y
la posibilidad de toda creaciéon, aunque la iniciativa la tome un
artista concreto.

EL DILALOGO INCONCLUSO

Si los monodlogos no caben hoy en la politica, ni en el
pensamiento, ni en las relaciones amorosas, tampoco son los
vinculos mejor aceptados entre creadores y destinatarios. Las
estructuras monoldgicas estan cada vez mas desacreditadas porque
entraflan, en si, una desigualdad inaceptable hoy a la hora de
comunicarse con los otros. Pero este tema tampoco es nuevo.
Maurice Blanchot observé que “el diadlogo esta basado en la
reciprocidad de las hablas y en la igualdad de los que hablan. Solo
dos Yo’ pueden establecer una relaciéon dialogal. Cada uno
reconoce en el segundo el mismo poder de hablar que en si
mismo, cada uno se dice igual al otro y no ve en el otro nada mas

12
que otro ego” "

Cuando el arte aparece en los marcos de la cotidianidad, la
respuesta de los receptores no es la aceptacion ciega ni el rechazo,
sino que debe ser interpretada a partir del grado de implicacion
personal vivencial de cada cual respecto a cualquier tipo de

12.(1970) E/ didlago inconcluso. Madrid: Monte Avila, p. 144. [Ed. original (1969):
Lentretien infini. Paris: Gallimard.]
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producto creativo. Asi, la frontera que separa a creadores y
receptores se hace borrosa. El receptor tradicionalmente inmévil —
e inmovilizado— ante el proceso creativo a cargo de un artista, esta
dando paso a un tipo de receptor cada vez mas inquieto y abierto a
la transformacién de su propia identidad, en funcién de la sintonfa
que sea capaz de lograr con dicho proceso creativo. De nuevo
observamos que, en la actualidad, el receptor de cualquier
produccion simbdlica ha constituido su personalidad en relacion a
una cultura caracterizada por su capacidad para interactuar. Lo que
resulta mas interesante en este punto es que esta perspectiva ya ha
sido planteada hace mucho tiempo, pero solo recientemente se le
ha empezado a prestar atenciéon. No puedo dejar de remitirme al
primer estudioso de la literatura que estableci6 los fundamentos
del modelo dialdgico y contextual de la creatividad. Me refiero a Mijail
Bajtin, quien formulé la naturaleza dialdgica de toda comprension
al intuir que una produccién creativa, si es considerada al margen
de un didlogo entre los que producen y los que responden, se nos
presenta congelada. “Un texto vive unicamente si esta en contacto
con otro texto (contexto)”. Optar por una creacién monolégica
significa presuponer un punto de vista tras el que subyace un acto
de autoridad, aunque, como ha sefialado mucho después Pierre
Bourdieu, “el lenguaje de autoridad gobierna siempre con la
colaboracién de aquellos a quienes gobierna, es decir, mediante la
asistencia de los mecanismos sociales capaces de producir
complicidad, fundada en el desconocimiento, y que es el origen de
toda autoridad”".

Antes que Umberto Eco®, Maurice Blanchot'’, en los afios

13 (1982) “Hacia una metodologfa de las ciencias humanas”, en Estética de la
creacion verbal. México: Siglo XXI, p. 384. [Ed. original (1979): Estetika slovesnogo
tvorchestva. Mosct: Iskusstvo. La edicion, de S.G. Bocharov, compila articulos
escritos entre 1919 y 1974.]

4 (1985) s Qué significa hablar? Economia de los intercambios lingiisticos. Madrid: Akal,
p.73. [Ed. original: 1982. Paris: Fayard.]

15.(1979) Obra abierta. Barcelona: Ariel. [Ed. original (1962): Opera aperta. Milan:
Bompiani & C.S.P.A.]
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cincuenta, planteé cémo una obra se afirma y se abre en su lectura
y gracias al lector, estableciéndose un antagonismo que opone los
dos momentos (el de la escritura y el de la lectura) protagonizados
por dos poderes diferentes que acaban dialogando entre si. Bajtin,
otorg6 igualmente un papel transcendental al receptor desde sus
primeros escritos, reconociendo que “la comprensién completa el
texto: la comprension es activa y tiene cardcter creativo. La comprension
creativa continua la creacion, multiplica la riqueza artistica de la
humanidad”'’, apoyando asi, claramente, la idea de que la
comprension del otro no es simplemente ponerse en su lugar —
perdiendo el propio—, ni tampoco es una simple traduccion del
lenguaje del otro al propio, temas que han llegado a ser obsesivos
en algunos ambitos de las ciencias sociales, como en Antropologia
o en Estudios Culturales. Bajtin se refiri6 concretamente a “la
cocreatividad de los que comprenden”18. Es decir, que el receptor,
mediante un proceso de alteridad, estd directamente implicado en
el acto de creacion.

LA CREATIVIDAD Y LA EMPATIA

Desde 1922 hasta su muerte, en 1975, Mijail Bajtin fue
fundamentando la naturaleza dialégica de todo conocimiento
humano y de toda produccién creativa. Bajtin deberfa ser
considerado como un padre de las ciencias sociales, especialmente
de la antropologia, y no solo como un experto en estudios
literarios. Este autor crefa que el papel del Otro funciona en la
interaccién como espejo de uno mismo en los actos de creatividad,
considerando que el ensimismamiento de todo creador conduce a
la pérdida de si mismo y observando que “todo lo interno no se
basta por si mismo, esta vuelto hacia el exterior, esta dialogizado,

16 (1955) L'espace littéraire. Paris: Gallimard, pp. 255y ss.
17 Bajtin, Mijail: “De los apuntes de 1970-1971”, en Estética de la creacion verbal,
p. 364. Las cursivas son mias.

18 Thid.
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cada vivencia interna llega a ubicarse sobre la frontera, se
encuentra con el otro, y en este intenso encuentro esta toda su

esencia”".

