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PROCESOS DE LA CREATIVIDAD

Los filésofos tienden a descubrir el fundamento de las producciones
creativas entre los poderes 1ltimos que operan en el cosmos; los psicélogos, por
su parte, los ven en el dinamismo de las funciones de la personalidad; los
cientificos en las fuerzas de autorregulacion del protoplasma o de la materia; los
ingenieros y politicos en las necesidades exteriormente definidas a que se
enfrentan; los hombres de negocios y ejecutivos, en el seno de las relaciones
interpersonales que se dan dentro de sus organizaciones respectivas; los artistas
en los productos que ellos mismos crean, etc.

La estructura misma de la experiencia creativa, es muy compleja, de
modo que es susceptible de adaptarse con cierta facilidad a planteamientos
marcadamente diferentes. Esta estructura, implica componentes que no guardan
relaciébn con otros mds que en esta determinada circunstancia. Tales
componentes no comportan necesariamente con cada uno de los restantes
compongentes en el mundo exterior, es decir, fuera de los limites propios del
proceso creativo en si mismo. Sin duda alguna, el acto de creacién es un evento
irrepetible, un movimiento altamente integrado que envuelve todo el organismo
de tal manera que, durante semejante experiencia, se desdibujan todas las
fronteras, las distinciones s¢ tornan borrosas, y el artista se vive a s{ mismo como
un todo unico, ligado a sus materiales y a su percepcion de las cosas. Por otra
parte, el acto creativo es también polifacético. Incluye aspectos psicoldgicos, del
medio, culturales, ffsicos o intelectuales. La evidencia experimental se va
acumulando en torno a uno u otro de estos aspectos o en torno a alguno de los
posibles planteamientos metodologicos del problema.

Asi por ejemplo, se ha reunido un cimulo considerable de evidencias en
conexion con los estudios realizados para identificar los rasgos de personalidad
que favorecen la presencia de la creatividad. Se da por supuesto que el proceso

creativo puede explicarse completamente, si se consigue elaborar una lista
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exhaustiva de dichos rasgos. El psiquiatra, el clinico y el analista factorial han
mostrado un gran interés en la explicacidén de la creatividad, a base de estos
rasgos de personalidad. Por ejemplo, el método psicométrico de Guilford ha
localizado en la personalidad creativa, rasgos como los de sensibilidad a los
problemas, fluidez, flexibilidad, originalidad, habilidad para transformaciones
semdnticas y capacidad especifica de elaboracién. Fromm habla de cuatro rasgos
fundamentales: capacidad de quedar perplejo, capacidad de concentracidn,
capacidad para aceptar situaciones conflictivas y disposicién para renacer cada
dfa. Rogers, ha elaborado también unas caracteristicas: apertura frente a la
experiencia, un lugar interno para la evaluacidn, y capacidad para jugar con
elementos, Maslow, considera los siguientes eiementos: la persona creativa es
espontdnea, expresiva, natural, ingenua, no temerosa de lo desconocido o lo
ambiguo, capaz de aceptar el ensayo provisional y la incertidumbre, tolera
facilmente la bipolaridad, posee la habilidad de integrar los contrarios. En
opinidon de Maslow, el individuo creativo es un individuo sano que se
autorrealiza.

Otro cuerpo de datos trata de demostrar que se puede explicar
plenamente la creatividad como una serie de etapas cronoldgicas, cada una de
las cuales aporta su contribucion especifica a la totalidad del proceso, opinion
a la que se alinean autores como Wallas (1926).

Un cuarto grupo de datos considera la creatividad como un tipo de
pensamiento, buscando distinguir las formas de pensamiento que son creativas
de las que no lo son. Existe un consenso bastante generalizado en el sentido de
aceeptar que el pensamiento creativo consiste en ciertas funciones de integracion
y de sintesis; que tiene que ver con relaciones mas bien que con elementos; que
se trata de un pensamiento que descubre nuevas formas las cuales pueden
adaptarse a las experiencias pasadas. Implica una fusién real de formas y no sélo
una simple asociacion o conglomerado. Spearman se refiere al pensamiento

creativo en términos de educacién de correlatos; McKellar habla de él como de
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un pensamiento autistico, prelégico e imaginativo. Vinacke alude a operaciones
de la imaginacién, més bien que a operaciones voluntarias de tipo racional;
Bartlett lo califica de pensamiento autistico divergente, diferente del
pensamiento de los sistemas cerrados. Bruner, establece también esta iiltima

diferencia .!

Un quinto tipo de evidencia agruparia al gran numero de informes
personales de artistas y cientificos de que disponemos. Estos van desde
descripciones de experiencias privadas, como es el caso de Nietzsche, hasta
normas concretas de politica, con destino a la vida piiblica, como en el caso de
Reynolds, pasando por recopilaciones tan heterogéneas como la llevada a cabo
por Ghiselin.

El acto creativo puede ser analizado partiendo de cinco componentes
fundamentales: 1- se trata de un acto  indivisible, de una unidad global del
comportamiento; 2- dicho acto culmina en la produccion de objetos o de formas
de vida diferenciadas; 3- proviene del desarrollo de determinados procesos
mentales; 4- experimenta variaciones en comun con transformaciones especificas
de la personalidad; 5- se produce dentro de un tipo de ambiente determinado.
Estos componentes pueden expresarse de forma abreviada, asi: El acto, el
objeto, ¢l proceso, la persona y el ambiente. La demostracion de las facetas
esenciales de cada uno de estos factores puede utilizar procedimientos tanto
descriptivos como ldgicos; puede referirse a la significaciéon de la evidencia de
tipo empirico y puede inferir cudles son los fundamentos que, desde el punto de

vista légico, se requieren en orden a la explicacion de determinados hechos.

LA CONECTIVIDAD

Desde un punto de vista descriptivo, el primer criterio puede denominarse

Y En Curtis I. y otros, 1976.
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criterio de conectividad. Los observadores que han recogido evidencia acerca de
este aspecto de la creatividad, estdn de acuerdo con que alguna forma de
actividad combinatoria es imprescindible para que la creatividad pueda darse.
Desde un punto de vista l6gico, una demostracion de este criterio recurre a la
categoria de relacion como principio explicativo. Pero guizd sea mds exacto
referirse a €l como el concepto de metafora. Esta categoria aisla la relacion de
semejanza, mas bien que la diferencia, como base para la conectividad. Se
encuentra implicada en las categorias mas bien fundamentales de la creatividad
humana, a saber, el requisito de que el hombre ha de trabajar con materiales
dados que no han sido creados por él mismo.

El hombre no puede crear, en el sentido de dar existencia a algo que no
existiera con anterioridad de alguna manera. Esta condicién, por tanto, le
impone la necesidad de crear estableciendo una relacién distinta entre
elementos ya existentes previamente. La esencia de la creatividad humana es
relacional, de manera que un andlisis de su naturaleza habra de hacer referencia
a la conectividad de cualesquiera elementos que puedan entrar a constituir la
relacion creativa. Este andlisis deberd poner de manifiesto que aunque el
hombre no puede dar la existencia a los componentes bésicos, si puede
establecer relaciones nuevas entre ellos. Habra de demostrar igualmente, que
gstas conexiones son genuinamente originales y no simplemente mecénicas.
Légicamente esto quiere decir que la conectividad comprende relaciones que no
son ni simétricas ni transitivas, es decir que las conexiones nuevas que se crean,
en cuanto todos o conjuntos globales, no son equivalentes a la suma de las
partes o elementos conectados, sino mds bien de un tipo de relacion metaférica
o transformacional.

A este criterio, se le describe diversamente como: combinacion,
composicidn, configuracién, nueva relacion, constelaciéon de significados,
organizacion nueva, modelacion intencional, relacionalidad completa,

integracion, unicidad, fusidn, etc.
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Todas las formas de creatividad, en opinién de Bruner, surgen de una
actividad combinatoria, de un situar los objetos en una nueva perspectiva. Arnold
alude a este criterio como combinacién de las experiencias del pasado dentro
de nuevos modelos, dentro de nuevas configuraciones, que satisfacen ignalmente
al creador como tal vez a la sociedad. Para McKellar se trata de una fusion, de
percepciones que han permanecido en estado latente durante largo tiempo, en
cambio para Gerard serfa un acto de "cierre" ,una reestructuracién del campo
perceptivo de la experiencia; para Taylor, el moldeado de experiencias dentro
de estructuras organizativas, nuevas y diferentes; para Poincaré, son producto de
combinaciones de totalidadades ordenadas; para Kubie, el descubrimiento de
nexos inesperados entre las cosas, una fusién que se produce por el juego libre
de los procesos simboélicos inconscientes; para Murray es un proceso de
composicion que da lugar a un nuevo objeto, experiencia o imagen; para
Rogers, son emergencias de productos relacionales nuevos; Ghiselin (1952)
concluye diciendo que sobre los trabajos de creacién de artistas, cientificos,
musicos y escritores, que la condicién més necesaria para la creatividad es que
se presente una configuracién nueva, una nueva constelacion de significados que
carezca de precedente especifico.

Los diversos autores pueden situar la conectividad bien en el acto de
percepcion, bien en el intelecto, en el desarrotlo de la personalidad o en el
objeto. Pero todos coinciden en que la conectividad es una condicién necesaria.
Hay un matiz sutil dentro de esta afirmacién: la creatividad es una combinacién
de elementos dentro de una nueva relacién, y al mismo tiempo, una
recombinacién de ellos. Esto equivale a decir que la creatividad no se reduce
simplemente a la capacidad de relacionar elementos de una manera nueva, sino
ademds, la capacidad de trasladar estas nuevas combinaciones materiales
anteriormente no relacionadas. Es la capacidad de mirar la vida
metaféricamente, de experimentar incluso el orden como si se tratara de algo

pléastico, de transferir los procesos intelectuales de un sistema formal a otro.
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Como Rogers sefiala, para seguir hablando en términos de proceso, la
creatividad consistirfa en descubrir estructura en la experiencia, en lugar de
tratar de imponer estructura a la experiencia. Asi, el criterio de conectividad,
establece que la creatividad tiene mucho que ver con las estructuras en relacién;
implica una fusion de elementos dentro de estas estructuras nuevas, mds bien
que una ordenacidon mecinica de los mismos; ello quiere decir que las

conexiones no se encuentran, sino que se producen.

CRITERIO DE ORIGINALIDAD

El segundo criterio de la creatividad podria denominarse descriptivamente
condicién de originalidad. Las observaciones empiricas identifican esta cualidad
como esencial a todos los productos que han tenido su origen en procesos
creativos. Logicamente este criterio requiere la categoria de singularidad como
principio de explicacién, por mds que los psicélogos preferirian el término
“individualidad". Esta categoria alude especificamente a cuatro cualidades que
ha de poseer todo objeto, para poder existir como tal objeto "idiografico”, no
reducible a clase alguna (inclasificable), ésto es, para poder ser calificado de
genuinamente original. Estas cuatro cualidades son: novedad, impredictibilidad,
unicidad, y sorpresa. Todas ellas se refieren a la misma caracterisctica de
originalidad, y desde los diferentes puntos de vista de la filosofia, la ciencia, el
arte, y la psicologia respectivamente,

Estos cuatro aspectos de la originalidad diferencian lo auténticamente
creativo de otros arreglos de tipo mecdnico. Logicamente, ésto quiere decir que
aquéllos cuatro aspectos definen lo que se llama una clase de objetos, asi como
un elemento singular. El caso absolutamente idiografico o tnico, equivale al
concepto de una clase y a la hora del razonamiento silogistico, funciona como
tal. Ambos, el individuo completamente original y el universal, son dos nociones
"idiosincraticas” que no admiten ulterior clasificacion. Estas cuatro cualidades

confieren la propiedad de ser algo unico.
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Por tanto, en primer lugar, el aspecto de novedad implica algo todavia no
dado o infrecuente; frescura, inventiva; se trata de una cualidad universalmente
reconocida por todos los autores que escriben sobre la materia como
caracteristica imprescindible de la originalidad. Creatividad es la fusiéon de
percepciones de una manera nueva, segin McKellar; la capacidad de hallar
nuevas relaciones; la emergencia de conexiones nuevas, segin Rogers; la
ocurrencia de una composicion novedosa, segin Murray; la disposicién para
hacer y reconocer innovaciones, segin Lasswell; una accién de la mente que
produce intuiciones nuevas, seglin Gerard; la modelacién de las experiencias
dentro del contexto de una nueva manera de organizacién, segiin Taylor; la
presentacion de nuevas constelaciones de significados, segiin Ghiselin. Esta
interpretacion ha sido formulada por Wilson y sus colaboradores en términos
que pueden tratarse mas facilmente por los métodos estadisticos, tales como
agudeza, distancia de asociacion e infrecuencia de la respuesta dada.’ Guilford,
resume su punto de vista sugiriendo la posibilidad de que la originalidad tenga
més que ver con el rasgo de personalidad de la ausencia de convencionalismo
que con las cualidades de novedad. Es decir, para €1, se plantea la cuestién de
saber si la originalidad es funcién del temperamento, més bien que de los
objetos producidos, pero no desarrolla su pensamiento mds alld de una pura
especulacion.

En segundo lugar, la originalidad implica impredecibilidad. Este factor
alude a la relacion existente entre ¢l objeto creado y otros estados de cosas en
el mundo real, afirmando que la creatividad desconecta tales objetos de los
posibles lazos causales. Formula pues, la incompatibilidad de creatividad y teoria
causal. Por lo general, los sistemas filoséficos y cientificos dan por supuesta la
necesidad y el orden en el cosmos. Sélo con dificultades incorporan las leyes de

la necesidad y requieren libertad. La creatividad produce cualidades que antes

2 Wilson, R. A. N. en Curtis, J. y otros, 1976, p. 134.
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no existian y que nunca hubieran podido predecirse sobre la base de
configuraciones previas de eventos. La actividad metaférica choca con la
necesidad légico-causal.

En tercer lugar, la originalidad alude a una realidd dnica, irrepetible.
Afirma este aspecto que cada caso de creatividad difiere de cualquier otro: los
productos originales carecen de precedentes. Las creaciones originales resultan
incomparables, pues no existe una clase de objetos con los que puedan entrar
en comparacion. Son, por el contrario, objetos intraducibles, inejemplificables.

En cuarto lugar, la originalidad lleva consigo una dosis de sorpresa. De
manera semejante a como el aspecto de novedad describe ¢l tipo de conexiones
que se dan en el acto creativo, atribuyendo impredecibilidad a la presencia de
la nueva creaci6n y unicidad al producto de la misma, por lo que a su posible
evaluacion se refiere, asf también el aspecto de sorpresividad hace referencia al
efecto psicolégico de las combinaciones nuevas ante el espectador. La sorpresa
sirve como test final de originalidad, puesto que sin el “shock" del
reconocimiento que registra la novedad de la experiencia, no habria ocasién de
que los individuos se pusieran en movimiento para apreciar y producir obras
creativas.

Este elemento de sorpresa ha sido observado por artistas creativos en
ellos mismos. Existe un consenso general en el sentido de que el reconocimiento
ha de ser repentino e inesperado, a fin de producir plenitud de sorpresa. Fromm,
opina que la capacidad de consciencia para responder libre y espontdneamente
reduce las tendencias a la proyeccién y distorsién, permitiendo en consecuencia,
la respuesta sorpresiva. Schachtel (1962) entiende que la originalidd produce un
shock emotivo y que éste irrumpe repentinamente en condiciones de encuentro
abierto y sin trabas con el mundo. Getzels y Jackson piensan que la sorpresa
toma la forma de finales inesperados de tramas y acontecimientos,
incongruencias y salidas de humor. Para Bruner, la sorpresa agradable constituye

la verdadera esencia de la creatividad misma.
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En general no hya un acuerdo unanime sobre si la creatividad requiere
la produccion de un objeto tangible. Los autores que subrayan la importancia
del aspecto de la habilidad productiva exigen la presencia del objeto; otros como
Maslow, opinan que la creatividad puede expresarse por si misma a través de

un estilo de vida, sin necesitar el soporte del objeto exterior producido.

CRITERIO DE NO-RACIONALIDAD

Este tercer criterio podria describirse como condicién de no-racionalidad.
Incluso aquéllos investigadores que no estin implicados en una orientaciéon
psicoanalitica, convienen en aceptar la existencia de determinados procesos
mentales inconscientes, responsables de la funcion de metaforizacién en el acto
de fundir las imagenes dentro de los moldes de las creaciones nuevas. En un
contexto logico, este criterio depende de la categorfa de causalidad como
principio de explicacion. La versién psicolégica de este proceso incluye
referencias a los procesos primarios, a la energia moévil, mds bien que a la
energia remansada, a diferentes estadios de creatividad, a sus diversos niveles
psicologicos o a los tipos varios de procesos mentales.

Este criterio se ocupa de los procesos metaforicos y de simbolizacion que
producen las conexiones nuevas, y se le puede denominar como" no-racional’,
debido a que la actividad combinatoria tiene lugar en forma de operaciones
inconscientes; tales operaciones no pertenecen al dmbito mental de la
racionalidad, ni se hallan controladas de un modo consciente. La racionalidad
divide y distingue, se centra en sefialar las diferencias, La actividad metaforica,
por el contrario, une y relaciona; florece sobre el terreno de las semejanzas y
respira en la atmdésfera de los procesos primarios. La no-racionalidad no es sélo
una condicién de la novedad, sino que constituye precisamente su causa.
Constituye una relacién causal, en efecto, la que une procesos tales como los de
condensacion, simbolizacidn, desplazamiento y neologismos con la produccién

de nuevos nexos. Funcionar metaféricamente estd en la propia naturaleza de los
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niveles inconscientes (o preconscientes) de la mente. Los mecanismos
operacionales del inconsciente no podrian proceder de otra manera. A menos
que entren en funcionamiento, no es posible que surjan conexiones nuevas. De
esta manera, existe una relacion invariante entre ambos extremos.

Los procesos no-racionales se dan imponiendo a las ideas e imagenes la
cualidad de plasticidad. La metdfora proporciona al lenguaje su plasticidad,
haciendo posible la poesia; proporciona su plasticidad at pensamiento y hace asf
posible la invencién cientifica; proporciona su plasticidad a las formas de la
percepcién y posibilita asi el arte. La metifora libera nuestras actitudes de
credibilidad del condicionamiento inducido por la inferencia de tipo légico,
presentando nuevas posibilidades de creencia. Suaviza las tendencias discursivas
del lenguaje, dando lugar de esta manera a que puedan plasmarse significaciones
nuevas. Una vez suprimidas las limitaciones inferenciales del lenguaje y rotas las
conexiones causales entre los objetos, éstos se tornan maleables y hacen asi
posible la aparicion de nuevas visiones, de perspectivas inesperadas sobre el
mundo y la experiencia. Los mecanismos no-racionales que producen etas nuevas
visiones constituyen el sistema energético de 1a creatividad, operando de manera
similar en todos los individuos creativos, sean artistas o cualquier otra cosa.

Una revisién de la bibliografia sobre estos problemas, indica que se han
ideado por lo menos tres esquemas conceptuales para la explicacion del proceso
creativo. El primero de ellos concibe la creatividad como una serie secuencial de
estadios de actividad; el segundo entiende la creatividad como niveles verticales
de funciones psiquicas; y el tercero como tipos de procesos mentales. Estos tres
esquemas coinciden en un hecho que todos ellos afirman: el nivel o sector del
proceso creativo invariablemente asociado con la creacién de algo nuevo es de
indole no-racional; yace bajo la superficie de la conciencia, resiste todo andlisis
racional y se desvanece ante el intento de un examen légico.

La proposicion clasica de la teoria de los estadios fué formulada

originalmente por Wallas (1926), que establecié cuatro estadios diferentes o
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fases: preparacion, incubacion, iluminacién y verificacién. Los estadios segundo
y tercero, dan lugar de hecho, a las conexiones nuevas, las nuevas relaciones, las
cuales se comportan en forma de operaciones no-racionales. La fase de
incubacidn, por ejemplo, consiste en la acumulacién espontanea e incontrolable
de acontecimientos que se agrupan al parecer, de acuerdo con sus propias leyes
auténomas. Ello implica el debilitamiento de las operaciones del pensamiento
légico, asi como la inhibicién del control logico. Maslow (1987) califica este
proceso de "regresién voluntaria”. Ehrenzweig (1976), habla de él como de
abandono del ego; mientras que Rogers (1975) lo entiende como apertura a la
experiencia. La fase de iluminacidon es mds misteriosa. Dada su singularidad,
impredictibilidad y caracter idiosincrético, se resiste a toda descripcién de tipo
formal. Autores como Platén o Lu Chi (de la antigliedad china) o Nietzsche
hablan de la naturaleza de lo inexplicable de la inspiracién. Patrick ha tratado
preferentemente de probar la teoria de los cuatro estadios en la creacién
artistica. Patrick y Montmasson, han hallado las mismas cuatro fases en el campo
de la invencion cientifica. Patrick y Spender creen también que la creatividad
poética acontece en estadios sucesivos.

La evidencia de que la no-racionalidad constituye una condicién necesaria
de la creatividad adquiere mayor fuerza conclusiva, si se la examina desde el
punto de vista de que no consiste en otra cosa que el intercambio de energia
entre diferentes estratos verticales del psiquismo. Esta teoria acepta la distincién
entre procesos primarios y secundarios, entre funciones conscientes e
inconscientes (0 preconscientes), enire pensamiento autista y pensamiento
realista; afirma igualmente, que si bien el proceso creativo real lleva consigo un
cambio entre los niveles psiquicos, este cambio, sin embargo, ocurre siempre de
tal manera que la fusion metafdrica de los elementos se realice en los niveles
inconscientes y se proyecte hacia arriba, a los niveles conscientes. Cada nivel
efectia su aportacién al proceso creativo. El inconsciente, en efecto, aporta el

movimiento y la fuerza, la imaginacion y la calidad de concreto, la ambigiiedad
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y el conflicto, la conectividad efectiva; por su parte, el nivel racional aporta su
capacidd de elaboracion, la verificacién, las “"estructuras” requeridas, las
aprobaciones sociales pertinentes.

El tercer planteamiento del proceso creativo se describe en términos de
tipos de operaciones mentales. Segin esta definicion, el acto creativo es aquél
que combina diversas formas de pensamiento dentro de un campo relacional
nuevo. El pensamiento creativo constituye tan solo uno de tos diversos tipos de
operaciones involucradas en los procesos mentales superiores; se distingue
acusadamente de otros tipos de pensamieanto, debido a sus aspectos no
racionales. Guilford, Vinacke, McKellar, Rapaport, Bartlett y Bruner van en esta
direccion. En cada caso, segiin el autor de que se trate, las energias movilizadas
para la produccion de las relaciones nuevas son de cardcter no-racional,
autistico, metaférico, de orientacion internalista, espontdneas e involuntarias,
integradoras y libres. Tales procesos se diferencias de los procesos de tipo
inhibitorio, racional, controlado, intencional, de orientacion realista, consciente
que, sin duda juegan un papel también en la creatividad; mas su funcién es de
elaboracion y verificacién, no de fusién. Son las formas de pensamiento
dominadas por la fantasia las que contiene la clase de las capacidades creadoras
de la mente. Estos procesos de caricter no-racional explicarian la aparente
naturalidad y carencia de esfuerzo de la actividad creativa; explicarian asimismo,
fa autonomia, el cardcter de "alteridad”, la sensacién de estar poseido o de
escuchar una voz interior. Explicarian, iguaimente la conectividad, asi como la

direccion que los movimientos creativos toman.

CRITERIO DE AUTO-REALIZACION

Este cuarto criterio, descriptivamente podria denominarse condicién de
autorrealizacién, un modelo de desarrollo de la personalidad que ha sido
estudiada por los psicélogos clinicos y analistas. Desde un punto de vista l4gico,

el criterio que nos ocupa descansa sobre la categoria del cambio. Quiza los
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psicologos preferirfan hablar de él en términos de motivacién, como fuente de
energia para el cambio y de desarrollo hacia la salud psiquica, como meta a la
que esta energia se dirige. Esta categoria ha de dar razén del cambio como
transformacion y trascendencia.

Segiin este criterio, la creatividad lleva consigo un cambio fundamental
en la estructura de la personalidad, cambio gue tiene lugar en la direccién del
logro de la plenitud de realizacion. Se diferencia aquf, por otra parte, entre
aquéllas implicaciones de la personalidad que no rebasan la zona de la mera
prefuncionalidad no productiva, y aquéllas que suponen una creatividad
auténtica. Se distingue bajo este criterio, igualmente entre las transformaciones
de energia que son habituales, reductoras de tension y repetitivas, y aquéllas
otras que son organizadoras de la tensién, progresivas y orientadas al desarrollo.
Se entiende desde esta perspectiva que, si bien todo cambio de personalidad no
culmina en un crecimiento positivo de la misma, no por ello es menos cierto que
todas las situaciones de desarrollo constituyen posibles terrenos abonados para
la creatividad. Implica este punto de vista, aunque haya que recurrir a
numerosos cambios de energfa para explicar la conducta humana, solamente
aquéllos que se concretan en la realizacion de potencialidades personales,
conducen a actos creativos. Asi, se identifica creatividad con autotransformacion,
lo cual supone que, a menos que durante una actividad se den transformaciones
sigmficativas en la personalidad, dicha actividad no tendra nada que ver con la
creatividad.

Este criterio parece ser necesario desde un punto de vista légico. El
dinamismo de la personalidad es la causa que puede explicar mejor las
cualidades excepcionales de las experiencias y de los productos. Puede también
considerarse como el mejor agente unificador de todo el proceso creativo. El
hecho de que este proceso, en cualquier caso, ha sido analizado, bien dentro de
estadios discretos de actividad, bien dentro de estratos o niveles psiquicos

claramente diferenciados, bien dentro de distintos tipos de funciones mentales,
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exige una explicacion de por qué operaciones tan diversas se articulan y
engranan de modo tan eficiente y avanzan hacia el acto creativo sin esfuerzo.
Para ello se precisa de un principio de unificacién y el factor de personalidad
en movimiento, puede servir como tal.

Desde una perspectiva empirica, este criterio se apoya sobre un gran
cimulo de datos. Maslow (1987), considera que creatividad es lo mismo que
salud psiquica, siendo ésta dltima un sinénimo de la autorrealizacion. No existen
excepciones a esta regla, dice Maslow, pues la creatividad constituye una
caracteristica universal de las personas que se autorrealizan. Esta forma de
creatividad trasciende el talento especificamente creativo.;se trata de una
caracteristica fundamental de la naturaleza humana. Impregna cualquier tipo de
actividad en que la persona pueda hallarse comprometida.

Igualmente, segln este criterio, existiria una relacidon entre motivacién y
creatividad, pues la persona que se autorrealiza se caracteriza al mismo tiempo
por un caudal motivacional de extraordinaria fuerza. Estos impulsos dinamizan
al individuo de tal manera, que éste se siente impedido a actuar, a expresarse,
a realizar algo; produciendo al mismo tiempo, transformaciones de la
personalidad. El individuo creativo, llevado por una urgencia o necesidad que
frecuentemente puede llegar a poseerlo totalmente, presta menos atencién a los
asuntos mundanos, hace caso omiso de las actitudes convencionales, rechaza la
seguridad. Estas tendencias impulsivas son penetrantes, persistentes, resistentes
a todo intento de desviacion.

La teoria freudiana de que la necesidad de crear tiene su origen en
gratificaciones sustitutivas de deseos incestuosos y parricidas experimentados
durante estadios pregenitales goza todavia de amplio auditorio. Teoria orientada
hacia el pasado, sostiene que nuestras respuestas actuales se hallan
condictonadas por las experiencias anteriores; significan una manera de reducir
la tensi6n. La disminucién o alivio de la tension proporciona satisfaccion, al

mismo tiempo que asegura el refuerzo. Una variacién muy extendida de este
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mismo tema es la interpretacion de que los motivos para la creatividad
constituyen esfuerzos de restituir y compensar los objetos y personas destruidos
durante las fantasias agresivas. Segal, Fairbain, Levey, Grotjahn y Sharpe,
coinciden en este analisis de los hechos. Para todos estos autores, la creatividad
tendria su origen en los esfuerzos del nifo por reprimir sus tendencias
destructivas. Esta teoria darfa cuenta de la urgencia y la fuerza que subyacen a
la motivacidn creativa. Algunos discipulos de Freud rechazan la tesis de que la
potencia creadora representa una coartada para una sexualidad que ha sido
objeto de frustracién. Estos autores asocian la creatividad a cierta fuerza
compensatoria: Adler, a la compensacién de una inferioridad orgdnica; Rank,
a la compensacion de la mortalidad y la finitud humana; Jung, igualmeante a la
compensacion de sentimientos de caducidad. Todos estos autores subrayan en
la creatividad el proceso de afirmacién de la voluntad, de individualizacion y de
auto- formacién.’

De esta manera, unos impulsos motivacionales fuertes revisten gran
importancia para la actividad creativa. Dinamizan el organismo y lo impelen a
la expresion creadora. McClelland (1951), sefiala otros efectos: los motivos son
los agentes de relacion, unificacién e integracién de la diversidad de necesidades
y objetivos propios de la conducta. Proporcionan éstos su organizacién ,
orientacién y direccién; introducen en ella determinadas lineas tendenciales,
crean un conjunto de imdgenes relacionadas con las necesidades sentidas y
aumentan el interés por posibilidades futuras. Para nosotros, estos efectos serian
equivalentes a los que hemos visto bajo el proceso metaférico. Allport, en su
tratado de personalidad pone de relieve la relacion existente entre los motivos
y las emociones, sefialando que también éstos sirven a una funcidn de sintesis
y seleccion. Por otra parte, unos motivos fuertemente vividos sensibilizan al

individuo ante un mayor nimero y variedad de sugerencias del entorno,

3 En Curtis, J. y otros, op. cit, p. 32
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elevando el nivel de aspiracién. La mas alta aspiracién implica la auto-
realizacion, la cual representa al mismo tiempo el objetivo de la vida y su origen
motivacional. La teoria de la motivacién con bisqueda de una meta completa
el analisis de este cuarto criterio. En la medida en que la personalidad se
transforma a si misma en el proceso de lograr la meta de un desarrollo

madurativo, queda establecido el nexo entre la creatividad y la autorrealizacion.

CRITERIO DE APERTURA

Desde un punto de vista descriptivo, el quinto y dltimo criterio podriamos
denominarlo como la condicién de apertura. Se refiere a aquéllas caracteristicas
del ambiente, tanto interno como externo, tanto personal como social, que
facilitan el que el individuo creativo pase del estado en que se encuentra
actualmente, a soluciones futuras, todavia solo posibles y en cuanto tales,
indeterminadas. Estas condiciones o rasgos comprenden los de sensibilidad,
tolerancia de la ambigiiedad, auto-aceptacion y espontaneidad. Como quiera que
estas condiciones se ven implicadas en el proceso creativo, més bien pasiva que
activamente, este criterio, desde un punto de vista légico, podria explicarse bajo
la categoria de posibilidad. Més bien, aqui la significacion psicoldgica de esta
categoria podr{a expresarse de manera Optima, a base de la nocidon de
aplazamiento, en cuanto opuesta, por ejemplo, a la de cierre; o bien a base del
concepto de posposicién, como contrapuesto a la situacion de soluciones
predeterminadas.

Definidos como rasgos por la mayoria de los spicdlogos, estas condiciones
son objeto de aprendizaje y no constituyen aspectos del paquete hereditario
humano; se trata, por el contrario, de factores de entorno. Estos factores
caracterizan tanto al individuo como a la sociedad que lo rodea; describen
organizaciones sociales tales como la escuela y la familia, haciendo referencia
a tipos de personalidad. Se recurre al término de "apertura” para significar todos

estos rasgos comprensivamente; sin embargo, una propuesta seria que esta
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categoria general se subdividiera en cuatro grupos de factores ambientales
perfectamente distinguibles entre si, si bien estrechamente relacionados. Son los
que acabamos de enumerar arriba. La categoria mds amplia de apertura esté
directamente tomada de Rogers: "Apertura es lo contrario de la actividad
defensiva, cuando para proteger la organizacion del yo, se procura que determinadas
experiencias no lleguen a la conciencia, si no es de manera trastocada o
censurada...La apertura significa ausencia de rigidez, permeabilidad en los limites
de los conceptos, creencias, percepciones e thétesis.""‘

La sensibilidad hace referencia a un estado de conciencia de las cosas tal
y como ellas son, més bien que tratando de conformarlas a un contexto
determinado previamente. LLa persona creativa es receptiva ante el mundo de los
objetos, ante los problemas, ante los demas, ante la falta de evidencia o los
impulsos inconscientes. Los autores que siguen, entre otros, consideran que la
sensibilidad o receptividad son condiciones indispensables del trabajo creativo:
Fromm (1960), Guilford, (1978), Lowenfeld (1970).

Otro rasgo generalmente aceptado es €l de la tolerancia frente a la
ambigiiedad. Se trata aqui de la capacidad para aceptar el conflicto que surge
de la polaridad, tolerar las incoherencias y contradicciones, aceptar lo
desconocido, no sentirse incémodo entre lo ambigiio, lo no del todo exacto e
inseguro. El individuo creativo puede posponer sus decisiones y aceptar su
dilacién como una exigencia y un reto placentero. Zilboorg, Wilson y Hart,
coinciden en este punto de vista. La flexibilidad constituye una extensién de los
rasgos de receptividad y tolerancia de la ambigiedad. Estas ultimas
caracteristicas permiten al individuo asumir el cambio y sacar provecho de €l
Flexibilidad quiere decir habilidad para jugar con los elementos de un conjunto,
para operar sin estar atado a formas rigidas, para escapar a las soluciones

tradicionalmente dadas, para ser alegremente serio, para percibir significados en

* Rogers, C.R., 1975, p. 56.
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situaciones o hechos irrelevantes.

El tercer grupo de acepciones implicadas en el criterio de apertura, hace
alusion a la necesidad que la persona creativa siente de tener un sentido de su
destino personal y de su valor, sentido que le permitird aceptarse a si mismo
como fuente de valores. Resuita evidente que el individuo es capaz de tolerar
incertidumbres y conflictos durante largo tiempo ha de tener fijas sus sélidas
anclas en algin sistema de valores alejado del orden convencional y ello como
condicién necesaria para ser él mismo. La "buisqueda hacia adelante" de
posibilidades que caracteriza el proceso creativo, implica una aceptacion de si
mismo, como una fuente de juicio. Las creaciones nuevas existen primeramente
en el futuro y bajo forma tentativa; existen como posibilidades. Si llegan a ser
creaciones originales, han de asumir los valores que el individuo les asigna.
Siendo asi que la persona creativa ha de especular, verificar, modificar, posponer
la terminacion de su trabajo, necesita fiarse de su propio sentido para orientarse.

Finalmente el cuarto grupo de significaciones relacionadas con la apertura
aluden a la dimensién de espontaneidad. Esta cualidad proporciona al acto
creativo la sensacién de libertad, de autonomia, de indeterminacion. Es ella la
que hace posible que el comportamiento creativo se encuentre desligado y
liberado de condiciones causales predeterminantes previas, 1o cual produce una
respuesta de admiracién y cierto respeto. Este matiz de espontaneidad seria
responsable de la sensacién de frescura, de nacer de nuevo cada dia, de
ingenuidad un tanto infantil, de naturalidad y sencillez que acompana

cualitativamente a la creatividad.

CONOCIMIENTO DEL PROCESO

El que se ocupa de una tarea cualquiera alcanza con mds facilidad su
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objetivo si dispone de un algoritmo®, es decir, si conoce el camino exacto para
llegar a la solucién.

{Pero qué se debe hacer en una situacion en la que no se dispone de
ningdn algoritmo?; pues hay tareas que atin esperan su algoritmo y otras que no
pueden tenerlo. En este tltimo caso, podria recurrirse al método de ensayo y
error, pero incluso en una situacion asi, el hombre se esforzard por fijar al
menos un cierto orden en la serie para aumentar la probabilidad de alcanzar
rapidamente una solucién. Asi por ejemplo, empleard las experiencias que ha
reunido al solucionar una clase semejante de tareas o intentard descomponer el
problema en tareas parciales, etc. Al caracterizar el comportamiento humano en
situaciones de esa indole el hombre intenta (consciente o inconscientemente)
reducir la casualidad en los intentos de solucién y aunque no sea muy util,
recurre a modelos que ordenan y economizan su manera de proceder. Tales
modelos, que facilitan la bisqueda pero, que a diferencia de los algoritmos no
garantizan el éxito, es decir que son en cierto modo inseguros, reciben el
nombre de heuristicas. Hay una diferencia esencial entre un algoritmo y una
heuristicas.

El vocablo "heuristica"®, significa en principio, el arte de hallar nuevos
conocimientos y hacer descubrimientos que se apoyan en distintas indicaciones
y apartan al espiritu de caminos errados, poniéndolo en la pista de hechos
necesarios y de hipdtesis que prometen éxito. Como arte de la biisqueda, la
heuristica, fué en un principio una parte de la metodologia cientifica; hoy se ha
convertido en una disciplina cientifica que se desarrolla intensamente. El

método heurfstico no es un método demostrativo estricto, sino s6lo un

5 En el diccionario de cibernética, el concepto algoritmo se define como: método

univocamente determinado para la solucién esquemdtica de una clase de tareas.

% Del griego Heurisko = yo busco. El diccionario de cibernética define la heuristica como

la ciencia de los métodos y reglas del descubrimiento y de la invencion...
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procedimiento 1til para buscar pruebas. La heuristica estudia casos de
descubrimientos e invenciones e intenta deducir de ellos las reglas més generales
del descubrimiento y de la invencién, que no dependen de la respectiva tarea
concreta. Asi concebida, es una ciencia de la resolucion de tareas para las cuales
no hay recetas. Su estrecha relacién con el campo de la creatividad es evidente,
pues segin las definiciones, se ocupa de lo que constituye el nucleo de la
creatividad.

Sobre este tema se han publicado numerosas obras, destacando las
referencias a la heuristica. John Dewey’ distingue las siguientes etapas de la
reflexion: Encuentro con una dificultad; delimitacién de la dificultad
{localizacién y especificacién); surgimiento de posibles soluciones; elaboracion
légica de una idea; comprobacidon empirica (adopcién de una solucidn).

Henri Poincaré ® y Wallas (1926), diferencian las siguientes fases en la
produccién creativa: Preparacién (preparacién, reunién de informaciones);
incubacién (trabajo espiritual en el inconsciente); iluminacién {dilucidacion,
surgimiento de la solucién); verificacién (prueba y elaboracién de la solucién).

Estas dos o tres exposiciones de la serie de fases en la resolucion de
problemas o en el proceso creativo pueden definirse como heuristicas mas
generales.

Las etapas que Rossman sefiala en un proceso de invencién tipico
presentan ya otra diferenciacién’; Necesidad o dificultad percibida; problema
formulado; informaciones disponibles examinadas; soluciones formuladas;

soluciones revisadas criticamente; nuevas ideas formuladas; nuevas ideas puestas

7 Destaca su obra: "Andlisis de un acto de pensamiento completo, 1910; en
Graumann,C.F., 1965,p. 116y ss.

# Destaca su obra: "La invencién matemdtica’; en Ulmann, G., 1973, p. 219y ss.
® Rossman, J. en Miihle, G. y Schell, C. H. 1970, p. 148

404



PROCESOS DE LA CREATIVIDAD.

a prueba.

La mayoria de las heuristicas mencionadas hasta aqui se orientan en
principio a los modelos presentados arriba.

Como no es posible delimitar exactamente cada fase, se pueden integrar
sin dificultad mas diferenciaciones a las concepciones existentes.

J.P. Guilford expuso en 1966 un modelo més detallado. Se basa en el
modelo estructural tridimensional del intelecto desarroilado por él teniendo en
cuenta principios cibernéticos.

El rol de las operaciones intelectuales: el modelo reproducido més abajo
esboza una accion generalizada de resolucién de problemas. Esta es considerada
como una serie ordenada de acontecimientos en un sistema integrado por una
memoria y una serie de operaciones que comprenden la cognicién (divergente
y convergente), produccién y valoracién de informacion. El "acumulador de
memoria” es de importancia fundamental para todas las operaciones e influye
en ellas; por eso esta representado por medio de un amplio rectdngulo lleno de
datos informativos y muestra la disponibilidad general (no necesariamente dada
en la misma medida) en todos los estadios de resolucion del problema.

Las flechas indican la corriente de informacién dentro del sistema; las
puntas de flechas sefialan las direcciones de la corriente de informacion. Entre
dos puntos del modelo la corriente de informacién puede marchar en una sola
direccién o en ambas direcciones. Por ejemplo, las puntas de flecha marcan
frente al acumulador de memoria un proceso de bisqueda o tentativa, si se
necesita informacién guardada, o una transferencia de informacién al
acumulador de memoria de acuerdo con acontecimientos cognoscitivos o de

otras operaciones.
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Fig.1- Diagrama esquematico del flujo de informacién en un ejemplo tipico de resolucién
de problemas desde el input (a partir del ambiente [A] y del organismo [O] hasta €l

output de la informacidn aceptada.

Si bien la direccion general del flujo de informacion en el modelo va de
izquierda a derecha, dos rasgos fundamentales alteran una secuencia temporal
tan simple. Uno es que muchos acontecimientos aparecen simultdneamente. El
otro es el "fenémeno de reproceso”, un concepto bien conocido en cibernética.
El reproceso es una especie de circulo por medio del cual la informacién es
devuelta a puntos anteriores de la transmision. Cuatro de esos modelos de
reproceso estdn marcados: dos, los reprocesos que van desde la cognicion, a
través del acumulador de memoria, hasta la valoracién y vuelven a la cognicion

(reprocesos 1 y I1I) y otros dos, los reprocesos que van desde la produccién hasta
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el acumulador de memoria a través de la valoracién y vuelven a la produccién
(reprocesos H y IV). Reprocesos mayores abarcan la combinacién de dos
reprocesos en la parte derecha (Il y IV), que en la forma de la combinacién
se asemejan a los dos reprocesos precedentes (I y II). Los circulos menores
conciernen al juego directo entre cognicion y acumulador de memoria y entre
produccién y acumulador de memoria, asf como entre cognicién, valoracidn,
produccién y valoracién. ¥

L.as fases heuristicas en que se basa el adiestramiento se orientan a un
modelo de cinco fases elaborado por la "Creative Education Foundation”,
Buffalo, EEUU. Se trata de referncias comprobadas empiricamente que se han
evidenciado como eficientes para la resolucién de problemas reestructurados.

En este punto ha de presentarse en primer lugar cada fase en particular

y se han de discutir algunas condiciones previas o consecuencias generales.

PERCEPCION DEL PROBLEMA

Segiin F. Siillwold, "el problema se plantea cuando un individuo quiere
alcanzar una determinada meta pero no sabe como y no puede por lo tanto recurrir
a métodos especificos bien conocidos, a técnicas y a operaciones especificas. El
individuo se ve frente a un obstaculo, una barrera, una dificultad para cuya
superacién no son suficiente los medios de que dispone en el momento"."

Segiin las explicaciones dadas hasta ahora, los problemas pueden definirse
como tareas ‘para las cuales no se dispone de ningtin esquema de solucion y hay,
por consiguiente que desarrollar y llevar a cabo un programa heuristico (inventivo)

de estructuracioén, seleccion y examen de hipétesis...""

' En Miihle, G. y Schell, C. H. 1970, p. 150 y ss.
Y En Graumann, C. F. 1965, p. 273

2 Fuchs, R. 1974, p. 42
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Asi, la percepcion humana depende de factores motivacionales y
personales que seleccionan, organizan, acentian y ¢ fijan. A estos factores
"interiores" debe sumdrsele la influencia exterior de la percepcién como
consecuencia de situaciones sociales y de influjos culturales. La cuestidn
principal es cudndo una situacién problemdtica es reconocida como tal por un
individuo.

Al modelo de orientacién cibernética de Guilford se podria agregar el
siguiente esquema:

—
I memaoria duradera I | inconscien!el
receFDt_Or_}— ? conciencia efector I
[ﬁ T 4
codificacién decodificacién

II ambiente I"L

Figura 2.

Para Michael, "es cierfo que el receptor recibe de un modo puramente
fisiologico las sefiales del ambiente, pero la percepcion como tal se constituye solo
cuando estas sefiales pueden ser clasificadas e interpretadas por la conciencia y la
memoria. Si ésto no es posible, las sefiales quedan sin significado o son recibidas
solo inconscientemente. La consecuencia que de ello se sigue es que para las
investigaciones de sistemas personales la limitacién de la investigacion humana
" 13

tiene su punto de partida en la percepcion”.

Segiin el diccionario de cibernética; en la percepcion se desarrolla un

B Michael, M., 1973, p. 47
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proceso de seleccion "en el cual una parte considerable de las informaciones,
que primeramente tienen forma de estimulos y luego de sensaciones, es
reprimida o eliminada en tanto no es esencial para el sistema orgénico
cibernético en cuestién. Se comprenderd mejor la relacion de percepcién y
sensacion si se divide el proceso en dos partes: la recepcion de estimulos y la
transformacion en sensaciones constituyen la percepcidn, el paso de la sensacién
a la percepcién es la apercepcion.”

En esta primera fase del proceso de resolucion de problemas se trata de
sensibilizar la percepcién.

Formulacién del Problema:

Segiin Albert Einstein: "la formulacién apropiada de un problema es en la
mayoria de los casos mas importante que la solucion... Las nuevas preguntas
forman la base para considerar viejos problemas desde perspectivas nuevas,
estimulan la imaginacion y marcan los adelantos de la ciencia.™ A su vez J.
Dewey decia: "un problema esta medio resuelto si esté claramente formulado” 2

Estas manifestaciones generales son apoyadas por una serie de
comprobaciones empiricas publicadas ya en 1935 por K. Duncker.

Se ha de observar ademds que no todos los problemas pueden ser
resueltos con ayuda de métodos creativos. Se trata asimismo de examinar si €l
planteamiento del problema es apropiado para el desarrollo de ideas. Si ésto no
es asi, y la tarea con todo debe ser elaborada de modo creativo, es necesario

reformular correspondientemente el problema.

Hallazgo de Ideas:
Las ideas son ecps de la reestructuracion de informaciones. No toda

14 Einstein, A., en Sikora, I., op. cit., p. 30.
% Dewey, J., 1910, p. 30.
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reestructuracion lleva a una idea, pero es su necesaria condicién. Por eso,
designamos idea a la concepciébn mental de una posible soluciéon de un
problema. No todas las ideas que resultan de una reestructuracién de la
informacién son nuevas. Pero en el hallazgo de ideas se trata del desarrollo de
"nuevas" ideas y en lo posible muchas.

Para facilitar la reestructuracién de la informacién hay dos cosas por
hacer desde el punto de vista de los métodos de la creatividad: interiorizar con
toda la intensidad posible, principios generales; y ejercitar métodos para la
estimulacion del pensamiento creativo,

Esto parece mas facil de lo que es en realidad, pues de acuerdo con la
experiencia, precisamente la internalizacidn de principios para que se conviertan
en una evidencia del repertorio de comportamientos causa considerables
dificultades. Los problemas residen no tanto en el campo cognoscitivo como en
el afectivo en las modificaciones del comportamiento que se basan en ambos.
Principios:

La mayorfa de las recomendaciones heuristicas para el hallazgo de ideas
se basarfan en dos principios: principio de distanciamiento y principio de
valoracién diferida.

Bajo el primer principio hay que comprender todas las actividades que
contribuyen a desprender un problema de la manera habitual de considerarlo.
Es decisivo que uno pueda desligarse de un plantemiento concreto del problema
para seguir asociaciones y derivaciones aparentemente estériles. La tarea de las
ayudas metodicas en esta fase es poder abandonar el campo de la realidad. El
distanciamiento permite superar los efectos bloqueantes.

El "principio de valoraci6n diferida” sirve para evitar en lo posible toda
evaluacidn intra e interpersonal durante las diversas fases del proceso creativo.
Es cierto que el principio se refiere primariamente a las valoraciones negativas,

pero también las positivas deberian cesar, en tanto que reprimen o demoran la
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corriente de pensamiento.

Naturalmente, las ideas deben ser valoradas, pero de ningin modo
durante la fase del hallazgo. El motivo se debe a que toda valoracién interrumpe
el proceso del hallazgo de ideas.

En esta fase, no tiene ninguna importancia si un concepto presentado es
utilizable, realista, practicable o utépico, fantastico o raro. En la fase posterior
de la realizacion de ideas, algunas aparentemente inservibles son modificadas
de tal manera que se convierten en valiosas y utilizables. Esta verificacién queda
para un proceso posterior.

[.a diferenciaciéon entre valoracion intra e interpersonal es tan
significativa porque la tltima puede ser eliminada en gran parte por medio de
recursos metodicos; es muy dificil, en cambio, influir sobre las evaluaciones
intrapersonales. El continuo "valorar”, hace que se deslicen "comentarios
criticos”.

Todo el que en una fase de hallazgo de ideas haya experimentado la
confusién que puede causar una observacion desvalorizadora conoce otro motivo
mds para evitar las valoraciones interpersonales.

Efectos especialmente destructores tienen las expresiones que en la
metodologia de la creatividad se designan como "frases asesinas". Un ejemplo
de ésto es la carta que Friedrich Schiller escribié a un amigo que se queja de
su escasa fuerza creativa:" El motivo de tu queja reside, segun mi opinion, en la
violencia que tu razén ejerce sobre tu imaginacion...Parece no ser bueno ni
ventajoso para las creaciones del alma que la razém examine demasiado
nigurosamente las ideas que afluyen ya a las puertas, por decirlo asi. Considerada
aisladamente, una idea puede ser muy insignificante y muy extravagante, pero quizd
cobra importancia por medio de otra que le sigue; quiza en una cierta conexion con
otras, en apariencia igualmente absurdas puede formar una articulacion muy
conveniente: la razon no puede juzgar todo ésto si no las ha retenido durante el

tiempo necesario para considerarlas en relacién con estas otras. En cambio, en una
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mente creativa, me parece, la razén ha dejado su custodia a la puerta, las ideas
irrumpen mezcladas y entonces es cuando las considera y examina.""®

Se debe aiadir atin un tercer principio:el de la "experimentacién ladica”.
Podria llamdrselo también como lo denomina E. Bono: "principio del estimulo
casual", o como G. A. Davis, que habla de serendipidad, es decir:" encontrar una
cosa mientras se busca otra”; S. A. Mednick habla de la serendipidad como "la
facultad de hacer descubrimientos felices e inesperados por casualidad”. Abrir la
puerta a esta casualidad significa admitir toda informacio, todo estimulo por
irrelevante o incoherente que sea. "Cuanto mas insignificante la informacion, tanto
mas titil puede llegar a ser."V
Justamente este principio constituye la base de aquéllos métodos que se

apoyan en una teoria de la asociacion.

LA NATURALEZA DEL PROCESO CREATIVO

El proceso creativo es por excelencia aquél en el cual se movilizan
cualidades contradictorias pero reciprocas: actividad y pasividad, receptividad y
productividad, conciencia e inconsciencia. La interaccién e interdependencia de
éstos procesos contradictorios emerge claramente si se consideran las etapas del
proceso creativo asi como fueron reconocidas e identificadas por muchos artistas
¢ investigadores. Casi todos ellos parecen estar de acuerdo en que las etapas son
cuatro, aunque éstas pueden variar en importancia y duracion relativas de una
persona a otra, o inclusive de un acto creativo particular a otro en una misma
persona. Mas aiin, el proceso puede ser continuo, de manera tal que la dltima
etapa de un trabajo, 0 una parte de €l pueda conducir a la primera etapa de la

fase siguiente del mismo o a otro trabajo completamente nuevo.

' Citado por Stein, M. I. en Ulmann,G., 1973, p. 67.

" En Bono, E. 1971, p. 195.

412



PROCESOS DE LA CREATIVIDAD.

Las cuatro etapas del proceso creativo fueron identificadas de esta
manera: la primera es de preparacién, es el momento en que una persona se
sumerge en un problema y se ve arrastrada a un periodo de preocupacion y de
luchas conscientes. Para entrar en esta etapa y conservar la confianza en ella, la
persona ha de ser humilde pero perseverante. Tampoco le serviria defenderse
contra un aumento de saber o de informacion.

La segunda etapa, la de incubacion, fué llamada por el filésofo
Whitehead, el estado de "suspenso confuso”. Es la etapa en la que se puede decir
que una persona estd "consultando con la almohada’, tanto literal como
metaféricamente. Se aleja del problema, retira su atencién y su mente. No
obstante, se siente confundida y desconcertada. No ve ninguna solucién y por
decirlo asi, admite su ignorancia y su derrota.

Entonces, si tiene suerte puede ser que se le "cumpla” la tercera etapa.
Aparece un repentino destello de luz, una inspiracion, se le ocurre una idea
feliz. Esta tercera etapa, la de la iluminacion, suele ser inesperada, repentina y
a menudo caracterizada por un sentimiento de certidumbre. Esto sucede cuando
la mente se encuentra en un estade que Harold Rugg describié como de
"concentracion relajada’, y uno experimenta una especie de "vacio creativo”. Por
eso este estado, a menudo en concomitancia con un sentimiento de haber
permanecido en actitud pasiva como un simple espectador de lo que ha ocurrido.
El pintor Max Ernst por ejemplo describe ésto diciendo: ‘Yo sdlo tuve que
reproducir obedientemente aquéllo que se hizo visible dentro de mi"."®

En esta fase a menudo se experimentan estados de éxtasis y de
exuberancia. La cuarta etapa, es algo as{ como un "volver a tierra". Es la etapa
de la vertficacion, un periodo de evaluacidn critica. Las ideas recibidas en el
perfodo de inspiracién son probadas, organizadas y reciben una forma y

expresion apropiadas y relevantes.

'8 En Jennings, S. 1979, p. 13.
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Cuando se examinan estas cuatro etapas y se piensa acerca de sus
consecuencias y relaciones, se ve claramente que la creatividad depende de que
la persona sea capaz tanto de usar como de anular las funciones de su yo. Estas
funciones deben predominar inevitablemente, en la primera etapa, cuando se
necesitan conocimiento y habilidad y cuando surge un problema y nos desafia.
Asimismo, las funciones del yo deben reafirmar su predominio en {a cuarta
etapa, cuando la "inspiracion" requiere una evaluacidn critica y una puesta a
prueba, y exige que trabajemos cony sobre ella. Pero durante las etapas segunda
y tercera, son esenciales la capacidad de anular las funciones del yo y el control
del mismo. Pues estas dos etapas se atienen a lo que Ehrenzweig llamé el
proceso de desdiferenciacion o exploracioén inconsciente. Ehrenzweig sefiala que
éste es un proceso vital para todo trabajo creativo. Depende de la capacidad de
una persona abandonar la compulsién normal que siente a diferenciar
nitidamente. En lugar de ello la persona puede permitirse dispersar su atencion,
dejar que se borren los limites hasta que "todo parezca fundirse en una sola
imagen ocednica." También llamé a ésto "la suspensidén creativa de las
fronteras". El valor que le atribuye a ésto para el trabajo de creacién se apoya
en su creencia de que el inconsciente mismo produce elementos de formas
espontineas y posee un orden ocuito que surge de niveles mas profundos que
el drea sefialada dltimamente por los psicoanalistas como originadora de una
actividad de procesos primarios. Estos procesos primarios fueron considerados
por ellos como productores solamente de materia prima, que consta de fantasias
sexuales (agresivas, cadticas y salvajes); éstas deben ser suavizadas y moideadas
por el "proceso secundario” antes de tornarse estéticas y comunicables. Ya en
1956, M. Milner pronosticé que los hechos de arte y de estética requeririan,
tarde 0 temprano, una revisién de todo el concepto de la naturaleza y la funcién

del proceso primario. De hecho, esta revision se estd llevando a cabo
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actualmente.'

La hipoétesis de Ehrenzweig acerca de la existencia de tal "orden oculto”
en el inconsciente profundo se desarroll6 sobre la base amplia de una serie de
investigaciones tales como: la coleccidén de pinturas hechas por monos, de
Desmond Morris, la coleccién y el andlisis realizados por Kellog de una serie
de garabatos infantiles, los experimentos de Charles Fisher con los contornos
engafiosos de Rubin, que evidencian que la visién inconsciente no distingue
entre fondo y figura.

La efectividad potencial de las dos etapas intermedias en el proceso
creativo depende pues de la capacidad de suspender el control del yo, de
arriesgarse a "no saber" y a "no controlar” y de volverse accesible a la experiencia
del "temor sagrado”. Entonces el proceso de creaciéon requiere que una persona
sea capaz de oscilar libremente entre control y abandono, y entre periodos de
trabajo consciente y otros de aceptacion pasiva.

Paul Klee, de una forma mds poética define cdmo el artista puede
experimentar el proceso creativo:" Desde la raiz, 1a savia se eleva dentro del
artista, fluye a través de él, fluye hacia sus ojos. El es el tronco del arbol
Abrumado y activado por la fuerza de la corriente, lleva su visién a su obra...no
hace mas que reunir y transmitir lo que surge de las profundidades. No sirve ni
manda, €| transmite, su posicién es humilde. Y la belleza del follaje no es suya,
simplemente ha pasado a través de éL.%

La interaccién e interdependencia de consciente e inconsciente, de
control y abandono, de actividad y receptividad fueron aparentemente
reconocidas, comprendidas y conceptualizadas por psicoanalistas tales como

Marion Milner y Hanna Segal, cuando describen el proceso creativo como:" Una

Y En Jennings, S. 1971, p.13-14.
2 Klee, P. 1948, p. 15.
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actividad genital bisexual, que necesita una buena identificacion con el padre que
da y la madre que recibe y concibe al nifio."*!

Esta conceptualizacion del proceso creativo, en la que cada artista es
esencialmente una persona de tipo bisexual, se encuentra también en la tesis de
Neumann (1977). Esto se ha visto confirmado recientemente por los estudios
hechos por Mackinnon (1962), a través de los cuales descubrié que en un
muestreo de arquitectos los mas creativos obtenian puntuaciones mas altas en
femineidad que los menos exitosos y menos creativos.

La analogia entre dar a luz un bebé y la actividad creativa tampoco es
invencidn o descubrimiento de los psic6logos modernos. Entre muchos otros, el
poeta Rilke, ha hablado de ello, cuando dice cdmo se hace un poema: "Como un
ser expulsado con urgencia de las profundidades bioldgicas y espirituales del
poeta,"?

‘También los misticos, los que experimentan éxtasis y los contemplativos,
describen a menudo sus experiencias como la unidn entre las mitades sexuales
de su propia naturaleza, y asi nos revelan otro vinculo entre los procesos
religioso y creativo.

En cuanto al proceso analitico es también un quehacer creativo, es
probable que el analista y el analizado experimenten estas oscilaciones entre
actividad y pasividad, entre certeza y duda. Ellos también pasardn
probablemente por periodos de "incubacién', marcados por el sentimiento de
"confuso suspenso”, un "punto muerto”. Si tienen suerte, entonces ambos estaran
predispuestos para la "inspiracién”, la cual, en ese particular contexto de trabajo,
tendria que ver con el descubrimiento de una nueva experiencia.

En los dltimos afos ha habido una interaccién y una relacién reciproca

1 En Jennings, S. op. cit. p. 14.
22 Ibidem, p. 15.
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entre los estudios acerca de la creatividad y el arte por un lado y los desarrollos
tedricos y clinicos en los campos del andlisis y la psicoterapia por el otro. Los
pioneros como Freud y Jung fueron los primeros en llamar la atencién sobre
ciertas raices inconscientes en el arte; realmente ayudaron a descifrar algunos
de los codigos simbdlicos alli incluidos. A su vez, los estudiosos de los elementos
activos del proceso creativo parecen haber influido y modificado el pensamiento.

Hay cualidades que pueden hacer dificil el logro o uso de las etapas dos
y tres: asf la necesidad de estar siempre controlando cuidadosamente y al tanto
de todo lo que sucede (es posible que ésto haga abortar cualquier obra
creativa). Esta necesidad puede, de hecho, tener su origen en distintos miedos
y fantasias inconscientes. Por ejemplo, puede haber un miedo generalizado a la
"indiferenciacién" y un terror a lo desconocido, debido, segiin Anna Freud
(1926), a una incredulidad vivenciada de que la psique posee fuerzas
ordenadoras espontdneas que le son verdaderamente intrinsecas. O puede haber
un temor a la posible desilusién que sobrevendria si el objeto creado no saliera
tan "bueno” ni tan "fabuloso” como la expectativa experimentada en el momento
de inspiracién. Asimismo puede haber desconfianza de la "bondad" del propio
mundo interior, y la sospecha de que contenga fuerzas tan peligrosas y
destructivas que, si se exteriorizan, pueden llevar al desastre. O el obstaculo
puede presentarse en forma de excesiva dependencia del juicio ajeno, lo cual
puede traer consigo un gran temor de que la obra traida a la luz desde las
profundidades de uno mismo pueda de hecho, evocar el ridiculo y el rechazo en
vez de la admiracion y el elogio.

Por lo tanto, podemos decir que el primer grupo estd formado por
aquéllas personas que estdn agobiadas y atrapadas por procesos del id, que de
hecho idealizan, mientras que el segundo grupo estd marcado por una excesiva
deconfianza de las fuerzas del id. Por ultimo, en ambos grupos, la creatividad

estd seriamente impedida por su incapacidad de tener y tolerar el ir y venir, el
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ritmo y la oscilacién, entre el consciente y el inconsciente, ésto es, entre el yo
y el id.
PROCESOS INVOLUCRADOS

Percepcién: Nuestros sentidos, son después de todo, las puertas, las vias
de entrada, que nos revelan el mundo externo, nos transmiten sus conocimientos
y nos ayudan a relacionarnos con él. Por supuesto que este mundo externo a
nosotros, es infinitamente mas rico de lo que podemos descubrir a través de
nuestro propio aparato sensorial, aunque hemos agrandado nuestros
conocimientos acerca de €l por medio de los distintos instrumentos cientificos
como el microscopio y el telescopio, que actian por decir asi, como
prolongaciones de nuestros sentidos. Pero ailn sin rebasar las limitaciones de
nuestro aparato sensorial, mucha gente responde a nuestro mundo con deleite,
fascinacién, curiosidad, admiracidn y reverencia.

Parece ser que el artista es particularmente apto para abrirse a este
mundo, de verlo, de oirlo, de olerlo, de tocarlo y que probablemente lo hace con
mayor ingenuidad e inocencia que el comin de las personas adultas; en otras
palabras probablemente sea m4s capaz de acercarse a un objeto reiteradamente
como si lo hubiera encontrado por primera vez. Ademds se siente impuisado a
crear cualquier forma que exprese de la manera mads fiel su experiencia
personal.