“Ser significa ser para otro y a través del otro ser para si mismo. El
hombre no dispone de un territorio soberano interno sino que
esta, todo ¢l y siempre, sobre la frontera, mirando al fondo de si
mismo el hombre encuentra los gjos del otro o ve con los ojos del
otro”*". Bajo esta perspectiva, el productor de simbolos estéticos, el
creador, no existe al margen de los contextos de vida y de los
sistemas de valores de su momento. Su creatividad es contextual,
aunque sea el resultado de una memoria social sedimentada. Es
producto de las relaciones de intersubjetividad entre los distintos
artistas y de la retroalimentaciéon derivada de las relaciones de
empatia entre ellos mismos y con los seres humanos con los que
cada creador se relaciona en su experiencia. Ademas, siempre
habra que tener presente que la creatividad esta abierta a una
interpretacion posterior en la Historia y que, mirada desde el
momento relativo de la producciéon puede resultar incierta, tal y
como sefial6 Maurice Halbwachs™. Este sociélogo de la escuela
durkheimiana, refiriéndose a la memortia colectiva, demostré como
vamos otorgando sentido a las experiencias anteriores en el tiempo
y lo hacemos desde el punto de vista de lo que hoy resulta
significativo, pero que entonces, en el pasado, no podiamos
imaginar que lo iba a llegar a ser.

Entre 1922 y 1924, Bajtin escribe: “El primer momento de la
actividad estética es la vivencia: yo he de vivir (ver y conocer)
aquello que esta viviendo el otro, he de ponerme en su sitio, como

19 “Para una reelaboracion del libro sobre Dostoievski.”, en M. Bajtin: Estética
de la creacion verbal, p. 327.

20 Op. cit., p. 328.

2L (2004) La memoria colectiva. Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza.
[Ed. original (1964): La mémoire collective. Paris: Presses Universitaires de
France.]
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si coincidiera con €l [...]. Yo debo asumir el concreto horizonte
vital de esa persona tal como ella lo vive; dentro de este horizonte
faltara toda una serie de momentos que me son accesibles desde
mi lugar: asi, el que sufre no vive la plenitud de su propia
expresividad externa, la vive solo parcialmente y ademas mediante
el lenguaje de sensaciones internas unicamente; no advierte la
dolorosa tension de sus musculos, la postura plasticamente
concluida de su cuerpo, no ve la expresion de sufrimiento en su
cara [...]. Pero gacaso esa plenitud de fusion interna es el fin
ultimo de la actividad estética, para la cual la expresividad externa
es tan solo un medio y lleva la funcién comunicativa? En absoluto:
la actividad propiamente estética ni siquiera ha comenzado [...]
viviendo las penas del otro, las vivo precisamente como suyas,
dentro de la categoria del oo [...]. La actividad estética
propiamente dicha comienza cuando regresamos hacia nosotros
mismos y a nuestro lugar fuera de la persona que sufre, cuando
estructuramos y concluimos el material de la vivencia””.

Aceptando los presupuestos de Bajtin, el autor de una obra de arte
esta virtual o realmente vinculado con su destinatario; un
destinatario indeterminado con el que compartira la generacion de
sentidos plurales del material producido por el creador.

La complejidad de los cédigos creados por al artista facilitara o
dificultara la participacion del destinatario. También lo hara el tipo
de marco en el seno del cual el destinatario se encuentra con la
obra. Los marcos impulsan a realizar  determinadas
interpretaciones e incluso intervenciones, tal y como nos han
ensefiado la obra de Erving Goffman® y luego la de Mauro Wolf*,

22 “Autor y personaje en la actividad estética”, en M. Bajtin: Estética de la creaciin
verbal, pp. 30-31.

23(2000) Frame Analysis. Los marcos de la experiencia. Madrid: C.L.S. [Ed. original
(1974): Frame Analysis: An Essay on the Organization of Experience. Nueva York:
McGraw-Hill]
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para quien las practicas sociales solo pueden entenderse en
relacion a los contextos de sentido socialmente compartidos.
Existen marcos casi blindados a cualquier intervenciéon, como el
museo, y marcos permeables, como el teatro de calle o las
producciones en la red. Los marcos instituidos impiden toda
relaciéon que no sea exclusivamente contemplativa y pasiva del
destinatario respecto a la obra. El destinatario no tiene posibilidad
alguna de expresar o intervenir. En los marcos abiertos de la
cultura, el destinatario puede relacionarse directamente con la obra
e incluso intervenir sobre ella, produciendo modificaciones en su
desarrollo y, por supuesto, reinterpretaciones diversas.

En todo caso, en el terreno del proceso de interpretacion y de
reinterpretacion posterior de la produccién paralela de arte, el
destinatario siempre esta presente. El destinatario selecciona vy
reestructura con criterios ajenos a la linealidad temporal y a la
monosemia toda propuesta. Asi, est¢ o no estructurada la obra
para permitir diversos sentidos en la interpretacion, el destinatario
libre y creativo actuara como si asi hubiera sido concebida.

EL PAPEL DEL CONTEXTO EN EL PROCESO CREATIVO

En la actualidad, Mihaly Csikszentmihalyi, uno de los mas
cualificados especialistas en el analisis de la tensién creadora —o
flwjo, como prefiere llamarla—, sigue insistiendo en el importante
papel que despliegan en la creatividad las estructuras dialégicas por
un lado y los contextos por otro. Afirma que la creatividad no se
juega en meros procesos mentales individuales, sino que es fruto
de complejas interacciones que se producen en la confluencia
entre los creadores y los dominios simbélicos, por una parte, y los
ambitos sociales vinculados. Unos y otros estan relacionados entre
si ‘recursivamente’, en términos de Edgar Morin. Para este ultimo

2 (1982) Sociologias de la vida cotidiana. Madrid: Catedra. [Ed. original (1979):
Sociologie della vita quotidiana. Milan: Editoriale 'Espresso.]
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autor “Un proceso recursivo es aquel en el cual los productos y los
efectos son, al mismo tiempo, causas y productores de aquello que
los produce [...]. Somos los productores de un proceso de
reproduccion que es anterior a nosotros. Pero, una vez que somos
producidos, nos volvemos productores del proceso que va a
continuar [...]. La sociedad es producida por las interacciones
entre individuos, pero la sociedad, una vez producida, retroactia
sobre los individuos y los produce [...]. La idea recursiva es,
entonces, una idea que rompe con la idea lineal de causa/efecto,
de producto/ productor...”zs. La creatividad no emerge de
procesos unidireccionales sino holisticos, que presuponen la
interaccién entre partes diferenciadas en contextos determinados.

Mihaly Csikszentmihalyi, tras entrevistar en profundidad a decenas
de creadores de ambitos muy diferentes entre si, ha llegado a la
conclusion de que “la creatividad no se produce dentro de la
cabeza de las personas, sino en la interacciéon entre los
pensamientos de una persona y un contexto sociocultural. Es un
fenémeno sistémico, mas que individual”®. Pero este contexto
sociocultural se presenta fragmentado en ambitos diferenciables y
cerrados relativamente entre si. Csikszentmihalyi sefiala que “el
conocimiento transmitido mediante simbolos queda agrupado en
campos separados: geometrfa, musica, religion, sistemas legales,
etcétera. Cada campo esta compuesto por sus propios elementos
simbolicos, sus propias reglas, y generalmente tiene su propio
sistema de notacion. En muchos sentidos, cada campo presenta un
pequeno mundo aislado, en el cual una persona puede pensar y
actuar con claridad y concentracién”?’. Csikszentmihalyi puede ser
considerado tan sistémico como lo fue Gregory Bateson en “Una

25(1994) Introduccion al pensamiento complejo. Barcelona: Gedisa, pp. 106-107. [Ed.
otiginal (1990): Introduction a la pensée complesce. Paris: ESF Editeur.]

26 (2006) Creatividad. El fluir y la psicologia del descubrimiento y la invencion.
Barcelona: Paidés, p. 42. [Ed. original (19906): Creativity. Flow and the Psychology of
Discovery and Invention. Nueva York: HarperCollins.]

27 Op. cit., p. 56.
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teorfa del juego y de la fantasia” (1954), quien desarrollé una
compleja teorfa del contexto de la que mas tarde beberfan Erving
Goffman y toda la Escuela de Palo Alto.

Bateson sefialé que “el marco interviene en la evaluacién de los
mensajes que contiene o no hace mas que ayudar a la mente en la
comprension de los mensajes contenidos, recordando al pensador
que esos mensajes tienen pertinencia reciproca y que los mensajes
que estan fuera del marco pueden ignorarse. [...] El marco es
metacomunicativo.  Cualquier —mensaje que explicita o
implicitamente defina un marco, da ipso facto al receptor
instrucciones o ayudas que le son dutiles en su intento de
comprender los mensajes incluidos en el marco”. Continta
afirmando que lo inverso también es verdadero: ‘“Toda
metacomunicaciéon o mensaje metalingtistico define, explicita o
implicitamente, el conjunto de mensajes sobre los cuales
comunica, es decir, todo mensaje metacomunicativo es o define
un marco psicolégico”zs. Lévi-Strauss también observo mas tarde,
desde la perspectiva del estructuralismo sincronico, que “los
términos jamas poseen significacion intrinseca; su significacion es
‘de posicion’, funcién de la historia y del contexto cultural por una
parte y, por otra parte, de la estructura del sistema en que habran
929

de figurar””.

En la actualidad, la posicion de Gregory Bateson sigue mas vigente
que nunca y asi lo confirma Csikszentmihalyi cuando sefiala que
no puede pasarse por alto el hecho de que la creatividad no
comienza ni acaba en la persona, sino en cambios que se producen

28 (1985) “Una teorfa del juego y de la fantasia”, en Pasos hacia una ecologia de la
mente. Una aproximacion revolucionaria a la autocomprension del hombre. Buenos Aires:
Carlos Lohlé, pp. 215-216. [Ed. original (1955): “A Theory of Play and
Fantasy: A Report on Theoretical Aspects of the Project for Study of the Role
of Paradoxes of Abstraction in Communication”, en Approaches to the Study of
Human  Personality, pp. 39-51. Washington, DC: American Psychiatric
Association. Psychiatric Research Reports, n° 2.]

2 El pensamiento salvage, p. 87.
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fuera del individuo. Respecto a la funcién del contexto,
Csikszentmihalyi es claro: “por dotada que esté una persona, no
tiene ninguna posibilidad de conseguir nada creativo a menos que
el ambito ofrezca circunstancias adecuadas”. Pero, adoptando una
perspectiva sistémica, segun la cual existe una retroalimentacion
del sistema, afirma que estamos determinados por lo que hemos

producido: “La cultura que creamos determinara nuestro destino”
30

El arte alternativo interviene en los marcos sociohistoricos
inmediatos, los cuales constituyen a su vez la fuente de la
creatividad que impulsa esa intervencion. Son las experiencias
cotidianas, el mundo emocional latente en la sociedad racional del
calculo y la relacion con los demas individuos, los que influyen y
determinan el destino de su obra. Por eso, los marcos
socioculturales en los que cobra sentido son, a la vez, los
contextos de inspiracion, de creacién y de expresion de la obra.
Son también su materia de trabajo. El creador mantiene relaciones
de interacciéon con dichos marcos, retroalimentando asi el propio
proceso creativo. En esta situacién, los artistas no estan aislados,
sino que pueden localizarse dentro de la obra que crean y
modifican en contacto con los destinatarios de la misma, que
también estan ahi. Aunque en distinto grado, todos los agentes
sociales y los participantes concretos estan implicados de manera
directa e inmediata en lo creado y en todos repercuten, en alguna
medida, las consecuencias simbolicas y los materiales derivadas del
proceso creador. Un proceso que no muestra claramente los
limites de lo que se debe considerar como obra; déonde empieza y
hasta donde llega la obra.