Un gran nimero de investigaciones ha mostrado que nunca vemos el
mundo tal cual es, sino que aquéllo que "vemos' es el resultado de la
combinacién de las verdaderas cualidades de un objeto mas la informacién, la
expectativa, las necesidades, las esperanzas y los deseos del perceptor.

En un estudio sobre el arte de los nifios, la psicoanalista Phyllis
Greenacre ha descrito algunas de las caracteristicas que, segun ella, son
particularmente fuertes ya desde muy temprano en la infancia en aquéllas
personas que mds tarde se revelan como dotadas de talentos creativos

especiales. Las caracteristicas que ella sefiala estdn relacionadas primariamente
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con el proceso de percepcidn; por eso parece apropiado describirlas y tratarlas
aqui. Después de haber estudiado biografias y autobiografias de artistas,
Greenacre sugiere que hay cuatro cualidades importantes que parecen poseer
en gran medida los nifios creativos; éstas son: 1)- Una sensibilidad mayor de lo
comiin a las estimulaciones y a los estimulos sensoriales.

2)- Una capacidad poco comun de percibir similitudes y vinculos entre varios
estimulos,

3)- Una predisposicién a una empatia mas amplia y a una vibracidon mas
profunda de lo comiun.

4)- Un eficiente y bien coordinado sistema sensorio-motor que facilita la
proyeccion, la incorporacién de las experiencias expresivas.

La primera cualidad, la gran sensibilidad a los estimulos, unida a la
segunda, la conciencia de similitudes y vinculos entre varios estimulos, hara
probablemente mas intensa y mas extensa de lo comun la experiencia sensorial.
Una de las consecuencias para el bebé puede ser que, con el acrecentamiento
de la conciencia de las cualidades sensoriales de los objetos primarios, tales
como el pecho materno, las heces, la madre etc, ¢l descubra més temprano y
facilmente similitudes sensoriales con otros objetos. Asi el nifio creativo, en
comparacion con el comin puede descubrir y gozar antes de posibles sustitutos
de los objetos primarios.

La tercera caracteristica, la predisposicion a la empatia es probable que
aumente lo vivido de las formas internas, las imédgenes y los simbolos; por eso,
un nifio asi posiblemente se resista a las presiones de los asi llamados adultos
de nuestra sociedad racionalista, que desalientan la animaciéon y la
antropomorfizacion; el nifio término medio suele ceder a estas presiones muy
temprano en la vida.

La cuarta cualidad se explica realmente por s{ misma; pues cuando la

coordinacion del ojo y la mano es pobre, las artes visuales no serdn adecuadas
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para una eficaz expresion de la experiencia.”

Imagenes: El proceso mds {ntimamente relacionado con la percepcion es,
por supuesto, la imagen. Se puede definir una imagen como una percepcién que
sobreviene en ausencia de un estimulo externo real, ya sea una percepcion de
formas, de colores, de sonidos, de olores, de movimientos o de lo que fuere.
Aunque ese estimulo externo pueda haberse presentado en el pasado, no esta
presente cuando sobreviene la imagen.

La presencia de una imagen es un fenémeno mental que probablemente
obra en todo ser humano. Le ayuda a clasificar, a abstraer, a relacionar
percepciones presentes con experiencias pasadas, y le ayuda también a
sobrellevar presentes frustraciones en funcion de futuras satisfacciones.

A pesar de ser un fendmeno universal, existen muchas variantes, de modo
que la imagen del mundo de una persona puede ser muy diferente de la de otra.
Las imdgenes por ejemplo, pueden diferir en el grado de rigidez o de
flexibilidad, en el grado de control voluntario que una persona es capaz ejercer
sobre ellas, en su palidez o en su nitidez, pero sobre todo en el predominio de
una modalidad sensorial en cada persona. La modalidad sensorial que
predomine debe afectar inevitablemente la expresidn creativa elegida por el
individuo. Puede esperarse que la imagen auditiva predomine, o que por lo
menos sea de gran importancia, en un muisico. La imagen cinestésica es
probablemente caracteristica del bailarin y quizas también del actor. La imagen
visual ocupard el primer plano en el artista plastico, pero el hecho de que sea
pintor o escultor dependerd de si su imagen visual tiende a ser tridimensional,
si hay un atractivo en esta tridimensionalidad o si desea y puede de hecho
trasladar esta vivencia a la tridimensionalidad. Por supuesto que no se habla de
la absoluta ausencia o de la absoluta presencia de alguna de ellas, sino s6lo de

su ausencia o presencia relativas.

¥ Greenacre, PH. en Jennings, S. op. cit,, p. 18.
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Hay naturalmente un vinculo estrecho entre "imégenes” e "imaginacion’,
pues en el lenguaje cotidiano generalmente se confunden estos conceptos. Lo
que se trata de expresar cuando hablamos de imagen es la representacion
interna de un objeto o experiencia sensorial, pero aislada, mientras que al decir
imaginacion nos referimos al encadenamiento de imdgenes al servicio de una
historia 0 de un drama y su desarrollo. Asi, mientras la imagen es como un
cuadro inmdévil, como una fotografia, la imaginacion es como una pelicula
cinematografica en movimiento.

Simbolizacién: Uno de los procesos psicologicos més importantes y
relevantes para el proceso creativo es la simbolizacion. Simbolizar es estar
capacitado para vivenciar la existencia de nexos entre objetos que, por otra
parte, se reconocen como separados y distintos: asi sin sacrificar la singularidad
a la totalidad, o viceversa, uno logra experimentar tanto lo que es particular
como lo que es universal en cualquier objeto o situacién particulares.”

Rimpoche, citando un dicho Zen habla de la simbolizacion y dice:" Antes
de que uno practique Zen, las montarias son montafias y los arboles son arboles;
es decir que solo existe la realidad de la realidad del mundo relativo. Pero después
que uno ha practicado Zen por algun tiempo, las montaiias ya no son montanas
v los arboles ya no son arboles; uno ha visto la absoluta unidad subyacente a todas
las cosas. Pero con la consumacién de la practica del Zen, las montarias vuelven
a ser montafias y los drboles, arboles."™

La capacidad de simbolizar depende de la madurez y del desarrollo del
yo. Podemos experimentar desde temprano imégenes potencialmente simbdlicas,
aquéllas a las que Jung ha llamado arquetipicas, porque aparecen tan

espontdneas y casi universaimente en los seres humanos en todas partes y todos

¥ En Jennings, S, op. cit., p. 20.
® Rimpoche, C. Lama, en Huxley, A. y otros, 1979, p. 133.
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los tiempos; pero solo podemos vivenciarlas "simboélicamente” cuando ha
emergido suficiente conciencia del yo, de manera tal que uno puede relacionarse
con la paradoja de la disociacién y la identidad. En otras palabras, no es el
contenido mental, sino la actitud del entendimiento frente al contenido mental
lo que determina si es 0 no simbolico.*

Segin Jennings, hay dos procesos previos que pueden ser identificados
como precursores de la funcidn simb6lica. Al principio, las experiencias del bebé
estdn formadas predominantemente por sensaciones € imdgenes arquetipicas,
que expresan necesidades y deseos instintivos (estas imdgenes arquetipicas
parecen estar intimamente relacionadas con lo que la nueva ciencia etoldgica
denomina "mecanismo de liberacién innato".) Después de €sto, se desarrolla una
funcién intermedia que H. Segal (1955) ha denominado "equivalencia simbdlica';
entonces el nifio toma conciencia de la diferenciacion entre los objetos y las
situaciones, pero tan pronto como reconoce una significativa similitud, la
realidad de uno de ellos es anulada y reabsorbida en la identidad de la otra. Es
decir, en esa etapa hay, ya sea una total identidad o una total distincién. Todavia
no pueden experimentarse paradojas. Es la etapa en la que como en la cita Zen,
las montafias ya no son montafas y los drboles ya no son arboles. S6lo cuando
finalmente se logra la simbolizacion, ese reconocimiento de la similitud de los
objetos puede coexistir con la conciencia de su disociacion y su correspondiente
respeto. Asi, para Jennings, el individuo maduro, no necesariamente desecha la
experiencia de la sensacidn, de las imdgenes arquetipicas y de la equiparacién
simbolica. No necesariamente depende del todo de la simbolizacién. Si asi lo
hiciera, podria realmente empobrecer su experiencia. De hecho, la equivalencia
simbolica sufre exactamente el mismo destino que 10s procesos primarios, es
decir, suele examinarse y discutirla sélo en funcién de los fendmenos regresivos

y psicopatologicos. No obstante, ella desempefia probablemente aunque de

* Jung, C. 9, p. 37.
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manera transitoria un papel importante en la creacién y en el trabajo artistico.
Los pintores y artistas en general, absorbidos en el objeto que ha desencadenado
su fascinacion e inspiracion, estan probablemente mas cerca de la experiencia
de la equivalencia simbélica que de la simbolizacién; y realmente esta
experiencia de equivalencia simbdlica dota a su trabajo de ese sabor especial de
conviccion y de intensidad emocional que caracteriza a un trabajo grande e
importante. Pero, en dltima instancia, el artista conoce y reconoce la
coexistencia de ambas realidades, la externa y la interna. Simboliza esta
conciencia aceptando y ritualizando una delimitacién como, por ejemplo, un
marco alrededor del cuadro pintado que de hecho sefiala que la realidad dentro
del marco es diferente de la que estd fuera de é1.7

Objeto Transaccional: Son muchos los psicoanalistas que nos hablan de
la comprension de la {ndole y del desarrollo de la funcién simbdlica. Estas
teorias, han recibido en los Gltimos afios un gran impulso gracias al concepto de
"objeto transicional" de Winnicott (1971). Este es el nombre que este autor di
a todo objeto, tangible o intangible, bien formado o apenas formado, es decir
seria cualquier objeto que el nifio se apropia, por decirlo asi, como su primera
posesién elegida por él mismo.

Winnicott considera la vinculacién del nifio con un objeto tal, como la
expresion mds temprana del impulso creativo del hombre pues este objeto por
un lado, realmente existe en el mundo externo y por el otro, también ha sido
hecho. Es el nifio quien lo inviste de sentido y significado extraidos de su propio
mundo interior. Asi, el objeto transicional representa tanto a la madre, que estd
fuera, como al nifio y su mundo interior, y el vinculo entre él y su madre. El
objeto transicional sobreviene en el momento en que madre e hijo ya no son
experimentados por éste como fundidos; més bien estd empezando a vivenciar

que ella y €l son seres separados, pero que pueden estar juntos; entonces el

27 Jennings, S. op. cit. p. 38 y ss.
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objeto transicional obra como un puente que relaciona al mundo interior de la
fantasia con el exterior de la realidad y de ahi lleva a la cultura.

Winnicott dice sobre ésto: "Se suele hablar de prueba de la realidad y hacer
una clara distincion entre apercepcion y percepcion. Yo sostengo aqui que existe un
estado intermedio entre la incapacidad y la creciente capacidad de un bebé de
reconocer y de aceptar la realidad. Por eso estoy estudiando la esencia de la
"lusion", aquéllo que es permitido al nifio, y que en la vida adulta es inherente al
arte y a la religion, y sin embargo se transforma en el sello de la locura cuando un
adulto exige demasiado de la credulidad de otros, forzdndolos a compartir una
ilusion que no es de ellos. Podemos compartir el respeto por una experiencia
ilusoria, y si asi lo deseamos, podemos juntarnos y formar un grupo sobre la base
de las semejanzas de nuestras experiencias ilusorias. Este es el modo natural de
agruparse entre seres humanos. "

Por lo tanto Winnicott considera al objeto transicional como el primer
testimonio de la capacidad de simbolizar del ser humano en que arraiga su
interés por el sentido de la vida. Funciona como ¢l germen de una tercera area
de la mente que no se vincula ni con el mundo exterior de la realidad ni con el
interior de la fantasia. Estd relacionado con el drea de la "experiencia”; drea
que se transforma en la fuente del juego, de la imaginacion, de la cultura, de la
religién y del arte. Lo que Jung (1969) describié como "realidad psiquica” es lo
que el 4area de la experiencia contiene y que es su misma esencia, Pero
Winnicott nos ha ayudado a descubrir las raices y a comprender més claramente
su composicion. Ahora vemos que en esta tercera area la experiencia sensorial
se encuentra con la invencidn imaginativa, las actividades cognoscitivas se
relactonan con las emocionales y l1a necesidad de orden y sentido encuentra su
expresion en los descubrimientos y en la creacién de formas que "incorporan”

experiencias.

% Winnicott, D.S., 1971, p. 22
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Juego v Creacién: Esta actividad es intrinsecamente esencial para la
creatividad, es mds, una persona que no sabe jugar estd privada al mismo
tiempo de la alegria de hacer y de crear y seguramente estd mutilada en su
capacidad de sentirse viva. Asi Jung decia en 1931: "La actividad creadora de la
imaginacion libera al hombre de la esclavitud del nada mds que y lo eleva al
status de uno que juega. Como dice Schiller, el hombre es completamente
humano sélo cuando juega."®

(Pero existe alguna diferencia entre juego y creacién?, tal vez la
diferencia sea que en el acto de creacién el hombre trata de trascender incluso
esta necesidad intima de crecimiento e individualizacion del yo para ponerse a
si mismo también al servicio de la verdad y la belleza. El terapeuta que se vale
de las artes probablemente estard muy interesado en la finalidad y funcion del
arte, de modo que pueda reflexionar acerca del valor de su tratamiento, asi
como evaluar todo posible perfeccionamiento y ampliacién.

Jennings nos da varias razones que responden a la necesidad que tiene
el hombre de cultivar actividades artisticas:

a) La necesidad de exteriorizar imédgenes internas.

b) La necesidad de preservar su experiencia sensorial haciéndola "condensarse”
en una forma que existe fuera e independiente de él.

¢) La necesidad de comunicar algo a los demas y asi de convalidar ain mas la
propia imaginacién y experiencia.

d) La necesidad de expresar lo que parece ser un impulso bdsico de hacer y de
hacer, sea lo que fuere, de acuerdo con ciertas reglas estéticas casi universales.
¢} La necesidad de encontrar un sentido relacionando diferentes objetos de su
experiencia con otros mas amplios, generalizados y abstractos. Esto lo hace por
medio de su capacidad de simbolizar. Estas necesidades estdn intimamente

relacionadas con el hecho de que habiendo adquirido conciencia, el hombre

¥ Jung, C., op. cit., p. 62.
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también adquiri6 el conocimiento de la existencia de la muerte. Probablemente
este conocimiento lo lleva a preguntar por el sentido y el por qué de la vida,
acerca de su lugar sobre la tierra y en el universo, por las leyes que gobiernan
el mundo v acerca de la clase de existencia que le aguarda después de la muerte
y la que puede haber vivido antes de nacer.”

Autoexpresion v Autotrascendencia: En las tltimas décadas el hacer del
arte parece haber sido visto ante todo como un modo de autoexpresion, pero
esta expresion de "auto" solfa limitarse a una teoria psicoanalitica de la
estructura de la psique anterior a Winnicott, en la cual el papel més importante
lo desempenfian las fantasias consciente y los deseos y necesidades inconscientes
reprimidos. La "autoexpresién” adquirié asf los tonos concomitantes de catarsis,
abreacién y liberacion de las partes rechazadas de la personalidad. Por otro
lado, la misqueda del sentido, la puesta a prueba de la experiencia subjetiva en
contraposicion al hecho objetivo, la curiosidad, la satisfaccién por la habilidad
y la necesidad de autotrascendencia, cualidades todas que primero Jung (1969),
luego Winnicott (1971} al igual que Milner (1971), han puesto de relieve.

La preocupacion por el desenvolvimiento de lo 1nico, el individuo, o sea
el verdadero individualismo, considerado como funcién principal del arte, surgié
de la tradicion del Humanismo. Esta fué¢ una rebelién muy necesaria contra el
predominio de lo colectivo y su desconsideracién del individuo, con sus
costumbres y tradiciones establecidas, a las cuales inclusive el artista tenia que
someterse. Pero como en todas las rebeliones ¢l Humanismo tuvo que
permanecer unilateral. Tal vez ahora estamos preparados para reconocer que la
individualizacién puede ser alin més desarrollada, més que inhibida, a través de
la conciencia y relacién con lo transpersonal,

Los conceptos de "drea de experiencia" como origen de la experiencia

artistica y el concepto de Jung, de "individuacién", que constituiria la funcién

3¢ Jennings, S., op. cit., p. 24
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primaria del arte, se mostrardan probablemente relevantes para los enfoques y
los métodos desarrollados en la terapia por el arte. Porque estas herramientas
conceptuales sefalardn el valor que tiene en la produccién artistica combinar
en todo lo posible la autoexploracién y la individualizacién con experiencias que
permiten trascender lo inmediato y lo puramente personal, quizd por medio de
la dedicacién a algin objetivo no personal, sea este imaginado como habilidad
técnica, perfeccionamiento, una musa, la naturaleza, la humanidad o como Dios
o espiritu, o simplemente como fidelidad a una vision.

Pensamiento Creador: Karl Duncker (1935) fué uno de los primeros
autores que hablé del pensamiento creador, también Max Wertheimer (1945),
pero la investigacién sobre la creatividad adquirié una amplia base a partir de
1950, cuando Guilford publicé su investigacién sobre los diversos factores
parciales de la inteligencia.**

Sobre el pensamiento creador, pueden descubrirse y exponerse muchas
ideas, asociaciones y fantasias, pero s6lo la primera conexion, original, [a
conexion de las diferentes asociaciones es la creadora. Fantasias tienen muchas
personas pero son pocas las que las unen en torno a la idea acertada. Para ésto
se necesita algo mds que el dominio de las distintas operaciones mentales. Pero
éc6mo son los individuos que hacen que de sus fantasias surja algo creador?.
Este ser{ el problema principal a determinar, pero antes habria que poner en
claro qué combinaciones de ideas y ocurrencias son las "acertadas”. El grado de
novedad, en cuanto tal, no es una garantia de la productividad de una idea. Asi
lo testifica la historia en todos sus campos, tanto en el arte como en las ciencias,
tanto en lo grande como en lo pequeio. No todo lo que en un momento dado
aparece como rico de contenido, extraordinario y prometedor, demuestra mas
tarde ser asi. Cierto es que cuanto més creadora es una persona, mdas capaz €s

de valorar la significacion y el alcance de nuevas ideas.

U Ver Matussek, P., 1977, p. 8; y Ulmann, G., 1972, p. 63
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Fluidez de las Ideas: En las personas creadoras las ideas fluyen, al revés
de las no creadoras, que piensan rigidamente. El no creador se aferra a lo que
acaba de pensar y se siente satisfecho de no tener que seguir pensando. Pero en
los pensadores creativos, por el contrario, las ideas tienen un flujo continuo. Un
pensamiento alcanza al otro. A quien ha pensado mucho, se le presenta cada
nuevo pensamiento que oye o lee bajo la forma de una cadena. No es, pues de
extrafar que ya sélo en virtud de esta cualidad los creativos dispongan de una
gran riqueza de ideas. Aun cuando como dice Lichtenberg (1963), cada uno es
un genio al menos una vez al afio, los genios auténticos tienen las buenas
ocurrencias con una mayor densidad.*

La fluidez de ideas no debe confundirse con la fuga o dispersion de ideas
que puede observarse en algunos maniéticos. En este segundo caso, el enfermo
s¢ ve empujado incontroladamente de una idea a otra, sin llegar al tema en que
deberia concentrarse.

El creativo por el contrario, llega cada vez més cerca y mds al fondo del
problema que se analiza. Da vueltas en torno a €l, hasta que tiene la idea
salvadora, la solucion adecuada. En este camino se ayuda no sélo de la fluidez
de asociaciones, cuya utilidad para un determinado pensamiento percibe con
gran rapidez, sino que también se ayuda de la fluidez de palabras.

Flexibilidad: Los hombres creadores no sélo piensan con mayor fluidez,
sino también con mayor flexibilidad, es decir, pueden hacer que sus ideas pasen
de un campo a otro con mayor rapidez y frecuencia. Pero no se pierden, como
los manidticos, en "exterioridades"; tienen siempre a la vista la solucién del
problema, con la facultad ademas de seguir simultdneamente varios posibles
planteamientos. No se aferran prematuramente a ninguno de ellos.

La espontaneidad y la dindmica creadoras no se agotan. Son elementos

constitutivos de la creatividad no s6lo las ocurrencias, las "inspiraciones subitas”,

% Lichtenberg, G. en Matussek, P., 1977, p. 23
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sino el modo de valorarlas. Guilford habla de flexibilidad adaptativa,
solucionadora de problemas y entiende por ella aquélla combinacién de
impresiones que lleva a la recta solucién de un problema. La distingue de la
"flexibilidad espontdnea"' que es mucho mds frecuente.® Desde hace algin
tiempo se estd intentando obtener utilidad de esta tltima mediante diversas
técnicas de creatividad, por ejemplo la sinéctica, el método 635, el "pensamiento
atormentado” etc. Aunque tienen diferentes puntos de partida, todas ellas
intentan movilizar el mayor nimero posible de ideas o de ocurrencias
particulares sin preocuparse, en un primer estadio, por la l6gica, la aplicabilidad
o la importancia. Se intenta mds bien desvincular la significacién de estas ideas
respecto de su conexion 0 contexto normal, olvidar la 16gica y la sistemadtica de
unos pensamientos bien tratados en favor de un pensamiento espontineo, rico
en analogias y metaforas. Se procura impedir la natural desaparicién de unas
ideas vividas como inaplicables debido a su falta de cohesién, reproduciéndolas
ante un grupo. La despreocupacion del uno actia como incentivo sobre los otros
para expresar por su parte todo lo que se les ocurre acerca de un determinado
lema.

Capacidad de Nuevas Definiciones: Los creadores reflexionan con mayor
rapidez y facilidad, pasando por encima de las "vinculaciones funcionales".
Utilizan los objetos de una manera nueva y son capaces de poner nuevos
nombres a las experiencias o situaciones antiguas. Sélo cuando se ha
comprendido bien una idea, es decir, cuando se le dan los adjetivos adecuados,
puede hablarse de auténtico conocimiento. Por eso permanecen desconocidas
tantas cosas en la vida de los individuos y de su mundo, porque aunque han sido

atisbadas, vividas y experimentadas, no han sido comprendidas.®

3 Guilford, P., 1977, p. 20y ss.
¥ Matussek, P., 1977, p. 25
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Todo hombre que desee comprenderse a si mismo y comprender su vida,
debe tener una determinada dosis de creatividad. Sin ella, permanece
encadenado a habitos e impulsos incomprensibles, de los que es incapaz de salir.
Pero quien es capaz de superar estos condicionamientos previos de su yo, es
creador, en el sentido de Gutmann, que define la creatividad como
autorrealizacién, mas ain, como autoduplicacién. ** En este proceso, el definir-
se-de-nuevo es un fenémeno concomitante indispensable, ignorado por el
hombre no creador, ya que éste se concibe a si mismo y a su medio ambiente
con las categorfas ya conocidas y siempre repetidas.

FASES EVOLUTIVAS DEL PROCESO CREADOR: Se pueden
distinguir dos aspectos diferentes: por un lado la vivencia del propio acto
creador y por otro la clasificacion exterior del producto creado. Por lo que se
refiere a los actos concretos, se han hecho numerosas investigaciones sobre su
proceso. Maslow (1987) describe detalladamente su fenomenologia, Buchenholz
y Maumburg propusieron un modelo de cinco fases de estas experiencias, por las
que pasan los artistas (son muchos los pintores y escultores que han confesado
tener miedo ante el lienzo en blanco o el material modelable; se tiene un
sentimiento de desorientacién y fastidio); y que en general serian: angustia,
inseguridad, dudas y abatimiento (no siempre se dan las cinco). Los sentimientos
negativos de la primera fase son justamente los maximos responsables de que
la mayoria de las personas sean en la profesion o en la familia menos creadoras
de lo que podrian ser. Después del primer momento de incertidumbre e
inseguridad, cuando se alcanza aunque sea timidamente la idea y se empieza a
trabajar, se logra un ensimismamiento tal que se tiene el sentimiento de
trascender el tiempo y el espacio en un maximo estado de concentracién, Si se
da con una solucidn satisfactoria caen sibitamente las barreras que se habfan

alzado contra el mundo exterior. Se abre uno, busca interesadamente el

3 Gutmann, H., 1976, en Matussek, P., 1977, p. 26.
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reconocimiento y apoyo de los demds. Se les quiere comunicar el hallazgo.

Se puede comprobar la existencia de estas tres fases, con diversas
variantes, como experiencias bdsicas de un acto creador. Cada una de ellas
puede durar desde algunos minutos hasta varias horas, segin el problema, la
dificultad de la tarea y la motivacion. Pero mas importante ain que la cuestién
de las vivencias durante el acto creador es la de su significacién para la
personalidad. Quien nunca consigue realizar una actividad creadora, queda en
definitiva alienado de si. Busca imitilmente un sentido para su quehacer, por
muy importante que éste pueda parecer a los demds. La felicidad que todos
anhelan pero que muy pocos experimentan es, en definitiva, la felicidad del
creador en su creacion, por muy pequefia que pueda parecer a los ojos ajenos.
Esta experiencia bésica es parte esencial de las llamadas "experiencias-cumbre”
por Maslow (1987), de las que también forman parte las vivencias tenidas
durante el acto creador. Si se recuerdan algunos de los aspectos que Maslow fué
el primero en describir, se comprenderda la importancia de las vivencias
creadoras para la evolucién de la personalidad. De sus investigaciones se
desprende que la persona empefiada en un acto creador, se siente mads integrada
que en el estado normal, estd mas fuertemente unida al mundo que de
ordinario, siente que funciona sin esfuerzo ni tensién, se vive a sf misma como
fuente activa de su quehacer y de su vivir, se nota libre de limitaciones, es més
espontdnea y expresiva que antes, responde mas desde su yo interior que en
virtud de fuerzas exteriores, se siente desligada de las fuerzas instintivas
inferiores, se vive como un ser agraciado.

Que estos rasgos basten para caracterizar totalmente la vivencia creadora
importa menos que ¢l hecho de que asi se pone en claro la diferencia entre los
estados del status quo o retroceso y los estados creadores. S6lo el hombre que
se renueva constantemente y renueva su obra, que crea de nuevo, vive en
armonia consigo y con el mundo.

Se dan una serie de clasificaciones, cuya mision es describir no la vivencia
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sino los pasos o fases formales que deben llevar hasta el "nacimiento” de la obra
definitiva. En las ciencias naturales es normal, por ejemplo, distinguir entre
planteamiento del problema, formulacién de hipétesis, investigacién empirica
y publicacion. Esta clasificaci6n puede abarcar mas estadios. Algunos distinguen
las siguientes fases: descubrimiento del problema, preparacién, frustracién,
incubacidn, iluminacion, verificacion y comunicacion. Hay autores que admiten
esta clasificacion, otros reducen a cinco las etapas en cuanto que consideran
como una sola y misma fase el descubrimiento del problema y su preparacion
y tampoco entienden como una fase especial de la creatividad la publicacién de
los resultados.

Por otra parte, estas fases no se dan siempre, ni el proceso creador se
produce siempre segun las fases indicadas. Asi por ejemplo, la frustracién y la
incubacién pertenecen todavia a la etapa de descubrimiento del problema y su
preparacion, aunque con un acento diferente. La clasificacion de fases de este
tipo tiene sentido si las entiende como acentuacion de algunos aspectos del
proceso creador, Se las puede utilizar a modo de hitos y preguntarse en qué
medida ésta o aquélla fase del proceso creador estd influida por las distintas
clases de personalidades.

La clasificacion de las fases, con sus correspondientes preguntas, puede
aplicarse también en principio, a las actividades artisticas. En estos casos, €l
planteamiento y la solucién del problema cuentan con mayor abundancia de
datos biograficos que en los cientificos. El investigador se orienta hacia
soluciones lo méas objetivas posibles, independientes de su vida personal. Lo
creador es aqui bédsicamente el objeto mismo creado, mientras que en los
artistas por el contrario, lo creador es no pocas veces lo subjetivo, lo
enteramente personal e individual.

La conciencia no puede "empujar” las soluciones creadoras. Se requiere
tiempo y espacio de maduracién. La incubacion crea la distancia adecuada para

la solucién correcta. Quien se aferra demasiado obstinadamente a una
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posibilidad de solucidn, corre el peligro de no apartarse de ella ni siquiera
cuando es objetivamente falsa y se hace preciso explorar nuevos caminos en el
planteamiento del problema. Pero ésto no quiere decir que una fructuosa
incubacién esté en contradiccién con una dedicacion intensiva al problema. Al
contrario: una incubacién prometedora de éxitos presupone una concentrada
dedicacidon a la problemdtica y una cuidadosa preparacién. Sobre ésto dice
Cannon: "En los casos tipicos, la iluminacion ocurre tras un largo estudio y surge
en cierto modo en la conciencia en un momento en el que el investigador no estd
pensando en este problema. Brota de un conocimiento profundo de los hechos, pero
en lo esencial, es un salto de la imaginacion. Resulta de un proceso espontaneo del
pensamiento creador."®

Ademas, la colaboracion del inconsciente requiere también una toma de
posicidn acertada respecto a la solucién del problema. Si esta posicidn falta, se
producen perturbaciones en la incubacidn y una total inutilizacién del proceso
de maduracién. Estas lineas de incubacion, causan una incubacion demasiado
corta, demasiado "temprana"”, las otras una incubacién demasiado madura.

Proceso v Producto: Maria H. Novaes distingue dentro del proceso
creador, la diferencia entre creatividad-proceso y creatividad-producto. Sabemos
que es posible determinar si una persona es creativa a través de la observacion
de su conducta o del andlisis de los productos creados por ella.”’

Este proceso interno distinto de los productos o de los resultados de los
procesos es algo que se manifiesta en el sistema nervioso central; de ahi que los
estudios actuales sobre la creatividad traten de encontrar en la creacién psiquica
las mismas formas variables que puedan ser usadas para describir los procesos

creativos de cualquier naturaleza.

% Cannon, W.B., en Matussek, P., op. cit., p. 243.
7 Novaes, M.H., 1973, p. 19.
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Basandonos en el material de las investigaciones existentes, relacionadas
con la estructura cognoscitiva, deducimos que un producto puede o no, ser el
resultado de una forma particular del individuo de percibir el mundo, de aceptar
o rechazar un cambio o una reorganizacién, del modo como ve la realidad. De
esta manera, el mismo producto puede emerger de diferentes estructuras
cognoscitivas.

Barron (1976) afirma que es posible que el individuo sea creativo sin
saberlo, lo cual no es aceptado por Guilford; Westcott declara que a través de
los productos tendremos mds puntos de referencia para saber si una persona es
creativa o no lo es.®

Este problema que se suscitd en 1961, preocupa a los investigadores, y
Mednick formula al respecto esta pregunta: ¢Como puede una persona creadora
escoger la combinacién apropiada de asociaciones en medio de todas aquéllas
que se le presentan?. * Leary prevé que la produccién de expresiones creativas
se verd incesantemente, cada vez mds, y sera el resultado de una sistemética
combinacién de elementos que hasta ahora no fueron ain combinados, lo que
podr4 hacerse hasta por alguna maquina.®

A través del andlisis de la experiencia y del proceso de la creatividad, se
puede comprobar que el individuo creativo es aquél que constantemente se
renueva y busca siempre el realizar innovaciones constructivas, precisamente
porque nuestra cultura estd centrada y refuerza el mecanismo de interaccion det
yo con el medio y la consiguiente retroalimentacién. *!

Entre los diferentes criterios utilizados en los test psicolégicos para

B Westcott, M. R. en Gordon H. J.J., 1963, p. 115,
* Mednick, W, en Curtis, I. y otros, 1976, p. 210.
0 Leary, G.L. en Beaudot, A., 1980, p. 225.

M Novaes, M. H,, op. cit., p. 20.
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evaluar la creatividad, se destacan: la sensibilidad para redefinir situaciones, la
capacidad de andlisis y de sintesis y la coherencia en la organizacion.

Un ejemplo de este tipo de test es el "Check List for Scientists" usado en
la Universidad de Utah, con el objeto de prever la productividad y la creatividad
de los cientificos, y estd basado en el principio de que el producto esencial de
una obra creativa seria la nueva configuracion de ideas o imagenes formada en
la mente, las cuales aumentan y reestructuran la vision humana; la creatividad
debe ser comprendida como una conducta que provoca transformaciones
significativas y originales en la estructuracién de la conciencia, y por lo tanto, la
tinica manera de observar de inmediato la innovacion, en la esfera subjetiva,
seria a través de la introspecci6n.

Ghiselin afirma que la produccion creativa supone esencialmente una
innovacién del orden significativo en ia esfera subjetiva que trata de dar forma
al universo de conceptos que el hombre tiene de s mismo y de su mundo,
debiendo concentrarse las investigaciones en el momento crucial de la
produccién en el cual aparece una nueva configuracién de las percepciones e
intuiciones.*

El proceso creativo es descrito por ese autor como un contexto en el cual
la idea nacida es ailin vaga e indefinida y luego sigue un periodo de transicién
para lograr una mayor comprension; la reorganizacion tiene lugar después de
algin tiempo y generalmente se hace a través de un proceso inconsciente y
automdtico, aun cuando la meta final sea clara y consciente.

La idea bésica parece tener tres caraterfsticas asociativas que son
experimentadas por los individuos creativos: a) la idea es relativamente
especifica, estrecha y aparentemente trivial en su contenido inmediato; b) lleva
no obstante a un estado de excitacion y satisfaccién que es dificil de explicar o

suprimir; c) abre las posibilidades para una cantidad de nuevas asociaciones,

*2 Ghiselin, B., 1952, p. 56.
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relaciones y sugestiones. La caracteristica esencial de la contribucién creativa es
la de que trasciende la experiencia previa.

El contraste entre las energias y las sensibilidades excitadas, es muy
sugestivo. Inmediatamente después del momento de producir una nueva idea,
el artista creativo se considera "encontrado" y el artista bien logrado
materialmente "aliviado" y "satisfecho”. El artista creador se siente estimulado
cuando encuentra un problema e indiscutiblemente recompensado después de
solucionarlo, mientras que el individuo bien logrado profesionalmente parece
quedar solo aliviado de {a inseguridad anterior.

Las discusiones de la Quinta Conferencia sobre investigaciones acerca de
la creatividad (Utah, 1962), que fueron publicadas por Taylor en 1964, ya
buscaban desarrollar una metodologia cientifica y analizar los diferentes aspectos
de la cuestion del individuo que crea y lleva a cabo una serie de conductas y
operaciones de las cuales resulta un producto especial, original y que se
considera creativo. En el caso del artista, por ejemplo, la psicologia trata de
aclarar o descubrir las razones del individuo creativo; la estética, ciencia que
trata de conceptualizar el fenémeno del arte, estudia el producto artistico y lo
evaliia dentro de los patrones estéticos. Investigaciones como las de R, Taft y
H. Gilchrist, publicadas en el "Journal of Educational Psychology", investigan la
relacién que existe entre la productividad y las actitudes creadoras, dado que,
como ya afirmaba Fromm (1960), el término se refiere a la produccién de algo
nuevo que pueda ser confirmado por otro, o se refiere al tipo de actitud que
puede existir, aun cuando nada haya sido creado.

Hasta entonces, de una manera general, los estudios sobre la creatividad
y su producto han sido més frecuentes que los de la creatividad y su proceso.
Destacan los trabajos de Torrance sobre ésto, quien en 1969 realizd un estudio
para medir las aptitudes frente a la creatividad y comprob6 que los estudiantes

gue presentaban alta puntuacién en las aptitudes creadoras, desarrollaron ideas
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mds originales y obtuvieron mejores resultados.”

Tedricamente es posible que el individuo tenga aptitudes creadoras sin
estar comprometido en actividades de creatividad o productos originales. En la
practica, no obstante, segin Holland y Baird, las actitudes creadoras y la
productividad est4n generalmente interrelacionadas.™

Los individuos productivos creadores, tienden a ser més extravertidos,
entusiastas, rdpidos e imaginativos, que tienen intereses tedricos e interés en las
asignaturas escolares debido a la novedad de los acontecimientos externos; los
que tienen predominio de actitudes creadoras siempre se estdn autorrealizando,
se expresan bien en su comportamiento externo y encuentran placer en controlar
sus experiencias; por el contrario los que son mds productivos son mas
desordenados. Barron afirma que de una manera general, el individuo realmente
creativo estd siempre pronto para abandonar antiguas clasificaciones y para
comprender que la vida particularmente la suya, es rica en nuevas posibilidades.
Existe una importante teoria que considera la creatividad como una tentativa
para resolver conflictos neur6ticos a través de una forma social, o sea, la teorfa
de la sublimacion (Fenichel, 1943), opuesta a la teoria de Maslow (1963) de la
autorrealizacion. Varias investigaciones llevadas a cabo con artistas profesionales
(Eiderson, 1958), actores (Taft, 1961), y misicos (Raychauhwi, 1968),
demostraron que existe una relacion entre la productividad creadora y los
contlictos neurdticos. Las investigaciones de MacKinnon (1961-1962), realizadas
con escritores, arquitectos, matematicos, ingenieros, cientificos y fisicos, llegaron
a la conclusién de que los individuos creativos, para resolver sus conflictos

infantiles y familiares, ya tempranamente estructuraron su yo y crearon defensas

* Torrance, E. P., 1969, p. 221,
“ Holland y Baird, en Novaes, M. H., 1973, p. 23.
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a través de actividades creadoras y de productividad también creadora.®®

EL INCONSCIENTE Y LA CREATIVIDAD: Una idea original o
creadora puede resultar misteriosa para la persona que la tuvo, y ademas puede
presentarse de subito la solucién como "llovida del cielo”, en lo que parece ser
un salto de la intuicién. Experiencias asi, han desempefiado un papel muy
importante en el desarrollo de teorias que, para explicar la capacidad creadora,
cargan el acento en formas inconscientes de pensamiento. Segin este
planteamiento, los procesos inconscientes desempeifian un papel crucial en el
pensamiento creativo. Existen dos teorfas sobre el papel que desempefia el
inconsciente en la génesis de ideas nuevas. La primera es la teoria de Henri
Poincaré (1913), segan la cual, la génesis de ideas originales se produce por
"Incubacion’, es decir, tras un perfodo de pensamiento inconsciente. La segunda
es la teorfa de "bisociacién" de Arthur Koestler que combina algunas de las
ideas de Poincaré con otras de S. Freud. Koestler supone que el afloramiento
de ideas originales es consecuencia de la combinacidn inconsciente de otras
ideas, segln formas y procedimientos no imputables al pensamiento
consciente.*®

Poincaré, ofrecid descripciones detalladas y desarrollé una teoria de la
capacidad de creacion que cargaba el acento en procesos inconscientes. Asf dice:
"Mientras yacia despierto, las ideas surgieron por multitudes; las sent{ chocar unas
con otras hasta que, por asi decirlo, se fueron acoplando por parejas y formando
combinaciones estables.""’ Poincaré estaba consciente cuando le sobrevinieron
tales ideas, sintié la conviccién de que sus pensamientos eran de un tipo

especial, pues acontecieron durante el insomnio; percibiéndose a s{ mismo

¥ Ver Ulman, G., op. cit., p- 136 y ss.
% Koestler, A., 1970, p. 121,
Y7 Poincaré, H. en Weisbergr, RW.,, 1978, p. 22.
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participante pasivo, concluyé que, en esencia, lo que estaba haciendo era
observar el funcionamiento de su propio inconsciente. El salto que se produjo
en la mente de Poincaré, para él, tuvo que producirse por el trabajo
inconsciente; es decir, que aunque su mente no estuviera trabajando
"conscientemente” en el problema, si lo estaba "inconscientemente”. Poincaré,
afirmé que: “la subita aparicion de la solucion, o la subita "iluminacion” era
"signo manifiesto de un largo trabajo previo, inconsciente. El papel que este trabajo
inconsciente desemperia en la creacién matemdtica me parece incontestable."*
Aunque en este caso Poincaré estuviera analizando la invencién matematica,
otros han aducido, que en todas las formas de pensamiento creador participan
activamente procesos similares.

Si una combinacién de ideas es valorada positivamente, la persona
cobrard sibitamente consciencia de ella, y experimentard una repentina
"iluminacién”.

Podriamos preguntarnos en qué se basa la evaluacién inconsciente que
la persona hace de una determinada combinacién de pensamientos. Es decir,
una vez que el inconsciente ha comenzado a combinar dichos pensamientos,
(como puede nadie darse cuenta subitamente de que una de tales
combinaciones es, potencialmente una solucién?. Poincaré y otros opinan que
tales juicios son de naturaleza "estética" y se fundan en el sentido de la belleza
que cada individuo tenga. A la sensibilidad del inconsciente le resultan atractivas
las combinaciones de pensamientos potencialmente tiles, porque son "bellas”
o "elegantes”. Poincaré hace hincapié en el hecho de que los cientificos y los
matematicos hablan con frecuencia de la "belleza de una teoria” o "la fealdad
de una demostracién”, lo cual, a su juicio, pone de manifiesto una semejanza
entre los cientificos y los artistas, pues los cientificos también se fian de su

nocién de belleza cuando dejan volar la imaginacién.

® Ibidem, p. 23
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Koestler propuso el término "bisociacién” para aludir al proceso por el
cual ideas antes no relacionadas son puestas en contacto y combinadas; Koestler
establece una contraposicién entre la bisociacién y la asociacién, pues la
asociacion alude a conexiones previamente establecidas entre las ideas, mientras
que la bisociacién consiste en establecer conexiones donde antes no habia
ninguna. Segin Koestler, cada acto de creacién comporta una tal conexién o
bisociacién,*”

Segin esta teorfa, las ideas existen en matrices, o sea, series
interrelacionadas. En el pensamiento consciente normal, asociativo, una idea
conduce a otra de las que residen en la misma matriz. Sin embargo, las
situaciones que exigen pensamiento creativo, el pensador ha de pasar de una
matriz a otra; por ejemplo, al inventar la prensa de imprimir, Gutenberg
comenzo pensando en presionar letras sobre el papel; en el punto critico, sin
embargo, pas6 a la matriz correspondiente a la prensa de lagar; fué la
combinacién de estas dos ideas, o su bisociacién, lo que le llevo al
descubrimiento creador. Segin Koestler, la bisociacién solamente llega a
producirse cuando la persona ha estado seriamente inmersa en el problema
durante largo tiempo. Tan s6lo después de un intenso trabajo mental llegara el
problema a "madurar” lo suficiente como para que se llegue a establecer la
conexién bisociativa entre las dos matrices. La razén de que la prensa de lagar
llegase a quedar "bisociada" a la prensa de tipos, por ejemplo, estribd en que
Gutenberg estuvo durante mucho tiempo profundamente concentrado en el
problema y se encontraba, por lo tanto, predispuesto a responder al fortuito
acontecimiento de la prensa de lagar y a reconocer su relevante papel para la
solucién de su problema.

Freud v el Inconsciente: En su exposicion tedrica acerca de la influencia

de los procesos inconscientes sobre la conducta, Freud distingui6 dos categorias

¥ Koestler, A., op. cit., p. 125.
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fundamentales de pensamiento: el pensamiento de proceso primario y el de
proceso secundario. El pensamiento de proceso secundario queda sometido al
control del "yo". Es consciente, racional, obedece a las reglas de la ldgica y estd
ligado a la experiencia. El pensamiento de proceso primario, es inconsciente y
estd gobernado por el "ello". El unico factor que controla los pensamientos de
proceso primario es la satisfaccibn de deseos y necesidades; en sus
manifestaciones se esquivan y burlan las leyes ordinarias de la ldgica y la
causalidad. Asf pues, el pensamiento de proceso primario es "més libre" que el
de proceso secundario, aunque, no obstante sigue su propia légica; por lo tanto,
dos pensamientos que ordinariamente hubieran sido tenidos por no relacionados
(al menos para un pensador consciente) pueden resultar unidos mediante
procesos primarios de pensamiento; por ejemplo en [os suefos, que segin Freud
se fundan en procesos primarios de pensamiento, una misma persona puede
simbolizar tanto a un ser amado como a alguien detestado. Esta combinacién
de opuestos en un sélo simbolo contraviene la logica ordinaria del pensamiento
de proceso secundario, pero es, en cambio perfectamente aceptable en el seno
de la l6gica de los procesos primarios.™

Incubacién vy Proceso Automdtico: En psicologia cognitiva se ha
producido recientemente una oleada de interés concentrada en el posible papel
de los procesos inconscientes en el funcionamiento psicolégico. Las
investigaciones indican que es posible analizar el significado de un estimulo sin
tener conciencia de su identidad en lo que podriamos llamar percepcion
inconsciente o percepcion subliminal. Los psicélogos estdn interesados también
en saber de qué modo llevan a cabo los humanos habilidades bien aprendidas,
como pueden ser caminar o conducir un autemavil, sin atender conscientemente
a cada uno de los mindsculos elementos que las componen. M4s atin parece ser

que dichas habilidades se realizan mejor cuando no se les presta minuciosa

% Freud, S., 1963, p. 167 y ss.
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atencion. Si uno trata de tener conciencia de cada uno de los movimientos que
realiza al caminar, lo més probable es que se caiga.

Sobre ésto, se destaca la diferencia entre estos procesos inconscientes o
automadticos y la incubacién consciente postulada por Poincaré, Wallas y otros.
Cuando Poincaré alude a la funcién heuristica del pensamiento inconsciente o
a su papel en la resolucion de un problema, no estd refiriéndose al
funcionamiento automdtico de una habilidad sumamente practicada, se refiere
a nuevas combinaciones de ideas que tienen lugar en el inconsciente, lo cual, es
algo muy distinto.

Preocupacién Creativa: Rober Olton, habla de "preocupacién creativa”
aludiendo a breves episodios en los que se sigue dando vueltas al problema,
mientras estd uno ocupado en alguna otra cosa. Pero eso no es incubacién, sino
trabajo consciente sobre el problema. Incluso aunque la persona no trabaje en
absoluto sobre el problema durante el periodo de descanso, ello no significa que
necesariamente se haya producido la incubacion. Hay varias explicaciones
psicoldgicas que aclaran por qué abandonar temporalmente un problema puede
ayudarnos a resolverlo, y que nada tienen que ver con la nocién de incubacién.
Una de tales explicaciones se basa, sencillamente en la idea de que un "alto en
el camino" pudiera proporcionarnos descanso que mds tarde redundara en
mejores resultados.>!

Catherine Patrick, estudié en dos trabajos, el pensamiento creador en
poetas y pintores. Al responder a sus preguntas la mayorfa de los poetas y
pintores consultados respondieron que su trabajo quedaba descrito por las cuatro
fases postuladas por Wallas (preparacién, incubacion, iluminacién vy
verificacién). Informaron que no trabajaban inmediatamente en una idea para
un cuadro o un poema, sino que antes "la paseaban”, durante cierto tiempo.

Aunque a primera vista, ello parezca corresponder a un perfodo de incubacidn,

U Olton,R., 1977, en Weisberg, R. W. op. cit., p. 33.
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Patrick encontré asimismo que se solfa reflexionar conscientemente sobre la idea
durante el periodo de incubacién (la "preocupacion creadora” de Olton). Cabia
la posibilidad de que la idea fuese elaborada durante tales ocasiones, aunque no
estuviera “relacionada de modo definido con un objetivo especifico”. Patrick tuvo
la impresién de que la iluminacién o la inspiracién habia ocurrido cuando el
pintor o0 poeta progresaba hacia la fase de estar listo para comenzar el
trabajo.’® En cualquier caso, estos informes de poetas y pintores no llegan a
confirmar el principio de incubacién inconsciente en la actividad creadora.
Por otra parte, Weisberg, muestra su escepticismo acerca del papel de la
incubacidn en la heuristica y en la resolucién creativa de problemas. Primero los
trabajos de Patrick y los de Eindhoven y Vinacke no confirman su existencia, ni
tampoco la de ninguna de las fases postuladas por Wallas. En segundo lugar,
cierto nimero de estudios realizados en laboratorio apenas han producido sino
muy débiles pruebas de la posible existencia de procesos inconscientes en el
pensamiento, a pesar de que fueron proyectados con la intencién de dar a la
incubacién oportunidad adecuada de manifestarse. Los resultados de estos
estudios de laboratorio coinciden con los de Patrick, y dado que los poetas y
pintores estudiados por Patrick manifestaron retornar a sus ideas primitivas e
irlas revisando conforme iban plasmando y formulando sus obras, elio indica que
en gran parte de lo que va sucediendo intervienen procesos conscientes. Tercero,
algunos de los informes que parecen proporcionar més fuertes pruebas en favor
de la teoria de procesos inconscientes, sencillamente van contra la verdad. Asi
pues, y contrariamente a la opinién popular, a la luz de un anélisis cuidadoso,
no parece que en lo tocante a la creatividad, la inventiva, y la solucién de

problemas ni la literatura tradicional, ni la moderna proporcionen respaldo

52 Patrick, C., 1937, p. 93.
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s6lido a la intervencién de procesos inconscientes.

La teorfa de procesos inconscientes de Poincaré da por buena la hipétesis
de que el inconsciente opera combinando pensamientos durante el suefio, hasta
que cierta combinacion "brota" de pronto en la consciencia y sugiere una
direccion conducente a la resolucién del problema.™ Si uno pudiera “prestar
oido" al funcionamiento de estos procesos inconscientes, seria de esperar oir
libres asociaciones aleatorias de ideas, al ir el inconsciente empargjandolas y
conjuntdndolas, hasta que se topara con algo realmente bueno.

PRECONSCIENTE Y CREATIVIDAD: Primero hay que analizar los
diferentes componentes que entran en los procesos preconscientes en psicologia.
En primer lugar hay que examinar los que provienen del preconsciente en el
transcurso del aprendizaje y que en un principio fueron conscientes por lo menos
en cierta medida. Se eliminan del proceso de la consciencia, no a continuacién
del proceso de rechazo, sino por el fenémeno de repeticién, que es esencial en
las primeras etapas de todo aprendizaje. Aparecen al principio como acciones
arriesgadas vy andrquicas. La aptitud para ejercerlas voluntaria o
economicamente se adquiere (es decir se "aprende") por la repeticién.®

La eliminaciéon de los actos aprendidos del campo de la consciencia
constituye la gran economia realizada en el proceso de aprendizaje por
repeticion. De esta forma nuestros procesos de pensamiento adquieren la
posibilidad de saltar numerosas etapas intermedias cuando efectuamos
operaciones aritméticas complejas. Ademdés encontramos el origen del
pensamiento intuitivo en el terreno de las ciencias y en el de las artes.

Es importante insistir sobre el hecho de que, en cada caso, las etapas

>3 Weisberg, RW., op. cit., p. 41.
* Poincaré, H. en Weisberg, RW., op. cit., p. 41.
3 Adomo, T. W., 1965, p. 124.
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intermedias pasan a dltimo término y desaparecen del centro de la consciencia
para llegar a lo que se llama el preconsciente. Aqui, en contraste marcado con
el inconsciente, los procesos preconscientes quedan accesibles si hay necesidad
y necesitan para ser examinados conscientemente de mds o menos esfuerzos. Lo
que W. James ha llamado el "fleco de la conciencia" se llamaba en Freud
"preconsciente”, en contraste con un inconsciente dindmico.*

En el individuo que no estd frenado por sentimientos de temor o
culpabilidad inconscientes, los procesos preconscientes hacen uso libremente de
la analogia y de la alegoria, y superponen los elementos dispares para formar
estructuras perceptivas y conceptuales nuevas remodelandose la experiencia con
el fin de llegar a un nivel fantastico de sintesis, sin el cual ninguna actividad que
implique la creatividad es posible. En el uso preconsciente de las imdgenes
numerosas experiencias se han concentrado en una sola representacion que
expresa mucho mds que lo que se ha podido expresar a nivel consciente. Por
eso, los pensamientos preconscientes son la gran avanzadilla de las funciones
creativas intuitivas. Es la razén por la cual las sintesis preconscientes son
utilizadas en poesia, en el humor, el suefo y el sintoma. Los procesos
preconscientes desempefan igualmente un rot vital en las abreviaturas.>

Podemos ilustrar este hecho por medio de lo que se llama
hipermnesia®®, bajo hipnosis. En esta experiencia el sujeto pasa algunos minutos
en una habitacién desconocida. Cuando a continuacion se le pide que haga una
lista de lo que ha visto, mencionard veinte o treinta objetos. Si se le somete a

hipnosis, continuara la lista, hasta enumerar doscientos. Eso demuestra todo lo

56 James, W, 1961, p. 235 y ss.
T Kubie, L. S., 1958, p. 125.

% Capacidad de registro inmediato y de memorizacién precisa de un niimero mucho
mas importante de items particulares que en circunstancias ordinarias.
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que podemos registrar, asimilar, almacenar y recordar sin ninguna participacién
de la consciencia. De ésto se deduce que debemos sufrir un bombardeo
incesante del estimulo preconsciente dia y noche.

Existen dos procesos preconscientes que jamdas han sido conscientes y
procesos preconscientes que lo han sido durante el periodo de aprendizaje, pero
que han vuelto a ser preconscientes a raiz de repetidos ensayos que desembocan
en la adquisicién de estructuras coordinadas. Cualquiera que sea su origen, los
procesos preconscientes, poseen segin parece, un alto grado de libertad en la
alegoria y en la imaginacién figurativa, que no puede alcanzarse por ningin
proceso psicol6gico. El rol de los procesos preconscientes en la creatividad
depende de la libertad de asociar, reunir, comparar y sintetizar nuevamente
ideas. En realidd, el valor creativo especial de este juego continuo de los
procesos preconscientes, al mismo tiempo que actian los procesos conscientes
e inconscientes, se encuentra en el hecho de que son las funciones simbélicas de
tipo preconsciente que liberan de su rigidez nuestro aparato psiquico (y mas
precisamente nuestros procesos simbélicos).

La Funcién Preconsciente: 1.os procesos preconscientes concurrentemente
cumplen dos funciones: suministran una corriente incesante de datos antiguos
que se organizan en nuevas combinaciones de conjuntos o de fragmentos,
partiendo de las analogias y continuamente ejerce una influencia selectiva no
solamente sobre las libres asociaciones, sino también sobre los minimos detalles
de la vida,®

El proceso creativo, para ser libre y estar liberado depende del juego de
las funciones preconscientes que se equilibran de manera precaria entre la
rigidez de la funcion consciente ( y su anclaje en la realidad), por una parte, y
la rigidez de la funciébn inconsciente (con sus anclajes en los simbolos

estereotipados y repetitivos de los procesos inconscientes), por otra. Esto permite

> Beaudot, A., 1980, p. 129.
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medir el fracaso profundo y tragico de nuestro sistema educativo, puesto que no
acepta hacer frente a ese problema, sino més bien tiende a acentuar el
aprisionamiento de nuestra funcién preconsciente.®

El acoplamiento de nuevas combinaciones, denominado como "cogito"!,
es esencialmente un proceso de preconsciente, y no un producto de los procesos
inconscientes como se dice a menudo, mientras que el "intelligo" es por
necesidad dominante consciente (aunque aqui los procesos preconscientes
desempeiian también un papel importante). La vulnerabilidad particular de los
procesos, debidos a la extorsién proveniente de fuerzas inconscientes, contrasta
con la alianza creativa de los procesos preconscientes y de los procesos
conscientes de critica y de evaluacion, en esos momentos raros y dichosos que
pueden actuar sin interferencia con los procesos inconscientes. Tomando ésto
como hipétesis de trabajo, seria interesante analizar las observaciones hechas
por numerosos artistas; saber que nuevas combinaciones se encuentran
raramente 0 nunca cuando se las busca conscientemente, pero aparecen mas
bien por un proceso de asociacion libre.®

DOS TIPOS DE PENSAMIENTO: Aunque a lo largo de los afios se han
ido desarrollando cierto nimero de diferentes métodos para la ensefianza del
pensamiento creador, todos ellos comparten una misma idea general. Se da por
supuesto que la resolucitn creativa de problemas entrafia una serie de fases,
entre las que se cuentan la consideracién del problema, la generacién de

posibles soluciones y la evaluacion de las soluciones. Casi todos los métodos de

% Ibidem, p. 130.

N "Cogito” significa en su origen "mezclar’.

62 “Intelligo” segiin San Agustin significaba "escoger”.
3 Kubie, L. op. cit., p. 130.
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ensefianza cargan el acento en la fase de generacion de posibles soluciones, lo
que podriamos llamar "hallazgos de ideas". La hipétesis fundamental es que la
produccion de muchas ideas aumenta las probabilidades de resolver
creativamente un problema. Una vez generada una idea, podemos ensayarla,
para ver si ird bien. Desde este punto de vista, la dificultad estriba en la
generacion inicial de ideas; ahi es donde interviene el método. Se supone pues,
que se estdn dando aqui dos tipos de pensamientos: uno que nos ocupa de la
produccion de ideas; otro encargado de aplicarlas al problema y de valorar los
resultados. El primero es el pensamiento libremente asociativo, mientras que el
pensamiento evaluador es ¢l pensamiento ldgico, ordinario, normal.

Edward de Bono aclara perfectamente la diferencia entre estos dos tipos
de pensamiento.

Segin Adams, podemos tener dificultades en la resolucién de problemas,
es decir, dificultades para pensar creativamente, debido a que la capacidad de
conceptualizacion llega a quedar bloqueada de diversas formas. Al tratar de las
distintas clases de bloqueos que él considera pueden darse, asi como los
métodos para superarlos, Adams echa mano de las ideas de De Bono y de otros
autores.”

También en el "método sinéctico” ideado por W. Gordon, vemos cargar
el acento en el fomento de la produccién de ideas. Aunque el método destaca
sobre todo el agrupamiento de diversas personas en grupos eficaces de
resolucion de problemas, también vale individualmente. Al igual que muchos
otros, Gordon destaca las "nociones subyacentes no racionales, de libre asociacion,
que fluyen bajo la superficie de los fendmenos inteligibles."® Tal concepeién es

contrapuesta al pensamiento ordinario, en el cual uno trata de aplicar a un

% Adams, J.L., 1979, p. 70.
% Gordon, H. I. J., 1963, pp. 47-52
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problema nuevo la experiencia previamente adquirida. Se hace, una vez més,
distincién entre la aplicacién logica a un problema de la experiencia previa que
uno tenga y otra forma de pensamiento que se supone importante en la
creatividad: el pensamiento no-racional y libremente asociativo.

El Pensamiento Lateral v Vertical: De Bono aporta al mecanismo de los
procesos, sus teorias sobre el pensamiento lateral y asi dice: "Las diferencias
entre el pensamiento lateral y el pensamiento vertical son bésicas. Su
funcionamiento respectivo es completamente distinto. No se trata de decidir cudl
es mas eficaz, ya que ambos son necesarios y se complementan mutuamente. Lo
que importa es una perfecta conciencia de sus diferencias para facilitar la
aplicacion de ambos.

En el pensamiento vertical, la informacién se usa con su valor intrinseco,
para llegar eventualmente a una solucién mediante su inclusién en modelos
existenites. En el pensamiento lateral la informacion se usa no como fin, sino
s6lo como medio para provocar una disgregacion de los modelos y su
subsiguiente reestructuracion automatica en ideas nuevas.®

En el pensamiento vertical importa ante todo la correccién légica del
encadenamiento de las ideas. En cambio, en el pensamiento lateral lo esencial
es la efectividad en s de las conclusiones. El pensamiento vertical selecciona un
camino mediante la exclusién de otros caminos y bifurcaciones. El pensamiento
lateral no selecciona caminos, sino que trata de seguir todos los caminos y de
encontrar nuevos derroteros. En el pensamiento vertical se selecciona el enfoque
mas prometedor para la solucion de un problema; en el pensamiento lateral se
buscan nuevos enfoques y se exploran las posibilidades de todos ellos.

De Bono establece una especie de postulado cuyos puntos son los
siguientes: El pensamiento vertical se mueve sélo si hay una direccién en que

moverse; el pensamiento lateral se mueve para crear una direccion. Una vez que

% Bono, E. De, 1986, p. 54.
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se tiene movimiento y cambio, entonces se comprobara la utilidad de la légica
lateral. El pensador vertical afirma:" S€ lo que estoy buscando". El pensamiento
lateral considera que:" Busco, pero no sabré lo que estoy buscando hasta que lo
encuentre”,

El pensamiento vertical es analitico; el pensamiento lateral es
provocativo.

El pensamiento vertical se basa en la secuencia de las ideas; el
pensamiento lateral puede efectuar saltos. Con el pensamiento vertical se puede
avanzar sélo de modo gradual. Cada paso depende directamente del anterior,
al cual estd firmemente asociado. Cuando se ha llegado a una conclusion se
comprueba su solidez con la solidez de los pasos seguidos hasta llegar a ella.
Con el pensamiento lateral los pasos no tienen que seguir un orden
determinado. Puede saltarse a una nueva idea y rellenar el lapso después.

En el pensamiento vertical cada paso ha de ser correcto; en el
pensamiento lateral no es preciso que lo sea. L.a esencia del pensamiento
vertical, es la obligada correcidn de cada paso. Sin este requisito no podrian
existir ni la matemadtica ni la légica. En cambio, en el pensamiento lateral no es
necesario este requisito, a condicién de que la conclusion final sea correcta.

En el pensamiento vertical se usa la negacién para bloquear bifurcaciones
y desviaciones laterales; en el pensamiento lateral no se rechaza ningiin camino.
Hay ocasiones en que es necesario pasar por una idea erronea para llegar a una
idea correcta. Esto ocurre cuando la idea es errénea s6lo en el contexto
tradicional de una situacién; cuando dicho contexto se reestructura, la idea
aparece como correcta. Aun cuando el contexto de la situacién no se cambia, el
uso de una idea errénea puede determinar la consecucién de una solucién
correcta.

En el pensamiento vertical se excluye lo que no parece relacionado con
el tema; en el pensamiento lateral se explora incluso lo que parece

completamente ajeno al tema. El pensamiento vertical es selectivo por
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naturaleza. Se prescinde de lo que parece ajeno al contexto de la situacién que
se estudia. En cambio, al problema estudiado por el pensamiento lateral se
asocian factores externos a fin de provocar una disgregracion de los modelos en
sus partes componentes ya que no es posiblee reestructurarlos desde dentro;
cuanto menor es la relacidon de una idea con un tema dado, mayor es la
posibilidad de que altere su configuracién establecida. Al explorar sélo ideas
relacionadas con un modelo se tiende a perpetuar el mismo en su configuracién
original.