EL ARTISTA EN CONTEXTOS INSTITUIDOS Y EN
RELACION CON LOS EXPERTOS

30(20006) Creatividad..., pp. 50, 360 y 374.
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A veces, el artista se inserta en los marcos instituidos que
promueven, valoran, acogen, conservan y difunden los productos
artisticos, debiendo aceptar un tipo de alteridad establecida por el
formato de la institucién concreta. Las instituciones otorgan a los
artistas una identidad determinada, asignan competencias,
clasifican, imponen el derecho de ser quienes son. Como observa
Pierre Bourdieu, “instituir, dar una definicién social, una identidad,
es también imponer limites [...] asi, el acto de instituciéon es un
acto de comunicacion, pero de un tipo particular: signzfica a alguien
su identidad, pero a la vez en el sentido de que la expresa y la
impone expresandola frente a todos notificandole asi con
autoridad lo que ¢l es y lo que él tiene que ser [...]. Quien esta
instituido se ve conminado a estar de acuerdo con su definicién, a
la altura de su funcién [...]. ‘Conviértete en el que eres’. Tal es la
férmula contenida en la magia performativa de todos los actos de
institucion™'. Toda transgresién, dimisién o desercién de la
identidad impuesta y encarnada por el creador no tiene lugar
reconocido en el seno de la instituciéon concreta y puede ser
motivo, para quien la lleve a cabo, de su expulsion o
desplazamiento hacia el exterior del campo artistico.

Fuera de las instituciones, fundida a las practicas cotidianas, tal y
como las entiende Michel de Certeau™, no hay ‘consagracion’ de
simbolos creativos, sino produccion 'y pricticas por parte de
individuos que son capaces de retroalimentarse mutuamente y que
acaban haciéndolo a s favor, cada vez que localizan o generan
contextos manejables por ellos mismos. Asi, todo el mundo es un
potencial creador, simplemente porque esta dotado de una cierta
capacidad para reapropiarse, a su manera, de lo que lo rodea.

3 (1985) cQué significa hablar? Economia de los intercambios lingiiisticos. Madrid: Akal,
pp- 81-82. [Ed. original (1982): Ce gue parler veut dire. 1.%é6conomie des échanges
linguistiques. Paris: Fayard.]

%2.(1990) Lnvention du guotidien 1. Arfs de faire. Patis: Gallimard.
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REFLEXION ACERCA DE UN CASO: LA CREATIVIDAD
EN EL FOLCLORE PROFANO DE CICLO INVERNAL

La mayor parte del nuevo arte paralelo tiene sus raices en la
cultura ritual y jocosa de la plaza publica desde finales de la Edad
Media y principios del Renacimiento hasta la instauraciéon de la
cosmogonia racionalista y eficaz de la que emana el sentido del
mundo y que tanto ha criticado Joseph Needham desde la década
de los afios veinte.

Frente a los modelos instituidos de cultura que otorgan sentido y
valor a los productos simbolicos que reproducen el estado de
orden establecido, siempre han aparecido otros modelos
paralelos, considerados ‘tacticas’ creativas —en terminologia de
Michel de Certeau— que proponen y ponen en practica
intervenciones novedosas o que reinventan, sobre la base de otras
practicas conservadoras anteriores, nuevas posibilidades de uso
diferenciado del espacio, del tiempo, de los recursos y de los
simbolos. Estas nuevas practicas se llevan a cabo siguiendo un
modelo de interacciéon agil y no son facilmente reducidas a
ningun tipo de discurso, ni a ninguna prescripcién, ni
reglamentacion. Carecen de marco estable y se transforman
constantemente. El modelo clasico con el que operan no es
nuevo, como se suele creer con frecuencia, sino que viene siendo
usado desde hace siglos en Occidente y todavia se aprecia, por
ejemplo, en la tradiciéon del folclore profano propio del ciclo de
invierno en Occidente. Dejo a un lado las manifestaciones
populares de corte folclérico enmarcadas en formas de expresion
codificadas por la Iglesia catélica y me centro en el ejemplo mas
nitido y complejo de creacién y experimentacion en la cultura
popular, que es el Carnaval, tal y como se refiere a ¢l Mijail Bajtin

33.(1978) Ciencia, religion y socialismo. Barcelona: Critica. [Ed. original (1943): Time
the Refreshing River: Science, Religion and Socialism, and Other Essays. Londres:
George Allen & Unwin.]
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en La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimiento. El género
propio consustancial con el que la cultura popular se ha evadido
del universo oficial y ha llevado a cabo sus propias propuestas
creativas, ha sido el grotesco.

LO GROTESCO Y LO GRAVE

Definir un contexto existencial a partir de la dindmica jocosa ha sido
la tonica de la cultura popular desde finales de la Edad Media. Bajtin
sefala que la risa “estaba excluida de las esferas oficiales de la
ideologia y de las manifestaciones oficiales, rigurosas, de la vida y las
relaciones humanas. La risa habfa sido apartada del culto religioso,
del ceremonial feudal y estatal, de la etiqueta social y de la ideologfa
elevada. El tono de seriedad exclusiva caracteriza la cultura medieval
oficial [...]. El tono serio se impuso como la tnica forma capaz de
expresar la verdad, el bien, y, en general todo lo que era considerado
importante y estimable. El miedo, la veneracion, la docilidad, etc.,
constitufan a su vez variantes o matices de ese tono serio’".

En suma, la risa era la manifestacion de una identidad antioficial,
creativa y espontanea. Retomo aqui la clasificacion esbozada por el
antropologo Edward T. Hall®, quien afirma que existen culturas de
contexto ‘alto’ y culturas de contexto ‘bajo’. En las primeras, buena
parte del sentido esta determinado por el contexto de las situaciones
establecidas y no tanto por los mensajes, que se limitan a explicar la
situacion. Dicho contexto es muy denso, estd memorizado, es
compartido y llega a asignar sentidos a las expresiones que en su
seno se producen, por encima incluso de lo que dichas expresiones
pretendan comunicar por s{ mismas. En estos contextos casi no se

34 .(1974) La cultura popular en la Edad Media y en el Renacimients. Barcelona:
Barral, p. 71. [Ed. original (1965): Tvdrchestvo Fransui Rablé i narddnaia kultnra
srednevekovia i Renesansa. Moscu: Juddzhestvennaya Literatura.]

% (1978) Mds alld de la cultura. Barcelona: Gustavo Gili, p. 81. [Ed. original
(1976): Beyond Culture. Garden City, Nueva York: Anchor Press.]
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necesita hablar, porque todo esta dicho. De hecho, en su seno las
comunicaciones en el sentido convencional son escasas, los mensajes
redundantes y banales; se trata de un ambito saturado de
presuposiciones compartidas por aquellos que se introducen en su
interior. Este tipo de contextos son los mas habituales en las culturas
tradicionales. De entre ellos, los mas extremos son los ‘lugares
elevados’ (bauts lienx), caracteristicos de los contextos sagrados. Por
el contrario, los contextos que Hall denomina ‘bajos’ no estan
informados a este nivel; permiten una amplisima combinatoriedad
entre sus componentes expresivos, no cuentan con demasiadas
restricciones y, por tanto, la informacioén ha de presentarse de nuevo,
por parte de los actores, en cada situacion interactiva. Son contextos
sin memoria. En su extremo, este contexto, al que podtiamos
denominar ‘nivel cero del contexto’, serfa equivalente a la ausencia de
codigos culturales arraigados en el grupo social. Las reglas serfan
coyunturales, arbitrarias y marcadas con criterios funcionales. En su
seno, no cabria la presuposicion ni la posibilidad de categorizacion a
priori. Aunque existen algunas diferencias sutiles, Marc Augé se
refiere a los espacios con estas caracteristicas, que tanto predominan

en la ‘sobremodernidad’, como ‘no-lugares™.

La creatividad popular, con el objeto de destrozar o violentar el tono
de gravedad en el que se ampara el poder, se desmarca de la seriedad
mediante la risa que construye un ‘contexto alto’ en tono jocoso.
Demarca un contexto grotesco y asume dicho contexto
colectivamente; luego, lo que se hace en carnaval es seleccionar
determinados aspectos de la realidad propia del sistema social serio e
intervenir sobre los mismos, como si se tratara de su matetia
expresiva de base; aquélla a partir de la cual se trabaja creativamente.
En dltimo lugar, la reapropiacion se lleva a cabo trabajando a partir de
las formas, e introduciendo progresivamente un sentido diferente y
novedoso que suplanta o que se agrega, al que se le suele otorgar
‘oficialmente’ a los aspectos seleccionados en el marco de la

36.(1993) Los ‘no lugares’. Espacios del anonimato. Barcelona: Gedisa. [Ed. original
(1992): Non lieux;, introduction a une anthropologie de la surmodernité. Paris: Seuil.]



Antonio Munoz Carrion La creacion colectiva. ..

cotidianidad oficial de la que procede. Este sentido puede resultar —y,
de hecho, resulta frecuentemente— absurdo e incompatible con la
perspectiva de los codigos socio-culturales instituidos en cada
momento historico.

El carnaval, por tanto, como tantos otros rituales y como muchas de
las practicas creativas de la gente corriente, recurre a designar
realidades tipicas de una sociedad, a fragmentarlas con criterios
rituales especificos y a reconstruirlas otra vez con una nueva
estructura, generando un objeto original, que a todas luces resulta
impensable con los criterios y la l6gica propios del mundo oficial.
Los rituales de invierno pueden ser considerados ‘contextos
culturales especificos” por los que una cierta parte de la realidad
familiar y cotidiana es filtrada a través de un tamiz de criterios
consolidados que desplazan a los principios basicos que rigen la
dinamica de la naturaleza y de la cultura. Contra una y contra otra se
empena la creatividad, llevando a cabo una reestructuracion de sus
codigos respectivos o una suspension temporal de los mismos para
realizar propuestas. Por ejemplo, pueden proponerse tanto
alteraciones del orden social instituido como de las leyes de la fisica o
de la biologfa. La creatividad carnavalesca no se limita a negar el
sentido prescrito por el orden natural o impuesto por el poder social,
sino que lleva a cabo propuestas especificas, frecuentemente
incomprensibles o absurdas, y las pone en practica en la plaza
publica o, al menos, las escenifica mediante objetos reales y acciones
fisicas que estan en la linde entre la representacion dramatica y
mecanismos ejecutivos que afectan a los ejecutantes sensorialmente.
El contexto del carnaval tradicional es el mejor ejemplo de un
‘entrelugar’; es decir, de un marco que todavia es proyecto y que se
muestra lleno de posibilidades creativas y vivenciales ante el futuro.
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FIGURAS 'Y PROCEDIMIENTOS CREATIVOS EN LOS
RITUALES DE PARTICIPACION DE LA CULTURA
POPULAR TRADICIONAL

La investigacion sobre la creatividad en el folclore tradicional deberfa
centrarse pues, sobre la selccidn de los materiales a los que recurre y
sobre el desplazamiento creativo de las funciones de sus componentes,
tomando como referencia las funciones que estos cumplen
convencionalmente en los marcos sociohistéricos instituidos. Buena
parte de la creatividad se lleva a cabo en la propuesta de nuevos
determinantes historicos y culturales de los que rigen en la realidad.
El carnaval propone variaciones innumerables sobre lo que hubiera
podido ser, encarandolo a /o gue es de manera consensuada, en la vida
cotidiana. Quizas en esta contrastaciéon de modelos, el posible y el
real vivido, reside la produccién de afioranzas y de nostalgias que
laten frecuentemente en los participantes de estas acciones rituales.