En el pensamiento vertical las categorias, clasificaciones y etiquetas son
fijas; en el pensamiento lateral no lo son. En el pensamiento vertical las
categorfas, clasificaciones y etiquetas tienen caricter permanente y las ideas
pueden usarse sélo si estdn sefaladas con algunos distintivos que permitan su
identificacion. En el pensamiento lateral se cambian las etiquetas a medida que
el contexto cambia como resultado de enfoques diferentes;es decir, las
clasificaciones y las categorias no son casillas marcadas con el nombre de su
contenido, sino letreros sefialando diferentes direcciones; las etiquetas se fijan
sOlo con carécter provisional, para permitir dar mayor movilidad a las ideas. El
pensamiento vertical, s¢ basa en la rigidez de las definiciones, de ia misma
manera que en la ciencia matemitica las operaciones se basan en el caracter
inalterable de los simbolos. En cambio el pensamiento lateral utiliza la fluidez
de los significados, de manera andloga a como el ingenio emplea un repentino
cambio de significado para producir su efecto.

El pensamiento vertical sigue los caminos més evidentes; el pensamiento
tateral los menos evidentes.

El pensamiento vertical es un proceso finito; el pensamiento lateral un
proceso probabilistico.
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El pensamiento lateral tiene como objetivo el cambio de modelos.5” En
la practica, un modelo es cualquier concepto, idea, pensamiento o imagen que
puede repetirse en su forma original cuando algin estimulo determina su
reaparicion.

En un sistema de memoria optimizante, una ordenacién permanente de
la informacién es siempre inferior a la mejor ordenacién posible. La visién que
se tiene de las cosas suele ser el resultado del desarrollo gradual de un modelo.
Las ideas actuales derivan muchas veces de otras ideas viejas como simple
evolucion de actitudes y conceptos, por lo que una idea que en su dia era
perfectamente correcta puede hoy no concordar con la realidad de las cosas por
no ser el producto de éstas, sino el resultado del desarrollo de ideas que han
perdido su actualidad.

El pensamiento lateral es a la vez una actitud mental y un método para
usar informacién. La base del pensamiento lateral consiste en considerar
cualquier enfoque a un problema como titil, pero no como el Gnico posible ni
necesariamente el mejor.

El pensamiento lateral prescinde de toda forma de enjuiciamiento o de
valoracion.

El pensamiento lateral s¢ basa en las caracteristicas del mecanismo de
manipulaciéon de la informacién de la mente. La necesidad de recurrir al uso del
pensamiento lateral para la solucién de problemas y la creacién de nuevas ideas,

deriva de las limitaciones de la mente como sistema de memoria optimizante.®®

57 Se denomina modelo a la disposicién u ordenacién de la informacion en la mente.
8 Ibidem, p. 48-65.

452



PERSONALIDAD CREADORA.

III CAPITULO: PERSONALIDAD CREADORA
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PERSONALIDAD CREADORA

TEORIAS DE LA PERSONALIDAD CREADORA: Una vez conocidas
las caracteristicas de las personas que son capaces de llevar a cabo procesos
creativos, serd posible identificar y promocionar lo mds tempranamente posible
a estos individuos.

Semejante definicién de la personalidad creadora puede, de entrada,
plantearse de dos maneras: puede optarse por seleccionar a individuos
"indiscutiblemente dotados de creatividad" y aplicidndoles tests ya existentes,
tratar de averiguar en qué se distinguen tales individuos del resto de la
poblacion; puede también optarse, por el contrario, por definir las variables de
personalidad que son relevantes (tienen significacidn o guardan relacion
respecto del rasgo que interesa), y de acuerdo con dichas variables, desarrollar
tests con los que intentar seleccionar a los creadores de entre la poblacion
general.

Ambos planteamientos han conducido a la misma dificultad: ésegiin qué
criterios han de seleccionarse los "individuos creativos”, los cuales a su vez, han
de servir como criterios para la elaboracién de los tests de cretividad?. Con
frecuencia se les ha elegido de acuerdo a una afirmacion tautoldgica, segin
Chambers: "Son individuos creativos aquéllos que se comportan creativamente
y por ello han llegado a ser famosos". * Otra posibilidad serfa emplear como
criterio a determinado grupo profesional. Asf, artistas e investigadores han sido
elegidos al efecto por el mero hecho de su pertenencia al grupo en cuestién

(Beuel y Bachner, 1965). Un Gltimo criterio lo construirfan los juicios de jefes

Y Chambers, J.A., 1964, en Ulman, G., 1972, p. 49.
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o colegas de los individuos.

De acuerdo con el principio mencionado con anterioridad, es necesario
aclarar qué tipo de tests deben emplearse. La seleccién de los tests es dirigida
por estereotipos que influyen mucho sobre la decisién de qué ha de considerarse
como indicador de creatividad. Con la ayuda de los tests escogidos, se trata de
definir qué cualidades son imprescindibles para la produccion creadora, en el
ambito de que se trate y cudles otras son meros correlatos, tené6menos
concomitantes pero no necesarios. Dicho de otra forma: {qué cualidades son
comunes en todos los individuos creativos y en qué cualidades se diferencian?.
Planteamientos del tipo mencionado antes como segunda alternativa han
desembocado en puntos de vista contradictorios, de acuerdo con la concepcion
teérica en cada caso. Mientras Cattell (1959) cree haber demostrado que la
creatividad descansa sobre la personalidad y su sistema de valores (y no en
aptitudes de tipo cognitivo), Guilford (1954) cree que la "creatividad” viene a ser
una combinacion de rasgos de personalidad y capacidad intelectuales,
aproximéndose as{ a la opinién de Ghiselin (1952), para quien todo el conjunto
de la "esfera subjetiva” se hallaria comprometido en el proceso de creacién.

Eysenck (1959), disiente de estos dos planteamientos, los cuales, en
tltima instancia, se apoyan sobre el mismo criterio (y en este caso, el de la
personalidad creativa).

Debido a la falta de unanimidad en estos diversos planteamientos, se han
seleccionado como criterio personas muy diversas e investigado, asimismo
cualidades muy diferentes. Lo sorprendente, sin embargo, es que siempre se
llegé en lo esencial, a resultados calificables de coincidentes. Este hecho puede
explicarse, o bien porque todos los estudios llevados a cabo se movian bajo la
influencia de un mismo estereotipo (Stolz, 1959), o bien porque las cualidades
fueron definidas en ultimo término, de manera tan general, que correspondian

a todos los individuos "creativos”, o quizds porque para el "comportamiento
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creador” de la mds diversa fndole se requieran algunas cualidades efectivamente
de cardcter general. Las diferencias, a su vez, indican que no todas las
cualidades han de coincidir en una persona necesariamente, para poder adoptar
una conducta creativa en determinado campo.

Haven (1965) aporta una confirmacién de esta segunda posibilidad.
Sometid a un grupo de estudiantes a un tes que medfa el pensamiento creativo,
les proporciond una lista para detectar su grado de productividad creadora, les
interrogd acerca de su autoimagen y sus valores. Resulté que las medidas
correspondientes no guardaban correlacién alguna. De ello concluyd Haven que
la creatividad no constituye una dimensién general de la personalidad.
Solamente puede hablarse de "una personalidad creadora” cuando coinciden en
un individuo todas las caracteristicas correspondientes simultdneamente y con

perfiles relativamente destacados.

PSICODINAMICA DE LA PERSONALIDAD CREADORA: Las
investigaciones sobre la psicodindmica de la personalidad creativa se hallan
fuertemente influidas por el psicoandlisis. Por ello, apenas si se han realizado
trabajos de cardcter empirico en este campo. El modelo energético de Freud
constituye el fundamento de estas reflexiones.

¢Qué es lo que hace que un individuo llegue a ser creador?, Fairbairn
(1937-1938) analiza la personalidad artistica. Su orientacién es la del dltimo
Freud, segiin la cual el individuo es dominado al mismo tiempo por el impulso
de la vida (la libido) y el de la muerte (la agresién). Ambas tendencias pueden
dirigirse al mismo objeto. Agresién contra un objeto, significa en términos
operativos su destruccion. Los sentimientos de culpa que aqui se originan son
eliminados al crear un nuevo objeto, una nueva sintesis, con la ayuda de la
energia libidinal. Destruccion y construccién son consideradas como

caracteristicas generales del comportamiento creador. Fairbairn, representa estas
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acciones como fendmenos morficos (propios del sueiio). Durante el suefio
emergen nuevamente los contenidos reprimidos, pero despiertan los
correspondientes sentimientos de culpa, razén por la cual son desdibujados,
transformados y simbolizados en la "actividad morfica". De esta manera, la
actividad artistica, también depende de la represion, siendo imposible llegar a
alguna realizacién extraordinaria sin el fenémeno previo de la represién. Cuanto
mas fuertes son estos procesos en el artista, tanto mds gana la cualidad de la
obra de arte, segiin Fairbairn.

Una teoria semejante encontramos en Wiebe (1962). Del hecho de que
los individuos creadores son tan raros y de que la intuicién creadora aparece las
mds de las veces en forma enmascarada y simbélica, deduce €l que, a través del
proceso creador, se originaron sentimientos de culpabilidad, pues en él se niegan
hechos generalmente aceptados. La comprensién intuitiva resulta inhibida por
el esfuerzo de ignorar aquéllos hechos, atreviéndose tan sélo los individuos de
excepcional valentia a confesarse a si mismos su idea nueva y finalmente a
comunicarla a los demés.

MacKinnon (1962), opina que es creadora la persona capaz de lograr una
integracién entre el "impulso de la vida" y el "impulso de la muerte”, llega a una
independiente proposicién de fines y los realiza. Con la ayuda de una serie de
tests de personalidad, MacKinnon pudo demostrar que los sujetos mas creativos
de su experimento tenian una imagen positiva de si mismos y se proponian y
lograban sus fines, sin cuidarse de la opinién de los demas.

McClelland (1970}, intenta llegar a una comprensién més exacta del
origen y la indole de la agresién, asi como del efecto de su sublimacion,
documentédndose con resultados empiricos. Los fisicos analizados por él eran
casi todos varones, con acusados intereses masculinos, que procedian la mayor
parte de familias protestantes, evitaban el contacto interpersonal y se

manifestaron turbados por complejas emociones humanas e impulsos agresivos.
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Aunque trabajaban excesivamente, sometidos a la prueba del TAT, acusaron tan
sO6lo un nivel medio de motivacién, de manera que su nivel motivacional no
explicaba la dureza de su trabajo. McClelland no encontré argumento alguno en
sus investigaciones para afirmar que la motivacion de los cientificos provenga de
un impulso sexual sublimado, pero si pudo concluir que poseian una agresividad
particularmente acentuada. Como guiera que la agresidn, es en cierto modo
siempre castigada, se origina un conflicto entre la tendencia a la agresividad y
el temor a manifestarla. En la medida en que la agresion no puede evitarse,
opina McClelland, se la sublima en forma de ataque contra la naturaleza. Asi
pues, la creatividad no constituiria una satisfaccién de impulsos de cardcter
sexual, sino de caracter agresivo.

Mientras Fairbairn, MacKinnon, McClelland y Wiebe, todavia
fuertemente influidos por Freud consideran como un impedimento para el
comportamiento creativo las tendencias a sublimar el "ello”, Barron (1976) ve
mds bien un super-ego excesivamente fuerte como inhibidor de la personalidad
creativa. Sélo cuando el super-ego puede ser superado, Barron habla del
"proyecto del ego", por el que los hombres son felices y capaces de una
creatividad auténtica. Hulbeck (1953) supone que el miedo y el pénico (los
cuales se manifiestan porque el individuo cree vivir en la nada) son la
motivacién del acto creativo. A través de éste se libera el individuo del miedo,
al crear algo de la "nada". Contrariamente a este punto de vista, Barron afirma
que la experiencia de la nada y con ello, de ia libertad, consstituye la auténtica
experiencia creadora que no puede ser ignorada. Barron corrobora que los
individuos de sus experiencias Hegan a esta situacién con gran facilidad,
suministrdndoles drogas. Leary (1964} califica dicho estado de "ego-trascendente”
y llega a afirmar que s6lo puede provocarse a base de drogas.

En el caso de Barron y Leary se trata, en primer término, no ya de la

motivacion para el acto de creacidn, sino de la experiencia creativa como actitud
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frente al mundo. Del mismo modo entiende la creatividad auténtica Fromm
(1960), pero no propone en su esquema de aplicacién solamente el concepto de
sublimacion sino también el de estructuracién de la personalidad conforme a los
estratos del "ello", el "yo" y el "super-yo". Fromm define la creatividad como un
encuentro con el mundo del ser intensamente consciente del hombre, como
vision del mundo objetivo y sin desfiguraciones. Esta actitud frente al mundo
lleva a "hacerse uno” con €1, haciendo posible, al mismo tiempo, que el mundo,
a través del proceso de identificacion, sea activamente transformado. En esta
actividad el individuo se experimenta a si mismo y no se siente impelido por
ningun género de fuerzas ajenas a su mismidad.

La liberacién del si mismo en Fromm, a través del autoperjuicio, es
también para Rogers (1975), la motivacién del individuo creador. Finalmente
Maslow (1987) se ocupa también de la definicién de la creatividad en cuanto
rasgo caracterial. Para Maslow, los individuos auto-actualizadores son los que
viven en el mundo real, natural, en lugar de habitar en el mundo verbalista de
los conceptos, las abstracciones y los estereotipos. El concepto bésico de Maslow
es el de la integracién: "Integracion en el seno de la personalidad, la cual conduce
a la integracion de la personalidad frente al mundo. Auto-actualizacion es lo
mismo que decir "egoismo sano', que hace capaz al hombre, por la reflexion sobre
si mismo, de realizar sus posibilidades."™

Golann (1962) partiendo de un fundamento experimental, se propone
esclarecer si, para la comprensién de la psicodindmica de los individuos
credativos, es pertinente una teorfa reduccionista 0, mds bien, una teoria de la
auto-realizacién. La auto-realizacién o "auto-actualizacion” queda definida por
él como la utilizacién plena del potencial perceptivo, cognitivo y expresivo, en

interaccion con el medio. Este tipo de comportamiento, segin Golann, posee

2 Maslow, A., 1987, p. 127-132.
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diferencias de grado de un individuo a otro. Cuanto més fuertemente ha llegado
a configurarse esta dimensién en un individuo, tanto mds creador serd su
comportamiento, es decir, tanto mds preferird situaciones que permitan una
manera personal de vivir y compartir. Golann demostré que los artistas y los
sujetos de sus experimentos que alcanzaban altas puntuaciones en los tests de
creatividad preferirfian los estimulos susceptibles de varias significaciones y las
actividades que posibilitaban la autoexpresion. Golann ve en ello una
confirmacién de la teoria de la auto-actualizacién y ningln fundamento para
concluir una teorfa reduccionista de la psicodindmica de los individuos dotados
de creatividad.

En los planteamientos que se apoyan especialmente en las teorias de Kris
(1964), se concede al "ego” cierta independencia o autonomfa. El "ego” no es ya
considerado bajo el dominio del "ello" sino que, de acuerdo con este punto de
vista, el "ego" es capaz de someter al "ello". Asf Bellack (1958) ve el proceso
creativo como una regresion al servicio del "yo". Las funciones cognitivas y
adaptativas del "yo" sufren de cuando en cuando, una regresion hacia un nivel
inferior del funcionamiento psiquico, desdibujandose con ello las fronteras
perfectamente definidas y haciéndose posibles configuraciones mentales no-
logicas. Bajo el control de las funciones "sintéticas" del "yo", que nuevamente
pasan a hacerse cargo de la situacion, se lleva a cabo la supervision y control de
estas ideas nuevas. Esta regresion al servicio del "yo", extraordinariamente
potente y juez de la realidad, asf como su funcién de sintesis, constituyen segin
Bellack, la condicién fundamental para la creatividad, una especie de factor
general que puede integrarse con otros numerosos factores de tipo mds
especifico. La fuerza excesiva del "yo" (entendido aqui como impulso) produce
el narcisismo fuera de lo normal, el deseo de crear y la valoracién del producto
como auto-prolongacién o extension del "yo", asi como la formacién de una

relacion especifica objetal que se dirige no a personas, sino a objetos.
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CREATIVIDAD, NEUROSIS Y PSICOSIS: Segiin una vieja opinidn, el
"genio y la locura” se hallan estrechamente relacionados; por el contrario, se
seguiria mds bien la opinién opuesta: Maslow (1987) define la personalidad
creativa como una personalidad plenamente integrada.

¢Cémo se ha podido formar el estado de opinién de que los hombres
geniales son, en su mayoria neur6ticos o psicépatas?, De las biografias de
famosos artistas o sabios, se desprende una constatacién de hecho: fueron
considerados como enfermos. Habria que investigar si el porcentaje de enfermos
en la poblacién de los creativos era superior al porcentaje de los mismos
respecto de la poblacién general. Otra explicacién de este estado de opinion
podria ser el hecho de que numerosos tedricos de la personalidad fueron al
mismo tiempo terapeutas, que partiendo de sus pacientes {(con frecuencia
individuos creadores), dedujeron la personalidad enferma de todos los individuos
citados de creatividad. Creyeron genotipicamente unidas la creatividad y la
neurosis o psicosis, por haberlas visto con frecuencia genotipicamente juntas y
construyeron sobre este falso presupuesto sus teorias de la personalidad. Los
creativos parecen con frecuencia un tanto infantiles. Se sostiene siempre que,
para la creatividad se requiere una cierta ingenuidad pueril. Fairbairn (1937-
1938) opina que, ciertamente la actividad creadora tiene lugar por ella misma,
asemejdndose asi mds a una actividad lidica que a una actividad que requiera
un duro trabajo para la consecuciéon de un fin propuesto. Por otra parte, los
creativos suelen ser caracterizados de emocionalmente inestables e inmaduros,
es decir, son realmente dependientes en los asuntos de la vida préctica, por més
que en el campo de sus intereses, son mds bien dominantes e independientes.
Los individuos creadores son muchas veces unilaterales en sus intereses. Por ello
su conducta resulta desviada respecto de la del resto de la gente. Es,
precisamente esta variabilidad de comportamiento integrante del

comportamiento creador (Barron, 1958), un aspecto con frecuencia
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incomprensible y que es considerado como enfermizo.

Kubie (1958), sugiere la reflexion de que "todas [as acciones, sentimientos
o pensamientos del hombre... sin excepcion alguna pueden ser considerados
como sanps o patoldgicos(...) El criterio que mide la salud es la flexibilidad
(...)Todo comportamiento es neurdtico en tanto en cuanto los fenémenos que
lo han producido predeterminan su repeticién automdtica." Partiendo de su
teoria del efecto reciproco entre los procesos inconscientes, subconscientes y
conscientes, deduce la tesis de que, del intercambio "de estas tres corrientes...
proceden tanto los procesos creativos como los patoldgicos.”, los cuales han de
distinguirse con toda claridad unos de otros.?

Sin embargo, a lo largo del proceso de creacion, se acusan grandes
diferencias entre los individuos creativos y los neurdticos o psicoticos. El proceso
creativo es producido por un conflicto o "encuentro”, por una confrontacién.
Mientras que en ¢l individuo creador, de este conflicto se llega con éxito a una
reestructuracion que desemboca en una solucién, el conflicto, para el enfermo
permanece (Anderson 1975), no puede soportarlo y sufre bajo su peso. Bellak
(1958) opina gque tanto los enfermos, como los creadores, poseen gran facilidad
para aprovechar las funciones y tendencias primarias, es decir, que el "ego"
puede ser objeto de regresion. A los enfermos, asi lo cree Bellak, les falta
ademds la capacidad de 1a integraci6n y la sintesis que establece las conexiones.
El enfermo no puede contrastar sus ideas con la realidad, ni encuentra medios
adecuados de expresion en los que se prescinde de las situaciones personales.

Por estos motivos se ha solido distinguir entre una "creatividad enfermiza"
y una “creatividad sana". Asi, Hulbeck (1953) considera patoldgica tan sélo la
"creatividad destructiva”. Maslow (1987) describe junto a una "creatividad

primaria” consistente en la acumulacién y andlisis de los datos previos, que

3 Kubie, L. S. 1958, p. 20 a 76.
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puede inducir una neurosis. MacKinnon (1962), distingue con vigor ¢l tipo
adaptativo (el individuo conformista, el tipo promedio estadisticamente
"normal"), el tipo neurdtico y el tipo creativo. Tanto el individuo neurético,
como el creador suelen haber vivido una infancia y juventud de contflictos,
teniendo que llegar a elevadas aspiraciones como fines. Si no hay éxito en la
consecucion de estos fines, se origina la persona neurdtica, que sufre bajo sus
sentimientos de culpabilidad y la autocritica; la realizacion de los fines

propuestos, por el contrario, da lugar al individuo con dotes creadoras.

CARACTERISTICAS INTELECTUALES: Guilford ocupa un lugar
eminente en la investigacién sobre la creatividad, no s6lo por haber sido pionero
(en 1950), sino también porque ha trabajado en una sistematizacién de las
aptitudes intelectuales que prestan especial atencién a las capacidades creativas.

El concepto de "originalidad", se encuentra en numerosos autores,
adquiriendo el término "originalidad" una significacién especial. Guilford
presentd poco tiempo después su modelo tridimensional para la estructura del
entendimiento, modelo que mientras tanto se hizo famoso. La estructuracion del
modelo en tres dimensiones se explica por la hipétesis de Guilford de que todo
comportamiento inteligente deberia caracterizarse por una operacién, un

contenido y un producto.

MODELO DE LA ESTRUCTURA DEL INTELECTO: A fin de facilitar
una visién de conjunto, nos orientaremos sobre el eje de la dimensién llamada
"operaciones del pensamiento” y se describirdn factores que pertenecen a cada
una de las clases de operaciones. Veremos de manera especial aquéllos factores
a los que Guilford ha reconocido una peculiar importancia para el
comportamiento creativo.
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Figura 1.—Estructura del inteiecto (J. Guiltord).

Las tres dimensiones vienen constituidas por las operaciones del
pensamiento, sus productos y sus contenidos. Todas ellas se hallan divididas en
sus propias clases. Las operaciones que pueden distinguirse son cinco. El conocer
actualiza el saber de que se dispone en la memoria, por medio del pensamiento
divergente se posibilitan muchas nuevas ideas y, a través del pensamiento
convergente, los raciocinios focalizan hacia una idea. La evaluacion nos informa
acerca de la idea mejor 0 més verdadera. Todas estas operaciones dan lugar a
productos: pueden aislarse unidades, formarse clases, establecerse relaciones,
construirse sistemas, producirse transformaciones y deducirse implicaciones. Los
contenidos de estos productos nos presentan los posibles contenidos cognitivos.
Asi, los contenidos plasticos son importantes en las artes del mismo nombre; los
semdnticos en la literatura; los simbdlicos por ejemplo en la matematica. Los

contenidos "de conducta” revisten importancia para el establecimiento de las
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relaciones sociales (“inteligencia social") y presumiblemente se requieran para
la comunicaciéon de los pensamientos.

Los puntos de interseccién de cada una de las clases de estas dimensiones
(representadas en el modelo como "casillas”" cibicas) significan los factores
especificos de la inteligencia.

a) Los conocimientos (cogniciones) presentan la capacidad de comprender datos,
siendo por tanto responsables del saber actual. Las operaciones cognitivas
incluyen la capacidad de hacer descubrimientos, asi como la de proyectar
planes.Lo primero viene posibilitado por una capacidad excepcional de
clasificacion de los contenidos pldsticos conceptuales, asi como por la elevada
aptitud de orientacion espacial. Poder conocer relaciones y deducir implicaciones
entre las imdgenes, simbolos y unidades semdnticas, incluso sobre la simple base
de su representacion, es necesario para planificar, triatese de un razonamiento,
una imagen plastica o una tarea matemética.*

b) La memoria es, en general, necesaria para el saber, para los conocimientos.
Por ésto se dice siempre que el saber es un presupuesto inconcidicional para el
pensamiento creador. S6lo quien conoce con precisién un sistema puede
renovario. Prescindiendo de una minima capacidad memoristica, exigible para
todo, opina que es especialmente necesaria para el artista, de acuerdo con su
especialidad, una buena memoria visual o auditiva. La facilidad para manejar
cifras caracteriza en especial al matematico.

El saber de que se dispone no puede ser aplicado siempre de una manera
rigida, sino que han de buscarse nuevas posibilidades de aplicacion. A este
respecto es preciso ser capaz de imaginar los més diversos caminos, como
también de centrar las ideas. Lo primero, el pensamiento divergente constituye

para Guilford el més importante supuesto para el comportamiento creador;’lo

* Guilford, J.P., 1986, pp. 81-90.
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segundo, el pensamiento convergente es condicién imprescindible para encontrar
una o la dnica solucion de un problema.,

Aunque numerosos autores entienden la oposicién entre el pensamiento
convergente y el divergente como una alternativa entre la no-creatividad y la
creatividad, semejante dicotomia no corresponde a la vision de Guilford.
Continuamente ha subrayado que tanto el pensamiento convergente como el
divergente son imprescindibles para el acto creador.
¢) La produccién divergente. Guilford ha entendido bajo la denominacién de
pensamiento divergente, en contraposicién al convergente, aquél que conduce
a diversas posibilidades de solucién de un problema. Guilford ha desctacado tres
grupos de factores como importantes para la conducta creativa: fluidez,
flexibilidad y elaboracion. Elaboracion es la capacidad de “tratar” algo cuidadosa
y minuciosamente. Hasta el presente, Guilford ha descrito cinco factores del
grupo fluidez: la fluidez figurativa, la verbal y la de ideas revisten importancia
para la produccién artistica, con sus correspondientes contenidos. La fluidez de
asociacién hace posible al artista relacionar velozmente ideas u otros contenidos
unos con otros; la fluidez de expresion, finalmente, le permite dar con las formas
expresivas adecuadas a sus pensamientos. La importancia de la flexibilidad para
el proceso de creacidn y en cuanto variable de la personalidad creativa ya fué
puesta de relieve. Guilford ha distinguido dos grupos de factores de flexibilidad:
la flexibilidad espontdnea, que permite al individuo reestructurar por si mismo
los datos de que dispone, descubrir aigo nuevo, mientras que la flexibilidad de
adaptacion, o adaptativa se hace necesaria en situaciones en las que han de
seguirse indicaciones adicionales. Guilford califica a la flexibilidad adaptativa de
"originalidad", considerdndola como la condicién més excepcional del individuo
creador. Es interesante el hecho de que este factor se halla presentado como
bipolar. Ello quiere decir que las diferencias individuales no solo radican en un

mayor o menor grado de originalidad, sino que se dan también individuos que
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son "no-originales".

d) Produccion convergente. Cuando del planteamiento de un problema puede
deducirse el camino que llevaria a la solucion y ésta es sélo una, la conducta de
solucién del problema se califica como pensamiento convergente. Este proceso
es el que caracteriza la actividad deductiva. Guilford ha aislado también como
factor independiente la capacidad de deduccion, pero no le ha atribuido
importancia alguna en relacidn con el pensamiento creador. En cambio Guilford
considera imprescindibles para el comportamiento creador especialmente dos
grupos de factores de la produccion convergente: la capacidad de establecer un
orden entre datos del mas diverso orden y proceder a su transformacion.

e) Evaluacion. La evaluacion, segiin Guilford, se requiere a lo largo de todo el
proceso creativo. Ya la situacién de partida, ha de poder ser evaluada para
poder hacerse cargo del problema, descubrirlo. Guilford denomina a este rasgo
"sensibilidad para los problemas"; es verdad que no se trata de ninguna
capacidad de tipo constructivo, pero constituye su mas imprescindible condicién
previa. La capacidad de evaluacion es, ademds, necesaria para la comprobacién
de los pasos logicos por separado, y especialmente, de la solucién definitiva de
un problema, atendiendo a su validez, asi como también para la planificacion
de los pasos inmediatos que han de seguirse.

Osborn (1971), en oposicién a Guilford, opina que la actividad de
evaluacion, realizada durante el proceso creativo, lo inhibe poderosamente,
razén por la cual ha de evitarse.

Hasta el momento, Guilford ha considerado como constituyentes de la
conducta creadora un total de 59 de los factores cognitivos que han podido
indentificarse ya. Como quiera que estos factores, en cuanto especificos, son

factores identificables como independientes unos de otros, se ha de aceptar que
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la creatividad no es un complejo de tipo unitario.’

Por otra parte, la personalidad creadora ha sido abordada desde diversos
angulos, coincidentes casi todos ellos en la deteccién de determinados rasgos,
y sus conclusiones no se oponen, sino que se complementan. Queda atin por
definir la entidad de la persona misma en cuanto creativa. Porque équé significa
el término "creativa” en una persona?; ¢qué es lo que hace que una persona sea
creativa?.

El desligar la creatividad de la persona sélo tiene justificacién
metodoldgica, pues la creatividad dnicamente cobra sentido como "resultado de
un todo". Aqui precisamente radica la fuerza de este enfoque de la creatividad
como "personalidad creadora”.?

"La conducta creadora pertenece a la categoria de las conductas integrativas,
dudo que el ser humano siente, piensa actia y crea como un todo."

Como aproximacion al estudio de la personalidad creadora se han
utilizado los estudios de tipo introspectivo y proyectivo: El dominio del
inconsciente y el dominio del consciente de la personalidad y cada uno de ellos
a su vez con un procedimiento deductivo e inductivo; es decir, partiendo de un
concepto de creatividad, tratar de identificarlo en los sujetos creativos o con
potencialidad de crear, serfan los elementos a considerar para determinar los

rasgos de la personalidad creadora.

> Guilford, J. P. op. cit. pp. 85-89.
¢ Ver Torre, S. de la, 1982, p. 268.
" Korzybski, A. en Novaes, M.H., 1973, p 79.
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LA ORIGINALIDAD:

La originalidad es casi habitual en los individuos creativos. Mientras que
las respuestas originales son frecuentes en algunas personas, en otras no
desaparece casi nunca el estereotipo o convencionalismo en el devenir de sus
actividades.

NIVEL DE CONCIENCIA

CONSCIENCIA INCONSCIENCIA
DISPOSICION A LA PRECONSCIENCIA
ORIGINALIDAD

DEDUCTIVO de persona creativa Kubie
Barron 1952 1958
TALENTO CREADOR PSICODINAMICA DEL l.\’“

VESTIGADOR CREATIVO
INDUCTIVO
METODO McKinnon 1962 McClelland 1962

El primer criterio de una respuesta original, es que debe tener un cierto
grado de imprevisibilidad.

Un segundo criterio, es en cierta forma su adaptacion a la realidad. Esta
exigencia excluye las respuestas poco habituales que simplemente son debidas
al azar, ignorancia o error. Pero en la teorfa de Barron, no es tanto el acto
aislado de la orginalidad lo que se estudia, sino ¢l conjunto de la personalidad
de su autor. Asi dice:" Tenemos tendencia a diversificar el acto creativo y el
proceso creativo limitando nuestra busqueda al estado del espiritu del inventor en
el momento de la invencion y olvidamos que detras de esta respuesta particular y
precisa, que se convierte en un frecho histdrico por su valor, se encuentra un sistema
de respuestas altamente organizado."

Para las personas creativas las respuestas originales son regla y no

® Barron, F., en Beaudot, A. 1980, pp. 96, 107
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excepcion.

Para Barron la originalidad "es la capacidad de producir respuestas
adaptadas e inusuales.”Su enfoque estd formulado en términos operativos. No
lo entiende como proceso, sino como capacidad operante. Su formulacién le
permitird medirla y someterla a andlisis estadisticos.

Barron se plantea cinco hipdtesis de trabajo sobre las caracteristicas de
las personas originales:

1- Las personas originales prefieren la "complejidad” y un cierto desequilibrio
aparente en los fendmenos.

2- Las personas originales tienen una personalidad "psicodindmica" més
compleja.

3- Las personas originales son mds independientes en sus juicios.

4- Las personas originales se "afirman” mds en si y tienden a "dominar".

S- Las personas originales rechazan [a represién en cuanto mecanismo para
dominar sus sentimientos. Esto implica:

- que reprimen menos las ideas.

- que no les gusta imponerse ni sobre si ni sobre los demds.

- que estdn dispuestos a dejar pasar sentimientos € ideas, consideradas
generalmente como tabfies.

- que expresan en su persona el tipo de indisciplina que la teoria psicoanalista
atribuirfa a una situacién libidinal en la que predominan los rasgos del comienzo
del estadio anal en lugar de los del final.

Para medir la originalidad, Barron ha utilizado 8 tests como reveladores
de la misma. Los 3 primeros los toma de la bateria de creatividad de Guilford,
por presentar una fuerte saturacion en el factor originalidad. Los otros dos son

proyectivos (TAT y Rorschach), uno de anagramas y 2 elaborados por Barron.

*Barron, F. y otros, 1952, p. 199.
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Son los siguientes:

1- Utilizaciones poco habituales: Se pedia a los sujetos enumerar 6 utilizaciones
posibles de objetos corrientes. Se valoraban las respuestas poco frecuentes dadas
por los sujetos de la muestra estudiada. La fiabilidad por el método par-impar
fué de 0,70.

2- Consecuencias B: Se les preguntaba qué pasaria si se produjesen ciertos
cambios repentinamente. Las respuestas se puntuaron segin la originalidad de
las consecuencias propuestas.

3- Titulos de historias B: Se les presentaban 2 relatos para que les pusieran
todos los titulos que se les ocurrieran. Los titulos se puntuaban por una escala
de ingenio de 0 a 5.

4- Rorschach 0 +: Es la suma de las respuestas originales dadas por los sujetos
estudiados a 10 manchas, anotados por los 2 examinadores que por separado
juzgaban si las formas propuestas eran buenas. El acuerdo entre los dos jueces
era de 0,72. Sdlo se anotaron las respuestas 0 +.

5- TAT. Medida de originalidad: Dos expertos independientemente uno de otro,
anotan los protocolos de los 100 sujetos sobre una escala de 9 puntos. La
fiabilidad de los examinadores fué del 0, 70, siendo la media de las dos notas la
considerada por cada sujeto.

6- Anagramas: Se les ha dado la palabra "generacién”, puntuando los anagramas
de la muestra. Un punto si no es propuesta por mds de dos sujetos. La nota total
estd constituida por el nimero de soluciones desusadas.

7- Reorganizacion de palabras: Medida de la originalidad: Se le da una lista de
50 palabras corrientes. Se le pide que escriba una historia en la que podra
utilizar el mayor nimero posible de dichas palabras. Luego es puntuada por su
originalidad con una escala de 9 puntos (al igual que TAT). La fiabilidad de la
prueba es de 0,67.

8- Manchas de tinta acromatica: Se trata de 10 manchas, teniendo que darse una
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sola respuesta a cada mancha. Se anotan las respuestas seglin su rareza dentro
de la muestra estudiada, siendo la puntuacién final la suma de las respuestas de
las 10 tarjetas.

Es interesante destacar el alcance de estas pruebas, ya que permiten
detectar:
- La visualizacién original de organizacion perceptiva original en las manchas.
- La originalidad en la composicion verbal, en el TAT, y reorganizacién.
- Las ideas brillantes, en las consecuencias y civilizaciones.
- La originalidad de expresiones o pensamientos cortos, en los titulos a relatos.

- Facilidad de reorganizacién perceptiva en los anagramas.

Localizacion de la Persona Original; Para detectar los rasgos personales
ha tenido que valerse de pruebas elaboradas por el autor, adaptadas o de
inventarios de personalidad.

Siguiendo el planteamiento hipotético formulado sefialaremos los
"procedimientos".

Para la primera hipdtesis: El test de Barron-Welsh, o de escala artistica en la
preferencia de dibujos. La preferencia por dibujos complejos y asimétricos se
valora con puntuacidn mas alta que la eleccién de los simples o asimétricos.
Par la segunda hipdtesis: Se valora sobre una escala de nueve puntos, por una
entrevista de dos horas, evaluando la complejidad y consistencia de la persona.
Para la tercera hipétesis: Escala de independencia de juicio establecido por Asch
y modificacion de la experiencia ante la presion del grupo. Es una prueba en
que se incita a ceder a los juicios colectivos, hecha también por Asch.

Para la cuarta hipotesis:

- Escala de dominaci6n social CPI (California Psychological Inventory).

- Escala de afirmacion CPL

- Observacion psicologica sobre la dominacién, con una escala del 1 al §,
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Para la quinta hipétesis:

- Apreciacion de la impulsividad por los psicélogos

- Escala de impulsividad del CPL

- Escalas del principio y fin del estadio anal, en la escala de preferencia

personal.

- Escala de intereses policiales, extraida de SVIB ( Strong Vocational Interest

Black), en cuanto reflejo de autoridad.

- Escala de represién MMPI (Minnesota Multiphasic Personality Inventory).
Caracteristicas de la Persona Original: Tras una correlacion de las ocho

pruebas entre si, se comprueba que hay entre ellas una correlacidon positiva,
significativa al nivel 0,01. Por otra parte, los mas débiles son la reorganizacion
de palabras y las manchas de tinta.

Estudiando la personalidad de los quince sujetos dotados de originalidad
permanente se constata: una actitud abierta a la comprensién del mundo y a la
"independencia”, Los individuos que rehisan someterse a la presién de los otros
o ceder a una falsa opinion suelen describirse como "creativos”, "artistas", etc.
Los sujetos independientes muestran una clara preferencia por los dibujos de
lineas complejas y asimétricos.

La puntuacion media en la escala de Barron fué:

originaies 19,40
no originales 8,00
diferencia significativa al nivel 0,02

Se ha constatado asimismo que la preferencia por los dibujos complejos
estd en correlacién con la eleccién de una carrera artistica o de aptitudes.
¢Cémo explicar este hecho?, Segin el propio Barron "la preferencia por la
complejidad” se asocia a una actitud perceptiva que trata de introducir en el
sistema perceptivo la mayor riqueza posible de experiencia, aunque resulte

desordenada y sea discorde. La preferencia por la simplicidad en cambio, va
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asociada a una actitud perceptiva que deja pasar solamente lo que puede
interesar, sin desajustes ni desorden, con el consiguiente riesgo de excluir ciertos
aspectos de la realidad.

En cuanto a la independencia de juicio por la escala de Asch los

resultados fueron:

originales 9,60
no originales 8,00
diferencia significativa al nivel 0,05

Por otra parte, la aptitud para responder de una manera original serd
tanto mayor cuanto mayor sea la libertad.’’ Libertad que a su vez est4 ligada
de forma especial a una forma completa de organizacidn personal. Este
pensamiento llega a plasmarlo en una expresién subjetiva: la organizacién
acompanada de complejidad, engendra libertad.

Seguin la evaluacidn psiquidtrica sobre la complejidad de la personalidad:

originales 6,40
no originales 4,00
diferencia significativa al nivel 0,001

Existe diferencia significativa entre las personas originales y no originales
en el rasgo de "dominacién”, entendida ésta como necesidad de imponerse sobre
los demds y sobre la misma experiencia. Ello implica un egocentrismo, que
socializado puede manifestarse bajo la forma de realizacién de si. A nivel de
interiorizacion personal, afirmacién de si y rebelién contra las imposiciones del
periodo anal que persisten en su vida adulta.

Los resultados en la escala de "dominacién social” CPI manifiestan una
diferencia significativa considerable entre los originales y los que no lo son:

originales 36,60

Y Barron, F. 1968, p. 109.
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no originales 28,87
diferencia significativa al nivel 0,001

Igualmente en la valoracion de dichos rasgos por los psicélogos:

originales 34,40
no originales 25,40
diferencia significativa al nivel 0,001

Rechaza a todo control y le gusta un cierto desorden; por méds que tienda
a ser organizado, pasa por momentos que precisa variedad, complejidad y
desorden. Esta misma profesién le lleva a preferir la expresion abierta y sin
control de sus sentimientos. Aborrece el convencionalismo social.

El alcance de este estudio sobrepasa la aplicacion al campo individual ya
que parece probable que las condiciones que hacen que una sociedad o una
época sean creativas y profundamente originales, sean andlogas a los de la
creatividad individual."

En la biisqueda del talento creador, el estudio de la personalidad puede
enfocarse con procedimiento inductivo, como ha hecho McKinnon; es decir,
partir de personalidades reconocidas como creadoras y analizar sus rasgos
propios.

CONCEPTO OPERATIVO DE LA CREATIVIDAD: "La creatividad es
un proceso que se desarrolla en el tiempo y se caracteriza por: la originalidad, la
adaptacién y la realizacién concreta.""

El "proceso” es algo que se va realizando paso a paso, no surge de
improviso, sino que precisa "un tiempo" més o menos largo hasta que llega a
término. Al final de este proceso se materializa en un producto artistico, donde

podemos entender el mismo, de manera parcial con relacion a una obra, y de

" Barron, F., op. cit., p. 485.
2 McKinnon, D. W. en Beaudot, A. op. cit., pp. 108-123.
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manera total, con relacién a la produccion que el artista ha realizado a lo largo
de su vida, o de un perfodo significativo.

El resultado ha de ser una "idea nueva' o al menos poco frecuente
estadisticamente. Por tanto, la originalidad es una condicién importante, aunque
no Onica, ya que exige también que las respuestas sean "adaptadas” a la realidad,
0 que la modifiquen de alguna manera. Por ltimo, que permita resolver un
problema o situacién, "sirviendo a un fin" bien definido.

Este enfoque pragmitico lleva a dos conclusiones:

a) al estudio de la creatividad en acto, en cuanto resultado objetivo, concreto y
valorable.

b) prescindir de las pruebas corrientes de creatividad en las que se hacen
planteamientos potenciales e hipotéticos, que si bien pueden medir la
originalidad en las respuestas, no nos revelan en qué medida actiia ante los
problemas de la vida real, con soluciones nuevas y adaptadas y si los aplica en
todas sus consecuencias.

Distingue dos tipos de creatividad:

1- La creatividad artfstica, que predomina en el campo de las bellas artes en la
que el autor expresa emociones. sentimientos y necesidades. En este tipo de
manifestacion creativa se manifiesta una parte de la interioridad del individuo.
2- La creatividad cientifica, que abunda en un A4mbito industrial y de
investigacion. La persona creadora actiia sobre un aspecto de su dmbito para
producir aigo nuevo y apropiado a las necesidades pero sin apenas dejar traslucir
nada de su intimidad. Su obra no quéda tan ligada a €l en cuanto persona, sino
que juega un papel de intermediaria entre las exigencias exteriores definidas y
los fines.

CARACTERISTICAS DEL TALENTO CREADOR:

Imagen relevante de si:

Las personas creadoras tienen una buena opinién de ellas mismas. Este
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fué uno de los primeros rasgos que salt6é a la vista en la descripcién que hizo
cada uno de si, en las pruebas que realiz6 McKinnon. Tienen una imagen
relevante, haciendo hincapié en su invencidn, independencia y determinacion.

Inteligencia y creatividad: respecto a la variable inteligencia, medida por
el test de Terman, controlada con las puntuaciones de creatividad, resulta una
correlaciéon negativa (-0,08), lo cual es extrafio puesto que todos tienen una
inteligencia media superior, no existiendo grandes diferencias entre ellos. La
“iIndependencia de estas dos" variables no deja lugar a dudas aunque si el hecho
de que exista una correlacién negativa en capacidades tan proximas.”

Salud mental; se ha escrito sobre la proximidad entre el genio y la locura,
si no como determinantes, si como concomitantes, Por ello se les pas6é el MMPI
( de Hathaway y MacKinley) y para medir las tendencias a enfermedades
mentales mas frecuentes en el hombre, comprobandose la salud mental,
confirmada a su vez por la entrevista con el psiquiatra en la que se revelaba su
complejidad, riqueza de la personalidad, ausencia de actitud defensiva,
franqueza, etc. Aparecié en algunos no obstante, temor al fracaso, algo que
prodriamos traducir en "vértigo" a la caida de la altura en la que ellos mismos
se ven.

Preferencia por la complejidad: Aplicado el test de Barron-Welsh,
manifestardn la preferencia marcada por las figuras complejas y asimétricas,
acentudndose esta preferencia en la medida que son mas creativos.

Preferencia por la multiplicidad desordenada: en la linea de la
preferencia perceptiva, se les pidié que construyeran en media hora un gran
mosaico, ddndoles cuadriculas con una gran variedad de colores para que

escogieran libremente. La correlacién resultante entre la variedad de colores y

B Terman, L.- 'Scientists and nowscientists in a group of 800 gifted men', en
"Psicological monograph’, n. 68, 1954, p. 44.
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la creatividad evaluada fué de 0,38, significativamente positiva. Este hecho hace
pensar a McKinnon que las personas creadoras son mas propensas a admitir el
desorden en sus percepciones, no en cuanto confusién sino porque prefieren la
riqueza de su variedad. La multiplicidad desordenada parece estimularles ¢
impulsarles mas a estructurar la riqueza de sensaciones que experimentan,

Feminidad: puede resultar chocante encontrar un alto nivel de feminidad
en personalidades que hemos caracterizado de resistentes y maduras. Esta
tendencia en contra de una puntuacion elevada en "feminidad" no alude al
comportamiento sino a rasgos de sensibilidad, segiin escala F.E. (CPI). La escala
de masculinidad del test Strong Vocational Interest Black (SVIB) tiene una
correlacién negativa (-0,49) con la creatividad. ¢Cémo explicar estos términos?.
Cuanto mdés creativo se es, mds revela una abertura hacia sus propios
sentimientos y sus emociones, una inteligencia sensible, una clara conciencia de
si y de sus intereses variados, rasgos todos ellos muy propios de la feminidad. En
el dominio de la identificacion sexual y de los intereses, nuestros sujetos
creativos parecen exteriorizar mds el lado fememino de su naturaleza que las
personas menos creativas.

Apertura a la vida: el test Myers-brigg type indicator, elaborado sobre la
teoria de los tipos y funciones psicoldgicos de Jung, pone al descubierto las
actitudes vitales. Siempre que una persona se sirva de su espiritu, dice, lo hace
por un acto de percepcidn o de juicio, existiendo una preferencia por una u otra.

Las cuatro "actitudes” fundamentales son:

-percepcidn.
-pensamiento,
-intuicion.
-sentimiento.
que, combinadas con la actitud vital (introversion y extraversién) daran origen

a los ocho tipos conocidos:
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1- La preferencia por la actitud perceptiva sobre el pensamiento entrafia una
forma més abierta a la experiencia interior y exterior, caracterizada por la
flexibilidad y espontaneidad. La mayor parte de escritores y mateméticos es de
tipo perceptivo, encontrando entre los arquitectos estudiados por McKinnon una
correlacion de 0,41.

2- Cabe matizar atin més el tipo de percepcion segin sea:

a) sensorial, en su contacto con las cosas.

b} intuitivo, percepcion indirecta de las significaciones inherentes a las cosas o
situaciones.

Tres cuartas partes de la poblacién tienen preferencia sensorial, en tanto
que una cuarta la tiene intuitiva. El cien por cien de arquitectos estudiados son
de tipo intuitivo, lo cual es un buen indicio de la relacién que guarda con la
creatividad.

3- (Preferencia por el sentimiento en contraposicién al proceso ldgico del
pensamiento?. ¢El proceso de apreciacién le da un valor personal subjetivo?.
Esta diversificacién encuentra su plena justificacién en la creatividad artistica
(con predominio del sentimiento) y la creatividad cientifica (con predominio del
pensamiento). Nuestros arquitectos se reparten por igual entre las dos
tendencias.

4- En cuanto a la distincién entre introvertidos y extravertidos no se ha llegado
a ninguna conclusién clara por més que dos terceras partes fueran introvertidos.
Predominio de los valores teéricos y estéticos: La escala de Allport-Vernon-
Lindzey (1951), basada en la descripcién de los valores de E. Spranger, nos
indica la preferencia de los individuos por los seis valores fundamentales:
tedricos, econdmicos, estéticos, sociales, politicos y religiosos.

Los investigadores creativos, dan prioridad a los tedricos en tanto que los
arquitectos ponen en primer lugar los valores estéticos y a continuacion los

tedricos.
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Descripcién de su personalidad: una somera descripcién apoyada en el
perfil (CPI) de la personalidad de los arquitectos mds creativos, puede
ayudarnos a comprender mejor su €xito como personalidades creadoras.

- es dominado.

-posee las cualidades y atributos que sustentan el éxito social: equilibrado,
espontaneo, con fé en las relaciones personales sociales, sin que llegue a tener
un temperamento sociable y cooperativo.

-inteligente y franco.

-espiritual y egocéntrico.

-pensativo y de fécil palabra.

-confiado en si.

-inconformista con las inhibiciones convencionales.

-no le importa lo que piensen o digan los demds, consiguiendo asi gran
independencia y autonomia.

-le motivan fuertemente las pruebas que requieren independencia de
pensamiento y accion.

Cualidades de la Persona Creativa: Un proyecto de investigacién del

Instituto de Evaluacion e Investigaciones sobre la Personalidad, de la
Universidad de California, ha aportado muchos datos sobre los individuos
creativos. Se estudiaron cerca de 600 personas que representaban distintos
campos: literatura, arquitectura, investigacién en ciencias fisicas, ingenieria y
matemadtica. Las personas estudiadas habian sido recomendadas por expertos de
sus respectivas 4reas sobre la base de su capacidad probada para la innovacién
creativa.

Esto es lo que demostré esencialmente esta intensiva investigacion sobre

¥ Verbalin, C.H., en Davis, G. A. y Scott, J.A., 1980, pp.  19-23.

480



PERSONALIDAD CREADORA.

la persona creativa:

1- No hay ningiin prototipo claro del individuo creador, si bien todos presentan
ciertas similitudes.

2- Todos exhiben una gran curiosidad intelectual. En cuanto a inteligencia,
generalmente es alta, pero es importante comprender que la inteligencia tiene
muchas facetas, de modo que naturalmente algunos de los sujetos estudiados
tuvieron puntuaciones mds altas que otros en ciertas areas y viceversa.

3- Disciernen y observan de manera diferenciada. Estdn alerta y pueden
concentrarse y trasladar su atencién adecuadamente.

4- Tienen en sus mentes una amplia informaciéon que pueden combinar, elegir
y extrapolar para resolver problemas que requieran una elaboracién novedosa.
5- Son sensibles a sus propias elucubraciones psicologicas y al considerarlas,
tienen pocos mecanismos de represién o supresion ("bloqueos mentales”).

6- Ademas de estar bien dotados intelectualmente también responden
emocionalmente, es decir, demuestran empatia hacia la gente y las ideas
divergentes (tolerancia de las ambigiiedades). Al buscar soluciones no hacen
grandes esfuerzos para evitar los problemas desagradables o complicados.

7- De manera casi undnime, esas personas manifestaron haber tenido una
infancia relativamente desdichada.

8- Se "comprenden” a si mismos, en el sentido de que pueden ver y reaccionar
rdpidamente a los componentes de sus personalidades y tienen una mayor
percepcion de sus caracteristicas psicolégicas.

9- En los tests de introversion-extraversidn, la mayorfa de los sujetos, mostrd
tendencia a la introversion, si bien aquéllos calificados como extravertidos
exhibieron un potencial creador tan alto como los introvertidos.

10- No estdn pendientes de lo que los otros piensan sobre ellos y se hallan
bastante liberados de restricciones e inhibiciones convencionales.

11- No son conformistas en sus ideas, pero tampoco anticonformistas. Son, més

481



PERSONALIDAD CREADORA.

bien, auténticamente idependientes.

12- Son flexibles con respecto a medios y objetivos. Se manejan bien, cuando lo
que se busca es independencia en la idea y en la accién y no responden en
situaciones que exigen una conducta demasiado conformista,

13- Les interesan menos los hechos como tales que los significados y las
implicaciones de los hechos.

14- Intelectualmente son verbales y comunicativos y no les interesa controlar, ni
sus propias imagenes, ni sus impulsos, ni las de los demas.

En un estudio similar realizado por Viktor Lowenfeld en la Universidad
de Pennsylvania," se determinaron 8 caracteristicas clave de la persona creativa
que fueron luego confirmadas por Guilford en la Universidad de California.

Estas 8 caracteristicas son las siguientes:

1- Sensibilidad. El individuo creativo es sensible a los problemas, necesidades,
actitudes y sentimientos de los otros. Tiene una aguda percepcién de todo lo
extrafio o inusual o prometedor que posee la persona, material o situacion con
los que trabaja. (Los estudios mostraron diferencias entre la sensibilidad
perceptual y la social).

2- Fluidez. Esta se refiere a la capacidad de sacar permanentemente ventaja de
la situacién que se estd desarrollando, de utilizar cada paso determinado como
una nueva posicién desde la cual evaluar el problema para seguir adelante.

3- Flexibilidad. La gente que tiene gran capacidad creadora se adapta
rapidamente a las situaciones nuevas y a los cambios. En una situacion de
solucion de problemas, la persona creadora suele sacar ventaja de los obstdculos
imprevistos.

4- Originalidad. Esta se aplica a si misma. Para medirla se tuvieron en cuenta

las respuestas no comunes de los individuos a las situaciones problemdticas y el

15 Ibidem, pp. 22-23.
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ndmero y diversidad de las soluciones aportadas.
5 Capacidad de redefinicion. La gente creativa tiene una capacidad poco comiin
para reacomodar ideas, conceptos, gente y cosas, para trasponer las funciones
de los objetos y utilizarlas de maneras nuevas. Aqui no es siempre la inventiva
el factor predominante, sino més bien el uso imaginativo de cosas o ideas viejas
para nuevos propositos.
6- Capacidad de abstraccion. Se podria denominar capacidad de andlisis. Supone
la capacidad de analizar los componentes de un proyecto y de comprender las
relaciones entre esos componentes, es decir, extraer detalles del "todo".
7- Capacidad de sintesis. Esto es lo opuesto a la capacidad de abstraccion.
Significa la capacidad de combinar varios componentes para llegar a un todo
creativo.
8- Coherencia y organizacion. La capacidad de organizar un proyecto, expresar
una idea o crear un disefio de tal modo que nada sea superfluo. En otras
palabras "obtener el miximo de lo que se tiene para trabajar”.

Asi se destacan las siguientes caracteristicas:
-Alto nivel de inteligencia (se entiende aqui por inteligencia algo muy amplio)
-Apertura a la experiencia.
-Ausencia de inhibicién y de pensamiento estereotipado.
-Sensibilidad estética.
-Flexibilidad en naturaleza y en accion.
-Amor a la creacion por la creacién misma.

-Blisqueda interminable de nuevos desafios y soluciones.

Actitudes y Aptitudes: Bajo el parametro de persona deber{an plantearse
los siguientes temas: actitudes, motivacion, aptitudes y caracteristicas de la
personalidad.

Actitudes: Segiin Rosnow y Robinson, el concepto de "actitud” designa la
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“organizacion de los conocimientos, sentimientos y predisposiciones que hacen que
un individuo se comporte como se comporta"®, tanto frente a s mismo como
frente a su ambiente social y fisico.

De las actitudes se dice en general que son socializadas, variables,
matizadas emocionalmente y sélo en parte conscientes para la persona de que
se trata; que determinan ademds las reacciones de sujeto ante personas, cosas
¢ ideas y que cumplen una funci6én de "filtro".

Las actitudes sirven a la orientacién y a la adaptacién, en tanto
establecen una relacién psicolégica fundamental entre las capacidades de pensar,
de sentir y de aprender de un hombre, por medio de las cuales é] puede dar un
orden y un sentido a las continuas experiencias que adquiere en un ambiente
social complejo.

Las actitudes en general y los prejuicios en particular no son tan dificiles
de cambiar, sin fundamento. Tienen funciones determinadas y muy concretas. D.
Katz (1960) supone que las actitudes sirven a cuatro diferentes funciones de la
personalidd: adaptaci6n, expresion de conceptos de valors, saber y defensa del
yo. Los miltiples problemas del cambio de actitudes no pueden ser tratados aqui
exiensamente,

En resumen, las informaciones se "filtran" hasta que se alcanza una
conformidad. Estos filtros tienen una funcidn de proteccion: preservan al
individuo de una permanente crisis de identidad.

"Si el individuo se empenia en aceptar sélo aquéllas informaciones y
estimulos en los que presume una corroboracion de sus propias costumbres,
opiniones y de su imagen de si (consonancia cognoscitiva), la extensa informacion

en la fase precomunicativa es sometida a una estricta censura.""’

'8Rosnow, y Robinson, 1967, p. 90.
17 Arens, K.P. en Sikora, J. op. cit., p. 15.
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La creatividad chocaria siempre con las actitudes:
- en tanto éstas se hacen rigidas convirtiéndose en normas y estereotipos.
- en tanto evitan inseguridades (al menos temporales).
- en tanto se ocupan de una permanente seleccion entre lo relevante y lo que
no lo es.
- en tanto pretenden alcanzar una continuidad frente a situaciones cambiantes.
- en tanto obran como medio de la adaptacidon social de la conformidad.
- en tanto sirven para justificar maneras de comportarse.
- en tanto pueden ser definidas como ‘orgamizacion duradera de procesos
motivacionales, emocionales, perceptivos y cognoscitivos en relacion con
determinados aspectos del mundo individual"®

Estas repercusiones que se manifiestan como negativas para la
creatividad, deben ser invalidadas, al menos temporalmente. Esta es una de las
exigencias esenciales que han de imponerse a los métodos creativos.

Aptitudes: En cambio, en sentido estricto, la creatividad se refiere a las
aptitudes mds caracterfsticas de las personas creativas."”

Pero {de qué aptitudes se trata?, y {cémo se puede averiguar si una
persona dispone de estas aptitudes?, ademds épueden fomentarse estas
aptitudes?, {qué puede hacerse para activarlas?.

Guilford comienza por postular algunas aptitudes: "Se encuentran varios
factores: sensibilidad para los problemas, fluidez de pensamiento, flexibifidad de
adaptacion, originalidad de ideas, capacidad de sintesis, capacidad de andlisis,

capacidad de reorganizacion y de redefinicion, amplitud ideoldgica y capacidad

8 Krech y Crutchfield, D. R. 1962, en Curtis, J., op. cit., p.11.
19 Guilford, J.P., 1978.
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estimativa."™

Ha desarrollado esta hip6tesis y la ha integrado en un modelo
tridimensional para la sistematizacion de la estructura del intelecto, que se basa

en la siguiente descripcion de la organizacion intelectual del hombre:

memoria

pensamiento

cognascitivo vatorativo

productive

convergente

El factor del "pensamiento productivo” (empleo de informaciones
conocidas a veces también para obtener nuevas informaciones), se divide en
procesos convergentes y procesos divergentes:

"El pensamiento convergente apunta en una sola direccion; se busca una
respuesta (correcta) tradicional y se concibe una soluciéon dnica y nueva para el
problema.

- el pensamiento divergente en cambio avanza en diversas direcciones...”' Para el
pensamiento divergente (sinénimo de pensamiento creativo) son importantes
ante todo tres aptitudes:

-fluidez

-flexibilidad

-originalidad

X Guilford, J.P. en Ulman, G., 1972, p. 42.

2 Guilford, J.P., op. cit., p. 371.
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Mas adelante, Guilford completé su modelo con 'las aptitudes para
producir comportamiento divergente", que ponen al hombre en situacion "de resolver
problemas sociales de manera creativa”*

Obtendremos una buena lista de las aptitudes importantes para la
creatividad si a las ya citadas afadimos las que son importantes en situaciones
convergentes para la solucién de problemas:

-sensibilidad ante los problemas.

-evaluacion (valoracién).

-elaboracion (de los detalles de un producto perfectamente terminado).
-transformacion (modificacién de Ia informacién, nueva definicion).

Estas aptitudes, se pueden practicar por medio de ejercicios que se
asemejan o son idénticos a las tareas realizadas en los test para medir la
capacidad respectiva.

Fluidez: totalidad de las ideas producidas en un lapso prefijado.

Flexibilidad: cantidad de categorias de asociaciones que pueden diferenciarse
claramente.

Originalidad: rareza o cardcter singular de las asociaciones.

Esta aptitud es definida formalmente por el escaso nimero de veces que
se hallan menciones en la muestra de casos.

Si las tres aptitudes citadas son constitutivas de la creatividad de un
individuo, para ser comprendidas podrian, segin Guilford, seguir
desarrolldndose o fomentindose por medio de ejercicios que se asemejen a las
tareas propuestas en el test para abarcar las aptitudes creativas. Guilford senalé
asimismo que la ejercitacion de las aptitudes creativas deberfa unirse con
informaciones sobre el proceso creativo para la solucién de problemas. Las

restantes cuatro aptitudes no son valoradas de la misma manera respecto de su

2 Ibidem, p. 122,
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significado para la creatividad. La aptitud de redefinir es la que estd mas
estrechamente ligada a ellas.
- capacidad de redefinicion (transformacién): los individuos creativos pueden
vencer m4s ficilmente los "blogueos” variando el planteamiento de las tareas o
reconociendo las condiciones previas.

Como aptitud creativa hay que incluir ademads:
- sensibilidad para los problemas (apertura). "Los creativos pueden problematizar
objetos y relaciones con mds facilidad que los no creativos, es decir, pueden
seaalarlas como problema y asi proporcionar la iniciativa de las soluciones. Prestan
atencion a cosas extraordinarias antes que los no creativos. Las personas insensibles
no piensan de modo creativo. Les falta sagacidad para los matices y las
distinciones.">

Por su parte, Torrance, seiala que segiin estudios recientes, parece que
"la unica caracteristica espiritual por la cual los delincuentes juveniles y los
desertores de la escuela se diferencian notoriamente de los demas, es por su
incapacidad para la elaboracién."® Si tiene tanta importancia, no deberia
definirse esta aptitud s6lo como el perfeccionamiento de los detalles de lo que
constituye un producto ya terminado, como lo hace, sino de modo més general,
como la capacidad para realizar un desarrollo preciso. Ninguna idea se ejecuta
por si misma; para ser llevada a cabo necesita de una cuidadosa elaboracién y
del desarrollo del plan correspondiente.

No estd todavia claro qué atencién se le ha de asignar a la aptitud
siguiente:
- Valoracién (evaluacion). Sin embargo, en el proceso creativo de solucién de

problemas la fase valorativa es imprescindible, sobre todo porque el hallazgo de

= Matusek, P., 1977, p. 26.
* Torrance, E. P., 1976, p. 190.
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los criterios de valoraci6n mas esenciales, tanto para la filtracion de las mejores
ideas, como para el desarrollo creador de ideas en general, desempeiia un papel
decisivo. La valoracién para el artista durante el proceso de creacién se hace
dificil por las ideas de objetividad que comporta. En el espectador resulta
igualmente dificil aunque se trate de un experto en arte. En este aspecto se suele

ser muy cauteloso.

Caracteristicas de 1a Personalidad: Las caracteristicas de la personalidad
de los individuos creativos, han sido analizadas en numerosos estudios. C. W,
Taylor cita en su trabajo, junto a las cualidades intelectuales y a los rasgos
motivacionales, las siguientes caracteristicas:
- autonomia, independencia superior al promedio en la conducta y en la
formacién de juicios.
- poca vulnerabilidad a las influencias de los elementos irracionales de la
personalidad.
- gran decision.
- gran capacidad para correr riesgos en la expectativa de un beneficio mayor
(este riesgo se basa en el compromiso de las fuerzas del individuo y no en la
creencia en una feliz casualidad).
- mds orientacion femenina en intereses y otras cualidades.
- gran fuerza demostrativa.
- gran definicién (radicalismo).
- gran introversién pero unida al valor.”