De esta manera, uno de los procedimientos basicos de creacion en el
ritual de la cultura popular consiste en la deformacion que se lleva a
cabo a partir de un material no folclérico. Esta deformacién supone
“una conmutacion de funciones”; aquellos elementos integrados en
otros sistemas, que cumplian determinadas funciones y que
expresaban sentidos determinados, cuando son seleccionados por el
folclore, son reestructurados con nuevos codigos que proponen
funciones diferentes y sentidos inéditos en el contexto ritual en el
que se producen. El préstamo se convierte en este caso en
desplazamiento respecto a un sentido, lo cual produce un efecto de
creatividad. Pero estas alteraciones, como sefiala Vladimir Propp, no
son tan imprevisibles como aparentan, sino que siguen determinados
codigos. Los procedimientos de alteracién recurren a figuras
retoricas muy diversas. Las mas habituales son la metonimia, que
opera por proximidad entre las materias relacionadas por relaciones
obligadas —por ejemplo, de causa-efecto— y la metifora o
desplazamiento del sentido, que opera por aproximacion analdgica,
aunque también son muy frecuentes otras manifestaciones
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especificas. Siguiendo a O. Oswald Ducrot y Tzvetan Todorov’” la
hipérbole o exageracion, la antitesis o contraposicion de dos palabras
antonimas, la znversion o permutacion de elementos, la eipsis o
supresion de uno de los elementos necesarios para una construccion
sintactica completa, el guiasmo o relacion entre dos palabras que se
encuentra repetida pero invertida en el resto de la frase, la zronia o
empleo de una palabra con el sentido de su anténimo, la repeficion o
reiteracion y la sinéedogune o empleo de una palabra en un sentido del
cual su sentido habitual es solo una parte. Estas figuras se
construyen, tal y como he indicado, mediante materias expresivas
analégicas o con gestos, posturas, etc., en relacion al contexto de la
situacioén y solo en escasisimas ocasiones mediante el habla.

LA EXPERIENCIA DE LOS LENGUAJES DE ACCION

La antigua producciéon de estos tropos, por procedimientos
plasticos (ritos, gestos, escenas, etc.) en la cultura de la oralidad, ha
venido a casar en nuestros dias con la proliferacién de la cultura
visual y con la pérdida de hegemonia de la mentalidad abstracta,
logica y lineal, nacida a partir de la cultura construida a partir de la
escritura. Esta es la razon por la que la tradicion expresiva y creativa
de las culturas populares orales prefiere eludir la mentalidad y el
estilo de organizar el sentido categorizador y jerarquizador propio
de las culturas de la escritura, para acabar implantindose en toda
forma de disidencia o de critica social. Con esta opcion se aleja de
los procedimientos derivados de la légica lineal que han
organizado el pensamiento desde el descubrimiento de la imprenta
y en relacion a los cuales no goza de una elevada competencia. En
efecto, la mayor parte de las manifestaciones de critica social y de
disidencia no recurren hoy al discurso sino a la ritualizacion

37.(1976) Diccionario enciclopédico de las ciencias del lengnaje. México: Siglo XXI, pp.
318-320. [Ed. original (1972): Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage.
Paris: Seuil.]
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expresiva, a los lenguajes plasticos y a la performance. Ademas,
frecuentemente se llevan a cabo en el género grotesco que es el
que siempre ha caracterizado las manifestaciones profanas en las
culturas populares tradicionales. Este es uno de los espacios de
encuentro entre los nuevos movimientos sociales y el arte paralelo,
tal y como han observado algunos autores como Nelo Vilar™.

Pero no todo es expresividad y emociéon en la creatividad
contemporanea alternativa heredera de la cultura popular de la plaza
publica. Un factor fundamental en la actualidad son las preguntas
que nos obliga a hacernos el artista ante su contestacion anticipada
que, en ocasiones, nos propone, cerrando asi el circulo del acto
creativo en un proceso temporal invertido, en el que la pregunta que
nos hacemos se deriva de la respuesta ya dada por el creador.

El imaginario creativo de la cultura popular tiene sus propias
reglas que obligan a expresarse en sus propios términos. Una
representaciéon mediante acciones no tiene como objetivo
comunicar en el sentido estricto, sino que consigue otros logros
menos concretos y mas sugerentes: por ejemplo, indicar,
persuadir, embaucar, seducir, destacar, negar, etc. Y, en todos los
casos, jugar a poner en escena una realidad temporal diferente.
Para Vladimir I. Propp, “la realidad nos es transmitida no de
forma directa, sino a través del prisma de un cierto pensamiento y
este pensamiento es tan diferente del nuestro que muchos

% (2003): “Marginales y criptoartistas: arte paralelo y arte de accién en el
estado espafiol en los afios 90”. En José A. Sanchez y José A. Gémez
(Coords.): Prictica artistica y politicas culturales. Algunas propuestas desde la universidad.
Murcia: Universidad de Murcia, Vicerrectorado de Extensiéon Cultural y
Proyeccion Universitaria, pp- 113-128. Reproducido en
http:/ /www.um.es/campusdigital /Libros/textoCompleto/ poliCultural /09nel
ovilar.pdf.
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fenémenos del folclore dificilmente podrian ser comparados con
cualquier otra cosa”™”.