Las cualidades enumeradas no son un conglomerado de caracteristicas
aisladas, independientes entre si. Es cierto que cada una de ellas tiene en cada

individuo su caracteristica particular; pero forman constelaciones complejas

3 Taylor, C. W. ora, J., 1979, p- 182,
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cuyos elementos se condicionan mutuamente y determinan la clase y el nivel de
las potencialidades creativas del individuo. Es dificil creer, por ejemplo, que un
individuo dotado de capacidades creativas pero desprovisto de caracteristicas
personales como independencia o tenacidad pueda poseer un talento original.

Al analizar la bibliografia sobre las caracteristicas personales de los
individuos creativos, se tropieza con diversas contradicciones y discrepancias, Por
eso es inadmisible suponer que haya una serie constante de caracteristicas que
ostenten todas las personas creativas.

En general son mas las suposiciones sobre la personalidad de los
creativos que los resultados empiricos presentados. Es errdneo creer que pueda
alcanzarse una imagen de la personalidad creativa apta para ser empleada como
modelo. Es preciso subrayar que la creatividad no es una funcién homogénea,
sino que se compone de capacidades que pertenecen a todo el potencial de la
inteligencia. No es razonable acoplar semejante complejo de capacidades a una
determinada estructura de personalidad. Se puede preguntar, sin embargo, qué
estructura de personalidad favorece a la creatividad.

Respecto del adulto es posible mencionar las siguientes caracteristicas:
- autonomia en el pensar y actuar ( no conformismo)

- apertura frente a nuevas experiencias {mantenimiento de la motivacién de la
curiosidad)

- introversi6n y control interior de los procesos de pensamiento y representacion
(motivacion intrinseca o inherente)

- expresidn de procesos interiores (emociones, fantasias, pensamientos)

- resistencia ante fendémenos inhibitorios del aprendizaje (impedir los
estereotipos y los sets y habits demasiado fuertes)

- activa elaboracién de los conflictos.

Como factor central y condicién general hay que citar la existencia de una
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actividad espontdnea en el sentido de la capacidad de jugar con elementos.*
Otro rasgo a unir a la personalidad creativa es la tolerancia de la
ambigiiedad. Segiin Matusek, "puede definirse como la capacidad para mantenerse
en una situacion problemdtica e intrincada y para trabajar incansablmente por
superaria. La mayoria de los hombres soportan poco tiempo las tensiones
provocadas por lo no resuelto y renuncian asi a una solucion productiva. El
creativo, en cambio, puede resistir durante mucho tiempo la insolubilidad de un
problema sin dejar de trabajar en él intensamente."”’
Habria que considerar también los dmbitos que se denominan como

"ambiente fisico” y los factores que representan el "ambiente social”,

Ambiente Fisico: S.R. Maddi, considera absurda la afirmacién segin la
cual “una persona no puede ser creativa si el ambiente en que trabaja esta muy
estructurado y reglamentado."

Naturalmente, se puede ser creativo en un ambiente desfavorable, pero
aqui, como en todas las reflexiones anteriores, se trata de indagar si la
creatividad puede ser estimulada por medio de una configuracién favorable del
ambiente. No preguntamos entonces "por lo que impide la creatividad”, sino por
lo que la estimula. En cuanto al ambiente fisico, no carece de importancia el
hecho de que esté dotado de una estructura estimulante, es decir, tal que
fomente la inspiracion y facilite las asociaciones creativas. Un ambiente dotado
de una estructuracion favorable a las asociaciones no es suficiente por si solo

para que un individuo "bloqueado" venza su valla; para el que tiene una actitud

% Rogers, C., 1975, p.378.
2" Matusek, P., 1977, p. 27.
® Maddi, S. R, en Ulman, G. 1972, p. 180.
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creativa, en cambio, serd fuente de nuevas ideas. El ambiente fisico deberia
estar configurado de modo favorable para la bisociacién. Esto puede ser
acrecentado considerablemente mediante el suministro de materiales y de

medios.

Ambiente Social: Si hemos descrito la creatividad como la

reestructuracion de las informaciones en unidades practicas, los requisitos
sociales de la creatividad son:

- grupos estimulantes de la actividad individual.

- organizaciones dispuestas para las innovaciones.

- culturas que toleran a los individuos no conformistas.

El trabajo en el grupo serd entonces ventajoso, especialmente cuando el
grupo estd familiarizado con los principios y métodos del pensamiento creativo,
si los individuos que trabajan juntos, pese a sus diferentes actitudes,
motivaciones, aptitudes y caracteristicas personales no se experimentan como
perturbadores o amenazantes, sino que comprenden la situacién grupal como la
oportunidad de analizar las estructuras informativas existentes y de elaborar
nuevas soluciones para los problemas planteados.

En los grupos creativos tiene especial importancia la cuestion del "nivel
de exigencia”, o sea, de las normas de x rendimiento que se desarrollan; tales
normas deben estimular a cada miembro del grupo;

- no deben obstaculizar el trabajo del grupo
- no deben pesar sobre la atmoésfera del grupo

Existird estimulo individual mientras no aparezca una tensién excesiva y
constante en lo cognoscitivo o afectivo.

Si el nivel de exigencia es demasiado alto, los detalles se elaboraran
demasiado amplia y detenidamente, sin conformarse con un esfuerzo y un
rendimiento "razonables".
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La atmosfera de un grupo se cargard en exceso cuando las exigencias de
rendimientos se transformen en presion de rendimiento. Para evitar ésto, el
grupo creativo deberia discutir periddicamente sus normas de rendimiento.

Las reglas del "método interaccional centrado en temas" (un método
desarrollado por R. C. Cohn a partir de elementos de la dindmica de grupos y
de la teoria de la comunicacién) podrian ser de gran ayuda en el debate sobre
tales aspectos grupales.

En las Facultades de Bellas Artes, donde el ambiente grupal se produce
de manera natural, no s6lo no se perturban las ideas, sino que se potencian y se
mimetiza el nivel de las mismas.

Las organizaciones se caracterizan por el concurso de varios subsistemas:
- que estan unidos entre s{ por acoplamiento
- que persiguen metas especificas
- que se amoldan al ambiente.

H.A. Shepard, parte de que las organizaciones son "per se" enemigas de
las innovaciones (por excepcién las instrucciones vienen de "arriba").

Los problemas que de ésto se siguen son de tres clases:

- {cOmo puede inducirse una innovacién en un marco resistente a ellas?

- ¢qué aspecto deberia tener una innovacién en un marco resistente a ellas?

- (qué aspecto deberfa tener una organizacién que alentara en lugar de que
resistiera las innovaciones?

- {qué clase de innovaciones son necesarias para transformar una organizacion
resistente a las innovaciones en una que [as fomente?.

El agente innovador necesita al menos dos cualidades:

- "un conocimiento adecuado del comportamiento humano, individual y social, y

de tecnologias humanas’ para poder manejar con eficacia los aspectos humanos
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de las modificaciones intencionales."”

- "capacidades inusuales": imaginacion creativa pero pragmdtica, seguridad
psicoldgica y caracter auténomo, capacidad de confiar en otros y de ganarse la
confianza de los demas, energia, decisién, sentido de la oportunidad, talento
organizativo, disposicién y capacidad para actuar con astucia si la situacion lo
requiere.

Los innovadores eficaces ocupan a menudo una posicién marginal en la
organizacion.

El cardcter formador de la cultura se pone de manifiesto si ésta es
concebida, segin J. Wossner (1970) como el conjunto de los esquemas de
comportamiento en el sentido de formas de pensar, de sentir y de actuar creadas
por el hombre y transmitidas y desarrolladas de una generacién a otra,
incluyendo los objetos y las técnicas (objetivaciones) que el hombre se ha
procurado en su trato con la naturaleza y en virtud de su esencia espiritual.
Wossner agrega que una transformacién cultural puede tener lugar por
innovaciones.

- innovaciones, es decir, cambios del contenido de los pensamientos y de las
maneras de actuar

- inventos, es decir, actividades que se refieren a objetos y a métodos dotados
de aplicacién practica

- descubrimientos, es decir, acciones que se refieren a algo existente pero
desconocido hasta el momento de ser hallado.

A. Toynbee, reprocha a la sociedad que considere “extrafios” a los
individuos creativos y no a los conformistas. Segtin €l la causa reside en las
actitudes sociales de las instituciones y opina que la obligacién de la democracia

es permitir que surja la creatividad potencial.

* Curtis, J, op. cit., p. 344.
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Para Hauser, "la onrginalidad estd condicionada, en primer Iugar,
culturalmente. Una cultura que rechaza lo nuevo, obliga a los creativos a seguir
otros senderos. Es conocido el uso que llega hasta el Renacimiento de comentar
obras antiguas. En la musica no se inventaban melodias sino que se empleaban las
existentes. En la ciencia se comentaban obras ya consagradas, sobre todo de
Aristoteles. En la pintura los artistas se atenian a temas religiosos y seguian
determinadas reglas. La originalidad de los artistas de agquélla época se desplegaba
en un ambito distinto del actual."®
La cultura de una sociedad se transmite sutilmente a la nueva generacion

mediante un complejo proceso de socializacion.

El Concepto de Genio: Este concepto se desarrollo en Italia, a fines del
siglo XVI. Nacid en los circulos de artistas e ingenieros de las cortes de los
principes Federico de Urbino y Ludovico Sforza de Mildn. Se llamaba genio al
hombre que no dependia de libros, ni de autoridades, el hombre que se apoyaba
en sus propias ideas y experiencias. En el siglo XVII, este concepto conguisté
un puesto fijo en el arte italiano, en el siglo XVIII este concepto se reservd para
la denominacion de hombres "especiales” como una especie de "manifestacion
de la divinidad" *!

Lo irracional en el hombre, su corazén, sus sentimientos, sus impulsos y
premoniciones prevalecian sobre su inteligencia. Ni la demostracién ni la razdn
podian suplir lo que la vida de un genio puede aportar a la humanidad. Las
ciencias y la técnica, consideradas como "exteriores" en este talante espiritual,
se desarrollaron lentamente, Luego, en la segunda mitad del siglo XIX, se aplico

cada vez con mayor frecuencia el concepto de genio también a los cientfficos.

% Hauser, A., 1975, p.344.
N Ver Matusek, P., op. cit., p. 16.
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El genio se distingue considerablemente de todos los demds, aunque de
forma negativa. Esta concepcién se expresa con méxima claridad en la
aceptacion de una interconexion entre genio y locura. En razon de su obra, el
genio es admirado por todos, pero en razon de su vida es evitado por la
mayoria. De esta divergencia entre obra y vida habla también Tolstoi en su
"Diario".

En general, la mala vida no se entendia, como en Tolstoi, en sentido
moral. Casi siempre se ponia el acento en una perturbacion no culpable, aunque

siempre de signo espiritual o en una degeneracién del sistema nervioso.

Caracteristicas del Genio: Estd muy difundida la creencia de que las
comparaciones entre individuos creadores y no creadores ha permitido aislar un
pequefio nimero de rasgos caracteristicos, que todos los individuos creadores
comparten. Se encuentran entre ellas: amplitud de intereses, independencia de
juicio, confianza en si mismos, la intuicién y firme valoracién de si mismos como
"creativos”. Tales caracteristicas son razonablemente claras de entender y apenas
alguna de ellas requiere ulterior discusion. La intuicidn, sin embargo, se refiere
a la tendencia de llegar a una conclusion, o a realizar una accién, sin tener que
ir razonando explicitamente cada uno de los pasos del proceso. Es de presumir
que la "intuicién" suponga mds bien "avanzar a saltos” que por pasos medidos.
El sentirse a sf mismos como creadores, significa que los individuos creadores
propenden a tenerse a si mismos por creadores, y que esta conviccion es un
fuerte elemento de motivacidon en su trabajo. Es decir, si trabajan en un
determinado campo, es al menos en parte, porque se creen capaces de efectuar
en €l trabajo creador.

Ademas de este niicleo de caracteristicas comunes, se piensa que existen
algunas diferencias, de importancia critica, entre los individuos c¢reativos en el

campo cientifico y los creativos en las artes.
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Se cree que los cientificos creadores se diferencian de los menos creativos
por su necesidad de no someterse a reglas (flexibilidad) y su mayor capacidad
para abrirse a la experiencia.

Ademads, en algunos casos, el cientifico genial, alcanza a ver un problema
donde nadie lo ve, lo que tiene por efecto la inauguracién de un nuevo campo
de investigacion.

El genio artistico comporta la capacidad de inducir a los demaés
sentimientos o emociones por medio de la obra propia. Parece razonable
suponer que quienes logren tal cosa serdn personas mas abiertas y sensibles a
la emocién y al sentimiento. Es decir, el genio artistico entrafia una sintonia con
la forma de sentir de quienes vayan a entrar en contacto con la obra, lo cual
puede significar también que uno mismo esté mdas abierto a la experiencia
emocional propia. Esta intuicién referente a la percepcién de su piblico o
auditorio, permite al artista de talento pulsar en ese piblico una fibra sensible;
dado que el artista de menor talento es menos sensible a la capacidad de
respuesta emocional del piblico, sus obras parecen no tener sentimiento.

Parece haber un acuerdo general en que han podido ser aisladas las
caracteristicas definitorias del genio. Segiin Barron (1976), al revisar la literatura
sobre el tema, la investigacién no produjo ninguna sorpresa, pues los hallazgos
se corresponden con las creencias generales de nuestra sociedad al respecto de
las caracteristicas personales de cientificos y artistas creadores. Por el contrario
para Weisberg (1989), es muy poco lo que se sabe sobre las caracteriticas del

genio creador, porque tales caracteristicas no pueden ser aisladas de la persona.

Oscilaciones Creativas del Genio Artistico; Los artistas creadores del mas

alto rango, no siempre muestran una creatividad constante a lo largo de su vida.
Ademds el genio artistico puede sufrir altibajos incluso después de concluida la

carrera productiva de un artista, lo cual entrafia importantes implicaciones para
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nuestra forma de comprender la nocién de genialidad. LLa calidad de la obra de
todos los artistas experimenta grandes fluctuaciones. No hay artista que
solamente haya producido obras maestras. Un andlisis de las carreras de
famosos compaositores, efectuado por W. Dennis (1966), pone de manifiesto una
relacién casi constante entre la produccion de grandes obras y de obras
menores. Es decir, durante el periodo en que estos compositores producen un
nimero relativamente importante de grandes obras, es también alta su
produccién de obras menores. Para clasificar las obras en grandes o menores,
Dennis se atuvo a la conceptuacién que de las mismas dan las obras de
referencia musical.

Tal hallazgo tiene dos importantes consecuencias. Indica que no se da una
constancia del genio de uno a otro extremo de una carrera artistica, ni siquiera
en los mds elevados niveles de creatividad y suscita por otra parte, algunas
interesantes cuestiones relativas a las sensibilidades que se les suponen a los
genios,

Como ejemplo demostrativo de la naturaleza en ocasiones fluctuante de
la reputacién e influencia de un artista, podemos considerar por ejemplo en la
reputacion péstuma de El Greco. Aunque en nuestros dias estd considerado
como uno de los mas grandes pintores, no siempre ha sido tan exaltada su
reputacion, siendo su obra desdenada durante casi dos siglos y medio. El interés
por la pintura de El Greco no empez6 hasta el siglo XIX. Otro ejemplo mas
préximo en la historia es el de Van Gogh. Pero con ésto, se ve como El Greco,
un artista a quien ahora se honra como genio indiscutible estuvo olvidado
durante mds de doscientos afios. Si se considera que el genio artistico comporta
la capacidad de incluir en las obras maestras elementos capaces de suscitar en
el piblico respuestas emotivas de cardcter universal, {cémo podriamos ver la
obra de El Greco entre los genios pict6ricos, sabiendo que generaciones

anteriores le dejaron de lado, considerando su obra como esencialmente sin
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valor?. La obra de El Greco no ha cambiado desde su muerte y los elementos
que de ella nos emocionan hoy existfan también en 1600, cuando a su obra no
se le daba ningin valor. Parece que los elementos que en un momento dado
sirven para proclamar el genio, pueden en otros momentos justificar su
calificacion de arte menor.

Weisberg nos dice que el genio artistico entraiia un conjunto especial de
caracteristicas personales invariables. Una obra artistica tan sélo es considerada
genial cuando conmueve al piblico; pero los gustos y sensibilidad del publico
pueden variar. Toda tentativa de localizar el genio en el artista o en la obra por
si solos, estard consiguientemente condenada al fracaso, porque el genio es la
interacciéon entre una obra de arte y la sensibilidad de un publico. El genio no
es una caracterfstica personal, como puede serlo el color de los ojos. La
genialidad es una caracteristica que le es "conferida” a un individuo a través de
una respuesta subjetiva de un piblico o de una audiencia. Poseer genio es algo

muy parecido a poseer belleza: depende de quien lo juzgue. *

Tolerancia a la Ambigiedad: Los métodos de investigacidon de las
personalidades creadoras han sido tan variopintos como sus resultados. La
dificultad principal radicaba en la "seleccién de material". Dentro de la
diversidad de los puntos de partida, todos los investigadores concuerdan en
ciertas caracteristicas.

Una de las mds importante es la tolerancia de ambigiiedad. Puede
definirse como la capacidad de vivir en una situacion problemdtica y oscura y
trabajar, sin embargo, con denuedo por dominarla. La mayoria de las personas
soportan poco tiempo las tensiones que nacen de un problema no resuelto y

renuncian, por tanto a la solucion. El creador, por el contrario, puede aguantar

2 Weisherg, RW,, op. cit, p. 113.
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durante mucho tiempo la insolubilidad de un problema sin cejar en su trabajo
intensivo por superarlo.

La tnica solucién posible es muchas veces la inesperada, la imprevisible.
Para conseguirla, se debe poseer la capacidad de trabajar en el mundo de lo
desconocido. Quien se apresura a escoger soluciones, se evita tensiones, pero a
costa de renunciar a otras soluciones mejores y mas maduras.

Esta tolerancia de ambigiiedad va unida en el hombre creador a la
predileccion por campos o 4mbitos complejos € impenetrabies. Aqui se hace
preciso poder soportar por mucho tiempo antinomias y desarmonias. Pero
justamente asi siente impulsada su persona y su pensamiento, en cualquier caso
mas que cuando transita por senderos trillados.

En el terreno humano, le irritan los intereses, deseos y opiniones de los
demas, cuando no coinciden plenamente con los suyos. As{ se explica en parte
su pobreza de contactos y hasta su ocasional desinterés por el destino de otros
individuos concretos, como confesaba publicamente Einstein:

" Mi apasionado interés por la justicia social y por la responsabilidad social se
hallaba en extrafia oposicion con una acusada indiferencia frente a los vinculos
directos con hombres y mujeres."

Junto a esta indiferencia frente a los hombres concretos, que debe
interpretarse como temor a vinculaciones, se halla con frecuencia el desinterés
por el trabajo en grupo.

Los demds aparecen mds como impedimento que como impulso, €l grupo
es el conjunto en que una buena idea desciende al nivel de los mas mediocres.
Taylor, Berry y Block (1957), hicieron en la Yale University una serie de
expeerimentos para comparar la creatividad de grupo con la individual. Con esta

finalidad, formaron 12 equipos de cuatro miembros cada uno y ademas 48

3 Ibidem, p. 29-30
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personas que trabajaban aisladamente. El resultado en las tareas de solucién de
problemas indicé que los que actuaban aislados se mostraron significativamente
superiores a los que trabajaban en grupo.* En cierto sentido, estos resultados
son la confirmacion de los obtenidos por Allport en 1920. Segun Rittel (1966),
la simple presencia de otras personas, aumenta la cantidad de la produccion de
ideas, pero disminuye la calidad.

El crédito que el hombre creador no concede a los demas, se lo concede
a si mismo. Busca en si la fuente de nuevas ideas, aunque no siempre desde el
principio, ni con la misma fuerza. Con mucha frecuencia tiene que hacer
prospecciones durante afios o trabajar en campos para él desconocidos. Pero
incluso en estos rodeos, se siente siempre seguro de si. No es pues extrafio, que
en casi todas las investigaciones sobre creatividad se destaque esta inconmovible
confianza en si mismos, que a veces parece arrogancia. De aqui exiraen la fuerza
para disciplinarse en su trabajo y no extraviarse, ante las inseguridades, en
numerosos proyectos o conexiones secundarias.

A pesar de su autoconfianza, el creador no deja de ser critico respecto de
s mismo. Estd dispuesto a comprobar y aceptar otras soluciones, si son mejores.
También en ésto se distingue del hombre no creador, que se aferra a su opinién
y la defiende como si se tratara de verdades definitivas. El hombre creador,
manifiesta su mas acusada sensibilidad frente a la critica superior, a quien
muchas veces se describe como sensible y nervioso, pero que también es capaz
de aguantar la critica objetiva.

Ningiin hombre creador es igual a los demds, ya por el simple hecho de
que la "zona especial” de cada uno de ellos les configura individualmente, tanto
en razon de la motivacién como también por su modo de enfocar su creacion.

Entre los distintos colectivos de creadores, existen caracteristicas diferenciales.

¥ Taylor, Berry y Block, en Curtis, J. 1976, p. 228.
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Cattel y Drevdahl (1955), establecieron tras una comparacién de factores
analiticos entre investigadores y otras personas que gozaban de extraordinaria
reputacion en la ensefianza y la administracion, que los investigadores son mas
esquizotimicos y emocionalmente menos estables. Se mostraban ademds, mds
independientes, mas despreocupados y también mds radicales que los profesores
o profesionales de la administracidon, que por su parte, evidenciaban mayor
tendencia al compromiso. Los bidlogos, fisicos y psicélogos, mostraban cierto
parecido entre s, aunque los fisicos eran mds esquizotimicos y los psicélogos
mdas dominantes y frios que los representantes de otras especialidades.

Pero incluso deniro de una misma especialidad o de una misma actividad
profesional hay campo abierto para las variantes de personalidad. Se presta pues,
a confusiones hablar de la estructura caracteriolégica del fisico, del bidlogo o del
pintor. En las investigaciones de factores analiticos de Cattel, se distinguen los
cientificos de especialidades iguales o psicolégicamente similares por dos
temperamentos contrarios. Por un lado hallamos al emocionalmente sensible y
pasivo, por otro al impulsivo, activo y agresivo. A este dltimo temperamento le
define Cattel como "impaciente masculinidad”.

La opinién de que todas las cualidades animicas del hombre, empezando
por las enfermedades psiquicas y concluyendo por la creatividad, tienen en
definitiva una génesis social, es mas un postulado que un hecho comprobado.
Pero frente a tales opiniones, no se deberia caer en el extremo contrario,
negando todos los influjos exteriores y estableciendo como causa tinica de la
creatividad el factor hereditario. La creatividad es, en buena medida, algo que
se aprende. Al menos en determinadas circunstancias se la puede favorecer o

reducir, construir o destruir, por la educacion y el entrenamiento.

Dipamica Creativa: S6lo una pequefia minoria piensa, siente y se

comporta segiin las caracteristicas de los hombres creadores. Pero aunque ésto
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es cierto, no debe olvidarse que las cualidades resefadas son tan sélo el
resultado de investigaciones estadisticas. Es decir: en una comparacién entre
personas creadoras y no creadoras, aparecen las indicadas diferencias. Pero los
rasgos carcterioldgicos de cada individuo en particular no coinciden con todos
los resultados del grupo. Asi por ejemplo, los pensadores creadores se significan,
en varias investigaciones, por un acusado impulso al no conformismo, e incluso
a la rebelién, Pero ésto no excluye que se den personas conservadoras entre los
descubridores.

Asi, la mencionada tolerancia de ambigiiedad depende mucho, en cuanto
a caracteristica esencial de las personalidades creadoras, de la edad. Alguien que
a los 30 afios es muy capaz de contender a la vez con dos posibilidades de
soluciéon opuestas entre si, acaso no pueda hacerlo ya a los 50 anos. Ya no
puede mantenerse por mas tiempo en el trapecio de lo desconocido. Busca
afanosamente soluciones que diez afios antes hubiera esperado con toda
tranquilidad. "El que en su juventud no es rebelde y en su vejez no es
conservador, estd loco." Pero también puede ocurrir a la inversa. Alguien que
de joven admitir{ sin criicas las ideas de los mayores, se hace rebelde al llegar
a mayor.

Determinadas modificaciones de las cualidades personales vinculadas a
la edad, permiten explicar el hecho de que la cumbre de algunas grandes
realizaciones se consiga en los afos de relativa juventud. Sin embargo, la historia
estd llena de ejemplos que nos dicen lo contrario, asi Goya realizd su mejor
obra a partir de los 50 afios, cuando pint6 los frescos de San Antonio de la
Florida y a los 70 afos cuando hizo las pinturas negras en la Quinta del Sordo.

Todos somos creativos, de diferente forma y en diferentes grados. El
problema es identificar y desarrollar el potencial creativo de cada individuo
desde los inicios de su desarrollo. Sobre ésto, Papanck (1963) y sus

colaboradores hicieron unos estudios sobre la creatividad y 1a edad. Coincidieron
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en que al llegar a los 45 aiios, se estd en la "cima" y la creatividad empieza a ser
algo del pasado. Decidieron que seria ttil establecer este hecho de forma
experimental. Analizaron a un grupo de personas de 45 afios. A nadie
sorprendid que sdlo un 2% fuera altamente creativo. En la discusién de los
resultados, un psicologo sugirié que serfa interesante encontrar la edad en la
que la creatividad parecia desaparecer. Empezando por los 44 afios, fueron
analizando grupos de edad descendente. Esta tarea resulté muy monétona, ya
que la cifra del 2% de individuos altamente creativos permanecié cosntante,
hasta que llegaron a la edad de 7 afios. En dicho punto, la proporcién de

individuos altamente creativos se elevd al 10%. A los 5 afos la cifra salté al 90

%35

ESTILOS PERCEPTUALES: Barron (1976) afirma que la creatividad
adulta, madura, estd determinada no por el coeficiente de inteligencia sino por
estilos pereptuales y actitudes de utilizacion de la mente.

Las variables estilisticas caracteristicas del individuo muy creativo son: 1)
una actitud "perceptualmente” abierta y flexible en lugar de "critica”; 2) una
percepcion "intuitiva', a veces "transliminal” de los significados mas profundos
mads que una actitud "sensoperceptual, basada en la realidad; 3) una preferencia
por lo complejo y aun caético y desordenado en contraste con la tendencia
menos creativa hacia el equilibrio, la simplicidad y la previsibilidad.

Para Barron, su postulado esencial es que "bajo toda originalidad madura,
productiva, subyace una genuina, penetrante inocencia o ingenuidad de percepcion,
pero que el proceso creativo en la madurez, no se basa, como lo han sostenido los
teoricos del psicoandlisis en una "regresion al servicio del yo" (frase de Ernst Kris),

sino sobre una progresion sin pérdida, desde el sentimiento de temor y asombro y

3 En Logan, V.G., 1980, p. 87
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la espontaneidad natural de la infancia hacia un funcionamiento adulto integrado,
con un buen manejo de formas y de medios adquiridos gracias a la disciplina y a
la técnica."® Esta idea estd en consonancia con lo defendido por V. Lowenfeld,
respecto a la naturaleza de la actividad creativa.

V. Lowenfeld, vivio fascinado por el problema de cémo ven y se
representan las formas visuales los nifios cuya visién no es normal. Estaba
convencido de que sus propias investigaciones habian demostrado que en la
evolucién de la vision individual cada uno de nosotros, pasa por un estadio de
"percepcion naturalista’, que caracteriza también la evolucién de la vision del
hombre primitivo a la del hombre moderno. En la actividad creadora, sostenia
que el sentido de la vista "renuncia a su primacia” y ciertos simbolos universales
pasan a dominar todo el proceso de la visién. Las personas de vista deficiente,
resultan asi extrafiamente compensadas de su incapacidad para percibir el
mundo visual "tal como es". A pesar de que su percepcidn es primitiva, en el
sentido de que su discriminacion de las formas les permite sélo un bajo nivel de
diferenciacion de los fendmenos visuales, estd m4s cerca de lo arquetipico y lo
simbdlico y cubierta por una sensacién de misterio que es la materia natural de
la poesia y del arte.

V. Lowenfeld nos dejé en su trabajo, docenas de reproducciones
fotograticas de los trabajos artisticos de los nifios de vista débil; su interés
principal residia en el relativo predominio de las tendencias "hépticas” en
contraposicion a las "visuales" que manifestaban sus sujetos.

Asi dice:" Tal como ha ocurrido con frecuencia, el estudio de un caso
extremo, dio como resultado el esclarecimiento de un drea determinada. En este
caso, un analisis de los fenémenos de figura y forma en las fronteras fisiologicas de

la ceguera, demostro que es la actitud psicologica en si la que determina a qué tipo

% Barron, F. y otros, 1979, p. 49.
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creativo (haptico o visual) pertenece el artista. La batalla de los dos impulsos hacia
la orientacion en el mundo de las apariencias no podria haberse demostrado mejor
en otra region que en ésta, en la que para poseer un mundo que le pertenezca, el
hombre tiene que crear él mismo sus cimientos."’

Por su parte, Barron establece una relacién entre lo que el mundo da con
lo que el ojo toma y lo que hace de ello, a partir de las teorias de Lowenfele;
es decir, trata de los fundamentos experienciales del yo y de sus alcances. Al
hacerlo, toma como punto de partida tres descubrimientos surgidos de sus
investigaciones y las de sus colegas del Institute of Personality Assessment and
Research sobre las caracteristicas intelectuales y de la personalidad de individuos
notablemente creativos.

Un resultado de vital importancia vino de su investigacién sobre la
relacion de la creatividad con el cociente de inteligencia, tomando este dltimo
en su significado comiinmente aceptado de indice de rendimiento en "tests de
inteligencia".

En este punto deben hacerse dos afirmaciones que a primera vista pueden
parecer mutuamente incompatibles:

1) Las personas que poseen un alto grado de habilidad creativa estan
generalmente en el 10% superior o quizas en el 5% superior de la poblacién
general en términos de coeficiente de inteligencia.

2) Dentro de los grupos de tales personas y ain cuando se compara a las
personas muy creativas con personas meramente representativas de una
profesion que exija intrinsecamente cierta habilidad creativa, hay generalmente
una correlacion 0 entre la creatividad y el coeficiente de inteligencia
obtenido.®

¥ Lowenfeld, V., op. cit, p. 50.
® Barron,F., 1976, p. 51.
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Estudios realizados por MacKinnon sobre diversos colectivos de
creadores, ratifican los descubrimientos de Barron.

La generalizacién sugerida por los descubrimientos de MacKinnon es la
de que para ciertas actividades, probablemente es necesario un coeficiente de
inteligencia minimo especificable, para dedicarse a la actividad, pero que mis
alla de ese minimo que a menudo es sorprendentemente bajo, la creatividad no
estd relacionada con el coeficiente de inteligencia.

Si la creatividad no es funcién del coeficiente de inteligencia, entonces
(de qué es funcion?.

Estos descubrimientos sugieren que principalmente es una funcién del
"estilo 0 modos de experiencia’ o de las maneras estilisticas de usar la mente.
Hay tres variables estilisticas distintas que se han observado que marcan
uniformemente a las personas muy creativas. Dos de ellas se extraen de la teoria
de C.G. Jung de los tipos psicoldgicos y la tercera descansa sobre la oposicién
entre la "preferencia por la complejidad y la asimetria de los fendmenos y la

preferencia por la simetria” que algunos de los trabajos han senalado.®

L Actitud Critica y Actitud Perceptual; Segiin Jung, toda vez que una persona
usa su mente para cualquier propésito, ejecuta ya sea un acto de percepcién

(por ejemplo, se da cuenta de algo) o un acto de juicio (por ejemplo, llega a una
conclusion, a menudo una conclusién evaluativa acerca de algo).

Si una de esas actitudes es fuerte en una persona, la otra es
correlativamente débil. Se dice que la actitud critica inclina hacia una vida
ordenada, cuidadosamente planeada, basada en principios y categorias
relativamente cerradas, mientras que la actitud perceptual lleva a una mayor

apertura a la experiencia, incluyendo la experiencia del mundo interno del yo,

¥ Jung. C. G., en Read, H., 1982, p. 101-121.
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asi como la experiencia exterior. La actitud perceptual facilita la espontaneidad
y la flexibilidad. En los estudios de Jung, todos los grupos excepto los cientificos,
son predominantemente perceptuales mds que criticos y en todos {os grupos,
incluyendo los cientificos, los individuos mds creativos son los perceptuales y los

menos creativos tienen una mayor tendencia critica.

Actitud Intuitiva y Actitud Perceptual: El acto de percepcién en si,
segin Jung, puede ser de dos tipos: sensoperceptual o intuitivo. La actitude
sensoperceptual destaca el simple realismo y es una conciencia directa de las
cosas tal como son con mayor objetividad en términos de la evidencia de los
sentidos. La intuicidn, por contraste, es una nocion indirecta de los significados
y de las posibilidades méas profundas. Los individuos creativos son
caracteristicamente mds intuitivos. Esto se demuestra en los resultados de los
tests del Myers-Briggs Jungian Type Indicator, en los que la puntuacién en la
escala de intuicion sefialan a mas del 90% de los individuos creativos que Jung
habia estudiado, como predominantemente intuitivos. Esto se ha demostrado
también en experimentos y entrevistas dedicados a lo que MacKinnon en 1965
denomind "experiencia transliminal”, la que, después de una prolija observacién
resulta ser bastante similar a la definicién de Jung sobre intuicidn,

W. Blake, hizo de la percepcion transliminal ia base de us interpretacion
de la experiencia artistica. El hablé de una "visién cuadruple”. La vision simple,
para él era solamente lo que la vista fisica comiin nos permite ver. Un arbol es
un arbol, La visién doble es ¢l acto de imaginacién con limites; asf una mancha
de tinta "podria ser" dos bailarines. En la vision triple no vemos la cosa en sf
misma como en la visidn simple, ni la cosa tal como podria ser si fuera
diferente, como en el caso de la visién doble, sino que vemos la cosa como un

simbolo.

El simbolo presenta una realidad trascendida. Es el medio por el cual se
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busca una visién superior de la realidad; amplifica el pobre mundo real por
medio de un acto de imaginacién. El simbolo, el juego, el suefio: éstas son las
manifestaciones de la vision triple.

La visién cuadruple va todavia mas lejos. Es la visién del mistico, del
vidente, del profeta; es una visi6n impregnada del mds intenso sentimiento:

horror, temor, éxtasis, desolacién.

I11. Simplicidad y Compleiidad: Uno de los descubrimientos principales,
segin Barron, tiene que ver con la relacidon entre complejidad y simplicidad y
entre orden y desorden. Se observé en reiteradas oportunidades que los
individuos identificados como mads creativos parecen ser capaces de discernir y
de preferir la mayor complejidad en todo aquéllo que los ocupe. Prefieren las
manifestaciones que no se pueden ordenar ficilmente, o las que presentan
contradicciones desconcertantes que no puedan resolverse inmediatamente. En
las ldminas del test de Rorschach, los individuos creativos exhiben una marcada
tendencia a procurar obtener una sola imagen sintetizada en la mancha de tinta
gue reina muchos elementos. Esta tendencia aparece también en otros tests.
Uno de estos tests es el de "equivalencia de simbolos" de Barron. En él se
presenta una imagen estimulo, como por ejemplo hojas al viento podria ser
ropas en un secador, sacudidas, observadas a través de la ventanilla o una
poblacién civil huyendo de la agresion armada (es decir, desparramadas como
hojas desgajadas por los vientos de la guerra). Las respuestas de individuos
creativos a este test, estdn marcadas por una complejidad finamente diferenciada
de equivalencias simbolicas.*

Otro test aplicado por Barron y sus colaboradores, es el llamado Barron-

Welsh Art Scale. Consistia originalmente en 400 dibujos lineales en tinta negra

“ Barron, F. op., cit., p. 53.
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sobre papel blanco de 7,5x12,5 cm. Se pidié a unos 80 pintores que realizaran
este test. Se les pidi6 que dijeran cudles les gustaban y cudles no. Se
compararon los dibujos que les gustaban y los que les disgustaban con los de ora
gente en general y luego extrajeron los dibujos que registraban mayores
diferencias de agrado y desagrado entre los pintores y el resto de personas. Esas
figuras fueron trasladadas a una escala para extraer una puntuacién que
representara un grado de semejanza entre los pintores con tales preferencias.
Los pintores prefirieron las figuras més desafiantes en el sentido de que eran
més complejas que las otras figuras que no gustaron a los pintores porque eran
generalmente mas estdticas, menos dindmicas y construidas de acuerdo con
algin principio geométrico facilmente deducible a primera vista. Se describen
més limpias. Las otras figuras suelen ser desscritas como sucias o ain cadticas
en algunos casos.

Se determinan dos tipos de preferencias perceptuales; una de ellas elige
lo que es estable, regular, equilibrado, previsible, definido, tradicional y acorde
con algin principio abstracto general; la otra elige lo que es inestable,
asimétrico, desequilibrado, aleatorio, rebelde a la tradiciébn y a veces
aparentemente irracional, desordenado y cadtico.

La decision de la complejidad, promueve la originalidad y la creatividad,
una mayor tolerancia de las ideas y formulaciones inusuales. El mundo, a veces
desordenado e inestable tiene su contrapartida en la discordancia interna de la
persona, pero el factor mejorador de importancia es un esfuerzo constante por
integrar la complejidad interior y exterior en una sintesis de un orden més alto.

Estos fundamentos estin dados en nuestra propia estructura fisica y
psiquica.

Barron nos dice que los rudimentos de la conciencia proceden de la
funcién del ojo mismo al discriminar el exterior del interior, abriéndose y

cerrandose, dejando entrar la luz o excluyéndola. El hecho de que una cosa se
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mueva 0 no se mueva es de una importancia primitiva y en las formas mads
rudimentarias se expresa simplemente como una reaccién ante la presencia o la
ausencia de luz.

Sin embargo,” las idas y venidas primitivas experimentadas kinestésicamente
pueden no solo preceder evolutivamente a lo verbal, sino, junto con lo puramente
visual pueden llegar a ocupar de manera permanente los intersticios del marco
conceptual de la mente. Y permanecer alli, eficaces si bien inadvertidas y en gran
medida inverbalizables. Restituirlas a la atencién es seguramente una de las
funciones de las artes de la escultura, la arquitectura y la pintura.""!

Es posible que las estructuras internas principales de la base psiquica de

la reflexion, la represién y la produccién, sean los orificios del cuerpo.

CREATIVIDAD Y AILTERACION DE LOS ESTADOS DE
CONCIENCIA: Existen varios métodos para producir un estado de conciencia
alterado, en el que los aspectos de la realidad, a los que generalmente no se
tiene acceso, se convierten en importantes debido a los cambios en el modo de
experiencia. Los métodos en si mismos, 0 sus prototipos se tratan por ejemplo
en dos libros de A. Huxley (1970), siendo una de las contribuciones germinales
para una teoria del proceso creativo. Los métodos principales, algunos de los
cuales pueden parecer modernos, pero son antiguos en sus ideas bdsicas, son
éstos: 1) respiracion de dioxido de carbono en una mezcla especial que consiste
en siete partes de oxigeno y tres partes de didxido de carbono; 2) exposicién con
los ojos abiertos al destello ritmico de una lampara estroboscdpica; 3) ayuno (ya
sea general o abstencidn de alimentos especificos); 4) mortificacién corporal, por
ejemplo, autoflagelacion; 5) ingestion de sustancias producidas naturalmente,

cuyos ingredientes quimicos activos producen cambios en la consciencia, como

! Barron, F., op. cit., p. 56.
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el cactus peyote.

Segiin Barron, los antiguos, sin un conocimiento cientifico de la
causalidad fisiologica, usaron pricticas equivalentes a algunas de éstas, tales
como los ejercicios de respiracion Yoga, que mediante la suspensién prolongada
de la respiracion, produce altas concentraciones de didxido de carbono en la
sangre. La hipoxia puede producir los mismos efectos, y quizd algunas de las
cualidades misticas atribuidas al ascenso a las altas montafias para la meditacion
s¢ deben realmente a una proporcién decreciente de oxigeno en el aire,
disminucién que produce un incremento en la concentracién de dioxido de
carbono. Gritos, cantos y danzas ritmicas prolongados pueden introducir también
este efecto, y tal vez tienen algo en comiin, también con los métodos que
dependen de las alteraciones ritmicas de la estimulacién neuronal. El ayuno
puede producir deficienctas de vitaminas; desérdenes tales como el escorbuto y
la pelagra se han conocido desde hace tiempo como causantes de efectos
negativos de una clase casi mistica. El metabolismo de la adrenalina y el bajo
nivel de azicar en la sangre se han visto incluidos también en la relacién de
estados fisicos poco corrientes. Y el cactus peyote, naturalmente, es la fuente de
la mescalina, una de las mds potentes drogas alucinégenas junto con la
psilocibina y la LSD-25.

El mecanismo mediador, en términos puramente psicolégicos, puede ser
simplemente un modo comin de accién fisiolégica, que produce como efecto
mas notable una alteracion de las constantes perceptivas. Estas son
manifestaciones a nivel perceptivo del principio de homeostasis. El sistema
nervioso central actiia de forma adaptativa, no s6lo mediante la produccién de
conductas relevantes que ayudan a mantener la integridad del organismo contra
los dafios ambientales, sino también de forma selectiva mediante la restriccion
de posibles entradas en la consciencia a partir de la gran variedad de estimulos

gque son, incluso, irrelevantes para nuestro funcionamiento eficiente o
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potencialmente perjudicial para éste.

Tanto la capacidad del organismo humano de integrar estimulos, como
la historia personal del ser humano individual de "aprender a ver", estdn
involucrados en la funcidn eliminativa o selectiva al servicio de la homeostasis.
"Ver" en el adulto es, en gran parte, un proceso de reconocimiento de aquéllos
signos del entorno que, por medio de su experiencia individual, han demostrado
ser importantes para mantener su ser biolégico y psicoldgico en forma integra.
En resumen, aprendemos a identificar, en el proceso de recepcién de la
estimulacion, aquéllos aspectos del proceso sensorial que corresponden a los
aspectos importantes de nuestro ambiente interno y externo. Cuando nuestra
"educacion” estd mas o menos completa, llevamos al acto de ver una gran
reduccién del esquema perceptivo selectivo, la mayorfa de un probado valor
adaptativo. Las drogas alucindgenas, en particular, parecen actuar
principalmente sobre la facultad de la atencion consciente de tal manera que
producen este esquema perceptivo o constantes inoperantes temporalmente (en
suma, el aparato normalizador y adaptativo del ego), o por lo menos
sustancialmente abrogadas.*?

Las drogas alucinégenas eran un recurso inicial para estos propésitos
porque son bastante poderosas, y durante la primera mitad de este siglo, faciles
de obtener legalmente si se conocfan. La literatura mis antigua acentuaba la
experiencia mistica producida por sustancias tales como el peyote. Cuando la
LSD se hizo mas popularmente conocida durante la década de 1950 y los
primeros afos de la década de los 60, se sustituyd en el mercado a los antiguos
métodos en drogas que llevaban mucho tiempo y requerfan una disciplina
espiritual como preludio de la "suprema purificacion”. Es facil ser escéptico y

reirse de ellos por esta razén, como lo hace el slogan "Zen instantdneo",

“ Barron, F., 1976, p.54 y ss.
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juzgando la relacion de las drogas con la demanda de resultados rdpidos. Pero
si el cortex es el depositario de las potencialidades que nosotros, como
individuos hemos utilizado poco © nada, éipor qué necesitamos sufrir
individualmente para lograr el acceso a la naturaleza potencial que es nuestro
legado evolutivo y para la que nosotros, como individuos, somos vehiculo del
viaje del hombre del futuro?. Ademds ¢ quién es el que mide el sufrimiento en
términos de tiempo y cémo sabemos que las drogas son un atajo? Quizé sélo
nos podamos beneficiar de ellas si podemos sufrir en el breve espacio de su
accion... Tal vez nos incapacite para sufrir mds... para "morir por nosotros
mismos..." etc.

Lo que es incontrovertible es que nos pueden llevar en una salvaje
cabalgata a un inconsciente sordo (segin la expresién de J. Maritain), a una
danza automatica de horrores que puede parecerse a la libertad, pero que
realmente es un automatismo. Se han producido estados psicoticos
inconfundibles como resultados de la ingestion de drogas alucindgenas, y en
algunos casos esas psicosis han sido de larga duracién y resistentes al
tratamiento. Los alucinégenos son peligrosos incuestionablemente, tanto como
puede serlo una cosa tan poderosa. En un cierto porcentaje de casos, por
gjemplo en un 1% si se dan circunstancias desfavorables en el individuo o en el
entorno al tiempo que se toma la droga, las drogas alucinégenas pueden llevar
a un desequilibrio mental destructivo, y a romper las funciones del ego en vez
de a su abrogacion temporal. El control basado en el conocimiento es la clave
de su uso, constructivo, como lo es del uso de otras fuentes de energia, tales
como el fuego, la energia nuclear o el impetu y la presion del agua.

Cuando los alucindgenos se usan con cuidado y con conocimiento, écudles
son los efectos que han llevado a varios investigadores a pensar que son (tiles
en el aumento de la creatividad?. La lista que se da a continuacién sobre los

efectos que se han producido, estd hecha a partir de numerosos informes
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subjetivos escritos por individuos que han tomado mescalina, 1.SD-25 o
psilocibina. El espectro total de efectos no se produce en cada ocasidn, pero los
que se dan aqui han sido citados repetidamente y aunque no sean invariables,

pueden considerarse tipicos.

1-Intensificacién de la Sensibilidad Estética: Los colores se hacen maés
vividos y brillantes; el juego de luz sobre los objetos estd encantado; los detalles
superficiales se hacen muy definidos; las armonias sensuales de sonido, luz,
color, se hacen muy marcadas. Hay bellas sinestesias, en las que las reglas de
asociacion, confinadas generalmente a una sola modalidad sensitiva, se traspasan
a otras: la musica es "oida" como luz coloreada, por ejemplo.

En algunos casos, la fealdad se intensifica. La luz chillona puede parecer
horrible, un sonido, por poco armonioso, insoportable; un tono falso en la voz
humana puede parecer un chillido; una expresion falsa en una cara puede
convertirla en una méscara grotesca.

Tanto la belleza como la falsedad en los objetos, son por tanto, mds
importantes que en circunstancias normales, y las cualidades estéticas del mundo
que se percibe toman un valor mucho mayor.

2- Son mucho mads frecuentes las reglas asociativas poco corrientes: Como
cuando se trabaja con la técnica sinéctica, lo familiar puede hacerse extrafio. Se
puede mirar un objeto familiar como si se viera por primera vez. L.os hébitos
perceptivos se pierden; las esencias ocultas parecen revelarse por si mismas. Las
propiedades analdgicas y simbolicas de las personas, los acontecimientos y los
objetos se colocan en primer término y se combinan hasta producir significados
y normas donde no se han visto antes.

3-Se intensifica la intuicion en relacion con los demas: Se ve a los demas
"de parte a parte", estén o no también bajo la influencia de la droga, pero no

necesariamente en un sentido negativo. Un sujeto escribid: "las caras de los
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demas se hacen claras, bellas y abiertas... podia mirarlas sin miedo ni timidez...
la gente parecia desnuda, despojada de una niebla de disimulos, ansiedades,
hipocresias. Todos eran fieles a si mismos y nadie se avergonzaba."Sin embargo
también puede haber un aspecto negativo. La intuicién es una via arriesgada
para entender a los demds: puede resolverse en un brillante €xito o en errores
casi increibles. Se procede mediante aprehensiones de los detalles notables a
expensas de otros, y haciendo una especie de teoria con una experiencia muy
limitada sobre la base simplemente de “lo adecuado”. Los aficionados a las
historias de detectives segin el modelo de Sherlock Holmes hacen de la
intuicidn su guia y naturalment siempre tienen razoén. Pero cuando el enfoque
intuitivo falla, se produce un fallo espectacular.

Por lo que concierne a las drogas alucindgenas, podemos decir con
exactitud que aumentan ¢l empleo de la intuicién, y por tanto, aumentan un
factor de la creatividad, pero el juicio sensato es el arbitro final de la validez del
salto intuitivo.

4-S¢ hacen mds importantes los grandes propésitos y la motivacién de
convertir la propia vida en algo con pleno sentido filoséfico: Los motivos
triviales, las pretensiones, los "juegos" sociales, son considerados como
distracciones de los verdaderos negocios de la vida. Se medita sobre la propia
vida y sus significados. Por tanto, las motivaciones profundas cambian, y se
intenta dedicar la propia vida al més alto propésito que se pueda. No se sigue
haciendo la rutina cotidiana.

Esto también puede tener consecuencias problematicas que es necesario
afadir. Por una parte, se puede trastornar a los demds, puesto que éstos pueden
ser considerados s6lo como motivos mundanos. Los cambios de este tipo en la
estructura motivacional pueden producir rupturas en las relaciones personales,
de trabajo, los negocios financieros, tanto como en la conducta social general.

En esta nueva escala césmica de las cosas, la propia vida parece
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intolerablemente vacia y demasiado hecha para cambiar; puede haber impulsos
hacia la propia destruccion o el fin del autoconocimiento.

5-Puede producirse una experiencia mistica de absoluta libertad: Este no
es quizd un fenémeno tan frecuente como para que merezca ser llamado tipico,
pero ocurre lo bastante a menudo en personas bajo la influencia de las drogas
alucindgenas como para asegurar su importancia; y como fuente de cambio
motivacional es, sin duda, la mas poderosa de todas. En ella, el ego personal
parece completamente disueito y el individuo mantiene su existencia en las
profundidades de su ser. La experiencia es "de vacio"; es decir, el"abismo" del
que hablan los fil6sofos. Sin entrar en la metafisica de la cuestion, podemos
decir, que el individuo que ha tenido esta experiencia, surge de ella con un
sentido de libertad interna y poder, aunque como es normal, hay también un
aspecto negativo. En el caso negativo, la libertad parece basada en un sentido
de no ser, por la identificacién con una nada final. Heidegger (1986) ha
expresado, quizd en su obra ¢Qué es la Metafisica?, esta interpretacion de la
libertad que tiene su fondo en el no ser de la forma mas vivida.

"El acto creativo es una fuerza libre e independiente, inherente de forma
inmanente solo a una persona, a una personalidad. S6lo a veces el llegar a una
sustancia original y el poseer el poder de aumentar el poder en el mundo, puede ser
verdadera creatividad... La creatividad... es un acto original de las personalidades
en el mundo."”

Berdyaev describe después la naturaleza de la libertad, y asi dice:"Sdlo
el hombre libre crea. El determinismo al que se nos fuerza tan compulsivamente es
falso, porque la libertad de la personalidad existe de hecho, y rompe creativamente
las cadenas de la necesidad. No podemos entender el secreto creativo del ser de una

manera pasiva en una atmosfera de obediencia al burdo materialismo del mundo.

3 Berdyaev, en Barron, F. 1976, p. 60.
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Solo se puede entender activamente en la atmoésfera del acto creativo en si
mismo."*

Pero permanece la cuestién, iafectan esas drogas a factores de la
creatividad de una manera cientificamente demostrada?. El estudio mas serio
realizado desde el punto de vista de la medida, es el de McGiothlin, Cohen y
McGlothlin (1967). En este experimento se aplic6 una gran bateria de test
psicoldgicos antes de una serie de tres sesiones de LSD y después de
ingerirla.®Bajo estas circunstancias, no se podian esperar cambios muy
espectaculares, y de hecho, sélo se produjeron pequefios cambios. A pesar de
todo, para el grupoe experimental, 17 de los 18 cambios indicados mediante los
resultados de los tests estaban en la direccién de la hipdtesis. Fueron resumidos
de la siguiente forma por los experimentadores: 1) Ansiedad menor; 2} cambios
de actitudes y de personalidad, caracterizados sobre todo por menor
egocentrismo, materialismo y competitividad, menor defensa y agresividad y
mayor introspeccidn, tolerancia hacia los demds y honestidad respecto a si
mismos; 3) aumento de la creatividad, y 4) aumento del interés por ella y mayor
apreciacion de la misica y el arte. Los tests de creatividad de la bateria, inciufan
cuatro de los tests de Guilford sobre las aptitudes de pensamiento creativo:
Fluidez asociativa, Usos alternativos, Titulos y Figuras escondidas. Los cambios
observados, aunque consistentes, eran bastante pequefios y de escasa
significacién practica. Sin embargo, este cuidado y bien controlado estudio,

padece el defecto de sus virtudes.

¥ Ibidem, p. 163.
¥ En Barron, F. op. cit., pp. 164-168.
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I CAPITULO: DESARROLLO Y OBSTACULOS DE LA CREATIVIDAD.

Se entiende la creatividad como un bien social. Nadie quiere
limitar sus actividades a una actuacién meramente reproductiva, carente de
iniciativa y de ideas. En cualquier nivel profesional, se invoca la creatividad
como alternativa a los trabajos mondtonos y rutinarios, o en cualquier caso
carentes de soluciones creativas,

Toda actividad humana, busca el progreso, la superacidon continua y
permanente de soluciones que abunden en dicho progreso.

En la educacion, la creatividad estd dejando de ser una fantasfa o
quimera para pasar a estructurar cualquier curriculum en los 4mbitos escolares
o académicos.

Si la creatividad es un valor socioeducativo tan importante como el
razonamiento, las actitudes intelectuales o las estrategias cognitivas, han de
plantearse en normas legales, en proyectos educativos, en programaciones de los
profesores. La creatividad debe estar presente en la formacion de los profesores,
aprendiendo a conjugar los conocimientos instrumentales o bdsicos con la
capacitacién innovadora para adaptarse a las nuevas exigencias. Educar no es
transmitir cultura, sino capacitar al alumno para integrarla por s{ mismo, y ser
capaz al tiempo de recrearla y enriquecerla.’

Educar creativamente es capacitar para la innovacién, la iniciativa y para

las soluciones de la problematica que se nos plantea dia a dia. Guilford, viendo

Wer Torre, S. de la, 1991, p. 22.
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en la educacion creativa la clave del futuro, dice que "a educacién creativa esta
dirigida a conformar personas dotadas de iniciativa, plenas de recursos y confianza,
listas para afrontar problemas personales, interpersonales o de cualquier indole."

Ensefiar es transmitir conocimientos, promover actitudes y valores,
provocar estrategias, formas o modos de hacer. En estas tres dimensiones se
encierra la sintesis de la formacién creativa.

En educacion no se dan verdades absolutas, sino convicciones cargadas
de significacion personal e influencia social. No hay unos objetivos, métodos o
actividades o medios mejores que otros, sino mds adecuados a determinados
contextos o sujetos, Si la creatividad no se asume con carga significativa,
dificilmente se proyectard sobre nuestro entorno.

Aceptando que la creatividad es un fenémeno polisémico,
multidimensional y factorial, entenderemos faciimente la diversificacion
conceptual. Polisémico, por cuanto careciendo de univocidad recibe multiples
significaciones. La multidimensionalidad hace referencia al estudio de la persona
creativa, proceso creativo, medios, producto, etc. La factorizacién comporta
diversos modos de manifestarse la creatividad, atendiendo al campo o contenido
al que se aplique: figurativo o gréfico, semdntico, simbdlico, comportamental,
etc. Se puede ser creativo en alguno de ellos y no destacar en los otros.

De la Torre, establece una diferencia entre la creatividad del nifio y la
del adulto, asi dice que "La creatividad es diversificadora, atendiendo al periodo
biocultural de los sujetos. En cada uno de los periodos, desde el pre-escolar al
profesional-adulto, predominan unas aptitudes bdsicas y unos niveles de
manifestacion diferenciales. Asi, en el periodo infantil, el potencial creativo adopta
la forma de fantasia y se manifiesta a través del animismo, las sensopercepciones,

la expresividad espontanea. En el periodo profesional prevalece el talento creador

2 Guilford, J. P. 1977, p. 123
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y la autorrealizacion, manifestandose a través de la produccién valiosa y la
creatividad personal".’?

Son multiples los enfoques planteados al considerar los principios que
deben configurar cualquier sistema educativo. No obstante, la idea mas
generalizada sobre los fundamentos del enfoque educativo, es aquélla que
sintoniza con la propuesta de Maslow (1987), y su sentido de la educacién para
la "autorrealizacién” y la "plena humanidad".

El proceso educativo, debe tener como finalidad el desarrollar las
potencialidades del individuo, utilizando recursos que no solamente favorezcan
la adquisicibn de conocimientos, sino sobre todo, la realizacién de la
personalidad.

Guilford dice que:" Una persona informada, con preparacion para utilizar
la informacién, es una persona creativa, capaz de solucionar un problema. En
realidad, el género humano se encuentra entre una educacion en expansién, por
un lado, y una catastrofe amenazante, quizas el olvido, por otro. La creatividad
puede convertirse en un factor integrante en el desarrollo de una sociedad en la que
deban utilizarse todos los recursos humanos y tecnolégicos."

El potencial creativo es una cualidad consustancial al ser humano,
semejante al de la inteligencia, que puede ser desarrollado y permanecer en el
individuo a lo largo de su existencia. El afdn creativo en todo ser humano, fué
tempranamente indicado por Ribot (1901); es por lo tanto, una cualidad
sustantiva de la sociedad activa. El potencial innovador de un pals se traduce en
términos de riqueza.

As{ Ribot dice que :"El instinto de creacién existe en todos los hombres en

grado diverso: débil en unos, seguro en otros y exuberante y luminoso en los grandes

3 Torre, S. de la, 1985, p.171
* Guilford, J. P., 1967, p. 35
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inventores."

Como consecuencia, si hay que enfrentarse al desafio de la produccién
creativa, es necesario el total desarrollo del potencial de cada individuo.

Las respuestas del creador son imaginativas, inventivas, originales y
espontdneas. La creacion aporta un espiritu fresco, vivido, imaginativo, despierta
curiosidad e inquietud. El creador se muestra inquisitivo, sensitivo y anhelante,
se sumerge en el contorno fisico y social del que forma parte. Es como si
percibiera que para captar el significado del mundo que le rodea debe
introducirse en sus misterios y su encanto. Es como si intuitivamente se diera
cuenta de que la simple acumulacidn de hechos no es suficiente. El hombre
debe descubrir relaciones si quiere comprender su mundo.

El asumir los principios que fundamentan las bases de la creatividad
significa dirigir nuestras energfas, hacia un individuo lleno de recursos, guiado
por normas propias, tolerante, seguro y creativo. Cada individuo debe aprender
a afrontar y solucionar problemas personales, interpersonales y sociales, y
descubrir el camino especifico por el que pudiera expresarse de forma creativa.
La educacion creativa tiene como método la ensefianza creativa mediante la
cual, el profesor proporciona el clima, las experiencias, la motivacién y las
instrucciones que nutren el aprendizaje creativo y la expresion creativa. La
educacidon creativa tiene medios materiales que estimulan la creatividad,
fornentan la expresidn creativa y desarrollan respuestas creativas frente a
situaciones y problemas.

Tanto en el pasado como en la actualidad, el concepto de creatividad
queda rodeado por el misterio y el mito. Existe una idea general sobre diversos
tipos de comportamiento creativo que incluyen las grandes dotes creativas de

aquéllos que pintan obras de arte o esculpen hermosas formas. Tal grado de

> Ribot, T. H., 1901, p. 65
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creatividad es raro. No todo el mundo goza del mismo nivel de capacitacion ni
éste se refleja en el mismo campo. Sin embargo, se sabe que en cada ser
humano, existe cierto grado de creatividad latente que puede ser descubierto,
activado y alimentado. Cada individuo debe tener ¢l privilegio de experimentar
momentos creativos a medida que va avanzando por la vida hacia la
autorrealizacion. Ya no se acepta el mito del individuo altamente creativo como
una persona retraida, con un comportamiento, indumentaria y aspecto
excéntricos, incapaz de comunicar con el hombre corriente. La idea de que el
individuo creativo es un neurdtico y un introvertido apartado de la sociedad ha
sido abandonada. Ni se acepta el concepto de que el individuo creativo es
emocionalmente inestable (si bien reconocido como muy inteligente), de ideas
fijas, al borde de la locura,

En los dltimos afios, la investigacion en este campo ha aumentado, y los
estudios realizados presentan un concepto més amplio de la creatividad y una
gran variedad de enfoques, mediciones, descripciones y caracteristicas de los
individuos creativos.

Individuos creativos: La psicologia empezd a estudiar a mediados de los
afios cincuenta en EEUU, a un grupo de unos seiscientos adultos altamente
creativos para descubrir los rasgos y caracteristicas que estos sujetos podrian
tener en comiin. Una premisa importante en la seleccion de escritores,
arquitectos, cientificos, ingenieros y matematicos fué que la creatividad no sélo
es una caracteristica del artista, sino también del hombre de ciencia.

Torrance (1977) y sus colaboradores, empezaron a estudiar la creatividad
en nifios y adultos. Al estudiar el pensamiento creativo, Torrance encontré que
la creatividad tendia a aumentar desde el jardin de infancia hasta los ocho afios
aproximadamente (tercer grado), hasta que presentaba un marcado descenso
entre el tercer y cuarto grado (nueve afios), se recuperaba en el quinto y sexto

grado (diez y once afios respectivamente) y descendia de nuevo entre ¢l sexto
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y séptimo grado (doce aiios). Un periodo de desarrollo entre el octavo y
duodécimo grado era seguido por otro de declive.

Taylor (1959} y sus colaboradores, mantuvieron conferencias anuales en
el Center for Study of Human Creativity. Entre otros conocidos investigadores
en este campo se pueden mencionar a Roe (1952), que realiz6é un estudio sobre
cientificos destacados; 6 MacKinnon (1962) y Barron (1968), que realizaron
estudios de creatividad en escritores, arquitectos y matemadticos, destacando las
caracteristicas motivacionaales y temperamentales.

Guilford (1977) y sus colaboradores, dieron mayor importancia a las
cualidades intelectuales que podian contribuir al pensamiento y realizacién
creativos, Utilizando métodos de variantes miiltiples de anélisis de factores,
desarrollaron una teoria general de la inteligencia y sus componentes conocida
como “"estructura del intelecto”. Ampliando la base de la investigacién, sus
estudios llegaron mas alld de los "pocos superdotados”, con la hipdtesis de que
los talentos creativos no se limitan a unos pocos favorecidos, sino que se
encuentran ampliamente distribuidos en diferentes grados en toda la poblacion.

Cada dia, son més numerosos los proyectos de investigacion que se hacen
cargo del papel que la educacién puede jugar en el desarrollo de la creatividad.
Los estudios de Getzels y Jackson (1958), han podido averiguar que tratdndose
de estudiantes bien dotados, los mas creativos sobresalen por su rendimiento en
{a misma medida en que pueden sobresalir los alumnos de mas alto coeficiente
intelectual.