O, lo que es igual, existe un grado de especificidad en los cédigos
de expresion ritual que parece separarse u oponerse al orden de la
fisica o al de la ley social. Al igual que sucede en las
manifestaciones artisticas de la alta cultura entre obra y sociedad,
tampoco aqui hay un vinculo directo entre expresion ritual y vida
social. La primera no se refiere de manera directa a la segunda, ni
los cédigos rituales son traducibles de manera directa a los que
rigen la vida cotidiana. Propp observé hace casi un siglo que “es
facil cometer el error de creer que el folclore refleje inmediatamente las
relaciones sociales o de otro tipo”*. Refiriéndose al pensamiento
que rige en el folclore, sefial6 lo siguiente:

“En el sistema de este pensamiento aun no existen causa-efecto,
dominando otros nexos logicos; cuales sean estos, frecuentemente
lo ignoramos. Todavia no hay generalizaciones, abstracciones,
conceptos, y al proceso de generalizacién aqui corresponden
operaciones mentales diferentes, aun poco conocidas. Se percibe
el espacio y el tiempo de modo diferente del nuestro. Las
categorias de unidad y multiplicidad, de cualidad, de sujeto y
objeto desempefian funciones que son completamente diferentes
de las que tienen para nosotros, en nuestro pensamiento. Se
admite como real aquello cuya realidad nunca admitirfamos y
viceversa™"'.

Ese pensamiento solo tiene sentido colectivo cuando se usa
enmarcado en un ambito ritual preconcebido. Un contexto que se ha
evadido de las reglas de orden vigentes en la vida cotidiana y que

% (1980) “Lo especifico del folclore”, en Edipo a la luzg del folelore. Madrid:
Fundamentos, p. 156. [Ed. original (1957): Edip v svete fol'klora. En Fol'klor i
deistvitel'nost'. Igbrannye stat's. Mosca: Nauka.]

40 Op. at.

4 Op. dt., p. 157.
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aparece definido consensuadamente como propio y separado. Esta
separacion recurre a limites temporales que se imponen articulados a
los limites espaciales, tal y como sucede con los juegos. Como
observa Ernesto Grassi:

“La continuidad del tiempo de la vida cotidiana es anulada por el
juego y adquiere un nuevo ritmo: a causa de la tensién que le crean
sus esperanzas, para el jugador y el observador, el ‘presente’ se
transforma |[...]. También en el juego todos los objetos empleados
(signos, colores, sonidos) y todas las actividades (correr, tirar) poseen
un sentido especifico, que se pierde por completo si consideramos a
esos objetos o movimientos abstraidos de la relacién o del campo
9542

del juego™.

Esta especificidad no refleja, invoca o se refiere al universo
cotidiano, sino que se impone al mismo, esquivandolo y anulandolo
provisionalmente, para suplantarlo mediante experimentaciones
sensoriales que dejaran rastros de vivencia, una vez se dé por
finalizado el ritual. Seguramente Jean Baudrillard hubiera afirmado
que este segundo mundo suplanta al mundo ordinatio o, al menos,
se confunde con ¢él, aunque en la actualidad lo festivo se haya
ensimismado y haya asumido el prurito de la fidelidad a su propia
forma ancestral, perdiendo toda posibilidad de creacién que es
avasallada por la mera repeticion.

En la vida cotidiana, a causa de su historicidad y de su caracter lineal,
hay cambio permanente; dentro de una intervenciéon creativa, la
transformacioén no se percibe, ni tampoco es posible la posibilidad
de prediccion. El cédigo no esta establecido sino que se encuentra
en permanente construccion. No hay finalidad precisada de
antemano, sino una relacion de interactividad indefinida y némada
que se ha emancipado de la secuencia logica, del orden lineal de la

42 (1968) Arte y mito. Buenos Aires: Nueva Vision, pp. 133-134. [Ed. original
(1957): Kunst und Mythos. Hamburgo: Rowohlt.]
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mentalidad derivada de la escritura y que explora, desde la
dispersion, lo contradictorio, lo multiple y lo complejo.

Produccién folclérica y vida social podtian ser consideradas
provisionalmente como sisternas (el sistema ritual y el sistema social);
no estan mutuamente cerrados entre si, ni tampoco uno de ellos
determina al otro. Mas bien, ambos intercambian informacién, en
algiin momento del proceso, de igual a ignal. Este intercambio se lleva
a cabo gracias a que ambos sistemas comparten mdultiples
componentes, si bien dichos componentes cumplen funciones
especificas y diferentes en el seno de cada uno ellos. La temporalidad
no es compartida entre ambos, ya que en el seno del sistema social es
lineal y dentro del ritual recurre a anulaciones del curso temporal, a
fusiones de procesos temporales que recuerdan a la mistica o a las
inversiones légicas que obligan a comprender el curso de la accion al
revés, es decir, desde las consecuencias a los precedentes. Sin
embargo, el espacio es el mismo en ambos sistemas, pero redefinido
por convencion en el ritual. Por lo general, la plaza publica es el lugar
central de celebracion. Ademds, ciertas calles y determinados
espacios publicos habituales son convertidos provisionalmente en el
escenario ritual. Los sonides suelen ser muy propios del rito y, en el
caso de los ritos del ciclo de invierno, se empefian, con frecuencia,
en contaminar el silencio habitual de la vida cotidiana. Los ruidos
llenan de decibelios todo el espacio; con frecuencia se basan en el
ritmo, pero pueden llegar a ser arritmicos, estridentes e inarmonicos.
También pueden interpretarse, individual o colectivamente, la
musica, los cantos o la simple algarabia especificamente festivos. Los
olores marcan también la especificidad de la celebracion: olores a
pélvora, a hierbas aromaticas, a flores; olores a determinados
alimentos rituales, crudos o condimentados, indican el tipo de
contexto en formacién y evocan experiencias transcendentales
previas en el tiempo. Los alimentos que circulan en todo ritual
pueden redundar en determinados sabores tipicos, sean estos dulces,
salados, ahumados, salpimentados, etc. El conzacto fisico se rige por
normas diferentes a las habituales, especialmente en los ritos
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profanos, en cuanto a quién puede tocar a quién, qué partes del
cuerpo pueden ser tocadas y durante cuanto tiempo. El contacto en
publico es tipico de los rituales profanos y marca un acceso fisico
diferente al habitual entre los individuos. La tactilidad se altera y se
pasa de una pulcritud refinada en el simple roce a la inmediatez de
un tacto sin remilgos. La mirada fija o fugaz, directa o esquiva, asi
como el tiempo prescrito para la exploraciéon visual mutua, tiene
también escalas propias. En general, se privilegia el ‘estar juntos’ tal y
como lo entiende Michel Maffesoli cuando se refiere a la ‘comunidad
emocional’ en F/ tiempo de las tribus®. 1a cultura de la separacion se
torna temporalmente en cultura de la fusion.

Los objetos rituales que median en estas celebraciones suelen ser
especificos y frecuentemente no tienen uso habitual fuera de los
mismos. El conjunto articulado configura una experiencia para los
participantes que alfera la conciencia al separatla de los marcos
conocidos y estables, asi como de los repetitivos estilos de vida
habituales de cada dia; y todo ello, administrado con pautas de
organizacion  extraordinarias,  previamente  aprendidas vy
experimentadas a lo largo del ciclo vital. Estas sensaciones se
convierten en marcador de sentido extraordinario de las acciones e
interacciones, de los gestos y de las posturas, de las fignraciones
llevadas a cabo con la materia expresiva predilecta de los rituales, que
es el cuerpo.

LA RELACION  CONSUSTANCIAI. ENTRE LA
CREATIVIDAD Y LA REDUNDANCIA

Sobre una base establecida y sujeta a codigos rituales que marca
limites temporales respecto a la vida cotidiana comienza la aventura
de una vivencia diferente y extraordinaria. Una conciencia alterada

3.(1990) E/ tiempo de las tribus: el declive. del individualismo en las sociedades de masas.
Barcelona: Icatia. [Ed. original (1988): Le temps des tribus: le déclin  de
lindividualisme dans les sociétés de masse. Paris: Méridiens-Klincksieck.]
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que concibe y experimenta con escalas y sentidos diferentes a los
conocidos en el dia a dia. A ello contribuye el hecho de que de la
memoria colectiva emetja, entonces, una certidumbre sobre la
necesidad y el valor de estas actividades, que se convierte en #/usio, tal
y como la entiende Pierre Bourdieu. La #/usio es aqui una apuesta
colectiva hacia la producciéon de nuevas vivencias y otra hacia la
creencia compartida en que estas vivencias fugaces, improductivas y
buscadoras de nuevos sentidos, valen la pena. Incluso si suponen
una inversion importante de energfa, de medios o de esfuerzo, se
convierten en necesatias para aquellos que las ponen en practica.
Nos encontramos entonces ante un hacer que juega a establecer
tensiones fascinantes mediante una creativa desviacion de los
modelos instituidos y acreditados, por mediacion de una
recontextualizaciéon. Estas desviaciones, que encontramos en la
actualidad en los ritos expresivos con vocacion de autonomia
respecto al sistema instituido y a los lenguajes convenidos,
constituyen la esencia de las nuevas practicas creativas de muchos
colectivos actuales consagrados a la creaciéon y a la accién social.
Herederas de la mecanica carnavalesca que permitié6 a las clases
populares ‘tomar la palabra’ a través del gesto, desde finales de la
Edad Media hasta nuestros difas, hoy las encontramos, con una
diversidad de manifestaciones disidentes (ecologistas, antinucleares,
etc.) en las denominadas ‘tribus urbanas’, en ciertos colectivos de
mujeres, de solidaridad, en la mayoria de los nuevos movimientos
sociales y, sobre todo, en aquellos colectivos de artistas que han
apostado por un arte sociologico o paralelo; es decir, por un arte de
intervencion en la cotidianidad.

La creatividad entrafa siempre, en alguna medida, una propuesta
diferente y propia de pensar, de sentir y de hacer, que cuestiona los
confortables esquemas de reflexién y también las normas que rigen
el orden social; sin embargo, conviene tener presente la astuta
observacion que realiza Georges Balandier: “El orden social se
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alimenta sin cesar de la energfa nueva que el desorden aporta™".

Cada contestacién en términos de desviacion siempre es diferente.
Incluso una contestaciéon dada por un individuo o colectivo hoy es
diferente de la que dio ayer y de la que dara mafiana. Considerando
la tradicién como el orden instituido y redundante pero vivo,
Balandier sefiala:

“Porque es viviente y activa, la tradicion llega a nutrirse de lo
imprevisto y de la novedad [...]. Porque es practicada, descubre sus
limites: todo no puede ser mantenido segin su orden, nada puede
ser mantenido por puro inmovilismo; el movimiento y el desorden
son aquello de lo que ella alimenta su propio dinamismo y aquello a
lo que finalmente debe subordinarse. La tradicién no se disocia de lo
que le es contrario™.

La tradicién es el lugar de la redundancia y seguira requiriendo, para
poder perpetuarse, dinamizarse y resistir los embates del tiempo,
aquello que le supone una contrariedad. De manera inversa, la
opcion existencial creativa se despliega especialmente en relacion a
esa misma redundancia, que pretende desbancar por banalizar el
sentido de la vida. El arte paralelo es, a la vez, la negacion de esta
banalidad y una de las condiciones de supervivencia que dinamiza el
otrden social.

4 (1989) E! desorden. La teoria del caos y las ciencias sociales. Barcelona: Gedisa, p.
122. [Ed. original (1988): Le Désordre. Patis: Fayard.]
4 Op. dt., p. 88.