Estos hallazgos han avivado el interés por la realizacién creativa, como
un criterio para la seleccion de alumnos "brillantes”, que puede utilizarse en
calidad de complemento de los tradicionales criterios, a base del cociente de
inteligencia y a base de las preferencias de los docentes.

Por lo que a los criterios tradicionales se refiere, Holland dice que:” por

lo general, este tipo de mediciones (el C.1. y el juicio favorable de los profesores)
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son moderadamente precisas en su prediccion de las calificaciones en los estudios
universitarios, pero apenas muestran relacion con el éxito en el rendimiento
profesional ulterior."

Schmadel, advierte que :"(... }los hallazgos de este estudio indican que las
habilidades del pensamiento creador contribuyen al rendimiento que ordinariamente

se mide, asi como a las medidas del rendimiento deseable."

De modo semejante,
Torrance argumenta que:” e/ campo tal vez mds prometedor, si es que estamos
seriamente interesados en hacerlo posible para desarrollar el talento creativo, es el
de la experimentacién de procedimientos diddcticos que estimulen el pensamiento
independiente de los estudiantes, la verificacion de sus ideas y su comunicacion a
los demds."®

En 1959, con motivo de la Conferencia de Instructores sobre la
identificacién del talento creativo cientifico, en la Universidad de Utah, se
constituy0 por primera vez una comision, en la que intervino entre otros Taylor
(1959) con el objeto de elaborar un informe sobre "el papel de la experiencia
educativa en el desarrollo del talento cientifico creador.” Esta comisidén pudo
informar que por lo menos seis de los proyectos de investigacién, habian
obtenido la conclusidon de que la productividad creativa puede desarroilarse
utilizando intencionalmente determinados procedimientos. Hasta ese momento
ademds, no habia ninguna investigacion que contradijera estas conclusiones. As{
pues, hay una base firme para compartir el convencimiento manifestado por
Guilford de que:"al igual que la mayoria de los comportamientos humanos, la

actividad creativa probablemente implique, hasta cierto punto, numerosas

S Holland, J. en Curtis, J., Demos, G. y Torrance, E., 1976, p. 234.
" Schmadel, E. 1960, p.77
8 Torrance, E. p. 1977, p.46
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habilidades que han sido objeto de aprendizaje. La herencia puede poner limites
a estas habilidades; pero estoy convencido de que éstas pueden desarrollarse
indefinidamente a través del aprendizaje.””

Abundando en el mismo tema, Maltzman y sus colaboradores de la
universidad de Calfornia, concluyeron que sus estudios confirmaban la hipdtesis
de que:"(...)la onginalidad es una forma de comportamiento aprendida que, en
principio, no difiere de otras formas de comportamiento operante.”

Un ejemplo de la evidencia significativa podria ser la experiencia de trece
afios llevada a cabo con un curso de resolucién creativa de problemas en la
Universidad de Buffalo. Se realizaron dos investigaciones para la evaluacion de
este curso de resolucién creativa de problemas. La primera de ellas puso de
manifiesto que, en cinco de las siete medidas de capacidad creativa, los
estudiantes que habian seguido el curso de un semestre de duracién eran
significativamente superiores a los estudiantes del grupo de control, que no
habian seguido dicho curso. Los primeros acusaron también una superioridad
significativa, en una escala diseflada para apreciar los factores de capacidad de
liderazgo, dominancia, constancia ¢ iniciativa social'

La segunda investigacidn, se propuso examinar la persistencia de los
efectos de estos cursos précticos de creatividad. Los resultados indicaron que la
mejora del régimen de productividad creativa persistia mas alld de ocho meses
después de la terminacidn del curso. Los criterios utilizados para la evaluacién
de las ideas producidas incluian la excepcionalidad (unicidad) y utilidad.

Maslow, subraya que la necesidad de autorrealizacién constituye una de

* Guilford, 1. P. 1978, p. 78
1 Maltzman, I. 1959, p. 234
UWer Meadow, A. 1959.
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las motivaciones primarias del hombre sano. Autorrealizacion significa la
aplicacién a la realidad, del potencial que uno posee, llegando a ser todo
aquéllo de lo que uno sea capaz. Maslow dird que :"lo que un hombre puede ser
estd obligado a llegar a serlo.’2 La educacién puede ayudar a satisfacer estas
necesidades, construyendo las estructuras a través de las cuales el individuo
pueda actuar, una vez eliminados los condicionamientos mentales que restringen
la creatividad.

Para Rogers (1975), la educacion puede ayudar a adquirir la "libertad y
seguridad psicolGgicas” necesarias para la creatividad. Con ésto no se estd
aludiendo a una especie de licencia para un incoformismo irreflexivo. Se trata,
por el contrario, de una completa libertad para pensar disconformemente, si bien
no siempre para obrar también con la misma conformidad.

Todavia no se sabe lo suficiente acerca de lo que realmente es la
creatividad, pero si se sabe como se puede estimular en las personas un
comportamiento mdas creativo. Se trata de ayudarlas a dejar en libertad todo el
potencial creador que poseen. Para Parnes, "la aptitud creativa de los individuos,
suele hallarse tan reprimida por su educaciéon y su experiencia, que se tornan
incapaces de reconocer en toda su plenitud el potencial del que, efectivamente estan
dotados; menos atin de ponerio en explotacion.””® Una vez que el individuo ha
recibido la ayuda que precisa para ello, puede llegar a conseguir lo que Maslow
denomina como "autorrealizacién."

La educacion puede ayudar grandemente al individuo al logro de su més
plena autorrealizacién, cualquiera que sea el nivel de su capacidad original.
Mucha gente parece poseer la fuerza de la creatividad, pero si el entorno fracasa

en proporcionar los medios que su desarrollo requiere, tales individuos no liegan

2 Maslow, A. 1987, p. 90
3 Parnes, S. J. 1960, p. 56
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a vivir plenamente.

Novaes (1973), afirma que la formacidn integral de la personalidad serd
incompleta siempre que se relegue a un segundo plano la expresiéon creadora.

La creatividad, debe considerarse como una riqueza social y no como un
potencial individual.

Tras la Segunda Guerra Mundial, Barron decia ;"La época necesita
creatividad, y nosotros necesitamos reconocerla y desarrollarla cuando se produce
en la nueva generacin o en nosotros mismos."**

El nuevo enfoque de la instruccidon educativa estd en ensefiar a utilizar
creativamente la informacién.

Sobre ésto Marin Ibafez dice que:” cada uno de nosotros como parte de
la sociedad, debemos construir el futuro de todos. Esto en el fondo es educar,
preparar para enfrentarse al mafiana."™

Con todo lo dicho anteriormente, se puede concluir que la sociedad,
necesita y exige la renovacién de los fines educativos y que se fomente el
desarrollo de la creatividad, como motor de nuevas orientaciones metodoldgicas,
No se trata de una cualidad rara e inalcanzable para muchos, ni de una ciencia
esotérica, sino de la fuente de energia mds poderosa que la humanidad haya
podido imaginar.

Junto a estos nuevos objetivos, hay que apuntar el control de rendimiento
creativo, puesto que si lo dejamos crecer de forma salvaje, podria ser bello,
natural, relajante , etc, pero no productivo. Si se afirma que la creatividad es una
exigencia social, es porque se la necesita para resolver los problemas que
continuamente se plantean. Sobre ésto son significativas las afirmaciones de

Guilford cuando dice que: "Las consecuencias que para el futuro de la humanidad

' Barron, F, 1976, p. 45

B Marin Ibdriez, R. 1980, p. 7
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revisten los esfuerzos actuales y futuros destinados a obtener comprension y control
del rendimiento creativo son incalculables. Es evidente que la solucion de
muchisimos problemas humanos depende de la educacién de la poblacion mundial,
tanto extensiva como intensivamente. Un pueblo informado, dotado de aptitudes
que le permitan utilizar esa informacién, es un pueblo creativo y capaz de
solucionar sus problemas."

A medida que se analizan los distintos fenémenos de la produccién
creadora, se mencionan las condiciones especiales que afectan a aquéllos
fenémenos. Observaremos algunas condiciones que tienen importancia para la
realizacién creadora, condiciones que estan principalmente fuera del propio

individuo.

El Grupo:
Dos de los métodos especiales mas importantes para desarrollar el

pensamiento creativo, han sido realizados en forma de grupos permanentes. Una
es la técnica del Brainstorming de Osborn, A.F. (1971) y la otra es el método de
la Sinéctica de Gordon, W.J. (1963), donde se considera que el grupo pensante
es siempre superior al individuo pensante. Se dice que los grupos alientan el
“pensamiento irracional” deseable en la generacién de ideas. El grupo estimula
¢l desafio, la competencia, amplian el 4mbito de bisqueda, hipétesis todas ellas
por demostrar.

En el supuesto de la aceptacion del grupo, cabe preguntarse, si el grupo
debe ser homogéneo o heterogéneo, en cuanto al Coeficiente intelectual.
Torrance, E.P. (1970), ha investigado este problema, y hallé que en los grupos
homogéneos, el individuo menos creador era mas productivo, mostraba mayor

satisfaccién con ¢l ejercicio, mayor autoconfianza y autoestima y los mas

B Guilford, J. P. 1978, p. 68
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capaces, solian ser mas modestos, diluyendo su protagonismo en el grupo. En los
grupos heterogéneos, se espera que el individuo con mayor C.1., produzca més
ideas y cuando éste fracasa, siente que ha hecho fracasar a la totalidad del grupo.
En la produccion artistica, la idea de grupo tiene peculiaridades
especificas. EI grupo no tiene entidad, excepto en el supuesto académico donde
se reconoce como grupo a la totalidad de los alumnos que forman la clase, y en
algunos casos aislados, donde se produce una especie de asociacion con alguna
idea aglutinadora que los mantiene unidos, pero que en ninglin caso supone que
la produccién creativa tenga que verse sometida a ninguna linea unificadora.
El creador artistico se interesa por la produccién de los de su generacion,
entre otros, y aunque se trabaje de forma individual en la soledad del estudio,
se da el fendmeno de grupo disperso, paraddjicamente indiviudalista, pero que
cada uno de estos miembros se mimetiza, apoya los hallazgos y se constituye en

grupo aun sin proponérselo, sin organizacidn ni reglas preestablecidas.

La Competencia:
Parece ser que pequefias dosis de competitividad pueden incidir de

manera positiva en la estimulacién o motivacidn creativas. Torrance, E.P. (1969)
nos informa sobre un experimento hecho en el colegio, donde al poner en
practivca los aspectos competitivos, se obtienen mejores puntuaciones en fluidez
y tlexibilidad.

La Autoimposicion;

Puede ser un inhibidor de la produccién creadora la autoimposicién de
algunos de los roles determinados de manera social y que puede tener irregular
aceptacion y reconocimiento por las propias estructuras sociales que los crearon
y que en cierto modo obligan al individuo creador, si se quiere sentir integrado

en la sociedad, a asumirlas en detrimento de la libertad creadora.
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Los Ambientes:

Los ambientes en los cuales el individuo vive y trabaja, tienen algo que
ver con su rendimiento creativo. Torrance, E.P. (1969} realizd6 un estudio
comparativo en nifios de comunidades urbanas, rurales y de ciudades pequenas
sobre las tareas de la produccion divergente.

El porcentaje urbano era el mas pequefio 389; el porcentaje para las
ciudades de tamarno medio era del 68%, y el porcentaje rural era del 74%.

Klausmeier y Wiersma, en Guilford, J.P. (1986), han verificado la
diferencia entre los nifios de ciudades grandes y pequeiias, hallando en siete de
los diez tests de produccién divergente, que los nifos de ciudades pequefias
presentaban medias mas elevadas. La atmosfera de las grandes ciudades, aunque
parece ser la meca de las personas creadoras, no es aparentemente muy buena,
como hébitat de aquéllos individuos que han de ser los futuros creadores.

El ambiente familiar es determinante para el desarrollo del potencial
creativo. La estabilidad emocional, la afectividad, la seguridad. El nimero de
orden en el que se encuentra el individuo en la familia determina que se sea
més o menos independiente. Roe, A. (1952), sefiala de manera muy especial, la
relativa incidencia de pérdida de un padre en los casos de los cientificos
sobresalientes.

Se acepta de manera general el hecho de que la vida hogarefia de los
individuos creativos ha sido menos feliz que la del promedio. MacKinnon (1980),
sefiala este fenémeno. Weisberg, R.-W. (1989), a través de tests y entrevistas
extrajo la conclusién de que la familia de los nifios més creativos no estd muy
unida.

Los ambientes de trabajo, también presentan aspectos favorables y
desfavorables para la realizacién creadora. MacPherson, J.H. (1986), estudi6
estos aspectos y consider6é como elementos fundamentales a considerar, la

estructura organizativa, las estrategias de direccidn, los tipos de supervision, los
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horarios, etc.

La Formacidn:

Numerosas investigaciones relativas a la formacion para desarrollar el
potencial creativo nos hacen contemplar el panorama con optimismo.
Bartlett,F.C., en Guilford,J.P., (1986), considera que las aptitudes del
pensamiento, asi como las habilidades intelectuales, son posibles de entrenar,
por analogia, con las habilidades motoras. Las aptitudes intelectuales son tanto
generales como especificas y muchas de las aptitudes generales son aptitudes
intelectuales factoriales, cada una de ellas Unica. El desarrolio formativo, ha sido
originado en gran parte por la practica informal y debe ser posible realizarlo por
la préctica formal. Desde luego no se debe olvidar la herencia que fija los
Ifmites para el desarrollo de los individuos. Agnew, M., en Guilford, J.R. (1986),
estudia el testimonio de los compositores musicales que logran el control sobre
su imaginacion auditiva gracias a la practica y considera que este control se
puede lograr gracias a un esfuerzo voluntario.

Rossman,J. (1931), cree que un creador con aptitudes, creara cualquiera
que sea su formacién. Pero alin para unas grandes aptitudes puede resultar
eficaz la formacion.

La idea popular en clave de interrogante sobre si el artista nace o se
hace, aqui se pone sobre el tapete:i Aumenta la formacién las aptitudes creativas
o s6lo permite utilizar de una mejor manera las aptitudes que se poseen?. No
hay duda de que gran parte del aprendizaje de la persona creadora se da en
términos de informacién especifica que puede utilizar. Pero existen muchos
experimentos que parecen demostrar una mejoria en las aptitudes generalizadas.

Torrance,E.P. (1969), plante6 a diez maestros, los principios para la
ensefnanza creativa:"l) considera con respeto las preguntas de los nifios; 2) tratar
las ideas imaginativas con respeto; 3) demostrar a los alumnos que sus ideas eran

valiosas; 4) dejar gue los nifios hicieran algunas cosas como prdctica sin el temor
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de la evaluacion; 5) vincular la evaluacién con la causa y las consecuencias™S

Los tests, demostraron ganancias superiores en €l grupo experimental en
fluidez y flexibilidad.

Rusch, R.R.; Denny, D.A. e Ives, S., en Guilford,J.P. (1986), realizaron
experimentos en la misma direccion, obteniendo resultados positivos. Con ello
se puede decir, que puesto que existen asociaciones tradicionales entre la
creatividad y el arte, la formacién artistica, desempefia un papel muy importante
en la ensenanza del desarrollo creador.

Owen, C. en Guilford,J.P. (1986), hizo un estudio de ésto en grupos
experimentales y de control. La impresién general es que el grupo experimental
di6 resultados significativamente mejores en los tests de arte con alta puntuacién
para las realizaciones de la produccién divergente.

Mcfee,J.K. en Guilford,J.P. (1986), ha comunicado los resultados de un
estudio fundamental con entrenamiento especial en el curso de arte. La practica
comprendia la solucién de problemas de disefio e instruccién en los principios
de la organizacion perceptiva, en las relaciones espaciales tridimensionales, y en
el caricter del pensamiento creativo. Los resultados dieron diferencias
significativas a favor del grupo experimental. Con todo, cabe preguntarse si el
desarrollo de la creatividad en el arte puede transferirse mds alld de la

realizacion artistica,

DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD

Son innumerables las tentativas planteadas con la intencion de desarrollar
el mundo de las ideas, en distintos campos y dmbitos de trabajo. Con esta

finalidad, Parnes,S.J. (1980), impartié un curso en 1949 en la Universidad de

'S Torrance, E. P., 1969, p. 20
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Buffalo sobre creatividad.

Este se basaba en la postergacién del juicio y los efectos del
entrenamiento sobre las capacidades de los alumnos. En 1961 se pusieron en
marcha en el Millard Fillmore College un curso sobre los postulados de Osborn,
AF. (1971). El texto subraya la importancia de la imaginacién en todos los
caminos de la vida, la universalidad del talento creativo. En este estudio se
analizan los bloqueos perceptuales, emocionales y culturales de la creatividad.
Se aprende el principio del juicio diferido (separacion artificial del pensamiento
creativo del pensamiento critico, en distintas etapas de la solucién de
problemas). Los experimentos estadisticos realizados, confirman la teoria de
Osborn, de que en la produccién de ideas, la cantidad lleva a la calidad. Estos
resultados parecen estar en concordancia con la explicacién de Gordon, de la
"postergacion” durante el proceso creativo. La describe como la “capacidad de
deponer el brillante inmediato en favor de un futuro sombrio pero posiblemente
mas rico"."’

Después de la préctica del curso, Berner, concluye al referirse al
desarrollo de la creatividad diciendo:” Nosotros sentimos que es una combinacion
del desarrollo de actitudes y habilidades."®Pero las investigaciones m4s recientes
parecen sustentar el postulado de gue la escasa producciéon en individuos con
talento innato puede corregirse por medio de la educacién deliberada de la
creatividad.

Torrance, considera en su estudio, la importancia de la herencia, como
elemento principal, a partir del cual se deben iniciar las motivaciones para el

desarrollo del pensamiento creativo. Asi dice que '@ nadie se le ocurrird

7" Gordon, H.J., 1963, p. 54
'8 Berner, R. F., en Davis, G. A. y Scott, J. A., 1980, p.34.
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argumentar que la herencia no pone limites a la evolucion y rendimiento
creativos.”

Por otra parte, la capacidad creativa se hereda en la misma medida que
una persona hereda sus drganos sensoriales, su sistema nervioso periférico y su
cerebro. La forma en que estas capacidades se desarrollan y funcionan se ve, sin
embargo, fuertemente influida por la manera en que el medio responde a la
curiosidad y a las necesidades creativas de una persona,

Es bien sabido que los portadores de la herencia humana se hallan en
forma de cromosomas dentro del micleo de cada célula. La mitad de cada uno
de los 48 cromosomas proviene del padre y la otra de la madre y cada
cromosoma estd constituido por portadores unitarios que son los genes. Su base
quimica es el dcido desoxirribonucleico (ADN). Cada molécula posee una
estructura esquelética con conjuntos de submoléculas laterales formando una
cadena muy larga.

Las cuatro bases son las que proporcionan un alfabeto de cuatro letras
que transportan la informacidn que se transmite por herencia y en la divisién
celular. Con la reproduccion sexual, la divisidon se produce de tal modo que el
espermatozoide transporta la mitad de una molécula y el ovulo transporta la
otra mitad, y al unirse forman un nuevo segmento y una nueva molécuia de
ADN.

Puesto que las bases fisicas para el funcionamiento intelectual provienen
del proceso general de la evolucion, es interesante considerar las posibilidades
de mayor desarrollo en esta direccion,

Al analizar la evolucién humana, Simpson, G.G. (1975), reitera la
creencia que prevalece entre los bidlogos de que el material del ADN no se

modifica por lo que el individuo hace, es decir que es rigidamente impermeabie

¥ Torrance, E. P., 1969, p. 23
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al cambio, solamente se pueden esperar cambios en los individuos por razones
de supervivencia.

La base hereditaria de la inteligencia no puede estar limitada a un sélo
gen, el hallazgo de las aptitudes intelectuales miltiples y diferentes en términos
de factores, exige definitivamente una contribucién de mualtiples genes para la
herencia de la inteligencia.

Las influencias ambientales estdn consideradas como determinantes
posibles del nivel intelectual.

Entre todos los determinantes ambientales, la variable global que ha sido
méas estudiada ha sido la socioecondémica, considerandose como variables
reveladora en algunos hechos especiales, como inhibidora o contraria al
desarrollo, as{ mismo se han podido detectar las condiciones que son favorables
y que facilitan el desarrollo, entre las que se encuentra la educacion. Hay otras
condiciones més incidentales como las diferencias sexuales, las circunstancias del
nacimiento, raza, biligiismo, motivacion, etc.

En cuanto a las influencias ambientales, Madd, considera absurda la
afirmacién de que ‘una persona no puede ser creativa si el ambiente en que

trabaja esta muy estructurado y reglamentado."®

Naturalmente se puede ser
creativo en un ambiente desfavorable, pero de lo que se trata es de determinar
si la creatividad puede ser estimulada por medio de un ambiente mas favorable
a su desarrollo.

En cuanto al ambiente fisico, es importante considerar el hecho de que
tenga una estructura estimulante, de tal manera que fomente la inspiracion y
facilite las asociaciones creativas. Un ambiente dotado de una estructuracién
tavorable a las asociaciones no es suficiente por si solo para que un individuo

se predisponga hacia la creacion; para el que tiene una actitud creativa, en

® Madd,S. R. en Ulman, G., 1972, p. 145
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cambio, serd fuente de nuevas ideas. Sikora dice sobre ésto que:" el ambiente
fisico deberia estar configurado de modo favorable para la bisociacion. Esto puede
ser acrecentado considerablemente mediante el suministro de materiales y
medios."™
También Sikora hace tres clasificaciones respecto a los diferentes
ambientes sociales:
1: grupos estimulantes de la creatividad individual.
2: organizaciones dispuestas a las innovaciones.
3: culturas que toleran a los individuos no conformistas.?

El trabajo en grupo es ventajoso cuando se esta familiarizado con los
principios y métodos del pensamiento creativo.

La mayoria de los estudios hechos sobre el grupo se mueven alrededor
de la idea de equipo o algo parecido, en cambio, en el caso de la motivaciéon o
de la estimulacion en las artes pldsticas no sucede asi, pues se produce un
importante fendmeno que conviene analizar, sobre todo en el 4mbito de la
educacidn. Es decir, el grupo de trabajo en el mundo artistico, como tal grupo,
no se da casi nunca. La creacion artistica es muy personal e individualista. Pero
lo que si se produce es un proceso mimético estimulador que se traduce en un
desarrollo o aprendizaje de ideas, técnicas, recursos, planteamientos, etc. entre
los propios alumnos, que ademds escapan a las propuestas del profesor, e
incluso de los propios alumnos, que siendo los protagonistas de dicho fenémeno
no son conscientes del mismo.

Existird estimulo individual mientras no aparezca una tensién excesiva y

constante en {0 cognoscitivo o afectivo.

Si el nivel de exigencia es demasiado alto, los detalles se elaborardn de

2 Sikora, [, 1979, p. 67
2 Jbidem, p. 70
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forma amplia y determinante, sin conformarse con un esfuerzo y un rendimiento
"normal”.

Las organizaciones se caracterizan por los subsistemas que poseen y que
estdn unidos entre si, porque persiguen metas especificas y porque se amoldan
al ambiente.

Shepard, H.A,, en SikoraJ. (1979) parte del hecho de que las
organizaciones son " per se" enemigas de las innovaciones. De donde se deducen
las preguntas :¢cémo puede inducirse una innovacion en un marco resistente a
ellas?,équé aspecto deberfa tener una organizacion que alentara en lugar de
resistirse a las innovaciones?, {qué clase de innovaciones son necesarias para
transformar una organizacién que se resiste a las innovaciones, en una que las
fomente y desarrolle?.

Segiin Chin, R. y Benne, K.D., se hace necesario "un conocimiento
adecuado del comportamiento humano- individual y social - y de tecnologias
humanas, para poder manejar con eficacia los aspectos humanos de las
modificaciones intencionales.”™

Por otra parte, Shepard, (1979) dice que se necesitan unas "capacidades
inusuales” como imaginacién creativa pero pragmatica, seguridad psicologica y
caracter auténomo, capacidad de confiar en otros y de ganarse la confianza de
los demds, energia y decisién, sentido de la oportunidad, talento organizativo,
disposicion y capacidad para actuar con astucia si la situacién lo requiere.

Influencias Culturales:

Considerando las pautas marcadas por los grandes creadores a lo largo
de la historia, se puede afirmar que los descubrimientos cientificos y artisticos,
asi como ¢l mundo de las ideas, evoluciona progresivamente, adentrandose en

el conocimiento del mundo y de nosotros mismos. Pero cabria preguntarse si las

B Chin, R. y Benne, K. D., 1971, p. 123
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capacidades creativas latentes en el hombre han evolucionado de manera que
podamos hablar de progreso en este sentido.

Reynolds (1958), sefiala que es dudoso que las potencialidades basicas
de la gente varien mucho de un siglo a otro. Se puede decir que muchos tipos
de talento creativo, han existido en la mayoria de las poblaciones en cualquier
época.

Segin Torrance (1977), los modelos de las curvas y niveles evolutivos del
funcionamiento creativo de una cultura a otra pueden explicarse logicamente
sobre la base de las influencias que nutren las culturas.

Si las influencias culturales e histéricas son tan poderosas, ées posible que
los maestros, los métodos y materiales educativos determinen verdaderas
diferencias en el desarrollo y funcionamiento creativo de los alumnos?. La
evideancia nos obliga a afirmarlo rotundamente.

Torrance (1977), afirma, que la conducta de los maestros puede producir
diferencias en el funcionamiento creativo. En los experimentos practicos, los
materiales educacionales destinados a proporcionar experiencias creativas y que
contienen informacién acerca de la naturaleza y valor del proceso creador,
demostraron ser lo bastante poderosos para determinar una diferencia en el
desarrollo creativo.

Las referencias socioculturales, son una orientacidén muy importante para
situar las propuestas creativas y estructurar la motivacién de la creatividad a
nivel educativo.

Considerando la cultura como una fuente de riqueza, sobre la que los
creadores buscan referencias de apoyo para ir més alld, ésta puede jugar un
papel de estatismo, si no somos conscientes de sus necesidades de evolucion. La
cultura no sélo debemos considerarla como una herencia a disfrutar,
participando de ella exclusivamente como perceptores y benefactores de sus

bondades, también es necesario contribuir y participar activamente en la misma
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"recredndola”’ para que avance en la historia. Pero la cultura también puede
condicionarnos, imponiéndonos una concepcidn limitada y como consecuencia
obstaculizar las posibilidades de dar soluciones creativas.

Las estructuras sociales ejercen una presion endémica hacia el
conformismo vy hacia la idea de Ia "normalidad". La necesidad de conformidad
se manifiesta en la seguridad que nos da el orden y las normas. Lo desconocido
sobrecoge, inquieta, inhibe. Pero las razones que subyacen en las inhibiciones
son miiltiples, como veremos en el apartado de obstaculos.

Segiin Torrance, (1976)la orientacion hacia el éxito, supone una
inhibiciéon al pensamiento creador. El aprendizaje de la creatividad supone
aventurarse con las propias experiencias y arriesgarse al fracaso.

La influencia de la cultura, en cuanto a su caracter formador, se pone de
manifiesto, tal como lo concibe Wossner, como “ef conjunto de los esquemas de
comportamiento en el sentido de formas de pensar, de sentir y de actuar creadas por
el hombre y transmitidas y desarrolladas de una generacion a otra, inciuyendo los
objetos y las técnicas (objetivaciones) que el hombre se ha procurado en su trato
con la naturaleza y en virtud de su esencia espiritual. Una transformacion cultural
puede tener lugar por innovaciones, es decir, cambios de contenido de los
pensamientos y de las maneras de actuar; inventos, es decir, actividades que se
refieren a objetos y a métodos dotados de aplicacion practica; descubrimientos, es
decir, acciones que se refieren a algo existente pero desconocido hasta el momento
de ser hallado."*

Toynbee,A., en Ulmann,G. (1972), reprocha a la sociedad norteamerciana
(v ésto se hace evidente en todas las sociedades accidentales) que considere
"extrafios” a los individuos creativos y no a los conformistas. Segiin €l, la causa

reside en las actividades sociales de las instituciones, y opina que la obligacién

* Wossner, 1., 1975, p. 68
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de la democracia es permitir que surja la creatividad potencial.

Stein, hace una serie de preguntas acerca de ésto y asi dice:"étolera una
cultura por ejemplo, divergencias con la tradicion o con €l statu quo, o se aferra
a la conformidad en la politica, en la ciencia o en la escuela por igual? (...). Més
aun, ¢en qué medida la cultura acepta o recompensa, y con ello apoya las
experiencias creativas que ha tenido el individuo.?"®

Segin Sikora, J. (1979), la totalidad del comportamiento y de la
experiencia de uno o varios individuos constituye el punto de partida para la
investigacién de "patrones culturales” y de rasgos de la personalidad. Los
"patrones culturales” en el dmbito de la creatividad determinan de manera
decisiva las actitudes, motivaciones, aptitudes y caracteristicas de la personalidad.

Queda por esclarecer qué aspectos de la creatividad pueden ser
favorecidos u obstaculizados y qué circunstancias del entorno han de ser las que
guardan relacidén con este asunto. Thurstone opina que "“las habilidades del
pensamiento creativo no pueden transmitirse, tan solo es posible hacer sugerencias
o dar indicaciones acerca de como se puede llevar a cabo una util preparacion
para la solucién de problemas y acerca de como puede procederse a la verificacion
de soluciones halladas. Sin embargo, todo lo que tiene lugar durante la "fase de
incubacion” puede favorecerse a lo sumo, a través de la creacion de especiales
condiciones."®

Ausubel, dice que el nuevo ideal de la educacién es la "personalidad
creativa’, pues "no es posible dotar a todos los nifios de una personalidad creativa.

Lo que si puede y debe hacerse es favorecer las capacidades de creacién. "™’

B Ubnann, G., 1972, p. 234
8 Thurstone,p., 1950, p. 132
2" Ausubel,D. P., 1963, en Ulmann, G., 1972, pp. 198-199
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Henle considera que ‘puede educarse para el autoconocimiento y la
autoconciencia, para una mayor y mejor comprension de los problemas humanos
en general, para la tolerancia a los conflictos y frustraciones, asi como para una
mayor libertad."®

La creatividad supone experimentar, correr riesgos, tener errores y
corregirlos. Si estd prohibido cometer errores y se castiga severamente, el
creador abandonard toda esperanza de éxito y dejard de tratar de aprender.
Para cultivar la creatividad los profesores, quizds deberian modificar sus
conceptos de éxito y permitir a los alumnos primero triunfar de modo particular,
para luego, utilizar la evolucién resultante para motivarlos hacia niveles mas
altos de funcionamiento creativo.

La creatividad puede ser aprendida por la persona que no es
"naturalmente” creativa. Incluso en las investigaciones sobre la "posibilidad de
aprender” la creatividad, se estdn abriendo muchas de las propuestas actuales
tendentes a desarrollar técnicas aplicadas a la creatividad.

Por otra parte, hay numerosos trabajos e investigaciones sobre el
desarrollo de la creatividad que la estudian a través de la evolucién de las
emociones, de los intereses ludicos y sociales de los individuos y acerca de los
aspectos evolutivos de los procesos creadores y sus productos.

El desarrollo es un proceso continuo y dinamico que comprende a la
personalidad en su conjunto y en sus actividades; por lo tanto, la creatividad esta
ligada de forma natural a estas caracteristicas psicologicas.

La creatividad puede desarrollarse cuando se refuerzan las funciones
latentes y se logra una mejor utilizacién de los recursos individuales, pero
también se necesita que el individuo aproveche sus potencialidades y no se deje

entorpecer por actitudes de excesivo conformismo,

*® Henle, M., 1963, en Ulmann,G., 1965, p. 199
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Una persona puede ser creadora en el manejo de diferentes clases de
materias 0 informaciones procedentes tanto de las ciencias como de las artes.
Los inventores pueden presentar un predominio de la fluidez mental, de la
flexibilidad o de la elaboracion al tratar con un material concreto, asi como de
la sensibilidad ante los problemas y de las aptitudes cognoscitivas o evaluativas
con respecto al descubrimiento, reconocimiento o comprension de la
informacion en varias formas.

Galton, ya en 1869 se interesaba por el estudio de los genios; se llevaron
a cabo varios estudios psicométricos e investigaciones aisladas, buscando
distinguir las condiciones que facilitan o bloquean dichas conductas creativas y
de determinar las necesidades, intereses y actitudes que hacen que el individuo
produzca més en el campo de la creatividad.”

Por otro lado, la revolucion de las teorias acerca del aprendizaje realizé
una gran contribucion, dado que sus conclusiones procuraron llevar al individuo
a pensar y actuar constructivamente, aprovechando la experiencia de los hechos
y a descubrir nuevas relaciones.

Las teorias de aprendizaje que se basan en los simples modelos de
estimulo-respuesta no se aceptan de forma unénime. Las investigaciones sobre
determinadas discriminaciones perceptivas, como también sobre el rechazo del
concepto de una capacidad global mecdnica, aportan una valiosa ayuda para la
comprensién del proceso creador. El estudio del andlisis factorial fué una gran
aportacion, al considerar que existen factores comunes y que no hay iugar para
una gran variedad de patrones de aptitudes, tanto en las dreas del arte y de la
ciencia como de la tecnologfa.

Se podria considerar el desarrollo de la creatividad a través de la

capacidad para resolver problemas y de la sensibilidad respecto de ellos, de la

? Gaiton, F. en Guilford, J. P., 1986
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fluidez tanto ideativa y asociativa como expresiva, de la flexibilidad,
espontaneidad de adaptacién y originalidad.

Analizando los lineamientos de la personalidad creadora, sus aptitudes,
interesses, actitudes y motivaciones se tendrfan mds oportunidades para
desarrollar la propia creatividad.

Una educacién creativa, debe favorecer el desarrollo del potencial
creativo en todas las actividades, valorando el pensamiento productivo. Hay que
destacar también, la importancia que reviste la comprension de las actividades
a desarrollar.

Por otra parte, Torrance,E.P,, (1970) considera que el pensamiento
divergente relacionado con la ulterior generacidn de ideas y la solucion de los
problemas dependerd de la informacién asimilada por el individuo creador.

Los métodos de ensefianza deberian ser reformulados de modo que
estimulasen la elaboracion y la transformacion, lo que daria como resuitado una
revaluacién de las ideas y los conceptos por parte de los creadores y en su caso
de los alumnos.

Por principio, el desarrollo de la creatividad dependera del cambio de
actitudes tanto por parte de los profesores como de los alumnos; por eso se debe
considerar que la creatividad es una potencialidad que presenta diferencias
cualitativas. De esta manera, ensefiar para la creatividad presupone inicialmente

promover no sélo actividades creadoras, sino sobre todo, actitudes creadoras.

ESTIMULACION DE LA CREATIVIDAD

Los analisis de la situacién didactica arrojan como resultado, que ni antes
ni ahora, la actitud educativa general ha sido favorable para el desarrollo de la
creatividad. Torrance, E.P. (1970) opina que se ha hecho necesario crear
nuevamente una actitud creativa en los adultos. "Educacién para la creatividad"

no significa que haya que dedicarse a promocionar a unos pocos superdotados,
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sino a elevar el nivel general de la capacidad de creacion.

Segin Crutchfield, R.,(1965), esta circunstancia explica el hecho de que
se haya empezado por desarrollar técnicas para estimular la creatividad de los
adultos. Sélo mds tarde se han aplicado estas técnicas también a la escuela.
Getzels, J. (1976) opina que estas técnicas casi siempre ayudan a resolver
problemas, y rara vez se ensefia a descubrir y definir los mismos. Asimismo,
apenas se dan instrucciones para la evaluacién de las soluciones halladas.
Podemos suponer que esta falta que Getzels acusa, proviene de un mal
entendimiento de lo que hasta ahora se ha ensefiado. Como quiera que el
pensamiento critico y 16gico formaba parte de los fines de la educacién, se da
por supuesto que se domina ya el "ver los problemas" y "valorar sus soluciones”.

Thurstone, (1950) dice que el pensamiento critico es ante todo
destructivo, sin mds y no conduce a una visién de los problemas; el pensamiento
ldgico por otra parte posibilita una solucién correcta, no la seleccién de las
mejores soluciones.

En sus "pasos para lograr mas ideas", Raudsepp sugiere numerosas
actividades y estrategias para aumentar la productividad creativa. En su
propuesta marca seis pasos a seguir para el hallazgo de soluciones.Estos seis
pasos serfan: la ampliacion del marco de referencias, conocimiento del campo
laboral, analisis y definicién de problemas, caza de ideas, proceso actitudinal,
actuacion creativa.®

Ampliacién del marco de referencias: Uno de los mdviles de la energia
creadora es la amplitud de conocimientos acumulados. El individuo que tiene
experiencia en muchos campos puede notar situaciones andlogas y encontrar
ideas creativas. Aquél que sélo posee un conocimiento detallado de su tarea

especifica limita su creatividad al area de esa tarea.

% Raudsepp, E. en Davis, G. A. y Scott, I. A., 1980, pp.207-214
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La inmersién total en un campo debe compensarse con una gran
experienciay abundantes conocimientos en muchos otros campos. Para aumentar
el fondo de experiencias se¢ hace necesario mantener contacto con distintos
campos de conocimiento. Teniendo experiencias en actividades diversas e incluso
dispares, puede surgir la relacion en cualquier momento. Establecer relaciones
personales con gente de distinta profesion es favorable a la creatividad y
pueden brindar nuevas ideas al individuo.

Todas estas actividades, ademds de ejercitar las cualidades para la
solucién de problemas, ayudan a relajarse y con frecuencia abren la mente
consciente a los reldmpagos de iluminacion y a las corazonadas escondidas en
el subconsciente. Los viajes estimulan el interés por lo nuevo y distinto. Es
importante adoptar una actitud receptiva, tolerante, sobre todo ante aquélio que
nos resulte extrano o distinto culturalmente. Todo tipo de relajacién deja aflorar
las ideas inconscientes. Es necesario ejercitar la energfa creadora
permanentemente; por este motivo debemos tratar de enfocar cada problema de
la manera mds imaginativa y creativa posible. Observar las cosas que nos rodean
para determinar si se pueden hacer de otra manera mejor.

Congcimiento del _campo laboral: se debe poseer algo mds que la
habilidad de manipular los elementos con que se trabaja. Se deben conocer
intimamente los principios bdsicos y conceptos fundamentales del drea de
especializacién. Un profundo conocimiento del campo laboral permitiré aportar
multitud de enfoques a cualquier problema especifico.

Es importante para tales fines buscar todas las fuentes posibles de
informaci6én. Exponerse personalmente a los hechos, teniendo una experiencia
personal, viendo, escuchando y sintiéndose aumentar la energfa creadora.

Se hace imprescindible conocer la bibliografia de la especialidad de que
se trate. Es conveniente mantener una actitud critica y al mismo tiempo

imaginativa, para tener el mejor enfoque posible, pues los descubrimientos y los
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hechos son variables y dindmicos y cambian con frecuencia.

Es préactica saludable cuestionar todo supuesto aceptado. Con frecuencia
hay creencias muy so6lidas y supuestos inexactos que se toman como hechos
establecidos o verdades evidentes. Estos pueden apagar el proceso creativo aun
antes de que se origine.

No se deben despreciar las ideas poco ortodoxas o inusuales, ni tratar de
demostrar que son inconscientes, sino pensar en que los pequefos cambios
pueden volverlas practicas. Conviene buscar los factores clave de los problemas
y tratar de aislarlos. La falta de un andlisis detallado del problema puede
significar muchas horas valiosas desperdiciadas en un problema erréneo o en un
aspecto del tema que no es realmente importante para su solucién. No se debe
dar paso al desaliento por adelantado, pensando que otros han fracasado al
tratar de resolver el mismo problema. Las condiciones cambian y lo que una vez
no funcioné puede funcionar ahora.

Si el problema requiere un mayor andlisis y el dominio de nuevos
conocimientos, no se debe descartar. En su lugar, se debe aprender lo que sea
necesario para su solucion. Las soluciones verdaderamente creativas
recompensan el esfuerzo y la perseverancia puestos en ellas.

Andlisis v definicién de problemas: Es sabido que existe frecuentemente
una gran dificultad para ver los problemas "verdaderos" o "importantes". Por ello,
lo mejor es acomodar los problemas jerdrquicamente en términos de su
importancia dificultad y posibilidad de solucion.

Habra que hacer una lista de los problemas para luego elegir a los que
se debera prestar mayor atencion, aquéllos que combinen su importancia con
el interés principal y los conocimientos de quien debe resolverlos.

El siguiente paso consiste en definir el problema. Una correcta definicién
del problema es crucial para las soluciones realmente creativas. Con frecuencia

significa la mitad de la batalla. Una definicién incorrecta dificultara la solucidn.
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La corriente de ideas y la flexibilidad de los pensamientos también se ven
afectadas por las definiciones incorrectas del problema.

Se infiere aqui que las primeras definiciones deben ser consideradas
"tentativas". Posiblemente haya que modificar o ampliar muchas veces el alcance
de su definicién inicial. Con frecuencia deberd recogerse més informacion antes
de poder siquiera definir el problema.

Caza de ideas: Ante una problemdtica creativa puede ayudarnos el hacer
una lista de ideas y de propuestas. Se debe ir en varias direcciones reteniendo
cuantas ideas y orientaciones se pueda. Si se sigue una sola linea de pensamiento
desde el principio se impedird que surjan otras ideas. Aun cuando se sienta que
se ha dado la idea correcta no se debe detener el proceso de ideacién.

Muchos pensamientos flotantes que aislados parecen carecer de sentido
pueden contener un germen vital de una nueva idea. O mds tarde estos
pensamientos en combinacion con otros pueden formar una idea nueva y
significativa. En esta etapa no se debe rechazar ninguna idea por inservible,
hasta que no se demuestre més tarde que asi es.

Hay también que llevar cuidado con el peligro de atarse a una idea o
estrategia. Se hace necesario el "pensamiento disciplinado” en las etapas inciales.
Este amplia el d4mbito de las consideraciones y de materia prima de la que
pueden surgir las soluciones.

Se deben buscar situaciones andlogas y sus soluciones en otras dreas
recordando al mismo tiempo que ninguna de esas soluciones se adaptara con
precision al problema en cuestion.

No hay que dejarse abatir por los fracasos iniciales. Hay que continuar
trabajando con empefio en el problema a pesar del desaliento que pueda llegar
a sentirse. Hay que resistir la tentacién de abandonarlo. La paciencia y la
perseverancia son algunos de los valores mas importantes en la solucién creativa

de problemas.
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La ideacion sostenida, cuando se aborda el probiema desde todos los
dngulos, produce con frecuencia material suficiente para organizarlos de manera
ordenada y sistemdtica. Aln si no surge en esta etapa ninguna solucién
satisfactoria, la concentracion inflexible dejard en el subconsciente una gran
riqueza material para trabajar. Después de algunos dias lejos del problema,
cuando se retoma, se percibe mucha més productividad que al principio de la
actividad. A la mayoria de los individuos creativos les resulta muy valioso "dejar
reposar el problema”, pero ello siempre va precedido por un intenso trabajo
preliminar y de anélisis.

Més tarde el problema debera retomarse revisando las propuestas e ideas
que se hayan anotado previamente, probando distintas combinaciones. Si aiin asi
no nos acercamos a una solucién, habrd que reexaminar las definiciones del
problema. En cualquier caso, las tareas previas de andlisis y definiciones, nos

brindardn una mejor comprensién del mismo.

Proceso actitudinal:

1- Se hace necesario en la actividad creadora, velar por los procesos
actitudinales que hardn mas productiva la busqueda. Conviene suspender los
juicios criticos, aprender a conectar y desconectar el juicio a voluntad, y durante
el calor de la solucidén creativa de problemas debe suspenderse la crftica y los
juiclos.

[.a aceptacién de propuestas tal como surgen del subconsciente mientras
uno se encuentra trabajando realmente en un problema es un asunto delicado.
Se debe resistir la presién constante de la critica y del juicio que inevitablemente
despiertan las porciones progresivamente articuladas de ideas.

Nada puede inhibir y sofocar mds el proceso creador que (y aqui hay
unanimidad entre los individuos creativos) el juicio critico aplicado a las ideas

emergentes en la primera etapa del proceso de creacion. El juicio critico en este
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punto inhibird, si no llega a obstruir por completo la futura propuisién de ideas.
2- Establecimiento de un nimero determinado de ideas. Cantidad controlable
con el limite de tiempo necesario. Un factor importante en la solucién de
problemas es una sensacién de libertad de restricciones de tiempo, aun cuando
se requiere cierta sensacidn subjetiva de presion y de urgencia.

3- Anotacién de ideas. Las ideas aparecen a cualquier hora y bajo las
circunstancias més extrafias. Si no se anotan, pueden volver a hundirse en el
subconsciente. No se debe confiar en la memoria. A menudo se pierde una
buena idea porque se piensa que se va a recordar. Con mucha frecuencia una
idea que brilla durante un breve instante quedard irrecuperablemente perdida
si no se anota en el momento.

4- Animo apropiado para la solucidn creativa de problemas. No se debe esperar
a la inspiracion. Hay que tomar notas sobre los diferentes aspectos del
problema, los diferentes enfoques que se pueden utilizar y las direcciones que
se podria querer explorar. El 4nimo creativo vendré cuando se esté activamente
dedicado al trabajo. Algunas veces ¢l esfuerzo o ritual de preparacién del
trabajo puede producir el 4nimo adecuado o tono emocional. Deben realizarse
deliberadamente actos que creen la atmgsfera para su mejor concentraciéon y
pensamiento creativo.

5- Concentracién empatica. Se trata de sentir las ramificaciones del problema.
Hay que convertirse imaginariamente en la cosa que se estd creando o en el
problema que se estd solucionando. Tras un perfodo de concentracién hay que
alejarse del problema y considerarlo objetivamente desde una cierta distancia.
Un proceso de creacidn eficaz requiere un continuo juego de consustanciacion
y alejamiento, asi como de identificacién y objetivacion,

6- Abandono y descanso. La presién continuada o la falta de capacidad para
dilatar los problemas, algunas veces impide realmente la "iluminacion" o el

descubrimiento. Con frecuencia las soluciones eficaces aparecen cuando se han
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suspendido los esfuerzos conscientes por solucionar el problema.

7- Relajaciéon mental. Para la produccién creativa es bueno estar solo y
silencioso. Jugar con las imédgenes que surjan durante los perfodos de descanso.
Las ideas mds felices suelen aparecer cuando la atencién estd dispersa o
relajada.

Para obtener respiro de la orientacidn critica y del juicio conservador, los
grandes creadores suelen buscar el descanso total. Alegan que las ideas que mds
valoran les surgieron en estados de pasividad y descanso, o aun en condiciones
de fatiga y de somnolencia. Es, por ejemplo bien conocido que Newton resolvia
la mayoria de sus problemas cuando su atencidn estaba en plena relajacion. Del
mismo modo, Edison conocia el valor de las condiciones de semi vigilia. Cada
vez que se encontraba ante un nudo insoluble que desafiaba toda su capacidad,
se recostaba en el divan de su taller, puesto all{ justamente por ese motivo, y
trataba de dormirse.

8- Inconveniencia de la comunicacion de ideas, especialmente antes de haber
tenido la oportunidad de desarrollarlas y cristalizarlas hasta un determinado
punto. Una discusi6n en las primeras etapas del proceso puede hacer evaporarse
las ideas o darles una orientacién falsa o cambiar su enfoque original. Puede
también abatir el impulso que lleva su motivacién. Por otra parte, un encuentro
con colegas que trabajen en la misma area de! problema puede brindar un
entusiasmo adicional para continuar con la tarea. Aqui no hay reglas rigidas.
Cada cual debera descubrir por sus medios si las discusiones iniciales le ayudan
o le retrasan.

9- Conveniencia de la comunicacidon de ideas. Algunas veces la discusién del
problema con gente que no estd familiarizada con algun trabajo puede dar una
nueva direccién al mismo. Estas personas tienen un punto de vista fresco e
ingenuo. En el proceso de explicacion del problema, a menudo se toma

conciencia de ciertos puntos oscuros o incongruentes de la propuesta que antes
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puede haber pasado por alto. Del mismo modo, las preguntas ingenuas tienen
una manera sorprendente de hacer surgir nuevos puntos de vista.

10- Determinacién fisica y ambiental. Hay ciertas posturas fisicas, por ejemplo,
caminar o sentarse, reclinar una silla hacia atrds o tenderse en un divan, que
ayudan a trabajar mejor, y no hay que dudar en adoptarlas. En realidad, se debe
hacer un esfuerzo deliberado por determinar qué tipo de actividad fisica
acompaiia los esfuerzos mas productivos, y luego asumirlos deliberadamente
cuando se trata de solucionar problemas. Asi mismo hay determinados ambientes
(la soledad del estudio, un paseo por el campo, el ajetreo callejero de la gran
ciudad), que son propicios para la actividad creadora y cada cual debe buscarlos
con interés y respeto.

11- Evitar distracciones ¢ intromisiones. Elegir un momento que pueda dedicarse
sin interrupciones al problema durante horas. Liberarse de las distracciones
comunes del ambiente y de las obligaciones de rutina. La inmersion en el
prablema debe ser intensa. Tratar de cerrarse al medio exterior a voluntad. Una
auténtica actividad de creacién no puede realizarse en un medio que distraiga
o durante el ajetreo de la actividad de rutina. Es importante ser capaz de
mantener una paz mental basica cuando se abordan los problemas.

12- Conciencia retrospectiva. Es saludable hacer una préctica de retrospeccion
de los periodos de actividad creativa. Tomar nota de los métodos que sirvieron
y de los que fallaron, El conocimiento de sf mismo en el drea de la creatividad
incentivard la produccion de ideas.

13- Alerta para el asalto. Son muchas las ocasiones en que las ideas nos asaltan
sin estar preparados. Debemos estar alearta para apresarlas. Esto se produce en
cualquier momento e incluso en ocasiones de manera inoportuna, especialmente
en los momentos que preceden al suefio y después del mismo. Son muchas las

ideas que se pierden porque nos toman por sorpresa.
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Actuacién creativa: De entre las ideas seleccionadas como viables, es
preciso entrar en una dindmica de elaboracién detenida, minuciosa. Evaludndola
criticamente en cada paso hasta sentirse plenamente satisfecho de lo realizado.

Donald, W. y MacKinnon (1980), describen el desarrollo de la creatividad

en la universidad a partir de dos niveles:
1- Seleccionar al alumno creativo, no s6lo al inteligente y 2- Proporcionar
experiencias que aumenten su potencial creativo. MacKinnon, noté que una de
las caracteristicas de los individuos creativos es la falta de motivacién fuerte en
aquéllas situaciones que requieren conformismo. Como respuesta al problema
de motivacion, recomienda el estudio y la investigacidon independientes para
permitir la evolucién del alumno creativo y para facilitar un medio que estimule
la creatividad.

La tendencia a la conformidad y a la "mediania estadistica" ya la sefalo
Guilford, y mds tarde Parnes, como el impedimento mds fuerte para el
desarrollo del potencial creativo. Lowenfeld, y Brittain, ponen de relieve que
mas importante que la adaptacion del hombre al medio es la capacidad humana
de adaptar el medio al hombre, de transformarlo conforme a las propias ideas.

La informacién acerca de creaciones artisticas y cientificas, asi como otros
logros creativos que hay que anotar en el haber de los métodos intencionales y
sistematicos de entrenamiento para la solucion creativa de problemas, deberian
ser suficientes para convencer. Tanto los trabajos de laboratorio, como los
trabajos de campo, que implican estos métodos formales de mejorar el nivel de
pensamiento creativo, han sido en general, convincentes. Torrance,E.P. (1970),
dice que los métodos especificos pueden ensefiarse desde la escuela primaria,
con el resultado de que los estudiantes mejoran notablemente su capacidad para
encontrar soluciones originales y utiles a los problemas que se les plantean.

Igualmente piensa que el desarrollo del pensamiento creativo en sus

diferentes aptitudes, tampoco tiene porqué abandonarse al azar, Hay educadores
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que propugnan el desarrollo de valores como la obediencia, la conformidad, la
disciplina y los conocimientos fundamentales. El desarrollo de las aptitudes
propias del pensamiento creativo se encuentra en el centro de los objetivos més
elementales de la educacion.

Con todo ello, Torrance considera, de acuerdo con sus investigaciones que
la ensefanza creativa parece dar como resultado un desarrollo mas rapido de
la creatividad, en tanto en cuanto éste puede ser medido a través de los cambios
observados en la puntuacién obtenida en tests de aptitud para el pensamiento
creador, composicion creativa, etc; en un aumento de participacién espontaneo
en actividades creativas; en cambios de aspiraciones profesionales y académicas.

Russell,D.H. (1956), senala que la creatividad puede fomentarse por
medio de determinadas condiciones, pero que con mucha frecuencias
especialmente a través de la costumbre y rutina puede desdibujarse y perderse.

[a conducta espontdnea de! creador queda limitada por las imposiciones
externas. Para Kubie, L.S. (1958), cuando a través del desarrollo de la
creatividad, la relacidon original entre los fendémenos y sus representaciones
simbolicas se entorpece, se¢ hunde en el subconsciente y deja de estar a
disposicion del individuo.

Wilson,R.C. (1958), considera que las cualidades creativas las poseen, sin
duda, todos los hombres, pero referidas a diversos dmbitos y con distinto sello.

Sabemos que todo individuo tiene la capacidad de crear, y que el deseo
de crear es universal, pues todas las criaturas son originales en sus formas de
percepcion, en sus experiencias de vida y en sus fantasias. La variacién de la
capacidad creadora dependera de las oportunidades que tengan para expresarlo.

Arnold,J.F. afirma que todos los individuos nacen con un potencial
definido y variable para la actividad creadora, y que las grandes diferencias que
se observan en la vida real se deben mds a las frustraciones que impiden un

normal desarrollo de dicho potencial, que a la limitacion personal.
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Debido a que los estudios de la creatividad no han establecido ain
criterios sobre lo que se debe o no considerar creatividad, y como los tests de
evaluacién de las aptitudes creadoras no han dado los resultados que se
esperaba de ellos, la creatividad no podra ser prevista o medida con exactitud
porque cada personalidad es singular en sus manifestaciones. G. Braque™, dice
que todo acto de creacién siempre tendrd un elemento de misterio que escapard
al analisis frio y experimental.

El desarrollo es un proceso de equilibrio que permite, con un
determinado funcionamiento constante, el pasaje de un estado de aprendizaje
al siguiente, definido éste como la fase de la aparicidn de estructuras variables
o formas de organizacién de la actividad intelectual. Considera siempre la
interaccién del individuo y el ambiente.

También hay quien plantea con cierto escepticismo el aprendizaje de la
creatividad. Weisberg,R.W. (1989), hablando de los procesos intelectuales del
inconsciente, dice que el andlisis critico de diversos aspectos de la concepcién
de la creatividad ha puesto en tela de juicio que ésta sea un fendmeno
misterioso que comporte procesos intelectuales extraordinarios, manifiestos tan
s6lo en individuos igualmente extraordinarios. Excepto las descripciones
subjetivas de artistas y cientificos, no se han encontrado pruebas del papel que
puedan desempefiar en el pensamiento creativo los procesos intelectuales
inconscientes.

Igualmente, no hay una opinién undnime sobre la consideracién de que
la resolucion de problemas, sea fruto de un salto de la intuicién, que acontece
al liberarse la persona de las fijaciones que mantenfan bloqueado su
pensamiento, a experiencias previas.

Estos fen6menos se han mostrado dificiles de suscitar en el laboratorio,

¥ Cassou, J. 1961, p. 45
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incluso después de rota la supuesta fijacion. Las pruebas procedentes de estudios
de investigacién, indican que la capacidad para resolver problemas no es
independiente de la experiencia previa, sino que procede, mas bien, de un
conocimiento detallado, derivado del trato intimo de dicha clase de problemas:
el descubrimiento de la evolucién por selecciéon natural, de Darwin y el
descubrimiento de la doble hélice de ADN, por Watson y Crick. En estos dos
casos, el interés de los cientificos por el problema, tuvo relacién con su
preparacion individual previa.

Los méviles de Calder, se crean a partir de una interaccién entre su
interés inicial por la escultura en metal y por el movimiento, con su toma de
contacto con el circo, su interés por las cajas de mmisica con figurillas moviles
y mds tarde el conocimiento de la pintura abstracta de Mondrian.

La aparicidon del cubismo, entre 1910-1912 que iniciaron Braque y
Picasso, se debe fundamentalmente a los condicionantes formales y estructurales
impuestos por el trabajo del collage, siendo desarrollado y matizado, en el caso
de Picasso, por el interés que éste mostré hacia el arte africano.

En ningiin caso es preciso postular exoticas formas de procesos mentales,
aunque estos ejemplos no sean suficientes para fundar conclusiones
determinantes.

Queda pendiente de respuesta la cuestion de si toda innovacitn artistica
de la que se tenga informacién detallada resultar4d haber sobrevenido por
evolucién incremental, igual que a la inversa, podemos preguntarnos si toda

evolucién incremental organizada, concluye en resultados innovadores.

MOTIVACION
La motivacidn es basicamente uno de los factores de la funcionalidad
psiquica determinantes en la conducta humana. Su relacién con los procesos

conductuales es esencial para su normal desarrollo, de ah{ su importancia en el
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campo de la creatividad.

Young,C.G. (1979), utiliza el término "motivacion” para referirse a todas
las condiciones que rodean la conducta de los organismos vivos. Irwin,R. (1985)
incluye en la motivacién a todos los factores, tanto individuales como
situacionales, que determinan la naturaleza de nuestros actos. Lopez, Q. A.
(1977), define la motivacién como la situacién capaz de desencadenar una
accion.

Heckhausen, dice que 'diferentes individuos se comportan de distinta
manera en situaciones aparentemente iguales o se comportan igual en situaciones
distintas."*! El porqué, es la pregunta relativa a la motivacion.

Para las teorias del aprendizaje y la motivacién, que reducen las
motivaciones a situaciones de necesidad y carencia, es decir, que provienen de
un modelo de regulacién del equilibrio (homeostasis), la perturbacién de la
relacién armoénica con el ambiente, genera el deseo de restablecerla. Correl,
entiende por motivacién,” un estimulo en el cual se manifiestan motivos que
tienden a reducir la tension de la necesidad."™

Pero motivacion es también un concepto explicativo para los nexos
causales de ciertos modos de comportamiento que no pueden explicarse sélo por
la observacion directa. En este sentido Heckhausen, define la motivacion como
‘estructura resultante de muchos factores de una determinada relacion persona-
ambiente, que orientan y dirigen la experiencia y el comportamiento hacia
objetivos."” Pero esta definicion, sugiere la pregunta:l qué factores de una

relacién persona-ambiente dada, orientan o dirigen la experiencia y el

3V Heckhausen, H. en Sikora, J., 1979, p. 246
2 Correl, W., 1975, p. 78

3 Heckhausen, H. en Sikora, 1., 1979, p. 89
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comportamiento hacia la meta de la creatividad?.

Stein aporta dos condiciones como requisito indispensable: " una gran
sensibilidad para los vacios y la falta de armonia que existe en el ambiente y una
fuerte motivacion para el esfuerzo. El individuo creativo puede ser caracterizado
como un sistema en tension, sensible a otros vacios de sus experiencias y capaz de
soportar esta situacion. Algunos individuos no van mas alla de este punto en el
proceso creativo. Su creatividad se manifiesta en el hecho de haber desemperiado
un rol critico, en tanto han llamado a otros la atencion sobre los vacios existentes.
Pero para otros, el proceso creativo pasa al estadio siguiente, el de la formacion y
el examen de hipétesis. Estos individuos buscan diversas soluciones que pueden
lenar los vacios o producir una armonia."* En este tltimo pdrrafo, se aprecia
lo que MacClelland,D.(1970) define como "polémica con una pauta de calidad.”

Heckhausen, define la motivacién para el esfuerzo como ‘el afin de
acrecentar o en lo posible de mantener alta la propia capacidad en todas aquélius
actividades en las que una pauta de calidad se considera obligatoria y cuya
ejecucion por lo tanto, puede salir bien o mal">® También establece tres
categorias;

1- pautas de calidad referidas al objeto (la pauta es el grado de perfeccion del
producto de la actividad).

2- pautas de calidad referidas a la persona (la pauta es la comparacién con
resultados anteriores).

3- pautas de calidad sociales (la pauta es la comparacién con resultados
anteriores).

Estas pautas de calidad se completan con las pautas con que se "mide”,
que dependen de la situacidn. La definicién del motivo del esfuerzo como

3 Stein, M.1, en Ulmann, G., 1972, p. 56
¥ Heckhausen,H. en Ulmann,G. 1972, p. 189
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"afecto en uniébn con un juicio de las acciones”, nos remite segin
MacClelland,D.(1970) a los componentes cognoscitivos y afectivos.

Segtin Wasna, "la caracteristica esencial de la motivacion para el esfuerzo
es la referencia a la meta que tiene en cuenta las perspectivas futuras que se
condensa en los objetivos y en las expectativas. Las manifestaciones sobre las
expectativas con respecto a la meta (reacciones anticipatorias) informan sobre el
esfuerzo personal y los afectos que acomparan el resultado de la accion (éxito o
fracaso). Experimentar éxito o fracaso depende de la pauta de rendimiento que se
haya fijado por la persona (pauta de calidad) mucho mds que de la calidad
objetiva del rendimiento."®

Por todo ello, la norma de rendimiento fijada personalmente en general,
depende de la norma de rendimiento existente en el grupo, si es que se trabaja
en grupo. Esto es vilido asimismo para el "nivel de inspiracién” intra e
interindividual.

El espectro de motivos particulares, sefialadas como decisivos para la
actividad creativa de una persona, por parte de las diversas teorias de la
motivacion, se extiende desde la "autorealizacién” de C. Rogers, que se cuenta
entre las teorfas existencialistas y la "necesidad de calidad y novedad" de Maddis,
que pertenece a las teorias de la comunicacion, hasta MacCleland, que atribuye
el origen de la creatividad a la curiosidad de la siguiente frase: " el futuro del
hombre de ciencia es simplemente un joven que ha resuelto sus sentimientos de
culpa por el amor hacia la madre y el odio hacia el padre mediante una temprana
y completa identificacién con el padre, pero probablemente en la fase falica.">

Las teorias psicoldgicas de la motivacidn pueden clastficarse en pluralistas
y monistas.

% Wasna, M., 1975, p. 345
¥ MacCleland, D., 1970, p.348
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Las pluralistas son aquéllas que estudian las miiltiples motivaciones de
la conducta humana, cada una de las cuales tiene un objeto especifico diferente
de las demds. Murray,H.A.(1938), y MacClelland, D.(1970), han realizado
enfoques pluralistas como pioneros en la materia.

Las teorias monistas son aquéilas que centralizan la fuerza de la
motivacién en un objeto.

Contrariamente a los enfoques monistas, los psicoanalistas centralizan las
fuerzas de la motivacién en los instintos de la muerte y del amor. Las teorias de
la autorrealizacion de las potencialidades como las de Maslow,A. (1973), o la de
la reduccién de la disonancia cognoscitiva del grupo de Festinger,L. (1957), los
cuales sélo manejan uno o dos motivos muy generales aplicables al
funcionamiento de la conducta humana.

Las teorias que interpretan la motivacién como un sentido de evitacion
de lo no deseado, como las que la relacionan con las necesidades de
supervivencia, se complementan mutuamente. Hull,C.L. (1933), conceptualiza el
fendmeno como de reduccién de la tension del organismo y disminucién del
estimulo; es paralela a las teorfas de aproximacién de los estados deseados,
como la de Rogers,C. (1975) v la de Allport,G.W. (1937), que se centran en dos
aspectos: la creciente tension y la busqueda constante de mds estimulos.

El problema consiste en determinar cudl de estas teorias es la mas
adecuada para explicar el fenémeno de la creatividad. Los monistas, redujeron
mucho el fenémeno; por lo tanto, cada cual puede ser creativo en una gran area
de contenidos y si los actos creativos son diferenciados, es necesario
interpretarfos de modo particular. Tendrian la ventaja de trazar un cuadro de
referencia que llevaria a explicaciones mas objetivas con respecto a la conducta.
Sin embargo, a fin de poder distinguir la conducta creativa de las demas, es més
adecuado un enfoque pluralista.

I.andau, cita tres grupos mas de teorias relativas a la motivacion de la

561



DESARROLLO Y OBSTACULOS DE LA CREATIVIDAD.

creatividad: el de los reduccionistas, ¢l de los existencialistas y el de las teorfas
de la comunicacion. Para él, "las teorias reduccionistas atribuyen la motivacion de
la creatividad a los impulsos del pasado no aceptados ni cumplidos, lo cual
corresponde tanto a la reduccion de la tensién o a la teoria de la evitacion, como
al aspecto impulsivo de la motivacion. Las teorias existencialistas, explican la
motivacion para la creatividad a partir de la tendencia del individuo a realizarse,
lo cual es andlogo a lo sostenido por la teoria de la aproximacion-evitacion y al
aspecto teleoldgico de la motivacion."*®

Las teorias de la comunicacién también eligen el aspecto de meta de la
motivacién como punto de partida. "El objetivo ha de comunicarse aqui."

Por otro lado, las teorias centralizadas en el aspecto de alejamiento no
aportan una gran contribucién, pues el acto creativo genera una serie de nuevas
informaciones, produce nuevos estimulos y, al mismo tiempo, se observa en las
conductas creativas un incremento de la tension.

Por lo tanto, parece que los aspecto motivacionales y la creatividad deben
explicarse con términos pluralistas y sentido de la aproximacion. Sin embargo,
no se debe pensar que, por el hecho de que los enfoques pluralistas traten
muchos motivos, siempre hay que buscar diferentes motivos en los individuos
para explicar la creatividad, porque ello podria crear confusion y aun conducir
a mayores dificultades para la comprensién de este fenémeno, que por su
naturaleza es muy complejo.

Entre las contribuciones psicoldgicas al estudio de la motivacion, destaca
la de Tolman,M. (1941) que interpreta la conducta como intencional u orientada
hacia un objetivo, en una tentativa de satisfacer alguna necesidad.

Lewin, K, (1936), dentro de su teoria de campo, sitda la nocién de la

motivacion con la de tensién y expresa que la conducta podrd variar de acuerdo

® Landau, E. 1973, p. 59
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con ¢l cambio de las necesidades, lo que acarreard un cambio en los medios
para satisfacerlas.

Maslow (1973), refuerza la importancia de la madurez, de la expresidn,
de la autorrealizacion en el mecanismo de la motivacion, concordando en cierta
forma con el pensamiento de Rogers, relacionado con dicha autorrealizaci6n.

Buhler, afirma que " se consigue la estabilidad interna cuando el individuo
puede satisfacer sus necesidades elementales y cuando es capaz de adaptarse a las
tensiones ambientales. Las actividades individuales se dirigen hacia objetivos; ese
esfuerzo dirigido puede llamarse motivacion."”

Andrews,D.P. (1964), define la motivacion como un proceso que provoca
cierta conducta, mantiene la actividad o la modifica.

Existe siempre la posibilidad de que surjan estilos creativos, ligados no
s6lo a las fuerzas motivacionales sino también a los tipos de personalidad mas
profundos. Hay otros autores, como Neumann,E., (1959), que describen dos tipos
de conciencia denominados patriarcal y matriarcal; la primera es més fuerte,
directa, objetiva y analitica; la segunda es mds emocional, subjetiva y difusa. En
la personalidad creadora se da una mayor integracién de esos dos tipos de
conciencia que en la persona comin, sintetizando los procesos cognoscitivos en
torno a esos dos modelos.

Fromm,E. (1960), distigue dos fases en la conducta productiva: a primera,
de calidad esenciaimente femenina, que corresponde al nacimiento de una idea
o inspiracién; la segunda, masculina, que perfecciona, construye el producto y
lo prepara para exponerlo al juicio social. El proceso de la condensacién realiza
la sintesis de los aspectos femeninos y masculinos, de los procesos cognoscitivos
y afectivos.

Maddi,S.R. (1962), propone que se podria postular una serie de motivos

¥ Biihler,C., 1962, p. 62
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que fuesen constantes en los individuos creativos y que se diferenciarian de los
otros motivos que conducen a los individuos en otras direcciones que no son las
de la creatividad, a fin de clarificar tedricamente los factores que conducen al
individuo a incrementar y a aumentar el estimulo y la tensién. Distingue dos
motivos, presentes en las conductas creativas, ligados a las necesidades de la
novedad y de la calidad.

La persona que tiene apetencia por lo novedoso y original, encuentra
compensacion en lo diferente y en lo inesperado; aquélla que tiene apetencia
por la calidad busca mejorar sus habilidades y perfeccionarlas. Si la apetencia
por la calidad fuera més intensa que por la novedad, el individuo se volcaria
més hacia su perfeccionamiento técnico- creativo; en caso contrario, si la
apetencia por la novedad fuera més intensa, seria creativo en el plano de la
innovacion. En el caso de una combinacién de las dos, la persona creadora
evolucionara en las dos direcciones.

Asi, queda claro que si esas apetencias o inclinaciones existieran, pero no
fueran acompaiiadas de aptitudes para la creacién, no se darfan las condiciones
propicias para que este fenémeno se desarrollara. En el caso de estar presentes
junto con las capacidades creadoras, los influjos del medio, asi como la presencia
de estados de gran tensién y de frustracién, en vez de bloquear el proceso
creativo, servirdn para influir en sus contenidos.

A partir de ese concepto, se puede decir que el individuo que busca
satisfacer sus necesidades o apetencias de calidad y de novedad, aumenta las
zonas de estimulacion, y por lo tanto, su nivel de activacién, que puede
canalizarse hacia el drea de la creatividad.

Einstein, recordaba con gran acierto que "por detras de toda realizacion,

existe la motivacion que es su fundamento, la cual a su vez estd reforzada y
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fortalecida por la propia realizacién y actuacién propuesta,™® de ahi la insistencia
en destacar la importancia de la motivacién en el proceso creador.

También hay que considerar, como ya se ha dicho anteriormente, que los
motivos estdn siempre ligados a las necesidades que exigen del individuo una
activacidn intensa para buscar satisfacerlas y reducir los estados de tensién que
provocan.

Lo que se observa generalmente en la conducta creadora, es que la
apetencia de originalidad y de inmovacién, junto con la de la calidad del
producto, cuando son muy fuertes, llevan al individuo a activarse internamente
hasta conseguir el producto que ided.

La investigacion de los motivos que llevarian al individuo a ser creador,
es extremadamente interesante, pues se comprueba que, partiendo de
necesidades comunes, elabora los condicionamientos ambientales y encuentra su
forma original; por lo tanto, ningiin factor motivacional opera autométicamente
porque estd incluido siempre en una situacién real.

Algunas declaraciones de artistas, dan una clara idea de esas diferencias
motivacionales y demuestran que la presencia e intensidad de las necesidades
de asociacién, de poder y de reconocimiento no siempre influyen en la novedad
de la produccion creadora, debido a que las frustraciones y estados de tension
no siempre inhiben la creatividad.

El individuo creador se caracteriza por la persistencia de sus motivaciones
y por la intensidad de los motivos que lo llevan a superar los obstdculos y a
vencer las barreras que se le ponen delante.

La personalidad creadora se interesa por el cambio, por la originalidad,
por favorecer el desarrollo del pensamiento creador, como dice Bono,E. (1986},

a través de métodos como el reconocimiento de ideas dominantes o

0 Ver Novaes, M.H.,1973, p. 34
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polarizadoras; la investigacién de diferentes maneras de examinar las cosas; el
aflojamiento del rigido control ejercido por el pensamiento unidimensional y
vertical; la utilizacién y aprovechamiento de la casualidad y del azar y la
desconcentracién desde los puntos de vista evidentes hacia los que no lo son.

Por otro lado, un proceso continuo de cambio, puede ser interrumpido
en un punto conveniente y lo que pasd antes y después de la ruptura puede
estar ligado por la relacién causa y efecto. La eleccién de las partes, en las
cuales el todo estd dividido, la dicta la familiaridad de la conveniencia y
disponibilidad de las relaciones simples para recombinarlas. Cuando la misma
division es repetida muchas veces, las unidades adquieren identidad propia.

La rigidez de las palabras se asocia a la de las clasificaciones, lo que
conduce también a la rigidez en la manera de encarar las cosas.

A fin de evitarla en las palabras, se puede pensar en términos de
imagenes visuales y no usar aquéllas de manera alguna. LLamentablemente pocas
personas piensan visualmente y no todas las situaciones pueden ser analizadas
por medio de imédgenes visuales; no obstante se estima que este modo de pensar
tiene una fluidez y plasticidad que las palabras nunca podréan alcanzar, a pesar
de que a veces las imdgenes visuales pueden provocar dificultades de expresién
verbal. El lenguaje visual del pensamiento usa lineas, diagramas, colores,
graficos y muchos otros medios a fin de ilustrar relaciones que serian
dificilmente descritas en un lenguaje simple.

Uno de los recursos utilizados para desarrollar el pensamiento creador,
0 sea, motivar al individuo para que establezca nuevas relaciones entre los
conceptos, es el de descomponer las partes menores de un problema y
recombinarias en nuevas unidades mayores.

El nimero de maneras diferentes de ver las cosas es limitado
generalmente por la rigidez de las unidades descritas de que se dispone y por el

nimero de relaciones preestablecidas. En cuanto al repertorio de las relaciones
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mds originales, depende de las lineas de division.

Naturalmente, el empleo del pensamiento indirecto y de las soluciones
también indirectas de los problemas, dependera del cuadro de la situacion y del
hecho de transferir el centro de interés hacia partes de menor importancia.

Barron, expresa su concepto acerca de la personalidad creadora del modo
siguiente: " es aquélla que estd siempre pronta a abandonar clasificaciones antiguas
y a comprender la vida, particularmente la suya, es rica en nuevas posibilidades.""

La produccién creadora se caracteriza por la originalidad, adecuacién y
transformacién en combinaciones variadas; a través del proceso de
condensacién, los conceptos polares de la simplicidad y la complejidad se

unifican.

LA MOTIVACION EN EL APRENDIZAJE

Las formas creativas del aprendizaje poseen un poder de motivacion
intrinseco que hace necesarias la aplicacién y repeticién de premios y castigos.
Si los profesores mantienen vivos los procesos creativos de sus alumnos y los
gufan con sensibilidad, se conseguird una motivacion y rendimiento elevados.

Las investigaciones en el campo de la psicologia social de autores como
Lewin,K. (1947), o Torrance,E.P. (1976), han demostrado que normalmente se
pueden perfeccionar toda clase de actividades humanas, incrementar el
rendimiento en el aprendizaje y mejorar una conducta por medio del aumento
o disminucién de la motivacion en forma de presiones externas. Sin embargo,
tales mejoras resultan en general provisionales. No obstante, la mayoria de las
personas identifican casi siempre la motivacién con la presion externa.

Se ha observado igualmente, que muchos sujetos, apenas si responden a

la presion externa, sea €sta en forma de premio o de castigo. Aun cuando el

** Barron, F., 1976, p. 105
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premio o el castigo tengan éxito temporalmente, no proporcionan el estimulo
interno necesario para una motivacion y un rendimiento continuados. Una
motivacion de este tipo dura poco y exige una continua renovacion. El estimulo
y el interés interiores, nacidos de los modos creativos de aprendizaje, hacen
innecesaria la repeticién de premios y castigos. Si bien los premios resultan
menos fortuitos como motivadores que el castigo, tanto el uno como el otro,
siguen siendo bastante impredecibles cuando se trata de motivar el aprendizaje.
En otro de sus trabajos, Torrance,E.P. (1970), traté de demostrar que los
alumnos con problemas de aprendizaje escolar pueden motivarse de las
siguientes maneras:

-dandoles la oportunidad de emplear lo que aprenden como herramientas para
discurrir y para la resolucién de problemas.

-facilitdndoles la posibilidad de que puedan comunicar lo que aprenden.
-mostrando mds interés en lo que han aprendido que en las calificaciones
obtenidas.

-proponiéndoles tareas de aprendizaje que ofrezcan una dificultad adecuada al
nivel de que se trate.

-proporcionandoles la ocasién de emplear sus mejores habilidades.

-dandoles la oportunidad de aprender del modo que prefieran.

-reconociendo y recompensando las distintas clases de méritos.

-y proporcionando una finalidad y significado auténticos a las experiencias de
aprendizaje.

Myers,R.E. (1986), trata de encontrar fundamento a la fuerza motivadora
de los modos creativos de aprendizaje y dice que ésto se puede explicar
basdndose en la evidencia existente de la importancia de las necesidades
cognoscitivas y estéticas del hombre. Se admite generalmente, que el hombre es
un ser inquisitivo, explorador, que no puede mantener inactivo su espiritu.

Parece incapaz de abstenerse de curiosear en las cosas, y necesita dar vueltas a
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las ideas en su mente, experimentar nuevas combinaciones, buscar nuevas
relaciones y esforzarse por obtener nuevas nociones. Todo ello es consecuencia
del poder de las necesidades cognoscitivas del hombre, de su necesidad de saber
y de descubrir, El impulso estético del hombre es casi tan imperioso como el
cognoscitivo. La biisqueda de la belleza no siempre se expresa en un cuadro o
en una sonata. Maslow,A. (1973), senala que aprendi6 de un joven atleta a
considerar un salto perfecto tan estético como un soneto, y que podia
contemplarse bajo el mismo espiritu de creatividad y de dificultad vencida. De
un ama de casa aprendié que una sopa de primera calidad es mds estética y
representa un nivel superior de logro que un cuadro de poca calidad.

Se podria objetar que la psicologia del estimulo- respuesta, con sus
premios y castigos, plantea de hecho, obstdculos al tipo auténtico de motivacion
que desemboca en el aprendizaje autoiniciado y sostenido. Normalmente, la
motivacién del rendimiento por medio de premios y castigos externos es en
realidad una motivacién mediante el miedo. Se emplea tanta energia en
sobreponerse al temor, y ¢l apredizaje consiguiente requiere un esfuerzo tan
costoso, que es imposible mantener la motivacioén con vistas a un aprendizaje
continuado. El adiestramiento que parece necesario en buena parte del
aprendizaje estimulo- respuesta y del refuerzo apropiado de las respuestas
deseadas, resulta a menudo tan mondtono que se obtienen unos efectos similares
a los que suelen acompanar a la fatiga y al agotamiento. Muchos alumnos
considerarn este aprendizaje como una molestia inatil. Hay una falta de interés
intrinseco. Con frecuencia el aprendizaje del tipo estimulo- respuesta requiere
una aceptacion ciega de costumbres y tradiciones, un conformismo y una
imitacion acritica de los grandes contemporaneos, una sujeccion a la autoridad
y a los libros, y una servidumbre a los detalles sin prestar atencién a la
capacidad de organizar y sistematizar la informacién adquirida. Este tipo de

aprendizaje reserva poca energia para un aprendizaje continuado. No hay que
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extrafarse, por tanto, de que premios y castigos externos tengan que ser
aplicados una y otra vez para poder llevar adelante los procesos de aprendizaje
y rendimiento.

Un proceso mds simple y natural es el del aprendizaje creativo. En la
base del proceso creativo mismo, se encuentran motivaciones humanas muy
vigorosas y saludables. Dichas motivaciones estdn preparadas para activarse en
cualquier individuo razonablemente sano. Siempre que las actividades de
aprendizaje  ofrezcan una oportunidad razonable de satisfacer tales
motivaciones, normalmente se llevard a cabo un aprendizaje lleno de
satisfaccion.

A lo largo de la historia de la educacion se han ensayado y descrito
métodos que presentan modalidades de motivacion intrinseca. Los elementos
bdsicos que constituyen tales métodos pueden observarse en los esfuerzos de los
alumnos para aprender antes de recibir instruccion alguna. De hecho, Binet, dice
que "fodos o casi todos los alumnos, antes de recibir instruccion, muestran aficion
por el canto, el dibujo, la narracion de cuentos, la invencién y manipulacion de
objetos, moviéndolos de un lado a otro y sirviéndose de ellos para construir
otros."* Alenté a los educadores a que buscaran sus bases educativas en tales
"actividades naturales" y para que aprovecharan "la delantera tomada a la
naturaleza". La naturaleza proporciona la actividad y el profesor interviene
solamente para dirigirla.

Froebel, sugirié6 también que los profesores tomaran ejemplo de las
primeras actividades infantiles de aprndizaje. Los alentd a "tratar de comprender
la primera actividad infantil del nivio; el impulso hacia una actividad espontanea

y personal; estimular la tendencia hacia la cultura personal y la autoinstruccion a

2 Ver Torrance, E. P. y Myers, R. E., 1986, p. 289
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través de la pronta formacion, la auto-observacion y el autoexamen."? Freinet,C.
(1977), piensa de la misma manera, cuando se refiere a la ensefianza del dibujo
con sus métodos naturales. Froebel considera que el conocimiento o el
sentimiento y la voluntad, son las tres actividades del espiritu y sostiene que las
actividades personales del nifio constituyen una buena guia para la clase de
estimulo y préctica educativa requeridos. Observd que la diferenciacion de
sonidos constituye una de las primeras muestras de interés del nifio, y sostuvo
que la instruccién musical representaba uno de los medios mas eficaces de
educacion infantil. De modo similar, dié especial énfasis a la importancia del
sonido y el movimiento ritmico en el desarrollo cognoscitivo, al cultivo de la
belleza en sonido y movimiento, y al empleo de las manos del nifio en
modelado, disefo, dibujo y pintura. Pensaba que nada es mas contrario a la
naturaleza que prohibirle al nifio la utilizacién de la manos. En consecuencia,
sus métodos educativos usaban en gran medida las manos infantiles para fijar
la atencidn de los niflos y para relacionar entre si toda la instruccién que éstos
recibian. De hecho, puso de relieve la total implicacion del cuerpo, la mente y
el espiritu infantiles.

Uno de los primeros educadores americanos, Forbush, resaltd la
importancia de los fuertes instintos lddicos del nifio como punto de partida para
el método educativo. Sostenia que" ef juego es el modo natural que tiene el nifio
de conocer las cosas. £n la actualidad se aprecia un renovado interés por el papel
qgue desempeiia el juego en la promocién del desarrollo cognoscitivo infantil

Lieberman,N. (1967), sugeria recientemente que la actividad lidica podia
ser también importante en el desarrollo cognoscitivo de los adolescentes.

Quiz4a lo mds destacado de las experiencias de aprendizaje automotivado

> Froebel, F., en Curtis, J.;Demos, G. y Torrance, E. P., 1976, p. 234
¥ Forbush, W. B. en Torrance, E. P. y Myers, R. E., 1986
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sea su cardcter inacabado y abierto. Numerosas personalidades de notable
creatividad han hecho observaciones sobre la importancia de la imperfeccion
para motivar el rendimiento. Sahn, al razonar sobre su creatividad pictérica,
describe su manera de atrapar imdgenes de modo similar a como algunos
inventores capturan las ideas; explica que tales imdgenes no son perfectas y dice:
"si fueran imdgenes perfectas, pienso que perderia todo interés por ellas."” Para
él, el mayor aliciente de la pintura es el sentido de exploracién y de
descubrimiento.

Un alumno puede encontrar fuera del centro la imperfeccién que motive
su rendimiento, 0 puede hallarla en el aula. Tal imperfeccion puede apreciarse
en cuadros, cuentos, objetos pedagbgicos, en situaciones conductuales del aula
0 en secuencias estructurales de actividades de aprendizaje.

Flanagan, considera también, que cuanto mds participemos en actos
creativos, sean personales o ajenos, tanto mas viviremos, y todo lo que hace vivir
mds intensamente a una persona facilita con toda seguridad un rendimiento
creativo.

Las producciones creativas de un sujeto también parecen estimular a

otros a realizar esfuerzos similares.

> Sahn, B. en Torrance, E. P. y Myers, R. E., 1986, p. 367
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OBSTACULOS Y BLOQUEOS DE LA CREATIVIDAD

Los bloqueos que imposibilitan la creatividad tienen diversos origenes y
no existe una formula mdgica para combatirlos; lo esencial es mantener una
actitud positiva, basada en el autoandlisis y en el deseo de superarlos.

Al analizar el bloqueo que nos afecta, convendria situarlo en el contexto
que le pertenezca, es decir segin sea un bloqueo perceptual, cultural o
psicologico.

El creador con dificuitades, debe pensar que esos bloqueos yacen en su
propia mente. Una vez localizados y definidos, se deben abordar con decision
y sobre todo tenerlos presentes. Todos debemos conocer nuestros propios
bloqueos; asi como dice Simberg, la dnica manera de superar los obstaculos a
la creatividad es tener conciencia de ellos."*

A cada uno de los parimetros de la creatividad podrian anadirse
determinados obstdculos. Asi se podrian indicar (consuitando la respectiva
especialidad) por ejemplo obstaculos condicionados por la socializacion,
relativos a las motivaciones, los dependientes de la personalidad, los referidos
a la percepcitn, los métodos condicionados por el ambiente, el grupo, la
organizacion o la cultura. Deberdn tenerse en cuenta, por lo tanto, las
dependencias y coincidencias mutuas. Por todo ello, Simbearg distingue entre

" 1t

blogueos "perceptuales”, "culturales" y "emocionales”.

BLOQUEOS COGNOSCITIVOS:
Se trata en general, de dificultades con algunas aptitudes intelectuales,

que impiden hallar nuevas soluciones. La forma més evidente de las barreras

% Simberg, A. L., en Davis, G. A, y Scott, J. A., 1980, p. 40
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cognoscitivas son los bloqueos referentes a la percepci6n.

Schober y Rentschler consideran que "los drganos de nuestros sentidos
tienen lu tarea de establecer el contacto con el mundo exterior. Transmiten sus
informaciones a una central ubicada en el cerebro, que las ordena y evaltia. Como
en todo sistema técnico de transmision y evaluacion de datos, también en la
elaboracién de sefales en el organismo humano se producen errores. Pueden
originarse en la distorsion del mensaje transmitido a las redes nerviosas, pero
también en sefiales perturbadoras que aparecen en la red misma o en la central de
transmision. Tales perturbaciones son, en principio inevitables.""

Los bloqueos mds conocidos son los siguientes:

- Las ilusiones geométricas-Opticas.

- La ambigiiedad de la tercera dimensidn.
- La sujecién funcional.

- La fijacién del modo de solucionar.

- Las fases "si - entonces".

- Las "teorias dominantes”

Los bloqueos perceptivos obstaculizan el camino de acceso al problema,
impidiéndonos verlo en toda su dimensién. Tienen que ver con nuestra forma
de plantear los problemas, nuestros desvios y prejuicios, deformaciones
actitudinales en el proceder y no saber romper, con una actitud de inercia
deformadora, para entrar en una dindmica de bdsqueda divergente, liberada de
todo tipo de prejuicios.

En lineas generales, podriamos describir los bloqueos percpetuales como
sl tuviéramos solamente un sistema mental o una predisposicion a ver la
situacion de una determinada manera por mis que la examinemos

concienzudamente,

¥ Schober, M. y Rentschier, 1., en Sikora, J., 1979, p.5
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Simberg, A. L. (1910), nos da algunos ejemplos de bloqueos perceptuales:
- Dificultad para aislar el problema: En la totalidad del contexto de un
problema, sucede con demasiada frecuencia, que nos obsesionamos con un
aspecto parcial del mismo, fenémeno que nos impide poder ver el problema en
su totalidad. Esto se produce de manera especial cuando por cansancio o fatiga,
el umbral de percepcion es menos sensible.

2- Dificultad por la limitacién del problema: Este bloqueo ocurre principalmente
por la incapacidad de ver el problema situado en la totalidad de su 4mbito por
la limitada informacién que se nos proporciona. En las investigaciones, a veces,
se delimita tanto el planteamiento, que se llega a ignorar el efecto de las
variables sobre otras de tipo general. La incapacidad de ver el problema
expresada en términos distintos llega a bloquear la tinica via de solucién.

3- La incapacidad de definir términos: La comunicacién dificulta, si ésta no
responde a los mismos c6digos de los interlocutores o por la misma razon no se
produce la comunicacidn si hay dificultades en la expresién de parte del emisor,
o incomprension de parte del receptor. Si no se comprende un problema, no se
podra trabajar en el mismo.

4- Incapacidad sensorial, parcial, en la observacién: Entendiendo la observacion
como posibilidad de utilizacién de otras dimensiones y no solamente la de la
vista, la podremos aplicar para que nos ayude en la solucién de problemas. La
utilizacion del oido o el tacto, pueden ser determinantes para solucionar casos
especificos.

Se habla de muchos sentidos y no sélo de cinco. Se sostiene que muchos
de éstos, primariamente internos, explican los tipos de experiencias que hoy
llamamos "corazonadas”, "premoniciones”, etc.

5- Dificultad en la percepcion de relaciones remotas: Poder ver las reacciones
remotas, significa la capacidad de ver diferentes objetos o situaciones, o incluso

problemas, y tratar de descubrir qué es lo que tienen en comin. No es en todos
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los casos una semejanza fisica. Puede tratarse simplemente de una relacién,
encontrar similitudes funcionales en una situacién que puedan aplicarse en otra.
Esto es, la capacidad de formar y transferir conceptos. Es en realidad el nudo
de todo el proceso de aprendizaje. Significa la capacidad de ver una solucidn en
un drea y ademds de poder ver su aplicacién en otras 4reas.

6- Aceptacion de lo obvio: La rutina perceptiva diaria, nos dificulta la
posibilidad de ver criticamente aquéllo que estamos habituados a ver y aceptar
como obvio. Aceptamos la verdad de lo aparente sin dudar. Fromm,E. (1960),
dice que creatividad es "saber ver", porque en realidad conceptualizamos, sin
llegar a observar lo que nos rodea, tal vez por exclusién de imdgenes
consideradas como rumores que pueden distorsionar nuestra concentracién, o
por desinterés, Es evidente que una actitud creativa, nos obliga hacia una
ateancion perceptiva que nos puede dar la clave de la solucién de problemas.
7- Incapacidad de distinguir entre causa y efecto: En las pricticas creativas se
debe aprender a no precipitar las conclusiones en cuanto a la causalidad. Es
necesario analizar antes las partes, para poder establecer dichas relaciones. Esta
dificultad entorpece la posibilidad de llegar a la solucién de problemas, si no
somos capaces de entenderla. Si en un efecto a corregir no sabemos establecer
la relacién que existe con sus causas, supondrd un impedimento tal, que no

encontraremos nunca la solucién al problema.

BLOQUEOS SOCIOCULTURALES
El conformismo exige que el individuo actiie de una determinada manera por
habito o costumbre.
En la sociedad existen unas reglas de conducta, de pensamiento y de
accion. El individuo que no se somete a dichas reglas, se le considera un
inconformista. La creatividad exige que los habitos y costumbres sean desafiados,

cuestionados, criticados, y si fuera necesario, cambiados.
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Las estructuras sociales son muy resistentes al cambio y se corre el
peligro de ser rechazado por ellas, si su reto no se hace inteligentemente. Esto
requiere una gran dosis de coraje y una gran dosis de seguridad en lo que se
hace (sin fanatismos), para mantenerse en actitud de lucha.

Algunos de estos bloqueos pueden ser: adaptacién a las estructuras,
condicionantes verbales, educacién de la sumisién, competencia y cooperacion,
sobrevaloracion de la razén, inflexibilidad, exceso o defecto de conocimientos,
orientacion hacia el éxito, desestimacion de la fantasfa, sobrevaloracién del rol
sexual, fanatismos ideologicos y presencia humana.

-_Adaptacion a las estructuras: Mantenerse en actitud diferente a la
establecida no es una postura cémoda, sin embargo, muchas de nuestras
acciones de rutina no son realmente necesarias para la conformidad.

Sociedad y cultura se avienen en este punto, tratando de establecer pautas
0o normas de comportamiento. De esta manera fijan, limitan determinados
comportamientos a unos modelos estimados socialmente, desestimando y
desvalorizando otros. La sociedad, por su parte, presiona hacia el conformismo
y aceptacién de tales pautas "de normalidad”. A la mayorfa de la gente no le
gusta destacar en conductas desestimadas. Incluso, esta adaptacién y hasta
exigencia de normas, brota de nosotros mismos. La necesidad de conformidad
se manifiesta en la seguridad que no da el orden y las normas; el ambiente
conocido y las condiciones repetidas nos relajan. Lo desconocido sobrecoge,
inquieta, inhibe, a quien no tiene en si €l dinamismo para superarlo. La persona
creativa lo busca, la conformidad lo rechaza. Aqui tenemos la primera polaridad.

La sociedad presiona hacia el conformismo, hacia la uniformidad, hacia
el orden, porque nos falta el arranque y valor de enfrentarnos a lo nuevo.

Hallman, da preponderancia a este bloqueo al situarlo como el primero,
por sus ramificaciones y alcances a los que puede dar lugar. As{ dice que "las

presiones conformistas son quizds las mayores inhibidoras de las respuestas
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creativas. Estas presiones pueden tomar la forma de objetivos y actividades elegidos
por el maestro, o rutinas y tests estandarizados o de un plan de estudios
inflexible."®

Pero la marca de estos bloqueos se interna tanto en nosotros que
condiciona nuestro propio pensamiento. Cada uno de nosotros establece unas
pautas a su pensamiento, que hace que ni siquiera se plantee determinadas
soluciones porque no entran en el marco de lo admitido socialmente. Otras
veces consistird en ponerse limites y barreras mentales o perceptivas, que en
realidad no vienen dadas en el problema o planteamiento. Estas limitaciones
mentales pueden ser superadas facilmente por la educacion.

- Condicionamientos verbales: En el planteamiento de la bisqueda
creativa, se puede producir el bloqueo por algin condicionante verbal que frena
el proceso al plantearse como paradoja de 1o que buscamos. Se hace necesario
diferir el juicio sobre el vocablo gue nos interrumpe para que después de
terminado el proceso, buscar adaptaciones de los resultados hacia ese
componente, que aunque contrario en su posicién, debe jugar un papel
importante en los resultados totales.

Cuando utilizamos el juicio, no podemos también ser creativos. Debemos
entender que el juicio tiene mucha importancia, pero el juicio tiene su lugar,
después, no durante el periodo en que estamos tratando de encontar ideas.

- La educacién de la sumisién: El individuo que acepta el cédigo de la
sumisidn, que no cuestiona los métodos, procedimientos, materiales y personales,
no hard ningin descubrimiento, seguird sin ser creativo.

La curiosidad es un factor muy importante en la creatividad y como
consecuencia debe estimularse. Curtice, afirma que "los hombres de ciencia y los

ingenieros, poseen lo que yo llamo una mente inquisitiva. Este tipo de mentalidaad

¥ Hallman, R. J. en Davis, G. A. v Scott, J. A., 1980, p. 56
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no estd nunca satisfecha con las cosas tal como son. Siempre estda buscando la
manera de hacer las cosas mefor. Supone que todo puede mejorarse."”

Preocuparnos de las formas de educacién que nos obligan a ser sumisos
a ellas en el momento de hacer preguntas, es privarnos de la informacion
necesaria. Puede llegar a significar la diferencia entre solucionar un problema
y no solucionarlo por falta de informacidn.

- La competencia v la cooperacién: La cooperacion puede resultar un
inconveniente en el mundo de las ideas. Cuando se trabaja a nivel de
cooperacion, se suelen moderar las ideas creativas para adecuarlas al
pensamiento de la organizacion, objeto de la cooperacion.

El atdn competitivo puede llevar al sujeto a perder de vista sus objetivos.

Como consecuencia de la importancia que se otorga, ya sea a la
competencia, ya a la cooperacion, el individvuo tiende a confiar menos en su
propia iniciativa, recursos y creatividad. Parecen sentir que estdn en una carrera
contra alguna persona o que deben cooperar para mantener sus trabajos.
Cualquiera de las dos actitudes llevada al extremo, conduce a un estancamiento
de las ideas.

- _Sobrevaloracién _de la razdp: Cuando la sociedad sobrevalora el
"razonamiento logico” y la retencién de conocimientos por encima de la
divergencia y del poder imaginativo, estd bloqueando la creatividad. Tanto en
la seleccidn de personal para puestos de trabajo, como por motivos de estudio
0 becas, se recurre a los tests de inteligencia como predictores del éxito. El
éxito, tanto profesional como académico, estd condicionado por la complejidad
personal y los factores aptitudinales pueden llegar a explicar una minima parte
del resultado. Sin embargo, se siguen utilizando y creyendo en ellos, cuando ya

tenemos suficientes investigaciones como para mostrar que puede depender

* Curtice, H. en Davis, G. A. y Scott, J. A., 1980, p. 67
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tanto de factores ligados a la creatividad como a los meramente intelectuales.
Torrance,E.P., (1970), ha demostrado que igual rendimiento académico sacaban
los alumnos inteligentes que los muy creativos. A nivel de éxito profesional, si
hemos de inclinarnos por la inteligencia o la creatividad, ésta justificard mas
situaciones que aquélla.

Ya Ribot, T.H., (1901) dijo que a medida que se iba desarrollando el
razonamiento disminufa la imaginacién, sofocada por aquél. Mientras la
sociedad no introduzca la creatividad en su jerarquia de vaiores, ddndole una
consideracion al menos semejante a la que hoy asigna su inteligencia, seguird
bloqueada. No es facil superar este tipo de bloqueos, que estdn por encima de
las personas concretas, ¢ incluso de ideologias. Pero corresponde a la pedagogia
el hacer de "levadura", para transformar a la sociedad en este sentido. ¢Qué
orientadores escolares o profesionales la han tenido en cuenta al hacer sus
informes?. Pero si estd en nuestras manos el potenciar en los centros de
formacién, donde psic6logos, pedagogos, soci6logos y profesores, buscan
informacién y técnicas para aplicarlas en su cometido social.

No se pretende restar valor a las facultades intelectuales, sino dérselo a
las potencialidades y actitudes divergentes.

- Inflexibilidad: Todos hemos tenido la experiencia de obstinarnos con
nuestras ideas, condicién por otra parte, loable en el dmbito de la creatividad.
Sin embargo, puede suceder que sacrifiquemos resultados por un excesivo afan
de mantener nuestras ideas contra las de los demas.

Otra incapacidad creativa, la produce la imposibilidad de establecer
relaciones entre las ideas que deseamos materializar y las propias dificultades
o condicionantes técnicos o materiales. El individuo que sélo vé su punto de
vista y ningin otro, se encontrara sin duda en grandes dificultades al llegar a
proponerse soluciones.

- Exceso de conocimiento: Probablemente la parte mas reconocida del

580



DESARROLLO Y OBSTACULOS DE LA CREATIVIDAD.

bloqueo, sea la de tener escasos conocimientos. Pero la mayoria de nosotros,
pocas veces reflexionamos sobre el hecho de que tener demasiados
conocimientos, puede ser un obsticulo igualmente devastador.

Cuando uno se convierte en un "experto”, suele aparecer una cierta
actitud de "sistema" que le hace pensar que él posee todas las respuestas. Esto
puede hallarse en muchas organizaciones que tienen un individuo con una gran
carga de educacién en un terreno especializado, limitado. Cuando nos topamos
con uno de tales expertos, es muy dificil hablar con €l respecto a su propio
campo, pues parece que nadie sabe tanto como él. Cuando tratamos de hablarle,
sobre cualquier otra cosa, vemos que ésto es imposible, dado que es un
especialista sélo en ese terreno. No se siente competente para hablar sobre
ninguna otra cosa. Por lo tanto, nos resulta directamente imposible
comunicarnos con él.

-_Orientacién bhacia el éxito: Estd muy ligada a la formacién en la
comptencia. Nuestra sociedad, sobrevalora el éxito o triunfo sobre los demas,
mas que la propia satisfaccién. No es que sea negativo el hecho de querer
triunfar, sino el centrario como objetivo primordial. El "éxito académico”,
centrado en la memorizacion de los contenidos, puede resultar bloqueante para
el ejercicio de la creatividad. Torrance, afirma sobre ésto que " la orientacion
hacia el éxito, cuando se la recalca demasiado, va en detrimento del crecimiento
creativo, porque el aprendizaje de la creatividad supone experimentar, correr riesgos,
tener errores y corregirlos.”

- Desestimacién de la fantasfa: La especulacién ha sido siempre la
precursora de la invencién. La mayoria de los nuevos productos fueron en algiin
momento simplemente el deseo, la fantasia, las ensofiaciones quizd de una

mente activa e imaginativa. Nuestra cultura, sin embargo, no perdona las

 Tomance, E. P. en Davis, G. A. y Scott, J. A., 1980, p. 89
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ensofiaciones. Se las considera en si, como una pérdida de tiempo.

Por otra parte, a causa de la insistencia cultural de parecer siempre
ocupados, la persona que se sienta a pensar se siente incémoda ante las que
observan la escena. Ante la deliberacién de cualquier problema, todos hemos
tenido ocasion de escuchar "seamos realistas”, pero nunca se ha oido lo
contrario, es decir "seamos fantasiosos”, 0 "seamos imaginativos”. Esto supone
anteponer los pensamientos convergentes a los divergentes.

- Sobrevaloracion del rol sexual: Para Torrance, es un gran inconveniente
la educacién fundada en una marcada diferenciacion de los dos sexos. Asi dice:”
una importancia exagerada o desplazada sobre la funcion del sexo, comporta unas
pérdidas sobre la capacidad creativa de ambos sexos.'™!

Nuestra cultura ha polarizado una vez mds dos rasgos que resultan
fundamentales para la comprension de la creatividad, es decir, la sensibilidad y
la independencia. En tanto que atribuye el primero a la mujer, como cualidad
femenina, vy considera la independencia como un valor masculino. {Por qué no
desarrollar por igual la sensibilidad a lo artistico en el hombre y la libertad y
valores cientificos en la mujer?. Si ha habido més cientificos varones, no
podemos atribuirlo a un mayor grado de intelectualidad ni de creatividad, sino
a unos roles asignados por la sociedad a unos y otros.

En los ejemplos que propone Torrance, los nifios sobresalen en la mejora
de producto cuando se trata de estimulos, que se les vienen ofreciendo como
distintivo de su sexo (camién de bomberos). Las nifias por el contrario, se
muestran superiores en el juego de enfermeras. Cada grupo opone resistencia
a trabajar con el juguete del sexo contrario. Esta conciencia tan marcada de
diferenciacién no brota de ellos mismos, sino de la cultura y sociedad. Es lo que

Torrance define como "bloqueo cultural a la creatividad."

Y Torrance, E. P., 1977, p. 104
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-__Fanatismos ideolégicos: Una estrecha identificacion con una
determinada ideologia, sea ésta religiosa, politica o artistica, condicona la
creatividad obligadndola a ceiiirse en el contexto de dicha ideolgia. Al reducir las
inquietudes del pensamiento hacia una idea condicionada, nos limitamos la
libertad en dicho pensamiento y en las ideas.

Del sujeto que se aferra a una ideologia limitando su accion, podriamos
decir, que la mayor parte de las veces, no es un verdadero investigador,
innovador o personas de ricas vivencias artisticas, sino que son personas
dominadas por una ideologia o forma convergente de ver las cosas. Para
Matusek, toda ideologia, "bloguea la biisqueda y descubrimiento de nuevas
soluciones, debido a su tendencia al aislamiento, a la dependencia de una
autoridad y a la paralizacion de la agresividad. "™

A esta confianza, se ha de afadir la fé en nuestra razén y l6gica, mds
que en nuestro instinto o presentimiento. La premonicién emocional se
considera una categoria inferior a lo que nos dictamina la fria razon. La
sensibilidad emocional es postergada al razonamiento,

La poca estima social que se tiene del "fantasear”, cuando muchos de los
adelantos o comodidades que hoy disfrutamos fueron en su dia un mero ideal,
suefio o fantasia de quienes lo imaginaron.

Uno de los condicionantes especificos de nuestro tiempo, que no dan
oportunidad a la creatividad, es el "ocupacionalismo” y el ir contra reloj en
nuestra vida ajetreada entre la casa y el trabajo. Las tareas mecdnicas o
metddicas dejan poco margen a la libre ideacion y cuando en el tiempo de ocio
se pueden explayar nuestras potencialidades creativas, éste queda diluido en los
desplazamientos, en el pluriempleo y en los compromisos sociales. Refiriéndose

a este bloqueo, dice Vervalin que "éstas son barreras relacionadas con la

2 Matusek, P., 1977, pp. 163-164
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especialidad laboral u ocupacion, y suponen moldes estereotipados de habitos,
percepcion, juicio, motivacion y otros factores relacionados con la eleccion de la
ocupacion y cémo se practica.™

Presencia humana: Se d4 con demasiada frecuencia el bloqueo creativo,
por el simple hecho de encontrarse el creador en presencia de alguien. Este
fenémeno se produce de manera casi generalizada en el mundo de la creacién
artistica.

Tal vez ésto se deba a que el artista o el creador, se encuentra en la
necesidad de mantener una comunicacion y atencién con el interlocutor que no
le permite asentarse mentalmente en el proceso creador, sobre todo si se
encuentra en aquéllas etapas que segun Poincare, estructura en cuatro fases:
preparacion, incubacion, momento de iluminacion y verificacién>* En esta
Gltima fase, podria permitirse la presencia, si la verificacion no contiene

exigencias de los otros momentos o fases.

BLOQUEOQOS PSICOLOGICOS
Son muchas las actitudes personales frente a la vida que ocasionan
diversidad de bloqueos, fundamentalmente de caricter emocional. Estos
bloqueos a la creatividad estdn dentro de nosotros mismos.
Las emociones y la razdn, parece ser que no son compatibles; asi
Simberg, dice que "cuando la emocidn esta em su punto mdximo, el intelecto
estard probablemente en el minimo.™ No todas las emociones afectan al

individuo por igual; pues las hay con distintos grados de intensidad y como

» Vervalin,C.H., en Davis,G.A. y ScottJ.A., 1980, p. 48
* Poincaré,H., en Ulmann,G., 1972, p. 29
35 Simberg, A. L., en Davis, G. A. y Scott, J. A.,1980, p.135
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consecuencia, unas mas inhibidas que otras.

En la raiz de la mayoria de los bloqueos emocionales posiblemente esté
la inseguridad.

De todas maneras y cualquiera que sea la causa, los efectos pueden ser
tan dafinos como los ocasionados por los bloqueos perceptuales y culturales.

Todos los individuos se sienten inseguros hasta cierto punto. Lo
importante es tener en cuenta que una gran parte de la inseguridad es
injustificada. La mayoria de la gente, siente por 10 menos un poco de miedo al
tener que enfrentarse a una nueva obligacidn o a una situacién nueva. Pero
ocurre que al final, la mayoria de las personas afrontan el desafio con resultados
satisfactorios. Sin embargo, los temores y ansiedades que acompafian a las
nuevas situaciones son a veces suficientes para bloquear la creatividad.

Los bloqueos emocionales mds frecuentes son:el miedo a los errores,
aferrarse a las primeras ideas, la inseguridad, la pérdida de interés en la
verificacioén, la urgencia para el triunfo, las alteraciones emocionales, las
carencias motivacionales, la ausencia de reconocimiento,la rigidez psicolégica,
y la creacion consciente.

- El miedo a los errores: es el temor a las equivocaciones, y tiene una

etiologia educativa, es decir parte de las estructuras escolares. En el colegio
aprendemos a tener miedo a las equivocaciones, a los errores.

Osborn,A.F. (1971), consciente de este bloqueo, traté de eliminarlo
suspendiendo el juicio y dando rienda suelta a las ideas, por mds extravagantes
que pudieran parecer. Asi pretendia desinhibir de un condicionante tan fuerte
y universal como es el temor a decir determinadas cosas. La conciencia que
tenemos de los demds, es decir, lo que piensan los demads de nosotros, pesa mds
que nuestra firmeza. Las personas han ido desarrollando su personalidaad en
funcién de lo que piensan los otros; asi al entrever la posibilidad de fracaso o

riesgo de que nuestra consideracion se menoscabe, se retrae sobre si misma.
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- Aferrarse a [as primeras ideas: estos bloqueos se producen generalmente
por las presiones que directa o indirectamente sufre el creador. Al sentirse
presionado, se aferrard a la primera idea que se le ocurra por razones de
tiempo.

Las buenas ideas aparecen cuando hay una familiarizacién con el trabajo.
Hay que dejar rienda suelta a las ideas que afloran y compararlas, valorarlas,
para seleccionar una y maduraria. Nunca hay que detenerse ante el primer
obstiaculo mi ante la primera solucién.

Las primeras ideas que le vienen al creador de un campo nuevo, del que
su mente esta virgen y contra las que no tiene prejuicios, suelen recibirse como
punto de referencia. Las que vienen después se contrastardn con las que ya
tiene, sufriendo la "critica" de las primeras. El bloqueo no estd en ésto, sino en
aferrarse a las primeras ideas como las realmente buenas. El sujeto, puede dejar
de seguir buscando, porque cree haber encontrado ya lo que pretendia, También
serd pernicioso el juzgar otras ideas posteriores por los criterios de las primeras.
Cuando se buscan soluciones, éstas no suelen venir al principio.

- Inseguridad; la inseguridad en s{ misma es una reaccidn o sentimiento
psicolégico que afecta de forma negativa a los procesos creativos.

Todo el mundo tiene deseo de seguridad, pero una superpreocupacion
puede situar al individuo en una neurosis.

La persona creativa se lanza a lo desconocido, a lo inseguro, desafia el
riesgo. La postura contraria es la de agué! que desconfia de si, y se encierra en
lo conocido por miedo a perderlo. Rogers,C., (1975), postula la seguridad
psicoldgica como condicidn interna de creatividad y de autorrealizacion. El
sentimiento de dependencia y del qué diran coarta la libre expresion.

Para Simberg, "en la raiz de la mayoria de los bloqueos emocionales
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posiblemente esté la inseguridad, ya sea en el trabajo, ya en otros aspectos.’®®

Esta necesidad de seguridad le llevard a aferrarse a lo conocido y
desechar lo nuevo. Por ello surge la siguiente contradiccion: (Cémo puede
desarrollar nuevas ideas quien rehdye lo nuevo y se aferra a lo conocido.?

- Pérdida de interés en la verificacién: el aspecto mas atractivo e
interesante, sobre todo, para aquél sujeto que se encuentra sumido en una
actividad creativa continuada, es el principio de los proyectos, la bisqueda de
ideas y hasta el hallazgo de las mismas. Lo que no resulta tan emocionante es
el proceso de realizacion, materializacidn o verificacién. Esta actitud puede dar
al traste con las ideas, si no se materializan de alguna forma.

Un aspecto que podria resuitar motivador, es aquél que la experiencia del
creador indica, haciendo ver que durante el proceso de verificacién se producen
nuevos planteamientos y nuevas soluciones no previstas antes, para las que se
requieren igualmente grandes dotes creativas.

- Urgencia para_el triunfo: el afan de triunfo, no es en si una dificultad
para la creacion, cuando ésta se busca al margen de los procesos creativos. Pero
puede ser nocivo, cuando la tnica motivacién que lleva al individuo a la
actividad creativa sea el afan de triunfo. El éxito no siempre estd cerca ni es
facil, salvo excepciones muy contadas. Es necesario tener paciencia y sobre todo
no hacer del mismo el fundamento de nuestra bisqueda creativa.

Los procesos de la creacidn, requieren su madurez y su tiempo y se
pueden hacer algunas cosas para ayudar al ritmo de la activacién, pero nunca
precipitar estas procesos, puesto que el sujeto incurriria en un estdo de ansiedad
que impediria o bloguearia la activacién de los mismos.

De la Torre, afirma que "el proceso de incubacién no tiene una duracion
b

36 Simberg, A. L., op. cit., p. 135
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determinada. En algunos hallazgos ha durado arios.” > Quien se deja guiar por
un afdn de rdpido triunfo, de alguna manera estd bloquedndose.

- _Alteraciones emocionales: el temor y la desconfianza inhiben y

dificultan, cuando el elemento dominante de las actividades que han de llevarnos
a la creatividad es el temor. El temor ahoga toda espontaneidad. Temores,
angustias, tensiones, preocupaciones de distinta indole a las creativas, etc., son
alteraciones emocionales poco adecuadas para la verdadera creacidon. Segin
Allen, "las tensiones, angustias y preocupaciones forman un trio estrechamente
relacionado que roba muchas energias que, de otra manera, podrian emplearse en
alguna forma de expresion creativa.”™

Pocas alteraciones emocionales son estimulantes de la creatividad. El
temor es una reaccion especifica ante el peligro conocido. La preocupacién es
una accion reiterativa que en tugar de resolver el problema, se repite una y otra
vez. La angustia es el temor o congoja profunda ante una situacién vaga o no
definida plenamente.

Todas estas situaciones emocionales bloquean, en la medida en que
acaparan la consciencia para predisponer al "yo" en la propia defensa o
compasion. Estas mismas ideas las expresa Novaes, concentrando precisamente
en estas alteraaciones emocionales los demds bloqueos, asi dice:"todo bloqueo
a la creatividad procede del miedo que el individuo tiene de sus emociones y de las
necesidades instintivas de su yo profundo, y ello le conduce a adoptar una actitud
constante de autodefensa y de la lucha contra los propios impulsos; debido a ello

gasta mucha energia para controlar la realidad, lo cual le causa fatiga, ansiedad y

ST Torre,S. de la, 1982, p. 51
8 Allen, M. S., 1967, p.89
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depresion.”™

- Carencias motivacionales: en ocasiones, después de comenzado un
proyecto, se pierde el interés por falta de constancia o de hébito. El aliciente
de comenzar cosas nuevas nos atrae, pero si no existe un empuje en la posible
monotonia para llegar al final, nos defrauda nuestra propia actitud. La falta de
paz interior, perturba la conciencia y la receptividad. Los sentimientos de
inferioridad, cuyas causas proximas podrian ser criticas duras o prematuras a
nuestra labor, nuestros propios fracasos, ausencia de ciertas habilidades
deseadas, falta de autodisciplina, etc, hacen fracasar un proyecto creativo.

- Ausencia de recongcimiento: el ambito de la creatividad se mueve por
un mar de inseguridades y de tanteos, de tal forma que ain después de
encontrar soluciones no se tiene una verdadera nocién del alcance de lo
realizado. Se necesitan referencias o apoyos de tipo social que reconozcan
nuestra aportacion.

Es muy dificil para el creador (y ésto se puede afirmar a nivel general
para todo el mundo de la creacion artistica) saberse colocar en una posicién de
equilibrio en cuanto a la calidad de las producciones.

Hay artistas con un exceso de narcisismo que se creen los més
importantes del momento. Los hay acomplejados que creen lo contrario.

El problema aparece, cuando sabiendo objetivamente el creador, su
posicidn en cuanto al nivel de calidd en sus producciones éstas no son
reconocidas. Esta ausencia de reconocimiento se produce por diversas razones
tales como intereses sociales, envidias, etc. Se hace muy diffcil mantener un
ritmo en la produccién con todos estos impedimentos, si no hay otras razones
mas importantes que la sustenten.

MacMurray y Hamblen, estudian este bloqueo, considerando que el

% Novaes, M. H., 1973, p.56
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personaje al que no se le reconoce su capacidad creativa, teniendo la necesidad
de ser productivo, de liberar su energia creadora y de que le reconozcan, caera
en una situacion conflictiva si no se le reconoce su capacidad provocadndole una
gran frustracion.’

- Rigidez psicoldgica: el problema que se plantea como obstiaculo a la
creatividad parte del inconsciente o del yo real, segin los freudianos y otras
escuelas.

El inconsciente es algo que no s6lo no conocemos, sino que tenemos que
conocer.

Roe, estudi6 la creatividad secundaria en cientificos, llegando a la
conclusién de que los sujetos que se dedican a la creatividad secundaria son
personas rigidas, temerosas de su inconsciente.®!

Las personas rigidas, que no pueden funcionar bien a nivel creativo, se
esfuerzan por controlar sus emociones dando la impresién de ser frias. En
estado normal suelen ser ordenadas, puntuales, sistematicas y controladas. En
términos de psicodindmica, se las puede describir como "nitidamente escindidas".
Se trata pues, de una neurosis obsesivo-compulsiva. Para estas personas, lo
nuevo les resulta amenazante. Temen sus emociones, sus impulsos instintivos
mas profundos, su yo mas recéndito, todo lo cual reprime desesperadamente.
Estos sujetos, al reprimir sus impulsos primarios, estdn renunciando a la
creatividad, estdn cerrando las puertas al inconsciente que es la parte del
pensamiento donde se originan los procesos creativos.

Segiin Maslow, ‘de este inconsciente, de este ser mds profundo, de esta
porcion de nosotros mismos, que generalmente tememos y que, por consiguiente

tratamos de mantener bajo control, de todo ésto, proviene la capacidad de jugar,

% MacMury,F.D. y Hamblen,H.T., en Davis,G.A. y ScottJ.A., op. cit.
81 Roe,A., en Ulmann, op. cit.,
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disfrutar, fantasear, reir, holgazanear, ser espontaneo y lo que es mas importante
para el individuo, la creatividad. "

El obsesivo-compulsivo renuncia a la creatividad primaria a cambio de
un orden y una seguridad, procura una buena adaptacion, ser realista, tener
sentido comun, ser responsable.

Los procesos primarios difieren mucho de las leyes del sentido comiin.
Convivir con el inconsciente, es vivir con la puerilidad, la fantasfa, la
imaginacion, la satisfaccién de los deseos, la "locura”, en definitiva, tener la
capacidad de una regresién al servicio del ego, como se define en términos
psicoanaliticos.

El sujeto que se mueve en una creatividad primaria, no significa que
tenga que ser un inconsciente total, un irresponsable en el que no se pueda
confiar. Puede ser un individuo perfectamente integrado con un control del
inconsciente y del consciente, segiin esté realizando una actividad creativa o se
trate de ser razonable.

Para Maslow, "una persona verdaderamente integrada puede ser primaria
y secundaria a la vez, infantil y madura. Puede ser regresiva y luego volver a la
realidad, y entonces es mds controlada y critica en sus respuestas.’®

- Creacion consciente: aceptando el hecho de que la creacion parte del
inconsciente, o al menos, de que es el estado en el que se dan las relaciones
remotas, puede resultar incongruenie y desafortunado, el tratar de producir
respuestas creativas de manera razonada y consciente. Se puede incurrir en
semejante trampa si el individuo esta alerta ante el supuesto fenémeno o
conociendo nuestro propio proceder, se evita el entrar en dicha dindmica

creativa.

82 Maslow, A., 1982, p. 113
6 Maslow, A., op. cit., p. 123
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Cuando el artista mira su propia obra como un espectador cualquiera y
encuentra en su apreciacion resultados creativos, puede caer en el error de
copiarse a si mismo, tratando de repetir desde lo consciente los resultados
estéticos, previo andlisis razonado. Los resultados obtenidos con este
procedimiento suelen carecer de interés, suelen ser trabajos en los que no
subyacen experiencias emocionales, trabajos sin alma, aunque técnicamente

estén resueltos con buena factura y correctamente,
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II CAPITULO: ESTRATEGIAS PARA 1A ESTIMULACION CREATIVA

La creatividad ha dejado de ser un fendmeno psicologico para convertirse
en un hecho social. En todas las actividades se invoca la creatividad como
alternativa profesional. La creatividad esté latente en casi todas las personas, en
mayor o menor grado. [.a rigueza de un pafs se valora en términos del potencial

innovador.

"

Segin Alexander, "poco a poco, las gentes van dandose cuenta de que la
fuerza principal de una nacién no reside tanto en sus reservas de carbén, hierro o
uranio, cuanto en la capacidad de sus j6venes generaciones para la originalidad
creadora. Pronto todos estaremos de acuerdo en que un pueblo sin creatividad
estarg condenado a la esclavitud,"™

En la educacién se estd considerando un valor que ha de desarrollarse
a través del curriculum escolar. Si consideramos seriamente su importancia,
debemos plantearla en normas legales, en proyectos educativos, en
programaciones. Debe formar parte de todos los objetivos de las materias
curriculares traduciéndolas en tareas concretas.

Para Guilford, "la educacion creativa esta dirigida a conformar personas,

dotadas de iniciativa, plenas de recursos y confianza, listos para afrontar problemas

! Alexander,F., 1960, p. 329
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personales, interpersonales o de cualquier indole."

Aceptando el valor social y educativo de la creatividad, es necesario
instrumentar su desarrollo. El profesor debe procurar una formacién adecuada
a tales fines, no solo se debe limitar a transmitir conocimientos, sino promover
actitudes y valores, infundir estrategias y recursos, y distintas formas de hacer;
debe tener conciencia de que segiin sea su actitud puede estimular o inhibir la
creatividad.

Los planteamientos innovadores en cualquiera de los sectores de la
educacion han de pasar por la formacion del profesorado, puesto que éste
constituye por si mismo un sistema coordinador, estructurador y orientador sin
el cual seria casi imposible sistematizar la ensenanza.

S. de la Torre (1991), propone en este sentido un modelo que contiene
cuatro dimensiones o enfoques de la actividad creativa, donde cada uno de ellos
comprende otras tantas categorias:I) categorias didécticas, complejidad; II)
contenido, dmbito de aplicacién; III) modalidades del proceso; I1V) nivel
transformador. En estos apartados se recogen el factor de complejidad del
recurso, la diversificacién del estimulo, la modalidad del proceso y el nivel o

meta definido.
METODOLOGIA CREATIVA, BASES TECNICAS

Casi todos los modelos para la ensefianza creativa reciben sus
fundamentos de las teorias cognitiva y humanista. La psicologia humanista hace
hincapié en los procesos afectivos, en los sentimientos y actitudes, sin desestimar
las estrategias y procesos cognitivos de aprendizaje.

Las teorias cognitivas insisten en procesos mentales como pensar, resolver

2 Guilford J.P., 1986, p. 22
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problemas, indagar, llevar a cabo planteamientos heuristicos, con el supuesto de
que condicionan la adquisicion del conocimiento, la conformacién de actitudes
y acciones.

Segiin Wittock, "los actuales modelos cognitivos de ensefianza heuristica
enfatizan la importancia de los procesos cognitivos y afectivos de los discentes, como
mediadores de los efectos del entorno sobre el rendimiento del estudiante.”® Desde
esta perspectiva, la instruccién, diferente para cada individuo, induce a los
alumnos a utilizar sus procesos de pensamiento y retencién para generar
estrategias, planes y representaciones mentales de ideas, hechos y conceptos. El
aprendizaje implica una interaccidon entre el conocimiento, la memoria y la
informacién. La instruccion es el proceso de induccién del alumno para
construir tales interacciones. En tal sentido, se valdra de la ejemplificacion o
modelos, de disensiones, observaciones, construccién de imagenes, analogias,
inferencias y estrategias. Esto serfa una ensefianza y aprendizaje creativos.
Ensefiar no consiste tanto en mostrar al alumno lo que desconoce, sino en crear
situaciones problemadticas para que lo descubra y lo aprenda. Sobre ésto afirma
S. de la Torre que "el aprendizaje no es receptivo sino reconstructivo.™

Se desprende tanto de la concepcion educativa de Dewey, como de las
teorias psicologicas de Judd, Piaget, Bruner, Galperin, etc, que el desarrollo
cognitivo estd intimamente ligado a la manipulacién de objetos y a la actividad
mental del sujeto. La "predisposicién” del alumno hacia el aprendizaje es la
primera caracteristica que nos indica Bruner en su modelo educativo.,

El primer paso, por lo tanto, de una metodologia heuristica y creativa, es
hacer que el sujeto se interese por 1o que queremos ensefar.

La segunda caracteristica, alude a la "estructura y forma" en que se

3 Wittock, 1985, p. 271
* Torre, S. de la, 1991, p. 172
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presentan los acontecimientos. Han de procurarse aquéllas estructuras optimas
que faciliten la transferencia en los aprendizajes.

La tercera se refiere al "orden de presentacion” y utilizacién de la
informaci6n. Este orden dependerd del aprendizaje anterior, el cardcter de los
materiales y las diferencias individuales.

La cuarta hace referencia a la "forma y ritmo del refuerzo”. EI
conocimiento de los resultados serd dtilo o no, segin el momento y modo en
que el alumno reciba la informacién y las condiciones en que la utilice. En el
modelo de Bruner, el refuerzo funciona como otra forma de conocimiento y no
como un proceso automético que facilita la formacién de asociaciones.

Con la metodologia heuristica se facilita el manejo de procesos cognitivos
tales como la observacién, la discriminacion, la recogida y la organizacion de
informacion, aislamiento y control de variables, formulacién y comprobacién
de hipdtesis, evaluacion de resultados, realizacion de inferencias.

Un segundo objetivo es la independencia y autonomia en el aprendizaje.

El individuo llega al aprendizaje por interés y motivos internos mas que
por exigencias académicas.

Otros objetivos de desarrollo personal serfan los de persistencia y
tolerancia a la ambigiiedad, atributos que Barron (1976), asocia a la creatividad.

La metodologia heuristica contribuye a fomentar la persistencia en la
busqueda de la informacién al tiempo que crea habitos para lo ambivalente e
indeterminado. Se potencia el espiritu creativo. Se asume la provisionalidad del
conocimiento.

S. de 1a Torre, hace una interpretacién de gradiente o espectro desde el
aprendizaje receptivo al aprendizaje por descubrimiento de Romiszowski, que

seria la siguiente:
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| APRENDIZAJE RECEPTIVO
|
i IMPREVIST(

APRENDIZATE MECANICO
{ FJERCITACION

APRENDIZAIE SIGNIFICATIVO
POR RAZONAMIENTO DEDUCTIV
| (AUSUBEL)

APRENDIZAJE SIGNIFICATIVO
POR RAZONAMIENTO INDUCTIVO

APRENDIZAJE POR DESCUBRIMIENTO
PROGRAMADO

APRENDIZAJE POR DESCUBRIMIENTO
DIRIGIDO

APRENDIZAIJE POR DESCUBRIMIENTO
ORIENTADO

APRENDIZAJE POR DESCUBRIMIENTO
PURO, LIBRE

APRENDIZAJE POR DESCUBRIMIENTO
AL AZAR

Aprendizaje receptivo imprevisto.
Se basa en la influencia de hechos y observaciones no planificados

intencionadamente, que tienen su origen en el profesor, los compaferos de clase
u otras fuentes; en aprendizajes derivados de ciertos actos, algunas veces ligados
a las programaciones que no dejan de contribuir a la formacién del alumno; en
celebraciones, actos ocasionales, conferencias, discusiones, y una larga lista de
situaciones a través de las cuales se aprende sin que se haya planeado

previamente.
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Aprendizaje mecénico.

Responde al método receptivo mediante la repeticién de determinados
actos o ejercicios planeados. Se vale del método de machaqueo o memorizacién
mecdnica. Consiste en aprender hechos, definiciones, férmulas, principios y otros
contenidos, sin que ello comporte necesariamente la comprension de los
conceptos implicitos en tales contenidos.

Aprendizaje significativo por razonamiento deductivo.

Propuesto por Ausubel (1965), parte de los "organizadores previos",
superando asf la memorizacién mecénica. El aprendizaje significativo parte de
la comprensién de los conceptos, mediante el estimulo de habilidades para
aplicarlos a través de ejemplos.

El profesor proporciona ciertas reglas o nociones al alumno y éste ha de
demostrar que las entiende, aplicdndolos a ejemplos apropiados. Sigue el
modelo de Regla- Ejemplo. No es un aprendizaje heuristico, sino receptivo.

Aprendizaje por descubrimiento programado.

Parte de una concepcidn conductista del aprendizaje. El alumno ha de
hallar el término o concepto previsto de antemano, después de que el profesor
facilite una informacién precisa o después de haber suministrado la respuesta
encubierta en la informacién suministrada.

Aprendizaje por descubrimiento dirigido.

Parte de una intervencidn adaptativa y diagndstica del sujeto. Tiene en
cuenta las caracteristicas del sujeto, sus conocimientos previos y en base a ellos,
se construye el programa. Defiende como principio la ensenanza individualizada.
No se dicta el contenido concreto que se ha de asimilar, sino que se facilitan
guias de aprendizaje. De ahf que se hable de aprendizaje por descubrimiento
dirigido.

lizai lescubrimi . | lologf heyristi

orientada.
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No es una intervencién explicativa. El profesor crea situacions de
aprendizaje. Sugiere propuestas, promueve retos, introduce reflexiones, con el
objeto de que cada alumno descubra por si mismo las nociones y conceptos
apropiados a sus capacidades. Ofrece orientacion en la realizacién de tareas
cuando se le solicita, ya sea en forma de pistas, de preguntas indicativas, de
sugerencias.

La metodologia heurfstica es descrita por F. de Cea y M. Estebanell,
como "ef proceso de aprendizaje mediante el cual el alumno se sittda delante de una
situacion nueva para él e intenta redescubrir los secretos’ que lleva implicitos;
cuando se consigue ésto, el alumno no solo aprende, sino que hace suyo todo un
corjunto de conocimientos que tradicionalmente se vienen transmitiendo por los
maestros a los alumnos como verdades a aprender yv/0 memorizar. La heuristica,
tal como la entendemos, permite al sujeto, de forma individual o grupal, mediante
la formulacidon y contrastacion de hipotesis, llegar a desarrollar estrategias cognitivas
superiores. La forma creativa, exploradora, indagadora como se adquiere llega a
tener mas relevancia formativa que la propia adquisicion de conocimientos. ™

Aprendizaje por descubrimiento puro

Descrito por J.S. Bruner (1988). El profesor fijard unos objetivos muy
amplios, dejando al alumno libre para elegir objetivos méas concretos,
metodologfa que crea oportunidad, medios y recursos, etc. Se trata de una
modalidad metodol6gica en la que el aprendizaje carece de direccién docente,
completando el alumno las tareas de forma independiente. El contenido esencial
de 1o que debe ser aprendido no se presenta en su forma final, sino que ha de
ser descubierto por el sujeto. El aprendizaje por descubrimiento facilita la
adquisicidon de conceptos, principios, estrategias, etc.

Los beneficios derivados del aprendizaje por descubrimiento serian: a)

5> Cea F. de y Estebanell, M., 1988, p. 1
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aumento del potencial intelectual, b) cambio de una motivacion extrinseca a una
intrinseca, ¢) aprendizaje de estrategias o procedimientos heuristicos de
descubrimiento, d) ayuda al proceso de retencion.

Aprendizaje por descubrimiento al azar,

Responde al aprendizaje alcanzado por el sujeto sin que haya sido
previamente planeado. En cierto modo se corresponderfa con el aprendizaje
informal. El alumno aprende ademads de las previstas por el profesor cosas no
planificadas. Aunque se puedan controlar dichos aprendizajes, no dejan de ser
relevantes.

En el aprendizaje por descubrimiento, R.L. Gilstrap, vy W.R. Martin
(1975), consideran que las principales ventajas serian 1) ayuda a los alumnos a
aprender como aprender, 2) produce sensacidn de excitacién y automotivacion,
3) permite la adaptacion a las propias capacidades de los alumnos, 4) contribuye
a fortalecer el concepto que de si mismo tenga cada estudiante, 5) es probable
que los alumnos desarrollen un sano escepticismo respecto a soluciones
simplistas, 6) los estudiantes se hacen responsables de su propio aprendizaje.’

Modelos y sistemas creativos,

Segun S. de la Torre, "la plenitud de un sistema, viene dado por el nivel de
cohesion dindmica entre los elementos o miembros"”. Para Havelock y Huberman
(1980), el desarrollo de un sistema viene dado por el nivel de interaccién
alcanzada, segin los siguientes pardmetros: a) relacién, criterio bdsico a partir
del cual se puede hablar de sistema "rudimentario™; b) conexién que dard pié
a los sistemas conectivos, en los que se da la creacién de vinculos; ¢) sistemas
cohesivos; d) sistemas conectivos dindmicos; e) sistemas cohesivos dindmicos.

Lo mismo cabe decir de sistemas mecdnicos, organicos, formales y

® En Marin, R. y Torre, S. de la, (1991)
" Torre, S. de la, ibidem
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sociales. En esta categoria de sistemas, se podrian incluir las concepciones
psicopedagogicas que buscan la explicacién del proceso creativo, tales como los
modelos psicoanaliticos, gestalticos, humanistas y cognitivos y los sistemas
aplicativos tales como los sistemas de ensefianza socializada, individualizada, etc.

Los sistemas creativos se pueden estructurar segun tres parametros
basicos:

A) Criterio de ordenacién y regulacion: Estructura dindmica.
B) Criterio teleoldgico: Finalidades del sistema.
C) Criterio préxico: Funcionamiento.

Programas creativos.

Se puede calificar de programa creativo, cuando sus propositos,
contenidos, medios y regulacidn se orientan a potenciar algunos de los atributos
de la creatividad.

Los objetivos deben proponerse el fomentar la divergencia, la sensibilidad
y la desinhibicitn.

Los contenidos no tienen valor creativo intrinseco aunque con ellos se
hayan obtenido mejores resultados. [a creatividad estd en el modo como se
aborde el aprendizaje de tales contenidos, mas que en su naturaleza.

Los medios son los recursos adoptados en el programa que influyen
decisivamente en el grado de eficacia a alcanzar. Son puente entre el proyecto
y su realizacion, vehiculo entre las intenciones y los resultados.

Enla ejecucion de un programa intervienen numerosos medios y recursos
de diversa indole:a) humanos, b) formales y funcionales, ¢) técnicos, d)
materiales.

La evaluaciéon debe incorporarse en todo programa aunque no se
considere como inspeccién o control sino como fase reguladora del proceso que

nos dé una visién de la consecucion de los objetivos propuestos.
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M¢étados y técnicas,
Aqui tiene el sentido de trayectoria o camino a seguir. Segiin Gimeno, "la

palabra método es de una gran polivalencia v se emplea en sifuaciones donde
puede ser sustituida por sindnimos como: modo, forma, procedimiento, tdctica,
técnica, medio, regla, orden, sistema, etc. por citar sélo algunos términos afines. La
polisemia del término nos da idea de la diferente matizacion que toma segun el
contexto en que aparece. El método didactico vendria a ser un concepto proteico
gue englobaria modos, procedimientos y técnicas, con cardcter mucho mds
amplio.”™ En estas afirmaciones, se puede ver la diferente amplitud de método
y técnica, por cuanto que ésta queda incluida en aguél. _

No se da entre los autores una clara definicion entre método y técnica
creativa. Se entiende que el método representa siempre modos o vias generales;
la técnica, procedimientos concretos. La dificultad aparecera al abordar técnicas
complejas que cuentan a su vez con modalidades y subprocedimientos. En el
Brainstorming, la sinéctica, la bi6nica, las relaciones forzadas, el listado, etc, las
califican segin autores, de métodos unos y de técnicas otros. Sikora dice que se
debe hablar de método siempre que se tratae de una manera de proceder
claramente diferenciada. Si estas maneras de proceder son ampliadas o modificadas
por medio de nuevos detalles, hablamos de una técnica. En este sentido, el
brainstorming representa una estrategia; si, por ejemplo uno se aparta de la
comunicacion oral prevista en esta estrategia y la reemplaza por comunicacion
escrita, se trata de una técnica. Por eso, dentro de las técnicas hay maneras de
proceder que vuelven a presentarse como métodos. "

Las técnicas son formas de proceder especificas en sus objetivos y

detalladas en la descripci6én de los pasos que han de seguirse.

8 Gimeno, J., 1977, p. 35
% Sikora, 1., 1979, p. 67
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Para Titone, "el método viene dado por el sistema de principios generales
directivos, que se presentan como validos para la consecucion de un cierto fin; la
técnica representaria un expediente especifico y bien articulado en si mismo capaz
de resolver ciertas situaciones particulares.”” Por otra parte, Benedito, define el
concepto de técnica como el medio sistematizado de organizar y desarrollar las
actividades para estimular ef pensamiento creativo.”!

Actividades creativas.

Las actividades creativas son aquéllos ejercicios concretos, de aplicacion
individual o colectiva, dirigidos a la estimulacién creativa, ya sea con finalidad
sensoperceptiva, de ejercitacion en la divergencia o en alguno de los factores
atribuidos a la creatividad, tales como fluidez, flexibilidad, originalidad,
inventiva, etc.

Cualquier categoria didactica se operativiza y resuelve a través de
actividades concretas de igual modo que una teoria cobra sentido al contrastarse
con la realidad que pretende explicar.

Atendiendo al campo de aplicacion de las actividades, se pueden
establecer tres perspectivas: contenidos bésicos, drea del curriculum y dmbito
profesional.

Aunque caracteres de un modelo que explique e integre las diferentes
actividades sugeridas, cada autor, propone su propia sistematizacion, entre ellos
se encuentran K. Batatto (1974), M. Fustier, (1975), W. Kirst, (1974), L. M.,
Logan, (1980), D. de Prado, (1988).

1 Titone, R, 1981,p.34
"' Benedito, V., 1977, p. 22
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SISTEMAS, MODELOS, PROGRAMAS, METODOS Y TECNICAS
PARA LA ESTIMULACION CREATIVA,

No se cuenta con suficientes trabajos que hayan demostrado la validez de
cada una de las técnicas que aqui se exponen, ni menos ain de un estudio
comparativo que oriente sobre la utilidad de cada una de ellas, segin temas,
sujetos y situaciones. Sin embargo se han realizado investigaciones sobre muchas
de ellas.

E.P. Torrance, ha ido recogiendo las investigaciones que se realizaban en
los cinco continentes. Publicd en 1972 los resultados de 142 trabajos que tituléd:
(Puede ensefiarse la creatividad?. En 1986 publicaba un articulo en la obra
colectiva "Investigaciones en la ensefianza" donde afadia 166 investigaciones
mas.

De acuerdo con las investigaciones, se pueden seleccionar las estrategias
que hayan resultado mas eficaces corrigiendo o evitando los errores que
contribuyeron a que otras experiencias resultasen poco convincentes. Los grupos
de mdas éxito los constituyen los que se engloban bajo la designacién de
"Solucion de los problemas creativos” y "Otras técnicas”.

A veces resulta dificil diferenciar las técnicas empleadas, pues los
programas se van enriqueciendo y no abundan los gue se cifien a un método
exclusivo. Los ejercicios se multiplican y las influencias se hacen evidentes.

Los trabajos de investigacién crecen dia a dia. En 1972 sélo existia la
"Revista del Comportamiento Creativo” como publicacién periodica sobre
creatividad; posteriormente han ido publicindose otras revistas que
proporcionan un interesante material para difundir las experiencias sobre
técnicas creativas, tales como "Creative Child and adult quarterly”; "Gifted child

n, f

and quarterly”; "Innovacidn creadora', etc; también hay editoriales que publican
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material sobre creatividad tales como "Dok publishers”, "Creative Learning
Press"; "Creative education foundation”, etc.

R.E. Mayer, (1986), en su obra "Pensamiento, resolucién de problemas
y cognicion”, tras analizar numerosas experiencias, concluye que después de
medio siglo de cursos para entrenar en la creatividad, no existe evidencia
contundente de que consigan su objetivo separados de los campos especificos.
Los cursos con mas éxito son aquéllos que se centran en dreas determinadas.

El programa "Soluciéon de problemas del futuro', creado por E.P.
Torrance en 1974, propicié una Olimpiada de la Mente en el colegio estatal de
Glassboro en New Jersey, convirtiéndose en una competicion mundial.

Los procedimientos cualitativos suelen recurrir a indicadores de la "vida
real”, planteando problemas imaginarios, que se evalian como "productos
creativos”.

Teniendo que ofrecer en este trabajo una resefia general y sintética, de
tantos proyectos, es evidente que se pierde una gran cantidad de informacion.

Aqui se hace una sistematizacion y breve descripeion de los recursos y
estrategias que diferentes autores y agrupaciones han utilizado para desarrollar

y estimular la creatividad.
SISTEMAS Y MODELOS DE ESTIMULACION CREATIVA

ASOCIACIONISTA

Este modelo creativo se mueve en el asociacionismo psicoldgico.
Estudiado por autores como Th. Ribot (1901), Wallach, (1926), S.A. Mednick,
(1962).

Agrupa a diversos autores que explican la creatividad a partir de

asociaciones o relaciones entre estimulos. El pensamiento creativo estd en la

activacion de conexiones mentales.
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BISOCIATIVQ

Modelo estudiado por A. Koestler (1970).

Partiendo de la concepcion asociacionista, trata de integrar en su teoria
de la "bisociacidon" los diversos hallazgos de las ciencias. La bisociacién
representa la conexion de varios niveles de experiencias. El hombre creador
piensa a la vez en més de un plano. Las matrices son modelos de pensamiento
0 accidon que dardn origen a tres manifestaciones de la creatividad, segin

choquen (Humor), se superpongan (Arte) o se fusionen (Ciencia).

CIBERNETICO
Promovido por A. Sanvisens y Bertalanfy, (1982).
La creatividad se describe segin un modelo secuencial siguiendo el

esquema de entrada de informacidn, procesamiento y salida con reaccion.

COGNITIVO
Estudiado por G. Polya (1981), J.S. Bruner (1988}, N. Kogan (1973), D.
B. Novak (1988) y J. D. Gowin (1988).

Engloba diversas propuestas caracterizadas por atender a los procesos y

estrategias mentales. Concibe la creatividad como "solucién de problemas”. Para

ello busca relaciones entre los objetos, sus elementos y funciones.

COMPUESTO

Propuesto por J. Hadamart (1947), H. E. Gruber (1963), y G. M.
Haslerund, (1972).

Con esta denominacién genérica se alude a varios modelos que combinan
diversos elementos de las teorias asociocionista, humanista, gestalt y
psicoanalitica. Se centran en el proceso creativo. J. Hadamart, lo aplicé a la

matemdtica, con los pasos de preparacién, incubacién, iluminacién y
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verificacion. Para Haslerund, el "Projecscan”
es el proceso que genera ideas creativas. Otro de los elementos utilizados por
el autor es el "teatro de percepcidn”, centro integrador y activo desde el que se

envian las dudas al medio ambiente,

CONDUCTISTA

El modelo creativo de conductismo psicolégico fué establecido por E.L.
Thorndike (1931) y L.1. Thurstone (1955).

Explican la creatividad segin el principio de estimulo- respuesta.
Woodworg, introduce el concepto de Organismo entre estimulo-respuesta,

justificando asf la actividad consciente y creadora del hombre.

DIALECTICO

Estudidado por Ph. Sorokin (1941).

Al igual que el modelo organicista, pretende explicar lo que ha sucedido
y lo que ha de suceder. Para ello concibe la dindmica de la sucesién ideolégica
a partir de una "superestructura fija". Cree en el inconsciente colectivo. Se trata
de un modelo filos6fico y parte de la ideologia como criterio creadorl. Solo lo

"progresista” es creador.

ESTRUCTURA DEL INTELECTO

Propuesto por J.P. Guilford (1986).

El modelo de estructura del intelecto, es ya cldsico y puede verse en
muchas obras de creatividad. Ha influido decisivamente en el estudio y
desarrollo de la creatividad a partir de 1950. Tiene su origen en el "Proyecto de
Investigaciéon de Aptitudes” de la Universidad de California. Su famoso cubo
consta de tres dimensiones: operaciones, contenidos y productos. La operacion

mental mds asociada a la creatividad es el pensamiento divergente. Hipotetiza
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120 factores mentales, de los cuales 24 corresponden a dicho pensamiento

divergente.

GESTALTICO

Promovido por la Gestalt, M. Wertheimer y W. Kéhler, en R. Arnheim
(1969). Parte de la "estructura” como unidad basica del estudio del pensamiento,
El pensamiento creativo atiende sobre todo a la reconstruccién de formas y
modelos diferentes en su estructura. La Gestalt da suma importancia a la

percepcion y a la intuicién.

HUMANISTA

Estudiado por A. Maslow (1987), C. Rogers (1975) y E. Fromm (1960).
Concibe la creatividad como desarrollo de la persona. Atiende a la globalidad
y al proceso de "personalizacion”, mds que a la dimension intelectual. Lo
creativo no reside tanto en el resultado valioso, sino en la autorrealizacion y

actualizacion personal. La creatividad es fruto del YO equilibrado.

INTEGRACION ARMONICA

Propuesto por L. Guttman (1965), C. M. Mooney (1954), y L. D.
Anderson (1940).

El hombre llega a ser persona por el medio que le rodea proximo y
cosmico. La creatividad consiste en una relacion de orden, estructura y mejora
del mundo que nos rodea. Se caracterizan este conjunto de modelos por :a)
vision totalizadora de la creatividad; b) integracion del "medio” como
posibilitador, ¢) enfoque arménico de la integracién hombre/medio, siguiendo
leyes de desarrollo natural. El comportamiento creativo consiste en una actividad

por la que el hombre impone un nuevo orden sobre su entorno.
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INTERACTIVO
Promovido por E.P. Torrance (1969), y S. J. Parnes (1980 a).

Propone como origen de la creatividad la persona responsable vy

autocontrolada, interaccionando con las fuerzas exteriores a ella. Lo creativo es
fruto de las facultades personales, pero influidas fuertemente por el entorno.
Describe la creatividad como proceso problemdtico en el que se es sensible a
las deficiencias o lagunas, se redne informacién, se definen las dificultades, se
hacen suposiciones o hipo6tesis, se buscan soluciones, se verifican y por fin se

comunican los resultados.

ORGANICISTA

Estudiado por G. Darwin y F. Galton (1869).%
Establecen como origen de la creatividad un principio de evolucién natural en
el caso de Darwin y genérico para Galton. Este explica la creatividad por
transmisién genética superior. La aplicacién sociolégica del principio de
seleccion natural de Darwin, la superioridad genética, permite superar los

obstdculos sociales para llegar al éxito.

PARADIGMA DE MAHARISHI

Promovido por M.Y. Maharishi y J. Krishnamurti (1982).
Este modelo forma parte del paradigma que su autor denomina "Ciencia de la
Inteligencia Creativa”. Su proceso creativo toma como base la Meditacion
Transcendental, abandondndose a un estado de "pura conciencia", de perfecto
silencio, de reposo total, hasta alcanzar niveles de experienciacién
transcendentes. Se inspira en tres princios ; a) la experiencia directa personal;

b) la intuicién como trabajo mental; c) las leyes de la naturaleza tal como las

Y En Torre, S. de la, 1984, pp. 35-36
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trata la ciencia moderna. Esta concepcitn de inspiracién ZEN aporta una visién

oriental a la creatividad. 3

PENSAMIENTO LATERAL
Establecido por E. de Bono (1974).

La creatividad es una manera diferente de utilizar el pensamiento. El
Pensamiento Lateral estd intimamente relacionado con los procesos mentales
de la perspicacia, la creatividad y el ingenio. La mente opera creando modelos
con los conocimientos adquiridos para su uso posterior. Contrapone el
pensamiento lateral al vertical, caracterizindose aquél por ser creador, se mueve
para crear una direccién, es provocativo, puede efectuar saltos, no rechaza
caminos, explora incluso lo ajeno al tema, no utiliza categorias fijas, sigue los
caminos menos evidentes.

PSICOANALITICO, NEOPSICOLOGICO

Estudiado por S. Freud (1963), E. Kris (1964), L.S. Kubie (1958), P,
Matussek (1977).

Para Freud, la creatividad tiene su origen en el conflicto subconsciente.
Tension, represion, regresidn, son distintos tonos del conflicto generado en el
ELLO. La creatividad vendrd a liberar tales tensiones, mediante la sublimacién.
En este sentido, el subconsciente es el mecanismo que permite todo proceso
creativo. Kubie nos habla del "preconsciente”, puente que hace posible acceder

a las asociaciones que en él tienen lugar,

3 Véase el "Journal of Creative Behavior”.
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SOCIETAL

Promovido por W.F. Ogburn y W.I Thomas (1977).
Se rechaza el genetismo de Galton, defendiendo una posicion ambientalista.
Considera el potencial creador como una especie de fuente subterrdnea que sélo
necesita de la educacion para aflorar al exterior. Para Thomas el cambio social
se opera a través de una serie de situaciones que alteran los modos habituales

de pensar.

SOCIOCOGNITIVO
Propuesto por S. de la Torre (1991).

El modelo "sociocognitivo o de interaccién social”, trata de explicar el fenémeno
de la creatividad mediante la interaccién de la persona con su medio social y
humano. Segiin dicho modelo las diferencias de potencial creativo se deben a
ciertas condiciones antecedentes (interaccién entre las aptitudes personales,
motivaciones y el medio humano que lo rodea) y concomitantes como la
situacion y procesos creativos. Ello repercutird en resultados mds o menos
creativos segiin el dominio del coédigo de comunicacién, el grado de
transformacién alcanzado y su correspondencia con los valores sociales. Asi pues,
dicho modelo tiene en cuenta tres niveles de andlisis: antecedentes (persona,
medio), concomitantes (situacion, proceso) y consecuentes (producto creativo,

nivel de transformacion.

TRANSACCIONAL

Estudiado por 1.A. Taylor (1972).
La creatividad es un proceso, facilitado por la estimulacion ambiental,
implicando a la persona motivada transaccionalmente para transformar
problemas genéricos en resultados o productos generativos. En este modelo,

hasta cierto punto compuesto, se integran las dimensiones fundamentales de la
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creatividad; persona, proceso, medio, producto. La clave de la creatividad reside
en el intercambio que cada sujeto realiza con su medio ambiente, La meta
esencial del ser humano consiste en dar forma al entorno. El modelo se sustenta
sobre dos pilares tedricos: la motivacion para hacer suyo el entorno y la

estimulacién ambiental por la que se inicia un comportamiento creativo.

METODO COOPERATIVO

Es un método genuinamente italiano, estudiado por F. Tonucci, B. Ciari
y M. Lodi (1988).

El sistema de ensefianza promovido por el método cooperativo tiene un claro

fundamento creativo en las capacidades que pretende estimular (iniciativa,
indagacion, autoaprendizajes, inventiva) en su funcionamiento y metodologia
activa, en su estructura abierta a nuevos elementos. La educacion requiere una

participacion activa por parte del educando.

METODO DECROLY
Propuesto por O. Decroly.**

Su conocida metodologia "globalizadora" presupone ciertos principios que nos
llevan a calificarlo de creativo. Sus "centros de interés" tienen por objeto crear
ciertos vinculos y asociaciones entre las materias; se desarrolla en su ambiente
natural. Se propone descubrir la inclinacion espontinea a conocer. Las fases en
el desarrollo del centro de interés (observacion, asociacion, y expresién) dan al
alumno un alto protagonismo en sus aprendizajes. El método incorpora los
principios de intuicidn, individualizacion, socializacién, actividad, realismo,
globalidad.

¥ Ver Torre, S. de la, 1991, p. 170
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METODO MOTESSORI
Propuesto por M. Montessori."”

Los principios en los que M. Montessori basa su metodologia estidn en el marco
de una vision creativa; respecto a la espontaneidad, a la libertad para desarrollar
actividades, autoactividad segin sus intereses, la disposiciéon adecuada del
ambiente. Como cualquier sistema centrado en la persona, es creativo en lo que
tiene de "autorrealizacién”, segin el modelo humanista. El juego con un material
apropiado para la estimulacion sensorial afiade una nueva faceta: atender el

nivel "sensoperceptivo” del gradiente creativo.

METODO NO DIRECTIVO
Estructurado por C. Rogers (1975).

Su método de ensefianza no directiva o metodologia clinica, arraiga en su
concepcién humanista. La ensefianza centrada en el grupo, o en el cliente, busca
favorecer la autorrealizacién del individuo, meta educativa que coincide con la
creatividad, Para llevarla a cabo establece tres tipos de condiciones: a)
condiciones internas que la posibilitan; b) condiciones concomitantes al acto
creativo; c¢) condiciones generadoras, en base a la seguridad y libertad

psicolégicas.

SISTEMA FREINET

Propuesto por C. Freinet (1977).

La pedagogia de Freinet incorpora multiples concepctos creativos tanto
en la estructura de su sistema de ensefianza como en sus finalidades y
funcionamiento metodoldgico. Arranca del principio de contacto con la vida, que

se concreta en la observacion, experimentacién e indagacién por tanteo. Su

15 En Torre, S. de la, 1991, p. 175
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expresion de "cabezas bien hechas" en lugar de "cabezas bien llenas”, refleja el
ideal educativo. Las técnicas del texto libre, imprenta, periédico,
correspondencia y su "método natural”, poseen un componente creativo

indiscutible.

SISTEMA DE FROEBEL
Estructurado por J.H. Friebel.'®

Con la creacién del primer "jardin de infancia”, en 1837, no solamente se inici6

la ensefianza preescolar, sino que se defendid la libertad y creatividad humanas.

La escuela no so6lo prepara para la vida, sino que es un "aspecto de la vida

misma". La educacién infantil ha de ser sobre todo actividad y juego, movidos

por el interés. Su sistema fomenta pues, la creatividad expresiva.

SISTEMA NEILL
Propuesto por A.S. Neill.”

Lo creativo de dicho sistema educativo no esté tanto en su origen antiautoritario
cOmo en su concepcién abierta y paidocéntrica de la educacion. Inscrito en la
corriente liberadora y psicoanalitica, se propone como meta educativa la
estimulacion del pensamiento y demds habilidades del sujeto. Al fomentar la
autonomia y el autocontrol, por encima de la transmision de contenidos, incide

en la creatividad personal, mas que en la culturizacion.,

' En Torre, S. de la, 1991, p. 178
" En Torre, S. de la, 1991, p. 180
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SISTEMA PERSONALIZADO

Estudiado por V.G. Hoz."®
La creatividad es una caracteristica relevante del sistema de ensefianza
personalizada, "proceso y resultado del perteccionamiento propio de cada
persona’. Los principios que la inspiran, segiin V.G. Hoz son: actividad,

individualizacion, autonomia, libertad, apertura, creatividad.

SISTEMA PESTALOZZI

Propuesto por J.H. Pestalozzi.”

Inspirador del método de la ensefianza activa en la educacifn, senala
como elementos fundamentales del proceso educativo: espontaneidad, intuicién,
método activo, equilibrio de fuerzas y colectividad. Mediante la intuicién
consigue hacer comprender al nifio las diferentes formas de saber. El profesor

hace de gufa y colaborador.

SISTEMA DE PROYECTOS
Estudiado por J. Dewey y W H. Kilpatrick (1910).

Inspirado en el aprendizaje a partir de la experiencia de J. Dewey, se define
como actividad previamente planificada cuya intencién dominante es una
actividad real, que orienta los procedimientos y les confiere motivacion. Las
materias son medio para la resolucidn de situaciones problemdticas de la vida.
El sistema de proyectos deja al alumno la iniciativa de su aprendizaje. Le
inspiran los principios de eficacia social, experiencia anterior, globalizacion,

autonomia. Sigue la metodologia de aprendizaje y por descubrimiento.

8 Ibidem, p. 182

9 Ibidem, p. 191
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SISTEMA GENESA
Propuesto por D.G. Langhan y C.B. Buch.”

Inspirado en la geometria de la célula, se vale de la presentacién tridimensional
para intensificar la experiencia de establecer relaciones y generar ideas de
dentro a afuera. Se puede ver, tocar y mover. Algo asi como un caleidoscopio
ideativo con 13 ejes y 26 vértices, seglin Langhan. El objetivo de este sistema es
integrar los niveles fisico, mental y emocional con el fin de estimular el proceso

creativo.

SISTEMA GIN-GO-GAP

Estudiado por H. Jaoui (1979).
Sistema que se apoya en la organizacién multidisciplinar para potenciar la
creacion. Lo constituyen tres grupos de personas con intereses y funciones
distintas: el Grupo de Innovacién, que ademas hace de célula creativa, el Grupo

de Andlisis y Prospeccion y el Grupo de Orientacion.

SISTEMA PRIAC

También propuesto por H. Jaoui (1979).
El procedimiento de Innovacién Acelerado se apoya sobre el eje de tres
personas que tienen por misién la resolucién de problemas de toda indole. La
estructura de base puede cambiar segiin la naturaleza del problema. Las tres
fases en las que ha venido funcionando en la empresa, en la que tuvo su origen
son: planteamiento del problema, indagacion creativa, evaluacion y aplicacion

de la solucion.

® Ibidem, p. 197
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SISTEMA DE SUGERENCIAS
Estudiado por G. Ekvall (1976).

En el contexto de la organizacién industrial, el Sistema de Sugerencia,

representa un procedimiento administrativo para recoger, valorar y recompensar
ideas relativas a mejoras de los empleados. El Sistema de Sugerencias puede
aplicarse en cualquier 4mbito, no solamente para mejorar el rendimiento y ganar
en satisfaccidn el trabajador (como propone el Consejo Sueco de la
Administracién Personal), sino también en el funcionamiento de la clase y
mejora de los aprendizajes. En definitiva se trata de implicar al alumno
valorando sus ideas. Los factores que mds animan a la participaciéon son :
imparcialidad en el andlisis y evaluacién de las ideas, la presencia de personas

nbo habituales, compensacion razonable de las ideas aportadas.

MODELO CREATIVO
Propuesto por S. de la Torre (1991).

Sistematizacion de recursos y estimulos para desarrollar la creatividad. Con esta
sencilla expresion se recoge ka estructura, finalidad y funciones del método
sugerido. Comprende 5 dimensiones, diversificadas a su vez en categorias
diferentes. La creatividad viene pues, diversificada y enriquecida a la vez por sus
"orientaciones” bésicas {persona, proceso, medio, producto), por la complejidad
del recurso que dard pié a las categorias didécticas (sistemas, programas,
métodos, técnicas, actividades), por las "modalidades” cognitivas del proceso (via
analogica, antitética, aleatoria, onirica, mixta), por el "contenido” o dmbito de
aplicacién (figurativo, semantico, simbélico, kinésico, psicosicial y organizativo)
y por el "nivel de transformacién" alcanzado (sensoperceptivo, expresivo,

productivo, inventivo, innovador, emergente).
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MODELO CURRICULUM EMERGENTE

Estructurado por F. Menchen (1981).
Modelo que sobre la base de una educacién para el futuro, pretende hacer
conscientes (emerger) determinadas habilidades y destrezas en cierto modo
pertenecientes al curriculum oculto. El método busca el desarrollo de la
creatividad como medio de mejorar la calidad de vida. Para lograrlo incide en
la estimulacion de la asociacion, la intuicién, la fantasia, la autonomia, la
curiosidad, la espontaneidad, la sensibilidad, la percepcitn, la observacién, como

objetivos.

MODELQO DESARROLLO CREATIVO INDIVIDUAL.
Estudiado por 1. Fearn (1976).

La creatividad individual no se da, se construye. No existe el vacio sino en el
desarrollo personal. Dicho modelo subraya como prerrequisitos relevantes:
conciencia o intencionalidad, fluidez, flexibilidad en la agrupacion o aislamiento
de la informaci6n elaboracién, control interno referido a la voluntad de realizar
lo acordado, manejo de situaciones complejas o desorganizadas en la realizacién
de cosas con la informacion, aceptacion del riesgo, curiosidad, imaginacién,

originalidad, para llevar a cabo ideas o realizaciones diferentes.

MODELO IOE.

Propuesto por F. Menchen (1981).
El modelo trata las dimensiones intelectiva y sensoperceptiva para desarrollar
la creatividad, entendida por el autor como capacidad para captar estimulos y
transformarlos en ideas o expresiones nuevas. Los componentes sensoperceptivos

en los que basa la estimulacién sona: vista, oido y manualidad.
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MODELO PENSAMIENTO PRODUCTIVO DIVERGENTE
Promovido por F. E. Williams (1972}

Pretende ayudar a los profesores para que integren en su ensefianza las
aptitudes cognitivas y afectivas con la presentacién de los contenidos del
programa, humanizando e individualizando el proceso de aprendizaje. El
modelo, aplicado al &mbito curricular, atiende a tres dimensiones: los diferentes
contenidos curriculares, las estrategias metodicas, con todas sus muiltiples

técnicas y el alumno en su vertiente cognitiva y afectiva.

PROGRAMAS DE ESTIMULACION CREATIVA
Entre todos los modelos se pueden destacar :

ACCION CREATIVA

Propuesto por S.J. Parnes (1967) y A. M. Biondi (1976).
Este programa de entrenamiento de la creatividad comporta, ademas de la
experiencia de Solucidn Creativa de Problemas, realizada con jévenes dotados,
una guia metodologica. El proceso se centré en la "busqueda” de objetivos,

hechos, problemas, ideas y soluciones.

ANALISIS CREATIVO

Estudiado por R. Samson (1964).
Programa disefiado para facilitar el descubrimiento de relaciones entre los
conocimientos que se poseen y a partir de ellas generar nuevos conocimientos.

Se potencian las palabras como herramientas de la mente y del proceso de

pensar,
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AUTOCONCIENCIACION
Promovido por F.S. Perls y F. Hefferline.”!

Programa para aumentar la sensibilidad individual hacia uno mismo: dénde va,

qué hace y como se relaciona con el aqui y ahora.

AUTORRENOVACION

Estructurado por D.D. Ferber (1976).
Planteamiento interdisciplinar referido al centro en su totalidad, planificado y
desarrollado en varias etapas. Sus cuatro objetivos son: a) estimular e integrar
creativamente las ensefianzas, la ensefianza sobre y para la creatividad en un
programa 0nico; b) establecer el proceso de renovacién institucional continua;
¢) favorecer un clima apropiado para desarrollar el potencial creativo; d)

reforzar las relaciones positivas con la comunidad.

COMUNICACION CREATIVA

Estudiado por J. Sikora (1979).
El objeto del COL- team, aparecido en Suiza, es ejercitar la espontaneidad
creativa, es decir, hacer que los participantes lleguen a ser mas libres,
conscientes de si mismos, sensibles y activos en las relaciones. Se aprende y

experimenta con todos los sentidos en una atmdéstera mds intensa.

CURRICULUM CREATIVQO PREESCOLAR

Propiciado por E.S. Marbach (1982).
La autora desarrolla toda una serie de competencias creativas en edad infantil,
a través de un curriculum personalizado. Su obra estd estructurada en ambitos

curriculares, tales como vida familiar, lenguaje, vivir en sociedad, ciencias, artes

2 Ver Torre, S. de la, 1991, p. 207
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creativas, nutricion y salud, desarrollo fisico, profesiones, destrezas matemadticas.
En cada uno de ellos aborda diferentes subtemas siguiendo siempre un mismo
esquema: 1) fundamentos; 2) prerrequisitos; 3) preevaluacién; 4) objetivo; 5)

actividades; 6) postevaluacion.

CURSO AUTOINSTRUCTIVO DE IMAGINACION APLICADA
Estudiado por S.J. Parnes (1976).

Es uno de los miiltiples cursos y programas disefiados por el grupo de la

Fundacién para Educacién Creativa de Buffalo, bajo la direccion de Parnes.

Est4 planeado para desarroliarse paso a paso.

EDUCACION AUTOESTIMULADORA
Propuesto por R.N. Howe.”

Los autores de este "programa para motivar a los discentes” ponen el acento en
los principios basicos para la solucidn creativa de problemas. Incluyen tanto la

educacion grupal como la solucién de los propios problemas.

EXPERIENCIAS PROGRAMADAS

Promovido por E.P. Torrance y R.E. Myers (1976).
Son un conjunto de materiales disefiados por los autores con la finalidad de
potenciar la educacidn, la espontaneidad, la divergencia, la percepcién sensorial.
La serie "Idea-books", incluye ejercicios tales como ¢Puedes imaginar...?, para
aquéllos que saben admirarse; invitacibn a pensar, hacer, habiar,
escribir...creativamente. En la serie Imagicraft, se recogen diferentes actividades

como sonidos € imdgenes, relatos biograficos, analogias diferentes.

2 Ver Torre, S. de la, 1991, p. 206
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FILM BIOGRAFICO

Estudiado por E.M. Drews y D. Knowton.”
Este programa educativo consta de diez films biograficos y documentacion
escrita. Facilita el contacto filmico con personalidades ejemplares a los alumnos
de Ensefianzas Medias y la oportunidad de descubrir sus propios recursos y

expresarlos.

JUEGOS PROGRAMADOS
Promovido por L.E. Allen (1967).

Juego l6gico-simbélico disenado para aumentar la propia habilidad en el
descubrimiento de nuevas relaciones. Puede aplicarse desde la escuela elemental
hasta los niveles de adulto. Distribuido por el propio autor bajo el titulo de "El
juego de la Logica Moderna”.

GUIA DE PENSAMIENTO CREATIVO

Estudiado por W.O. Uraneck.*
Programa disefiado para adultos y estudiantes de nivel superior. Los ejercicios
se dirigen a superar prejuicios y proporcionar practicas que ensanchen la
imaginacion para descubrir con facilidad problemas y soluciones. Los problemas
hacen referencia a disefo de productos y presentacion de ideas. Tiene también

caracter autoinstructivo.

IMAGINACION, ORIGINALIDAD, EXPRESION
Propuesto por F. Menchén y Diez Mateos (1972).

Este procedimiento de estimulacidn creativa (modelo y técnica) se basa en la

B Ver Torre, S. de la, 1991, p.201
# Ibidem, p. 207
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existencia de dos vias para desarrollar la creatividad: 1) la via intelectiva que se
encarga de estimular el pensamiento convergente y divergente; 2} la via
sensoperceptiva, dirigida especialmente a la estimulacién de los sentidos. Se
interrelacionan ambas vias ocasionando predisposicidn para elaborar los

contenidos del pensamiento de una forma no habitual o novedosa.

PROGRAMA DE CREATIVIDAD TOTAL
Estudiado por F.E. Williams (1972).

Programa que pretende individualizar y humanizar el proceso de aprendizaje. La
informacidn, los conceptos aceptados, las muestras de pensamiento convergente,
son esenciales para la conducta creativa. Postula la ensefianza convergente y

divergente.

PROGRAMA DE ENTRENAMIENTO

Promovido por C. Purdue, Treffinger y Feldhusen (1970).
El programa consta de 28 cassettes y ejercicios escritos. Tiene la finalidad de
desarrollar el pensamiento creativo y la habilidad de solucién de problemas

entre los escolares de enseflanza basica.

PROGRAMA DE ESTIMULACION CREATIVA

Estudiado por D. de Prado (1982).
Entre el reducido nimero de programas de estimulacién creativa habidos en
Espaia, éste ocupa un lugar preferente por su amplitud, duracion y seguimiento.
Dirigido a maestros interesados en su actualizacidn pedagégica, vienen
utilizando con preferencia las técnicas creativas y R.L. sin olvidar otras como
percepcién creativa, sinéctica, metamorfosis, o solucion creativa de problemas.

Su finalidad ultima estd en el nifio en quien repercutird dicha formacién.
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PROGRAMA DE DELIBERACION DIRECTIVA
Propuesto por B. Whiting y G. Dierks (1958).

Se hace un planteamiento comercial de los recursos creativos, de interés para

innovadores y directivos de pequefia empresa. La publicacién "Ideas into
Dollars", plantea la creatividad empresarial y su aplicacién al campo concreto
del "marketing". Las tres caracteristicas del producto innovador, segin dicho
documento son: a) determinacién de la viabilidad técnica; b) evaluacion de la
demanda de mercado; c) aspectos legales y de riesgo de la comercializacién para

llegar por fin a su produccién y venta.

PROGRAMA IMAGI/CRAFT

Estudiado por E.P. Torrance y Y. Myers (1976).
Los autores recogen en este programa una serie de experiencias y materiales
para potenciar la creatividad en diferentes areas curriculares, como en ciencia,
historia, geografia. A cada una acompafa una guia para el profesor. Las
grabaciones dramadticas, pensadas para cuarto de E.G.B. inician la prediccion y
expectacion, al tiempo que familiarizan con el proceso creativo y estimulan las

ideas originales.

PROGRAMA NUEVAS DIRECCIONES EN C.
Promovido por J.S. Rensulli (1976).

Este programa consta de 50 actividades acompafiadas de la guia del profesor,
estructuradas en base al modelo S.I. de Guilford con el fin de desarrollar el
pensamiento divergente, Se ha ensayado y experimentado con éxito en la
poblacién normal y con sujetos discapacitados. La Escala para valorar las
Caracteristicas Creativas se ha utilizado como instrumento habitual de contraste.
Tiene especial interés su aplicacién al 4rea de Lengua.
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PROGRAMA DE LECTURA CREATIVA

Propuesto por T. Clymer, Nash y Torrance (1969).
Programa disefiado para desarrollar las habilidades de la lectura creativa
mediante la estimulacién de la sensibilidad del lector hacia las deficiencias,
ambigiiedades, discordancias, problemas, etc., encontrados en el relato. Se pide

al sujeto que elabore y compruebe hipétesis sobre tales cuestiones.

PROGRAMA AUTOINSTRUCCION. PROGRAMA PENSAMIENTO
PRODUCTIVO
Promovido por R. Olton, Crutchfield y Covington (1969).

Programa surgido para desarrollar el pensamiento productivo y la habilidad en
la solucién creativa de problemas, en escolares de ciclo medio y superior.

Cuenta con numerosas experiencias.

PROGRAMA T.M. SHIDI

Estudiado por Maharishi Yogi.
El programa pretende llegar a un estado de oyra conciencia, desarrollando la
habilidad de la animacién, a través de la concentracién y las técnicas de

relajacion.

PROGRAMA TEATRO CREATIVO

Estudiado por R. Clemens.”
Programa realizado para estimular la creatividad entre los adolescentes de 13
y 17 afios en el Departamento de Recreacién de Athens de la Universidad de
Georgia. En él se enfatiza la improvisacidn y la coreografia a través de técnicas

sociodramdticas y de desinhibicién, tales como el espejo.

Blbidem, p. 210
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PROGRAMA DE SUPERSABADO
Promovido por J. Feldhusen y L. Sokol.*

Programa extraescolar desarrollado en la Universidad de Purdue en forma de
minicursos. Va dirigido a escolares dotados o aventajados desde los 4 hasta los
18 afos. Responde a demandas especiales no contempladas en la escuela, de
tipo socioafectivo, cognitivo, desarrollo de destrezas bdsicas y de proyeccion
creativa. Algunos de los temas de trabajo son: pensamiento creativo, artes
creativas, exploracién del espacio, escritura creativa y estimacion literaria, teatro

creativo, informatica, etc.

SCAMPER
Propuesto por R.F. Eberle (1972).

Conjunto de tareas, en la linea de F.E. Williams, encaminadas a estimular los
procesos cognitivos y afectivos mediante una lista de técnicas creativas tales
como: subtitular, combinar, adaptar, modificar, proporcionar otras aplicaciones,
reorganizar. Este plan puede aplicarse desde los tres afos hasta la edad adulta.
Con ese conjunto de técnicas se pretende: a) desarrollar la conciencia de grupo;
b) despertar la curiosidad; c) favorecer la implicaciéon; d) promover estrategias
para el aprendizaje creativo.

SIMPLIFICACION DE TRABAJO

Estudiado por H.F. Goodwin.”’
Se trata de un programa de entrenamiento industrial que aplica alguno de los
principios generales de solucién de problemas para simplificar operaciones y

procedimientos. Da la oportunidad de utilizar los propios recursos mentales para

*®Ibidem, p. 213.
“"Ibidem, p. 214
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mejorar aspectos organizativos, valiéndose de simples principios de ingenieria

industrial.

WUPPERTAL

Estudidado por G. Wolschliger (1976).
Mas que un programa, se trata de un proyecto educativo realizado en la Escuela
Juvenil de Arte de Wuppertal (Alemania). Busca el desarrollo sistemdtico de la
creatividad, preparando a los nifios lidicamente para la vida. Entre nosotros,
tendria gran aplicacion en los centros de recreo. Parte de una concecpcion

neopsicoanalitica.

METODOS DE ESTIMULACION CREATIVA

ALEATORIO O COMBINATORIO

Estudiado por M. Fustier (1975), A.Kaufmann (1973), A. Moles (1977),
R. Marin (1975), S. de la Torre (1982).
Diferentes autores se han referido a los métodos aleatorios como procesos utiles
en la estimulacion creativa, Consisten en utilizar la combinatoria o el azar al
relacionar ideas o elementos no asociados anteriormente. Para Fustier y
Kaufmann, son una de las vias principales de estimular la creatividad. Técnicas
inspiradas en una metodologia aleatoria son: asociaciones forzadas matrices de
descubrimiento, Delphos, morfologizador, superposiciones...Miltiples
innovaciones y descubrimientos tienen su origen en la concurrencia casual de

hechos.
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ANALITICO-SINTETICO

Promovido por A.Kaufmann y R. Marin (1975).
Otros autores como Kaufmann, han preferido agrupar los métodos atendiendo
a su caracter analitico-sintético, diferencidndolos de los intuitivos vy
combinatorios. En ellos incluye el autor planteamientos matemadticos o de

descomposicién del problema.

ANALOGICO
Propuesto por W. J. Gordon (1946).

Para muchos autores, es la via més apropiada para estimular la fantasia y
desarrollar la imaginacién creativa, ya sea en el campo artistico como en el
cientifico y técnico. Se trata de buscar el parecido, vecindad, axialidad,
modelizaciéon entre el objeto, problema o situacién de partida y la buscada.
Gordon habla de cuatro tipos de analogia: personal, directa, simbdlica,
fantdstica. Son técnicas analégicas la sinéctica, la bidnica, el circept, el

heuridrama, etc,

ANTITETICQ
Estudiade por A.F. Osborn (1960).

Es una via contrapuesta a los métodos analiticos y analdgicos. Es decir, se trata
de redefinir o replantear el problema para recomponerlo de nuevo. En cierto
sentido comporta procesos destructivos, de negacién de lo dado, de supresion
o deformacién, de verlo desde puntos de vista nuevos. Pertenecerian a esta
metodologia técnicas como la ideogramacion, lista de comprobacidn, el
torbellino de ideas, lista de atributos, liberacion seméntica, analisis morfolégico,

ctc.
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ASOCIATIVO

Promovido por Th. Ribot (1900).
Uno de los primeros autores que planteé la metodologia asociacionista para
estimular la imaginacion creadora fué Ribot en 1900. Para esta concepcidn
psicolégica, tanto el aprendizaje como la creatividad se rigen por leyes de
asociacion, atendiendo a la proximidad, la oposicion o semejanza entre las

informaciones.

MULTILOGICO
Propuesto por H. Jaoui (1975).

Esta via descrita por Jaoui para la solucién de problemas trata de integrar los
procedimientos asociativo, analdgico, combinatorio y onirico. Parte del anilisis
y la légica; pero no se queda en ella. Consta de dos fases: I} fase multildgica o
creatividad de andlisis y II) fase de invencion. Tiene cierto interés el disefio de

productos nuevos.

ONIRICQO

Promovido por H. Jaoui (1975).
La historia de los descubrimientos evidencia que muchos de ¢ellos tuvieron lugar
tras un periodo de suefio o descanso. La metodologia onirica realza la
dimension "infralogica" o “extralégica’, como la denomina R. Boirel y en
términos freudianos inconsciente y subconsciente. Se trata de aprovechar los
mecanismos no controlados de la mente, mediante las técnicas del sofiar

despierto dirigido, procesos psicoanaliticos, imaginacién fantastica.

PSICODRAMATICO
Estudiado por E.P. Torrance (1969) y S. de la Torre (1987).

Con la metodologia psicodramaética se pretende examinar un problema de grupo
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o social mediante la representacién escénica o de roles. Es capital para que
tenga lugar una ideacion fluida, la existencia de una atmdsfera adecuada. Los
pasos que propone Torrance para su desarrollo son: 1) definicién del problema;
2) plantear una situacién o conflicto; 3) reparto de papeles a los protagonistas;
4} instrucciones finales y puesta en situacidn de actores y espectadores; 5)
desarrollo de la situacidén dramatica; 6) interrupcién de la accién si conviene;

7) discusion y andlisis de la situacién dramatizada.

SIMULADOR

Propuesto por J.E. Taylor (1978), E. Martin (1982) y S. de la Torre
(1987).
El apoyo de las nuevas tecnologias ha reforzado el interés que todas las culturas
han mostrado por simular la realidad a través del juego y la simulacion. El
ajedrez es uno de tantos juegos de simulacién. Hoy se simulan vuelos, negocios,
sistemas de intervencion. Todo disefio o proyecto creador es en el fondo un
modelo simulador. Desde la Optica educativa, la simulacién es un procedimiento
mediante el cual el discente aprende ensayando con planteamientos "como si"
fueran la realidad misma. Sigue procesos analdgicos. Es una via mas de solucién
de problemas. Los juegos de simulacién capacitan al sujeto estimulando su

aprendizaje, toma de decisiones, adaptacitn, iniciativa, etc.

SINECTICO
Promovido por W.J. Gordon (1946).

Aungue habitualmente nos referimos a la sinéctica como una técnica creativa,
autores como Sikora se refieren a ella como método bésico en el sentido de
"unién de diversos elementos inconexos". Este método, dice, procede de un
andlisis minucioso del proceso de invencién. Incorpora factores creativos como

intuicion, actividad, cardcter lidico, tolerancia.
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PROCESO DE ESTIMULACION CREATIVA

PROCESO_ANALITICO/INTUITIVO
Estudiado por Th. Ribot (1900),

La obra de Ribot "Imaginacion creadora” es el primer ensayo sistematico sobre
la creatividad. Diferencia dos procesos. Las personas de estilo analitico alargan
el proceso de incubacidn, frente a los de estilo intuitivo, que aceleran el salto
de la preparacion a la ideacion. Las fases sugeridas por Ribot en ¢l proceso
creativo son: I) preparacion o idea previa; II) invencién o descubrimiento; I1I)

comprobacién, aplicacién o construccion.

PROCESO CIENTIFICO

Promovido por J. Dewey (1910).
El proceso creativo no se diferencia del proceso investigador, porque ambos son
actos del pensamiento, asi como el método de ensefiar en el que subyace una
visién creativa del acto didactico. Los niveles por é} descritos son; 1) encuentro
con la dificultad y conciencia de ella; 2) localizacion y precision de la misma; 3)
planteamiento de posible solucion; 4) desarrollo légico de las consecuencias

derivadas; 5) ulteriores observaciones hasta Ilegar a ia solucién aceptada.

PROCESO INVENTIVO

Propuesto por H. Poincaré (1913).
Partiendo de las propias experiencias como matemdtico, hace un anlisis
semejante al de Dewey y Ribot. Por primera vez aparecen las cuatro fases va
clasicas del proceso creativo: preparacién, incubacion, iluminacion, verificacidn.

Da importancia a la perspicacia como punto central de la invencién.

632



ESTRATEGIAS PARA LA E. C.

PROCESO DE PRODUCCION CREATIVA
Estudiado por G. Wallas (1926).

Inspirado en los pasos que Poincaré refiriera al proceso inventivo, generaliza

dicha secuenciacién a la produccién creativa. En adelante, al referirse los
autores al proceso creativo, adoptardn los términos de Wallas: preparacién,
incubacién, inspiracién o momento de tluminacidn, elaboracién y comunicacion.
Las técnicas creativas vendran a reforzar o acelerar la aparicion de la ideacién
e innovacion valiosa. Las propuestas posteriores en torno al proceso creativo
matizaran o explicitardn algunos pasos. Sin embargo, en todas ellas estardn

presentes estas fases.

PROCESO DESCUBRIDOR

Propuesto por J. Rossman (1913).
Partiendo del proceso racional de investigacion, lo aplica a la productividad.
Advierte que el proceso racional es mas lento que el intuitivo. Desdobla las
primeras y iltimas fases del proceso, sugiriendo estos siete momentos: 1) se
observa una dificultad o necesidad; 2) se formula en problema; 3) se recoge y
acumula material; 4) se sugieren soluciones; 5) examen critico de las soluciones;

6) exposicidn de nuevas ideas; 7) comprobacion de soluciones propuestas.

PROCESO DE SOLUCION DE PROBLEMAS
Promovido por C. Patrick (1937).

La autora estudia el proceso creador en el campo artistico verbal. Indaga el

proceso ideativo invitando a los sujetos a exponer em alto las ideas que se les
ocurria al resolver una tarea dada. De este modo identifica empiricamente las
cuatro situaciones ya cldsicas. Preparacidn, delimitacién del problema,
iluminacion y verificacion, El comportamiento detectado fué: revoltijo de ideas,

reflexién que conducia a seleccionar ideas mds apropiadas, esbozo de soluciones,
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solucidn a la que habia llegado. No siempre suceden las etapas en este orden.

Por su parte, A.F. Osborn (1971), aporta la técnica del torbellino de
ideas como técnica creativa, situdndola en una perspectiva concreta: La solucién
de problemas. Su aplicacién originaria tiene lugar en el dmbito comercial en el
que trabaja Osborn, Los momentos, pues, del proceso ideativo son: I) descubrir
los hechos; IT) descubrir ideas; III) descubrir soluciones. La suspension del juicio

critico en los dos primeros momentos es su caracteristica mas relevante.

PROCESO HEURISTICO, INVENTIVO
Estudiado por G. Polya (1981).

La heuristica es una via creativa en la solucion de problemas. Polya, desde el

campo de la matemadtica, nos proporciona una forma creativa de enfrentarse a
los problemas. Junto con Hadamard, son los autores que mas se han destacado
en la conexién entre la matemadtica y la creatividad. El modelo propuesto por
Polya consta de cuatro fases: 1) comprender el problema; 2) idear un plan; 3)

ejecutar ese plan; 4) verificar los resultados.

PROCESQO DE APRENDIZAJE POR DESCUBRIMIENTO

Promovido por J.S. Bruner (1985).
Bruner incorpora la metodologia heuristica a través del aprendizaje por
descubrimiento. El alumno construye su pensamiento a través de contenidos
inactivos, iconicos y simbdlicos. Los pasos a seguir son: encuentro con el
problema, reunién y verificacidon de datos; recopilacion de informacién;
formulacién de explicaciones; andlisis del proceso.

Por su parte A. Moles (1981) y A. Kaufmann (1973), consideran tres
fases, cada una de las cuales presenta a su vez tres pasos: 1) fase logica:
formulacién del problema, recopilacion de datos, biisqueda de soluciones. II)

fase intuitiva: medida, maduracién y aclaracién, iluminacion. I11) fase critica:
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examen del descubrimiento, verificacion, puesta a punto.

PROCESO DE INGENIERIA DE VAIL.ORES
Estudiado por G.A. Davis y J.A. Scott (1980).

La ingenieria de valores ha descrito un proceso méas racional que intuitivo. No
alude a la fase de incubacidn, presente en casi todos los estudios recogidos. Los
pasos que proponen son: orientacion, informacién, especulacién, andlisis,

decision y ejecucion.

PROCESO DE CREACION EN ADMINISTRACION
Analizado por G. Aznar (1974).

La caracteristica mds importante del pensamiento humano es su capacidad para
resolver los problemas dando un ‘rodeo”, es decir, alejandose
momentdneamente del problema para abordarlo desde otra perspectiva. Las
técnicas creativas contienen tres tiempos que se corresponden con los del
proceso. Estos son: 1) abandonar el campo de lo real; 2) ir en busca de un

estimulo; 3) enlazar este estimulo con lo real.

PROCESO DE CREATIVIDAD ARTISTICA
Propuesto por L.M. y V.G. Logan (1980).

Partiendo de la consideracién artistica, las autoras diferencian cinco fases en el

proceso creativo: 1) cognicidn; 2) concepcidn; 3) combustion; 4) consumacion;
5) comunicacién. De hecho, poco difiere del proceso bdsico, si no es por la

importancia que da a la comunicacién de lo ideado.

PROCESO DIDACTICO CREATIVO
Estudiado por S. de la Torre (1984).
Siguiendo las fases del proceso creador se busca el paralelo en la actuacién del
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profesor. La intervencién didactica potenciadora de la creatividad deberia actuar
en consonancia con el momento creativo por el que pasan sus alumnos. Estos
momentos son: 1) "incitacién y problematizacién”, sensibiliza a los problemas;
2) “climatizaciéon’, crea un ambiente de confianza y espontaneidad para
expresarse; 3) "estimulacidn,. proporciona recursos y estrategias, motiva para
conseguir ideas nuevas y personales; 4) "estimacion, valora vy reconoce las
aportaciones, anima a seguir mejorandolas; 5) "orientacién”, asume el papel de
guia, corrigiendo las improcedencias y dando pautas para producir ideas

originales, adecuadas, variadas.

TECNICAS Y PROCEDIMIENTOS CREATIVOS

AGRUPACION Y SINTESIS
Analizado por k. Jiro (1981).

Procedimiento desarrollado por el antropélogo japonés K. Jiro para la solucién
creativa de problemas. El método facilita la agrupacién secuencial y sintesis de
observaciones en orden a reducir la complejidad de las observaciones a
categorias manejables. Teniendo una imagen mds clara del problema resulta
mas facil descubrir nuevas hipdtesis ¢ ideas vdlidad. Resulta til cuando se
cuenta con gran cantidad de datos como puede ser el caso de ciertas

investigaciones educativas.

ANALISIS FUNCIONAL

Estudiado por M. Fustier (1952).
Técnica de ideacion creativa consistente en describir un problema,
planteamiento u objeto atendiendo a sus diferentes funciones con el fin de

encontrar la solucion o mejorarlo. La pregunta clave que nos introduce en la
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técnica seria: (Para qué sirve...?.

ANALISIS MORFOLOGICO
Analizado por F. Zwicky (1971).

Técnica combinatoria de ideacién creativa consistente en descomponer en sus
elementos esenciales o estructuras bdsicas un concepto o problema. Con sus
rasgos o atributos, se "construye una matriz' que nos permitird multiplicar las

relaciones entre tales partes. Por ejemplo el cubo del intelecto de Guilford.

ANALISIS DE VALOR
Estudiado por L.D. Miles, G.A. Davis y J.A. Scott (1980).

También denominado "ingenieria de valores", "gestién de valores", "innovacién

»

de valores”, etc. Segiin "Lockheed" es un instrumento para la reduccion de costes
industriales basado en la creatividad. Se trata de un conjunto de técnicas para
mejorar el valor del producto.

ANALOGIAS

Promovido por W.J. Gordon (1981).
Desde que Gordon difundid la sinéctica, los autores han visto en la analogia un
poderoso instrumento para potenciar la imaginacién creativa. Se trata de
mecanismos de cardcter metafdrico que permite presentar de forma nueva lo
conocido. Las analogias descritas por Gordon son: personal, directa, simbdlica

y fantastica. Cada una de ellas ha dado pié a técnicas diferentes.

ANGULOS DE ATAQUE
Analizado por G. Aznar (1974).

Variante del torbellino de ideas, consiste en analizar ¢l problema desde angulos

muy distintos. Cuando algo no sale, resulta util reformularlo de nuevo, "romper”
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el problema, descomponerlo en todos sus componentes: concepto, elementos,
funciones, contexto, usuarios, etc. Las cinco categorias de ataque propuestas por

Aznar son: mds, menos, invertir, suprimir, modificar la relacion,

APLICACION DE LA TEORIA

Promovido por el Grupo CERMA (1973).
Metodologia consistente en buscar nuevas aplicaciones de una teoria ya conocida
y bien formulada, pero que no se ha desarrollado en todas sus posibilidades. Por
ejemplo la teorfa de la informacién aplicada al andlisis de textos, en la

percepcién estética, en psicologia industrial, 4mbito ocupacional.

ARTE DE PREGUNTAR
Analizado por E.P. Torrance y R.E. Myers (1976).

La pregunta bien formulada nos permite penetrar en la esencia de las cosas y
poner de manifiesto el potencial creativo de las personas. Los test de creatividad
de Torrance utilizan las preguntas. la interrogacién creativa es una poderosa

estrategia para estimular la creatividad y resolucién de problemas.

ARTE DE RELACIONAR
Estudiado por E. de Bono (1986).

La teorfa asociacionista fundamenta la creatividad en la asociacién. Se concibe
el arte de relacionar como un conjunto de estrategias que permiten potenciar la
originalidad ideativa buscando entre las cosas, relaciones de semejanza o
similitud, oposicion o contradiceién, proximidad.. en dmbitos remotos. Las
relaciones inesperadas o ins6litas, como en el humor y la ironia, ejemplifican un

tipo de relacién creativa.
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ASQOCIACIONES FORZADAS

Analizado por C.S. Whiting (1958).
Técnica consistente en combinar lo conocido con lo desconocido para forzar una
relacion y obtener ideas originales. Dado un problema o situacion se describen
sus elementos, atributos o funciones principates. Luego se elabora una lista de
términos al azar, Con ambas se construye una tabla de entrada y se "fuerzan" las
relaciones en cada cruce de conceptos. Es un caso concreto del “"arte de

relacionar”.

BIONICA

Estudiado por L. Gerardin (1968).
Se trata de una técnica de construccién de sistemas basada en el estudio de la
estructura, funciones y mecanismos de seres vivos. Los pasos seguidos en su
aplicacion son: 1) estudio de los seres vivientes; 2) translacion a modelos légicos

0 matematicos; 3) desarrollo de los modelos propuestos.

BUSQUEDA DE ANALOGIAS
Analizado por J.P.Sol (1974).

La finalidad de esta técnica estd en obtener ideas originales mediante el estudio
de un campo andlogo al del problema de partida. Tiene su origen en la sinéctica
de Gordon y en la bisociacion de Koestler. Busca resolver los problemas
valiéndose de transposiciones analdgicas. Los pasos a seguir son: presentacion
y definicién del problema o situacién, sugerencia de analogias, exploracion de
las analogias, bisqueda de soluciones analogicas, traslacién al problema

planteado.
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CASOS LIMITE O CARICATURA

Propuesto por el grupo CERMA (1973)y por Kaufmann (1973).
Se trataria de aplicar la estrategia de la "caricatura", tan conocida en el campo
grafico del humor, a situaciones problematicas, es decir, resaltar los rasgos mds
relevantes. Llevando una experiencia a sus tltimas consecuencias podremos
constatar lo que dé de si. {Hasta qué punto puede rendir una persona sin
cansancio?.

CHECK LIST
Propuesto por A.F. Osborn (196), y S.J. Parnes (1980a)

Técnica asociada al torbellino de ideas, que tiene su origen en las preguntas que
Polya se formulaba para la solucién de problemas. Osborn y Parnes las
sistematizaron como técnica analitica, al buscar el "quebrantamiento” del objeto
planteando su: combinacién, reorganizacion, empleos diferentes, ampliacién,
transtormacién, inversion, vision diferente, inferencia, disminucién, adaptacion,
decir no (Creatividad).

CIRCEPT

Analizado por A. Kaufmann (1973) y M. Fustier (1975).
Técnica analdgica consistente en desarrollar constelaciones conceptuales en
torno a los términos. En términos de Novak, esta técnica facilitaria la
presentacion de "mapas cognitivos”, Los pasos a seguir en su aplicacién serfan:
1) propuesta del término inicial; 2) bisqueda de analogias; 3) eleccion y

clasificacion de las mismas; 4) representacién gréfica.

CIRCUMRELACION
Estudiado por F. Leverty (1974).

Técnica de cardcter aleatorio que se vale del andlisis- sintesis, estructuracién y
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asociaciones forzadas para conseguir mayor eficacia en el funcionamiento de los
grupos en la solucién de problemas. Los pasos sugeridos por el autor son:
definicion, identificacién, enumeracion, seleccion, registro en el "circumrelator”,

giro de uno de los circulos, consideracion de las relaciones y evaluacion.

CREAR EN SUENO

Analizado por G. Aznar (1974).
Tecnica preferentemente grupal, que pretende valerse de las ideas surgidas en
momentos de semivigilia o entresuefios. Hasta el presente ha tenido escaso
interés escolar. Organizadas las sesiones de creatividad a tltima hora del dia,
se propone para el dia siguiente la solucién al problema planteado, con la
consigna de al ir a dormir, disponer de 14piz y papel a mano. En la sesi6n del

dia siguiente se analizard en grupo las ideas surgidas.

COLLAGE

Propuesto por K. Batato (1974).
Técnica consistente en combinar elementos de diferente naturaleza de modo que
se integren en un producto con unidad significativa y estética. Contamos con
¢jemplos ilustrativos en las artes plésticas. También podria presentarse un relato
0 composicion con recortes de periédicos, graficos e incluso elementos naturales
como flores u hojas. Esta técnica ya resulta habitual en algunas clases de

expresion plastica.

DEBATE O DISCUSION

Analizado por G. Heinelt (1979), y LM. y V.C. Logan (1980).
Aunque no se trata de una técnica creativa en sentido estricto, permite estimular
la divergencia, la disposicién a recibir ideas ajenas a las propias, la capacitacién

dialéctica y rapidez en la construccién de argumentos de réplica. A estos
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objetivos de tipo cognitivo se afiade ahora la atmdsfera grupal, el desarrollo de

imégenes de si mismo y de los demaés.

DELFOS
Estudiado por N.C. Dalkey (1967).

Técnica para detectar el futuro y anticipar posibles realidades ya sean
tecnologicas o sociales. Partiendo de las respuestas dadas por expertso a ciertos
temas se obtienen los primeros resultados de opinidn. Estos se dan a conocer a
dichos expertos, quienes emiten un nuevo juicio aproximativo. Los resultados
pueden agruparse en cuartiles, con lo que se obtienen varias fechas de posible
aparicion del ingenio o descubrimiento.

DESARROLLO DE ALTERNATIVAS

Propuesto por E. de Bono (1974).
Estrategia del pensamiento lateral, consistente en explorar las diferentes
alternativas a una situacién o problema, mediante la reordenacién de la
informacion disponible. Parte del principio: "cualquier modo de valorar una
situacién es s6lo uno de los muchos modos posibles de valorarla”. No
conformarse con el enfoque més obvio y ficil: en todo caso, puede fijarse un
nimero minimo de alternativas a una cuestion dada por ejemplo écomo definir
un objeto a partir del perfil dibujado?.

DESCOMPOSICION

Estructurado por E. de Bono (1974).
Una de las técnicas utilizadas por el autor para proporcionar diferentes enfoques
a los problemas, reestructurar los modelos de las ideas y crear alternativas, es
la descomposicién, fraccionamiento y division del problema. De ese modo es

posible evitar los efectos de la inhibicion y aumentar las posibilidades de
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creacion. Los pasos a seguir serian: 1} fraccionamiento; 2) reordenacién; 3)
seleccion de las fracciones; 4) proceso restrospectivo; 5) divisiébn en dos

unidades; 6) divisidn consecutiva en dos unidades.

DESLIZAMIENTO SEMANTICO PROGRESIVO
Propuesto por H. Jaoui (1979).

Técnica de cardcter analdgico consistente en construir campos semanticos a
partir de un término inicial. Es como construir escaleras semdnticas. Cada
escalén corresponde a palabras o ideas por las que nuestra mente se va
deslizando progresivamente hacia nociones més lejanas. Resulta de gran interés

en el area de lenguaje e idiomas, ya que amplia el campo de la sinonimia.

DESPISTAJE

Analizado por A. Kaufmann y otros (1947).
Estrategia consistente en interesarnos por un fenémeno para conocer otro. Se
utilizan rodeos intelectuales, investigando aspectos laterales al problema,
cultivando de este modo el arte de "pensar de lado". Esta forma de proceder ha
dado origen a cierto nimero de descubrimientos. Ejemplo de este planteamiento
lo tenemos en las repercusiones de la investigacion espacial y tecnolégica en la

vida cotidiana.

DISENOS

Promovido por K. Batato (1974), y S. de la Torre (1979).
Técnica consistente en diagramar un proyecto o tarea, ya sea escolar o de
cualquier otro dmbito. Hoy dia, todo producto pasa por la fase de disefio. Tanto
las prendas que llevamos puestas como los objetos que utilizamos fueron

sometidas a fases de disefio, eleccién y rechazo de otras propuestas. El disefio
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permite eshbozar posibles formas y funciones inherentes a una idea. Resolver un
probiema o realizar una composicion deberian pasar por la fase de diseiio o
plan de resolucién-desarrollo. Con esta técnica, las redacciones, tan habituales
en lengua, ganarian en calidad comunicativa. La "ideogramacion” inicial es un

tipo de diseno.

DETECTIVE
Estructurado por A. Kaufmann y otros (1973).

La técnica o método del detective consiste en construir hipotesis sobre los
hechos y buscar toda clase de indicios que nos permitan sustentarla o sustituirla
por otra. La clave estriba en encontrar aquéllos puntos significativos que sirvan
de partida a nuevas deducciones. Se trata de un proceso minucioso y critico.
Historiadores, lingiiistas, criticos, etc, siguen a menudo este procedimiento. A
nivel escolar, puede dirigirse a descubrir contrasentidos o irregularidades en
textos leidos.

EGO CREATIVO
Propuesto por S.J.Parnes (2980).

Técnica que resalta los aspectos simbdélicos de la creatividad que se convierten
en una llamada al profundo "ego creativo" que todos llevamos. Al igual que el
"juicio diferido" de Osborn, favorece la libertad para comunicar respuestas
imaginativas. Estd relacionada con la nocién de GO & STOP introducida por
Parnes en el torbellino de ideas: en la fase de "luz verde" (GO) se permite
diverger, abrirse a todas las ideas sin detenerse a enjuiciarlas; en la "luz roja"
(STOP), se converge, se juzga y se toman decisiones, reduciendo de ese modo

las posibles alternativas.
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EL ENCUENTRO
Analizado por G. Aznar (1974).

Técnica no verbal destinada a provocar la toma de contacto entre las personas.
Potencia la capacidad empdtica y de observacién de las reacciones humanas.
También permite tomar conciencia de la dificultad de establecer relaciones
auténticas. Consiste en que los miembros de un grupo se muevan por un espacio
amplio, sin hablar, observando lo que hacen los demads, saludando gestualmente
y estableciendo contacto tictil. En una primera fase se procurard recoger la
maxima informacién sobre los otros a través de sus modales, actitudes,
semblante, mirada, etc; luego se pasard al saludo y por fin, superados los

convencionalismos, se pasara al lenguaje del tacto.

ESCALAS DE VALOR

Estudiado por A. Kaufmann (1973) y M. Fustier (1975).
Clasificacion de conjuntos de hechos u objetos en orden creciente, de acuerdo
con el rango de una de sus caracteristicas comunes. Ello permitird extraer
relaciones antes insospechadas. La técnica de "escalas” contribuye, pues a valorar
mads objetivamente hechos y situaciones. La "escala salarial” seria un ejemplo de
esta clasificacién jerarquica o de valor; otras son la escala de dureza, de

movimientos sismicos, de desarrollo mental, de calificaciones académicas, etc.

ESCENARIOS

Analizado por E.P. Torrance (1977).
Técnica utilizada en la soluciébn de problemas del futuro mediante el
acercamiento interdisciplinar. Se ha trabajado con nifios superdotados. Un
escenario, dice Webster, es como un relato o sinopsis de un camino proyectado
de accion o acontecimientos. Consiste en una descripcion de posibles temas

futuros en una situacién problematica, tales como: rayos laser, genética,
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ingenieria y humanismo, etc. Tiene objetivos semejantes a Delfos.

FLOR DE LOTO

Propuesto por G. Aznar (1974).
Técnica no verbal de comunicacion que tiene como objeto, mejorar la cohesion
del grupo y la expansion personal. Colocados en circulo se pide que se concentre
y recoja cada uno sobre s mismo al tiempo que lleva a cabo una honda
expiracion: en la segunda fase, de distension, se distiende el cuerpo al tiempo
que se lleva a cabo la inspiracién. El grupo debe llegar a encontrar un ritmo

comin.

GRAFOS

Estudiado por A. Kaufmann (1973).
Método analitico y representativo que facilita la ideacién en el campo
matematico. Parte de los conceptos combinatorios de variaciones, redes y
relaciones binarias. El "grafo” es la representacion de tales relaciones. Sea el
conjunto F [a, b, ¢, d, e,] en el que encontramos S x 5 = 25 parejas entre las que
encontramos algunas propiedades comunes que el resto no tienen. El par ( E,

relacion binaria ) constituye un grafo.

HEURIDRAMA, PSICODRAMA, SOCIODRAMA

Estructurado por E.P. Torrance (1977).
Técnica encaminada a la solucioén creativa de problemas. En ella se busca el
descubrimiento a través de la accién dramaética. Los sujetos juegan un papel, se
identifican con un personaje. El resto del grupo observa. Acabada la
representacion se analizan las situaciones surgidas. Algunas de las estrategias
sugeridas por Torrance, son: representacién directa del problema, mondlogo,

doble-simple, espejo, cambio de papeles, proyecciones futuras.
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IDENTIFICACION

Analizado por H. Jaoui (1979) y G. Aznar (1974).
Técnica de solucién de problemas con amplios antecedentes en el ambito
tecnologico. Consiste en penetrar en lo profundo del problema, vivirlo,
identificarse con alguno de los elementos que intervengan directamente.
También los problemas humanos se resuelven mejor cuando uno se coloca en
el papel del otro. El profesor entenderd mejor determinadas situaciones del

aula, si se coloca en la realidad de los hechos, si "pasa a ser alumno”.

IDEOGRAMACION
Promovido por S. de la Torre (1991).

Técnica analitico-sintética, estructurante y transformadora de los cddigos
verbales e ideograficos. Consiste en representar grificamente las ideas
relevantes de un texto u obra. Tiene gran utilidad como técnica de estudio que
fomenta al tiempo aptitudes creativas. Su préctica capacita al alumno en el
andlisis-sintesis, estructuracion y transformacion creativa. Promueve la ideacién
y su expresion original. Resulta aplicable en todos los niveles escolares y en

cualquier situacién de cardcter comunicativo.

INTERROGACION DIVERGENTE

Estudiado por E.P. Torrance (1977), R. Marin (1984), S. de la Torre
(1982) y S. de Prado (1982).
Esta técnica se denomina también como Preguntas creativas. El principio de la
creatividad parte de un saber preguntar. La pregunta y la curiosidad son
funciones cognitivas con una gran carga creativa.

La sensibilidad a los problemas es un factor de la creatividad reconocida
por todos los que han profundizado en el tema. Guilford y Torrance la han

evaluado a través de la fluidez, flexibilidad, originalidad en las preguntas a un

647



ESTRATEGIAS PARA LA E. C.

estimulo verbal o figurativo.

Es un método econ6émico al alcance de cualquiera. Despierta la atencién,
el interés y estimula la motivacién.

Las preguntas crean tension mental y arrastran a la accién inquisitiva. En
el mundo cientifico se hace receptivamente, convergentemente cuando nos
atenemos a la ciencia, cuando nos basamos en ella para seguir preguntando

indefinidamente, se hace divergente y creativo.

INTERLOG

Analizado por H. Jaoui (1979).

La multiloégica combinacién de la asociativa, analdgica, combinatoria, y onirica,
nos abre una nueva via para la creatividad.

Jaoui diferencia dos fases: 1) creatividad de anAlisis, en la que se formula
el problema, se identifica, se aportan algunas soluciones mediante asociaciones,
analogias y otros métodos; 2) creatividad de invencion, en la que el grupo
aborda el problema directamente por analogias o llega a una matriz por andlisis

morfolégico. Se seleccionan ideas realizando su valoracién.

INVERSION
Promovido por E. de Bono (1974).
El autor adopta como principio que en el pensamiento lateral no se busca la

solucifén correcta, sino una ordenacién distinta de la informacion que provoque
una vision diferente de la situacion, Se parte de la situacion dada, se consideran
los problemas en su estructura real y se invierte ésta. Por ejemplo, una inversién
al problema de la gordura serfa comer mas (ésto es, tomar algo antes de la hora

que disminuya el apetito a la hora de comer).
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KEPNER-TREGOE METHOD
Estudiado por C. Kepner & B. Tregoe (1965).®

Proceso que muestra lo que puede hacerse con la informacion. Esto es, ¢c6mo
se interrelacionan los hechos en el andlisis de problemas y se toman decisiones.
Es una técnica organizativa utilizada en el 4dmbito de gestién. Las diferentes
etapas que conducen a la toma de decisiones se describen como: 1) comparar
lo que es con lo que deberia de ser; 2) elegir entre todos los problemas el més
urgente; 3) contextualizar el problema en el e¢spacio y el tiempo; 4) determinar
los dmbitos a los que afecta; 5) buscar las causas posibles del problema; 6)
deducir e interesarse por la causa principal de los hechos. Tomada la decisidn,

se planifica.

LIBERACION SEMANTICA
Propuesto por A. Korzybski (1933), y S. de la Torre (1982).

Técnica antitética que, oponiéndose a los principios basicos de la légica
aristotélica (principios de identidad, oposicion y exclusién), parte de la idea de
globalismo, de realidad como un todo. No es lo mismo el "arbol" que el
concepto 0 imagen que tengamos de un arbol. Nuestro pensamiento esta
aprisionado por el lenguaje que debemos tender a quebrar y sobrepasar
mediante la "liberacién semdntica”. De este modo surgiran las ideas. Partiendo
de una palabra se van recogiendo todas aquéllas que de alguna forma estin

relacionadas con ella.

® En Vidal, F. 1971, p. 67
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LISTA DE ATRIBUTOS
Analizado por R.P. Crawford (1952).

A menudo, la creaci6n consiste en trasladar los atributos a un objeto o situacién
a otra. La lista de atributos sensibiliza para captar la rigueza significativa de los
objetos. Forma, color, tamafio, posicidn, utilizacidn, funciones, son algunas de
las fuentes de atribucién. A través de esta técnica, Crawford quiso mostrar que
la creatividad se puede aprender. Un modo para aplicarla podria ser sefialar un
objeto o el tema de un posible trabajo, exponer diversos atributos; elegir

1l

aquéllos que mejor lo describan. Segin Logan, " sensibiliza respecto a las
distintas propiedades de los objetos, al tiempo que proporciona un instrumento

de innovacion simple pero productivo.”

MATEC
Estructurado por J.P. Sol {1974).

La Matriz de Desvio Creativo (MATREC) tiene como objeto producir ideas y
pistas originales para alejarse del problema de origen, sin perderlo de vista. La
matriz, asociativa se construye en base al segundo nivel de asociacién derivado
de las primeras asociaciones. La forma de proceder la dirigird el animador, que
formulard por escrito el problema. A continuacién, se aplican las Unidades
Semanticas Problemdticas (UNISEP), es decir, las expresiones con significado
relevante. De cada unidad semantica se forman una docena de asociaciones y
éstas se combinan formando nuevas relaciones. De este modo se forma la matriz

asociativa por pares de conceptos o palabras.

* En Logan, L.M. y V.C,, 1980, p. 123
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MEDITACION TRANSCEDENTAL ZEN
Analizado por J. Krishnamurti (1979).

Técnica familiar en ciertas culturas orientales que tiene su origen en la religién

budista. Persigue la concentracion sin otro objeto o significacién que la propia
experiencia, autorrealizacién y conciencia de la energia psiquica. El estado
provocado por la meditacién transcendental o las técnicas Zen, facilita la
desinhibicién y apertura de la mente a ideas nuevas. Se trata de un poder
dindmico, que una vez movilizado, nos permite actuar de manera instantinea
en las mas inesperadas situaciones, sin esperar a reflexionar sobre los hechos y

de modo completamente apropiado a las circunstancias.

MATRICES DE DESCUBRIMIENTO
Estudiado por A. Kaufmann (1973).

Técnica combinatoria que se vale de la interseccién de ideas mediante una
especie de matriz mental y grafica con objeto de dar con nuevos
descubrimientos. En esta técnica se conjugan el poder intuitivo de la
imaginacién, la fuerza de la combinatoria y el aparato l6gico de la matriz que
le da nombre. Matrices como la de los elementos quimicos, la de Leontieff, Le
Corbusier o las tablas astronémicas, posibilitaron hipotetizar primero y descubrir
después nuevos elementos. Las etapas de su aplicacion escolar son tres: 1)
enumeracion de elementos que nos permitan formar el cuadro de doble entrada;
2) andlisis combinatorio y valoracién de las interrelaciones; 3) evaluacion de las
soluciones.

MEJORA DEL PRODUCTO
Promovido por E.P. Torrance (1969, 1970, 1976).
Actividad que Torrance ha utilizado como instrumento de evaluacidn, por cuyo

motivo adquirié una relevancia especial respecto a la creatividad. Dicha tarea
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consiste en ofrecer al alumno un objeto adecuado a su edad y pedirle que
indique cuantas ideas se le ocurran para "mejorarlo”. A nivel empresarial se
sugiere el producto que se pretende mejorar. Siguiendo la metodologia de
Osborn, en una primera fase se recogen y anotan las ideas para examinarlas y

valorarlas posteriormente.

METODO DEL CASO
Analizado por P.W. Pigors (1961).

Método de solucidn de problemas y programa de entrenamiento para desarrollar
en los sujetos determinadas competencias respecto a la accién o toma de
decisiones. Utiliza muchos puntos de vista sobre una situacion incidental

presentada y una amplia indagacién sobre los elementos del problema.

MENTASTICAS
Estudiado por Milton Trager.

Técnica que cobra sentido en el contexto comunicativo humanista y tiene por
objeto el desarrollo sensoperceptivo, la autoexpresion y la reeducacion de
movimientos. En contraposicion a las técnicas ideativas o solucién de problemas

tiende a la autorrealizacion como ideal creativo.

MIMETICA

Propuesto por S. de la Torre (1991).
Es una teoria de comunicacidn no verbal. El mimo, representa un género
dramético que se vale unicamente del gesto (kinésica), como cédigo
comunicativo. La mfmica es el arte de imitar, representar o dar a entender un

mensaje mediante gestos, ademanes o expresiones faciales. Como técnica

3 Ver Torre, S. de la, 1991, p. 234
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creativa busca la transformacioén y comprension de cédigos verbo-kinésicos, la
asociacion y el intercambio. Colocados en grupo, un sujeto expresa mimicamente
un concepto que los demds han de interpretar. Admite muchas variantes como

fa pantomima, la méascara, el juego de roles, etc.

MODELADO

Promovido por K. Batato (1974), G. Borthwick (1982) y C, Diaz (1986).
El modelado es una de las técnicas de expresidn pldstica de mayor interés
creativo, A través del modelado, el sujeto integra experiencias y les da
significado de forma original e imaginativa. Los talleres de plastica, son un modo
de estimular la ideacion por via sensorial, lo cual nos permite aplicarlo con éxito
a sujetos cuyo nivel de abstraccion es bajo. El modelado puede realizarse con
multiples materiales como la arcilla, la plastilina, la harina, el papel maché, etc.

MORFOLOGIZADOR
Analizado por M.S. Allen (1967).

Instrumento que capacita para encontrar multiples soluciones a un problema
dado. Inspirado en el andlisis morfoldgico, potencia las capacidades asociativa
y estructuradora, juntamente con el analisis y la sintesis. L.os pasos propuestos
en su aplicacidn son: recoger informacién sobre el tema; anotacion de las ideas
en las tarjetas o fichas; extender las tarjetas hasta impregnarse de su significado.
Tras un proceso de incubacidn y alejamiento del problema, se vuelve a las
fichas, agrupdndolas por afinidades. Tras diversas reagrupaciones, se destaca

aquélla que corresponda mejor con la idea clave.

PALABRAS AL AZAR
Propuesto por G. Aznar (1974).

Técnica inspirada en las asociaciones forzadas de Whiting, consistente en
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provocar un alejamiento aparente del problema, mediante una lista de palabras
evocadoras barajadas, sugeridas al "azar". Kent y Rozanoff, proponen una lista
de cien palabras que sirve de punto de partida de una cadena de asociaciones
referidas al asunto inicialmente planteado. Esta actividad ha de conducir a una

palabra estimulo relacionada con el problema.

PANEL DE DISCUSION
Analizado por S. de la Torre (1991).

Técnica grupal que, aunque no es propiamente creativa, algunos autores ven

como una forma de potenciar la expresividad, la espontaneidad, el dinamismo
y la capacidad dialéctica. Un pequeiio grupo de personas, discute entre sf o ante
un auditorio, exponiendo sus puntos de vista sobre un tema previamente
determinado. Este modo de hacer, sugiere perspectivas variadas. Al final
propone sus reservas o puntos de vista el grupo oyente. Este técnica resulta de

facil aplicacién en el Ambito escolar.

PECERA

Estudiado por J. Sikora (1979).
Cualquier procedimiento grupal en el que varios miembros desarrollan las
diferentes fases de un proceso creativo de solucion de problemas ante las
miradas atentas de un grupo mayor sentado alrededor. El grupo exterior observa

el interior como si fueran peces en el agua, anotando sus observaciones.

PENSAMIENTO CIRCUL AR
Promovido por M.P. Follet (1924).

Mis que de técnica, se trata de un modo de trabajar en grupo que estimula la
ideacion. Tiene el interés de servir de antecedente al torbellino de ideas.

Mantiene el autor que a través de la confrontacién de experiencias en grupo se
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llegan a solucionar problemas que individualmente no se resolverian. Al
apoyarse unos sobre las ideas de los otros en forma circular y participativa se

origina més fdcilmente el pensamiento creativo.

EL PERISCOPIO
Estructurado por J.P. Sol (1974).

Técnica de inspiracién gestdltica que tiene por finalidad la obtencién de ideas
concretas mediante la reestructuraciéon de las funciones de un proceso o
producto. Se comienza con un andlisis de funciones respecto al problema o tarea
a resolver. Si el grupo es numeroso se subdivide en subgrupos, tratando de
esclarecer cada uno determinadas funciones. De este modo se obtendrin
diferentes puntos de vista (periscopio) sobre el problema y se aportaran
soluciones diferentes. Una sintesis final llevard a adoptar la solucién mas

conveniente,

PERFIL SUBJETIVO DEL PRODUCTO
Analizado por J.P. Sol (1974).

Técnica inspirada en el modelo gestltico y en la sinéctic. Incorpora la
representacion del perfil para definir nuevas aportaciones o productos. Tiene por
objeto producir nuevos modelos o pistas a partir de los elementos caracteristicos
de la evolucion de un determinado producto. Esta técnica da importancia a la
evolucidn del tiempo. Los pasos a seguir serian: 1) delimitacion del problema;
2) determinar los indicadores de cambio; 3) ejes de variacion (precio, tiempo,
preparacion, nimero de componentes, partes, usuarios, forma, solidez, etc); y sus
limites en forma de escala; 4) exploracion de sus limites; S) cada participante
construye el Perfil Subjetivo del Producto; 6) discusién y propuesta de

resultados.
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PERT
Estudiado por A. Moles (1977).

Técnica organizativa que A. Moles utiliza como estrategia creativa. Asi dice que:
"el espiritu de genio es aquél que capta de golpe todas las operaciones a
realizar, como un diagrama de PERT (program evaluation & review
technique)".”! Consiste en dar estructura secuencial o de flujo a un conjunto de
tareas mediante su representacién grafica. Sus dos coordenadas son la duracidon
y Ja secuencia. Es atil para programar el desarrollo de un proyecto compiejo
(con multiples actividades y tiempos), ya que permite controlar la eficacia en su

realizacion, Tal seria el caso de un Proyecto de Reforma.

PHILLIPS 6-6
Promovido por G. Cirigliand y A. Villaverde (1967).

También denominado como Buzz Session. Técnica dinamica de grupos

consistente en que seis personas discutan durante seis minutos cuestiones
concretas para llegar a una propuesta. Su objetivo principal es lograr la
participacion activa de todos los miembros de un gran grupo. Cada grupo elige
a un representante encargado de anotar, resumir y presentar las opiniones en
una puesta en comun. Esta técnica desarrolla la capacidad de sintesis y
concentracién al tiempo que la responsabilidad en la participacién y la

creatividad en las aportaciones de ideas personales.

LA PIRAMIDE
Estructurado por G. Aznar (1979).
Simboliza la situacion de sostén del grupo con relacién a una persona que se

deja llevar y elevar por el grupo. Es una técnica no verbal que busca crear un

HMoles, A., 1977, p. 145
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clima de cooperacién y apoyo en los otros. Lentamente y en silencio, el grupo
levanta sobre sus cabezas, uno por uno a los componentes que lo forman, para
luego descenderios suavemente. Las torres humanas son una expresion colectiva
de construccién humana conseguida con el apoyo y cooperacién de toda una

poblacién. Crea sentimiento de pertenencia al grupo.

PO
Propuesto por E. de Bono (1974).

Palabra funcional destinada a introducir en nuestro pensamiento la funcién de
discontinuidad, ruptura ldgica para posibilitar transformaciones creativas. Es el
instrumento del pensamiento lateral de igual modo que el NO lo es del
pensamiento 16gico. Mediante el PO se consigue la reestructuraciéon perspicaz
de cualquier situacion o problema. Integra las funciones del "y", "o", "es". El PO
rompe con la rigidez de modelos establecidos y estimula la busqueda de
alternativas. Asi "Libro PO primavera", puede sugerir mil enlaces diferentes:

"libro" (y, o, es, para, en, no, a través de...) primavera".

PORQUES ENCADENADOS
Analizado por E. de Bono (1974).

Técnica consistente en plantear interrogantes que nos permitan revisar ciertos
supuestos que admitimos sin més. Obliga a replantear juicios e hipdtesis
asumidos. El mejor ejemplo de "porqués” encadenados 1o tenemos en los nifios
que resultan incansables al preguntar el porqué de todo lo que ven o llama la
atencion. ¢Porqué el cielo es azul?, ¢Porqué el "silencio es oro"?, {Porqué son
blancas las tizas?. Un criterio a tener en cuenta al responder a las preguntas es

el evitar contestar con un "porque”. Ello cierra a otras alternativas.

657



ESTRATEGIAS PARA LA E. C.

PROYECCION
Estructurado por G. Aznar (1974).

Los participantes han de proyectar el problema que se les plantea sobre el

soporte visual que se les proporciona. Es una técnica superadora del lenguaje.
Un modo de desarroliarla consiste en pasar diapositivas o imédgenes de formas
abstractas y evocadoras, a modo de borrones, con el fin de suscitar relaciones e
intersecciones con el objetivo perseguido.

RELAJACION SOFROLOGICA
Propuesto por S. Ostrander y L. Schroeder (1981).

También denominado como armonia de la conciencia. La sofrologfa se considera
por algunos como la disciplina que estudia los cambios de conciencia del
hombre. Busca como objetivo la armonia de la conciencia. Para otros se trata
de un conjunto de técnicas (sofrosis) de relajaciéon y profundizacién utilizadas
en modificacién de conducta y reeducacion psicomotriz y caracterial. La
sofrologia, segin Caycedo, no sélo mejora el aprendizaje, sino que incrementa
la autoconfianza, la creatividad, el desarrollo emocional y la capacidad de
expresion. Tiene su punto de apoyo en una concepcién humanista de la
creatividad. Utiliza el estado alterado de conciencia para crear un puente entre

cuerpo-mente.,

RELAX IMAGINATIVO

Estudiado por D. de Prado (1988).
Técnica que integra la fantasia como estrategia de aprendizaje y de
experimentacion vivenciada de lo aprendido. Aunque es aplicable a todas las
areas del curriculum, tiene mayor interés en ciencias sociales y naturales. Los
efectos que su autor le atribuye son: 1) relajacion; 2) armonizacién; 3)

significacién vivencial de los aprendizajes; 4) identificaciéon con fendmenos
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sometidos a la representacion. Los pasos a seguir son: 1) ambientacién; 2)
relajacién muscular; 3) preparacién a la narracién; 4) narracion; S) vuelta a la

realidad; 6) aplicaciones didécticas.

REVISION DE SUPUESTOS
Propuesto por E. de Bono (1973).

Una de las estrategias sugeridas por Bono para estimular el pensamiento lateral
es la reestructuraciéon de los modelos mediante la revision de supuestos.
Habitualmente nos conducimos por ciertas limitaciones inexistentes al resolver
problemas. Esta técnica sale al paso de tales condicionantes. El problema que
ejemplifica esta forma de proceder, ha sido ampliamente difundio. Unir nueve
puntos (colocados en forma de cuadrado) con solo cuatro rectas, sin levantar el
lapiz. El condicionante perceptivo impide ver la solucién a dicho problema. Su
soluciéon pasa por la revisibn de ciertos supuestos, en este caso de tipo

perceptivo.

SATORI

Analizado por G.C. Rapaille, D.T.Suzuki, E.P. Torrance y J.P. Sol (1977).
Interpretacion japonesa del iEureka! o iAjd! occidentales, resultado de procesos
caracterizados por la motivacidn, persistencia, alto nivel de pensamiento,
estuerzo, pericia, experiencia, etc. Como técnica creativa, el sujeto se prepara
a realizar un viaje a su mundo interior "prolongado en su realidad imaginaria”,
tornando con nuevas aportaciones no previstas inicialmente. Se trata de
despertar, mediante la analogia y la fantasia, el potencial acumulado en nuestra

relacidon constante con el medio.
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SERENDIPITY
Estudiado por H. Walpole y R. Marin.*

Descubrimiento inesperado como resultado de buscar por caminos diferentes,

Se trata de estimular una actitud indagadora para aprovechar los hallazgos
brindados por el azar aunque no respondan a lo que nosotros buscamos. Se
fomenta, pues, la actitud flexible hacia lo nuevo, hacia el cambio de objetivos,
hacia el valor de lo imprevisto. la ciencia esté llena de hallazgos fruto de una
casualidad aprovechada por la preparacion, la disciplina, la autoexigencia y el
agudo sentido critico de muchos creadores. Encontrar una cosa mientras se

busca otra.

SINAPSIS

Propuesto por G. Aznar (1974).
Transposicion creativa del funcionamiento neuronal. La sinapsis, es punto de
contacto entre dos neuronas a través del cual tiene lugar el paso de impulsos
nerviosos. Se ha constatado empiricamente que durante el proceso ideativo

existe mayor carga tensional.

SINECTICA

Propuesto por H.J. Gordon (1963) y G. M. Prince (1980).
Técnica grupal de estimulacidn creativa inspirada en ¢l principio de convertir
lo extrafio en familiar y o conocido en extraio. Los grupos sinécticos utilizan
como estrategia de aproximacion la analogia, diferenciando su promotor cuatro
tipos principales: directa, personal, simbdlica, fantdstica. Se considera positiva
fa heterogeneidad de los miembros que componen el grupo. Los momentos

principales de la sesion son: presentacion del problema, clarificacién por parte

SEn Torre, S. de la, 1991, p. 234
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del experto, seleccion de vias de analisis, ejemplificacién que permita visualizar

el problema desde dngulos diferentes, dar con la solucién.

SINTESIS CREATIVA
Analizado por R. Marin (1991).

La sintesis personal es una via de aproximacion creativa. Es el encuentro global
superador de las particularidades. Integra elementos fragmentarios para ofrecer
novedosas combinaciones. Poner titulos a un texto es un buen ejercicio de
estimulacién creativa mediante la sintesis. Desarrollar la capacidad de sintesis
equivale a potenciar la habilidad para integrar materiales o informaciones
dispersas a fin de alcanzar unidades de sentido superior. El cientifico, el poeta,
el pintor nos presentan en sus obras sintesis personales de formas de interpretar

la realidad percibida o descubierta.

SOLUCION CREATIVA DE PROBLEMAS
Estudiado por E.P. Torrance (1976).

Muchos de los cursos y seminarios de estimulacién creativa realizados en la

Escuela de Buffalo (Universidad de Nueva York) han tenido como actividad

preferente la solucion creativa de problemas.

SONIDOS E IMAGENES

Estructurado por E.P. Torrance (1976), y Cunnington (1965).
Sonidos e imagenes es un test de originalidad y una técnica de precalentamiento
de la creatividad. Se pide al nifio que dibuje las palabras correspondientes a las
imagenes producidas por cada uno de los cuatro sonidos. Elegida la imagen mas
interesante, se le pide que la utilice como punto de partida para el dibujo,

cuento o cancion. El sonido hace de inductor de ideas,
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SONAR DESPIERTO DIRIGIDO

Técnica de origen terapefitico, fundamentada en el modelo psicoanalitico.
Pretende sacar partido del estado alterado de conciencia 0 semisuefio para
potenciar la inventiva penetrando en el subconsciente. Un reducido equipo de
unos cinco miembros se acomoda confortablemente hasta alcanzar una situacion
de entresuenio. El animador que dirige la sesion, sugiere ideas y conduce al

grupo al objetivo planteado inicialmente.

SUGESTOPEDIA
Promovido por G. Lozanov, y Bancroft. *

Al igual que la sofrologia, busca el estado superior de la mente a través de la
concentracién y la sintonfa mente/cuerpo, pensamiento /sentimiento. Esta
técnica de relajacion y concentracion se ha mostrado eficaz en el deporte, en el
aprendizaje de idiomas, en el control del dolor, etc. En cierto modo se
corresponde con la pedagogia autogénica de Doucet y la autogenia del médico
soviético A.G. Odessky, la nota mds relevante de la sugestopedia es su cardcter
holistico, es decir, total e integradora. Cuando el hombre actia, lo hace como

un todo. Es un modo de autosugestion.

SUPERPOSICIONES

Analizado por A. Koestler (1970), E. de Bono (1974)y M. Fustier (1975).
Esta técnica tiene por objeto conectar en nuestra mente objetos, formas o
conceptos que a primera vista nada tienen en comiln; pero con atributos
comunes. Las formas inductoras son estimulos figurativos, semadnticos,
simbdlicos, que despiertan modelos dormidos y excitan en nosotros

representaciones diversas. Los "objetos inductores” se orientan a la mejora o

3Ver Torre, S. de la, 1991, p. 506
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perfeccionamiento de otros. La invencién o perfeccionamiento de un invento

puede realizarse a partir de otros en uso.

TACA
Estudiado por J.P. Sol (1974).

Con las Técnicas Asociativas de Caracter Antitético (TACA), se pretende
obtener ideas concretas para estudiar los elementos del problema planteado, a
partir de las Unidades Semanticas Problematicas (UNISEP). Enunciado el
problema y descritos sus elementos principales se obtienen las primeras
asociaciones. A cada una de ellas se le oponen las primeras relaciones
antitéticas de las que se obtendran las pistas antitéticas. En una fase posterior

se adaptardn al problema incialmente planteado.

TECNICA DE ARBORIFICACION
Propuesto por S. de la Torre (1991).

Esta técnica utilizada preferentemente en el aprendizaje de la composicién
escrita, tiene el objeto de acostumbrar al escolar a planificar su expresién
conforme a determinadas reglas y estructura. No es una técnica propiamente
ideativa, sino comunicativa; ésto es, atiende a la presentacién de los resultados
para que éstos adguieran mayor consideracion. Elegido el tema (tronco), se
concretan los principales apartados o bloques de ideas {ramas). Se anotan
aquéllas ideas, metdforas o imigenes que nos ayudardn a dar cuerpo a la
redaccidon (ramaje). Con ello estamos en disposicién de hacer el drbol de
nuestro escrito. Antes de pasar a la redaccién es bueno dejarlo reposar un

tiempo, que arraigue, durante el cual podemos anotar aiguna nueva idea.
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TERATOLOGIA

Estructurado por A. Kaufmann (1973} y M. Fustier (1975).
Forma de proceder en la que se llevan las nociones al limite extremo o situaciéon
aberrante. Se trata de buscar lo paradojico, el contrasentido, la gregueria a
problemas de dificil solucién. Un ejemplo orientativo podria ser la utilizacion
de los desperdicios como elemento generador de energia; la infeccién como

elemento de salud (vacunas).

TEXTO LIBRE
Analizado por C. Freinet (1977).

Consideramos creativo el Texto libre al igual que otras técnicas de Freinet
(correspondencia, periddico escolar), por cuanto fomenta las ideas personales
del nino. Permite la libre expresién del alumno, quien lo compone cuando siente
la necesidad de su creacién. Es una técnica de aprendizaje creativo, ya que su
objeto no es la produccion en si, sino adquirir el dominio del lenguaje. El texto
libre puede ser también oral. Cuando el alumno no estd motivado hay que
crearle el deseo, a partir de la experiencia de la vida. Permite el proceso de
inspiracién propio de cada uno: en dibujos realizados en lecturas, etc. Una vez
realizados, se escriben en la pizarra los titulos presentados junto con el nombre
del autor. Se leen en clase y tras su votacion por parte del profesor y alumnos,

se proponen los mejores para la imprenta.

TORBELLINO DE IDEAS

Propuesto por A. Osborn (1960), J. Sikora (1979), E.P. Torrance (1976)
y A. Kaufmann (1973).

Es, sin lugar a dudas, la técnica creativa que mds difusién ha alcanzado,
tanto en el 4mbito empresarial donde surgié como en el educativo. Sus

miltiples modalidades y variantes, la han convertido en metodologia de la
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creacion, siguiendo un proceso peculiar de ideacién. Sintéticamente, se pueden
diferenciar tres fases en su aplicacion: 1) descubrir los hechos; 2) descubrir
ideas; 3) descubrir soluciones. Los cuatro principios en los que se inspira el
Torbellino de ideas son: I) suspensién del juicio critico en la fase ideativa, éste
es el supuesto esencial de la técnica; II) dar rienda suelta a la imaginacién; I1I)
la cantidad aumenta la calidad; IV) combinacién y perfeccionamiento de las

ideas.

TRANSFERENCIA DE DIFICULTADES
Propiciado por M. Fustier (1975).

Se nos ha formado en la bisqueda del éxito y el rechazo del error. Una

pedagogia de la creatividad sabe sacar provecho de lo erréneo. Esta técnica se
inspira en la "defectologia” como estrategia antitética. Lo imperfecto, inacabado,
desordenado, estimula la inventiva mis que lo modélico. Se trata pues, de
encontrar cuantos defectos o imperfecciones sea posible en un objeto,
instrumento, institucion, etc, con finalidad perfectiva, no destructiva. En una
segunda fase, se clasifican y por fin se consideran aquéllos que admiten una

solucién y los que por el momento no la tienen.

TRANSPOSICION ANALOQGICA
Analizado por E. de Bono (1974).

La analogia es til en cualquier tarea creadora como instrumento para concebir
ideas de base y escapar a la rutina. La analogfa estd en el origen de la
divergencia y la originalidad, estableciendo una relacién de semejanza entre dos
0o mas cosas. De Bono propone para su aplicacién practica las siguientes
alternativas: 1) demostracién por parte del profesor de tode el proceso; 2)
relacién de una analogia con el problema; 3) esfuerzo individual para desarrollar

otras analogfas; 4) desarrollada una analogia en términos concretos, se
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generaliza a nivel mas abstracto, buscando funciones o procesos; 5) dada una

lista de problemas, seleccionar las analogias més id6neas.

IRIGGER

Estudiado por J. Sikora (1979).
Variante de algunas técnicas mds generales como el Torbeilino de ideas,
consistente en que preceda una fase de trabajo individual al trabajo en grupo en

que se presentan las ideas elaboradas por cada miembro.

GRUPO "T" DE SENSIBILIZACION

Propuesto por K. Levin (1947), J. Bradford (1987) y Ch. Jennings (1979).
El cardcter creativo de los grupos de "sensibilizaci6n", "entrenamiento”,
"diagnostico”, radica tanto en la finalidad de autorrealizacién y salud mental
como en sus estrategias psicodramdticas. A través de ellas se potencian las
relaciones humanas en sus aspectos de interaccién, comunicacion y liderazgo. Se
utiliza como terapia creativa. Al analizar los procesos por los que pasa el grupo,
se crea un clima de apoyo mutuo. El Grupo "T" ayuda a descubrirse a si mismo
en su relacién con los otros. Su tarea reside en analizar lo que acontece en el

grupo.

USOS MULTIPLES
Analizado por J.P. Guilford (1980).

Més que de técnica, se trata de una actividad ampliamente utilizada en el

diagndstico de la creatividad. Como ejercicio escolar resulta de gran interés por
su facil aplicacién y diversidad de factores implicados: fluidez, flexibilidad,
originalidad. Para aplicaria, basta con proponer a los escolares un objeto de uso
familiar. Individualmente o en grupo tratan de buscarle cuantas apiicaciones

imaginen. Conviene motivarles hacia usos poco frecuentes. Una puesta en comun
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decidird cudles resultan mas originales.

MODELOS DE CREACION

ESTIMULOS CREATIVOS:

El comportamiento externo en el individuo es solo una pequefia parte de
la actividad mental. La mente dominada por fuerzas instintivas que pugnan por
manifestarse, se compone de “inconsciente” o lugar inicial y profundo de toda
actividad mental; "consciente”, o lugar donde algunas tendencias llegan a
manifestarse abiertamente y ‘preconsciente”, donde las actividades mentales estan
en una postura intermedia, desapareciendo del control de la conciencia, es decir,
es lo que W, James (1961) ha llamado el "fleco de la conciencia”.

El inconsciente alberga formas originales, ideas, imagenes y simbolos

extrafios a la conciencia que siguen una dindmica "primaria”

MODELQ PSICOANALITICO:

El inconsciente es la parte mental mds importante en los procesos
aplicados a la creatividad, lugar de donde surgird la inspiracién para lograr
nuevas formas de expresiones. Jung, decia que: "ef inconsciente estd lleno de
gérmenes de futuras situaciones psiquicas e ideas (...), ademas de los recuerdos (...),

también pueden surgir del inconsciente pensamientos e ideas creativas (...) que
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anteriormente jamds fueron conscientes”. > En general, parece existir la idea de
una relacidn entre producciones inspiradas y arte, frente a producciones
trabajadas y ciencia, aunque se dice frecuentemente que hay momentos de
inconsciencia en los que se pueden tener visiones relacionadas con el haltlazgo
de soluciones largamente buscadas por el cientifico. Se podria decir que el
psicoandlisis se ha interesado de forma mucho mds particular por lo artistico
que por lo cientifico.

Los seguidores de la teorfa psicoanalitica, tratan de establecer diferencias
entr¢ las personas a partir de la identificacién de diferentes niicleos de
funcionamiento mental (llamados rasgos, tipos, factores,), que afectan a la
inteligencia (por ejemplo el llamado pensamiento convergente), a la creatividad
( conocida también como pensamiento divergente) y al cardcter del creador.
Igualmente se confiere mucha importancia a los trabajos sobre personalidad
creadora que adoptan una perspectiva de "autorrealizacion” y que postulan la
consecucion de una vida plena y satisfactoria actuando creativamente (en el
sentido de una plena libertad personal), en cualquier faceta de la vida.

El objetivo del psicoandlisis en el sector de la actividad creadora
consistirfa en establecer las relaciones entre los procesos primarios (instintivos)
y secundarios {conscientes, racionales). Uniendo a estas relaciones las
caracteristicas personales de la forma de ser de cada cual, conformados por la
herencia genética, circunstancias sociales y culturales. Como consecuencia, la
creacion depende del hecho de que lleguen a darse en una personalidad
concreta, que ademds de mantener una relacidn entre consciente € inconsciente,
haya tenido unas experiencias vitales determinadas.

El psicoanalisis nos habla de la existencia de conflicto entre las

¥ Jung, C., 1969, p. 37
3 Ver Maslow, A., 1987
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tendencias instintivas o primarias y las formas conscientes o secundarias,
determinadas éstas por la sociedad. Al pretender manifestarse, las tendencias
primarias chocan con las imposiciones sociales. La personalidad seria una forma
de vida animica determinada por la forma en que cada individuo ha resuelto el
"conflicto”. El concepto de personalidad hace referencia a una amplia entidad,
considerandose que muchos de los aspectos de dicha personalidad la comparten
la mayor parte de los creadores. Entre estos rasgos de personalidad, se pueden
destacar: la autoconfianza, la capacidad de trabajo, la tolerancia a las situaciones
ambigiias, la flexibilidad, etc.

Segiin Freud (1973), para que se puedan exteriorizar los contenidos del
inconsciente, se han de transformar antes racionalmente, Esto es la
“sublimacion”. Hay ocasiones en las que no se logra racionalizar o sublimar y el
deseo primario queda "reprimido”. Junto a tales formas extremas (positiva o
negativa respectivamente), de solucionar el conflicto, encontramos la "fijacién”
en experiencias agradables que tuvieron lugar en las primeras etapas del
desarrollo y cuyas formas de comportamiento se pueden calificar de inmaduras.

Los psicoanalistas de la creatividad adoptan dos posiciones distintas segin
N. Bolton (1978): los que otorgan mayor importancia a la funcién del "yo" y a
los procesos secundarios y los que piensan que los procesos primarios y la
funcion del "ello” son los aspectos fundamentales en las producciones creativas.
Los primeros estan por definir las relaciones entre ambos tipos de procesos sin
una equiparacion rigida o formas irracionales y racionales de pensamiento. E.
Kris (1966), supone la existencia de "relaciones cordiales” entre el consciente y
el inconsciente. El yo podria acceder al material inconsciente sin necesidad de
sumergirse en €l. Se daria una ‘regresion al servicio del yo" que proporciona la
emergencia del material buscado.

Por su parte, los que dan mayor importancia a los procesos primarios,

distinguen dos formas de percibir y razonar. Positivan la funcién de los procesos
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primarios al considerarlos capaces de elaborar una estructura total sincrética. La
estructura global "desorganizada” que suele caracterizar a los suefios puede
considerarse organizada mediante criterios diferentes.

Otra dimension en cuanto a la relacién inconsciente-consciente nos la
proporciona la idea de relacion de inclusion que C. Jung (1969) hace entre
"psique” y "consciencia”. La primera englobaria a la segunda. No sélo hay que
considerar la coexistencia de hecho de ambos sistemas, sino que ademds, e/
inconsciente parece capaz de examinar los hechos y extraer conclusiones de modo
muy parecido a como lo hace la conciencia (...), aunque evidentemente realiza sus
deliberaciones instintivamente. "

Si se parte de las aportaciones del psicoandlisis para estimular la
produccién creativa, se debe tener presente las relaciones entre inconsciente y
consciente. De todo ésto se desprende, una forma de enfocar la motivacién
segin C. Martinez (1991) en los supuestos siguientes: 1)} importancia del
material vy la actividad inconsciente; 2) necesidad de establecer una forma de
acceso que permita observar material y actividad mental inconsciente; 3)
establecer unas relaciones que aseguren la correspondencia entre Jos datos
observados en el inconsciente y los requeridos por la conciencia.

Martinez aclara los apartados diciendo que los puntos primero y tercero
parecen ligados a ciertas caracteristicas de las personas sobre las que parece
bastante dificil incidir. El material inconsciente vendria dado por experiencias
ancestrales y personales que quedan registradas por mecanismos y causas
desconocidas. No existen propuestas que indiquen ¢c6mo incrementar el material
y la actividad inconsciente. Tampoco se sabe cémo ayudar a utilizar los datos
inconscientes en su misién de indicadores de la consciencia. Muy distinta es la

posibilidad de "acceder" al material inconsciente, hecho de particular interés,

% Jung, C., 1969, p. 78
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puesto que, si admitimos que las soluciones creativas se consiguen
frecuentemente en estado inconsciente o semiconsciente, parece muy oportuno
buscar vias de acceso para incrmentar la creatividad. Afortunadamente, el
segundo punto parece mds abordable, habiendo sido en ocasiones objeto de
atencion,

La accesibilidad al inconsciente puede educarse en la medida en que se
puedene establecer métodos que permitan dirigir la atencién hacia el interior
de la propia persona. La meditacion se considera como una de las técnicas que
posibilitan la liberacién de lo consciente. En la espera se pueden percibir las
asociaciones que se producen entre los elementos externos e internos. Para P.
Matussek (1977), la meditacion es la técnica de acceso al inconsciente. Mediante
ella, es posible lograr el estado adecuado para que "la idea original”, la "clave”
buscada, pueda retenerse. Se trata en definitiva, de educar la capacidad de
desconectar de la realidad y la capacidad de esperar que aparezcan asociaciones

interesantes.

MODELO GESTALTICO:

Frente a la concepcion asociacionista, la teorfa de la Gestalt propugna
una postura antiatomista (no se admite la representacion de elementos
separados unos de otros) y antiasociacionista (la combinacién no es mecanica
ni casual). Ante la presencia de elementos separados, la mente tiende
activamente a unificarlos y combinarlos en un "todo" armoénico, o buena gestalt.

El estudio del 'pensamiento creativo”, al igual que el pensamiento
productivo, se puede abordar a partir del planteamiento de un problema que
precise de una abstraccién de algo conocido previamente que se aplica a un
contexto diferente del original. A pesar de la aparente sencillez de la
tormulacién, resulta extremadamente dificil realizar tal tipo de abstraccion de

un contexto a otro. La teoria de la Gestalt, ha intentado dar una explicacion a
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tates dificultades en una nueva aportacion para la comprensiéon del proceso de
pensamiento.

La teoria de la Gestalt asume como unidad bdsica de estudio del
pensamiento, la estructura o totalidad que forman los elementos en el interior
de la mente. Tales elementos, por otra parte, forman a su vez una totalidad con
la situacion en que se encuentran. Los elementos no tienmen ningin sentido
independientemente del contexto al que pertenecen. Los elementos difieren
segln el campo estructural en que se encuentran. Los mismos elementos pueden
formar totalidades o "configuraciones” distintas.

La Gestalt insiste en que el todo es diferente a la simple suma de las
partes.

El trabajo mental consiste en dirigir la atencién hacia los elementos de
la totalidad que son capaces de desestructurarla de una forma nueva.

Para la estimulacién creativa, cabe pensar como prioritario prestar
atencién especial a la reformulacién de los problemas. Es evidente que si un
planteamiento no proporciona el camino de la solucién, ha de cambiarse, de
manera que los datos del planteamiento nos indiquen de la mejor manera
posible, las vias de solucidn. Los materiales y elementos implicados tienen
siempre lecturas diferentes en funcion del lugar en que se concentran la
atencion de quien los maneja. Por lo general, nos solemos quedar en las
posibilidades de funcionamiento mds comunes, sin contemplar otras potenciales
ignalmente adecuadas, segin el problema en cuestion. La educacién en el
cambio de enfoque de las cuestiones, planteadas, es un asunto imprescindible
para llegar a soluciones nuevas. Tales aspectos hacen referencia a la "flexibilidad”
en la lectura de la informacién actual y en las soluciones propuestas ante la
situacion problematica.

La educacion de la "flexibilidad” es una cuestiéne sencial para la

creatividad. Consiste basicamente en ampliar los marcos de referencia con los
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que operamos habitualmente. Quien se forma en la flexibilidad tiene mayor
posibilidad de utilizar los elementos de cualquier tipo que se trate, de forma
original. La educacion de la flexibilidad perceptiva y cognitiva, es una parte

fundamental de la mayoria de técnicas de estimulacion creativa.

MODELO COGNITIVO:

El enfoque cognitivo engloba una serie de propuestas que se pueden

caracterizar por atender preferentemente a los procesos implicados en las
actuaciones inteligentes, lo que supone una adecuacion entre objetivo y medios
empleados para su consecucion. Convendria precisar las diferencias existentes
entre dreas cognitivas y procesos mentales. Por otra parte convendria también
distinguir un cognitivismo estructural y otro funcional.

En el planteamiento cognitivista se nos hace imprescindible para su
comprension el concepto de "esquema”. El esquema se construye por el propio
individuo, a partir de una serie de experiencias que tienen algo en comin. Es
un principio organizador esencial del comportamiento y del pensamiento, ya que
contiene aspectos que permiten poner en relacion experiencias diversas. Los
esquemas son, a un nivel genérico, responsables de la integracién de la
informacidn que nos llega, y de su bisqueda. Los esquemas son flexibles para
poder modificarlos en funcién de la experiencia.

En general, los cognitivistas abordan el estudio de los diferentes procesos
mentales, lo que precisa de marcos flexibles para su interpretacién. Este hecho
caracteriza, sin duda, el proceso creativo.

Se puede destacar el objetivo epistemolégico de la empresa de Piaget,
que consistia en investigar las diferentes formas de conocimiento por ias que se
pasa hasta llegar al conocimiento inteligente més elevado (caracteristico del
pensamiento adulto). Por otra parte, algunos intentos de aproximacién directa

de la obra de Piaget al tema de la creatividad no parecen demasiado
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afortunados. N. Kogan (1983) ha propuesto, por ejemplo, un nuevo estadio del
desarrollo gie seguirfa a los ya cldsicos piagetianos (sensoriomotor,
preoperacional, operacional concreto y operacional formal), que se caracteriza
por la produccidn de realizaciones creativas. El hecho de que un pensador como
Piaget no se interesase en concreto por el tema de la creatividad, bien podria
explicarse porque no la considerara una manifestacion diferenciada de la
inteligencia y supusiera que los esquemas que explican el conocimiento cognitivo
en general, explicarian asimismo la creatividad.

Las descripciones del proceso de pensamiento que desembocan en un
producto creativo presentan una serie de pasos que difieren muy poco de los que
se proponen para describir el proceso del pensamiento en general. Estas
propuestas coinciden con las ya clasicas de G. Wallas (1926), para quien el
proceso creativo sigue ordenadamente las siguientes fases: 1) preparacion; 2)
incubacion; 3) iluminacién y 4) verificacién.

Definitivamente, la creatividad es un proceso estrechamente relacionado
con el pensamiento en general y cabe pensar que, dependiendo del grado de
generalidad que se pretenda en el estudio de la cognicion, no es relevante su
diferenciacion, ya que puede explicarse por ciertos mecanismos basicos como los
"esquemas” de conocimiento.

Las teorias del ‘procesamiento de la informacién” ven al hombre como un
mecanismo similar a una computadora, dotado de programas o medios para
enfrentarse a los problemas que se le presentan. La intencién de los cognitivistas
serfa la de crear "modelos de actuacion” que describan los pasos que llevan a una
solucion creativa.

Entendiendo que el proceso creativo queda determinado, ademds de por
las capacidades del sujeto, por su actuacién ante los problemas concretos, o de
ciertas situaciones, los problemas se convierten en elementos fundamentales para

las producciones creativas. Esto es lo que piensan algunos cognitivistas que se
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han dedicado a establecer las "estrategias” que siguen los individuos para llegar
a la solucion.

Lo que pretende un modelo de estimulacion creativa consistird en dar
una oportunidad de crear las maximas relaciones entre los objetos, sus
elementos y funciones. Para hacerlo posible, se partira de la actividad del propio
individuo sobre el ambiente que le rodea y éste, a su vez, poseerd fuertes
propiedades estimuladoras. C. Coll (1983), refiriéndose a situaciones de
ensefanza-aprendizaje, propone considerar los conocimientos obtenidos como
resultado del proceso "revisién, coordinacién y construccion de esquemas”. Define
el "esquema de conocimiento” como la "representacion que posee una persona sobre
una parcela de la realidad."’

G. Martinez (1981), opina que la educacién de la creatividad estd
indefectiblemente ligada a la educacién en general en una propuesta cognitiva,
si bien entendemos que la planificacién de situaciones que provoquen la
actuacion espontanea de los alumnos, tiene un interés especial para el entorno
escolar. Para poder transformar la propia visién del mundo, es fundamental
educar la forma de percibir el mecanismo de la induccién y el pensamiento
metaférico. Para conseguir tales objetivos, se propone que las actividades en
cualquier campo, sigan una secuencia que en un orden estricto comportaria: 1)
discriminacion; 2) identificacién, comparacién, contraste, clasificacion,
exploracion, andlisis y evaluaci6n; 3) sintesis.

La primera fase se refiere a la exploracion directa del ambiente, al
registro de datos que provienen de la experiencia. La segunda, al proceso de
elaboracion de un sistema, para el que es necesario seleccionar unidades de
informacién, la induccién y la metdfora. La tercera se refiere al producto

transformado creativamente.

3 Ibidem, p. 56
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C. Mcallister (1980) indica que su propuesta es paralela a la presentada
por A. Taylor (1972) para ensenar el mecanismo de la transformacién. En tal
modelo, 1a secuencia empieza con una fase de “exposicion” en la que el alumno
recibe una estimulacién sensorial directa e intensa, que le abre a su entorno, en
la que recoge informacion. A ésta sigue la fase "predivergente” o de ordenacion
de informacién de clasificacion, segin diversos criterios, o que obliga a
comparar, contrastar, articular. Después, una fase de "conversion" en la que la
experiencia sensorial debe transformarse por el mecanismo de la analogia que
requiere de nuevo andlisis, exploracidn, lo que permite la aparicion de formas
imaginadas, creativas, a la que seguird la evaluacidn y consecuente modificacidn,
de ser necesaria en una fase "postdivergente”. Finalmente, en la fase de
"expresion”, el alumno transmite las transformaciones y las modificaciones en
forma de productos del proceso de creacion.

La observacién, la induccién, la metédfora y los medios expresivos, serian
los objetivos esenciales de una propuesta de estimulacion creativa en el modelo
cognitivo. El papel del ensefante, consistird en planificar las actividades,
solicitar que se realice la labor correspondiente a cada fase y facilitar y
proporcionar ejemplos adecuados a la fase en que se encuentre el proceso. En
la fase de conversibn, por ejemplo, tendran especial utilidad los referentes a
conexiones poco habituales. Las intervenciones seguirdn, por lo general, a los
momentos en los que los alumnos pregunten en tal sentido o se encuentren en

situaciones de blogueo.

MODELO CONDUCTISTA:

Las formulaciones asociacionistas cldsicas dieron lugar a otra

corriente general, que partiendo del funcionamiento mecédnico de la mente,
considera que su actividad puede controlarse desde fuera mediante la

conveniente aplicacién de reforzamiento. Esta corriente denominada
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‘conductismo” por interesarse exclusivamente por las respuestas concretas,
externas y visibles, de mdas facil cuantificacion, ha intentado eludir los
planteamientos "tedricos"; lo que le ha llevado, como es natural, a una postura
cargada de teoria. En efecto, la revisién conceptual que exigid el planteamiento
conductista nos afecta de forma directa, en el tema del pensamiento. El hecho
fundamental que distingue al conductismo del asociacionismo, es la
preocupacidon de aquél por explicar exclusivamente los fendmenos que se
producen ante nuestros ojos (aunque ello suponga a veces la existencia implicita
de procesos internos).

Para el conductista, el pensamiento consiste en una actividad mecénica
que sigue las mismas leyes que la conducta externa y visible. J.B. Watson (1930)
postulé como creador del conductismo el estudio de la conducta externa como
objetivo exclusivo en el campo de la psicologia. El mismo Watson consideraba
el pensamiento como un lenguaje al que le faita la suficiente intensidad para
escucharse.

El tema fundamental para el conductismo es (cOmo se aprenden
asociaciones estimulo-respuesta nuevas?. Su primera propuesta teérica consiste
en considerar las respuestas no s6lo como reacciones a un estimulo, sino con la
capacidad de convertirse, a su vez, en estimulo para acontecimientos posteriores.
B.F. Skinner (1948) reformulé el conductismo en diferentes sentidos; llevé a
cabo sus investigaciones entre los aftos treinta y cincuenta. Su propuesta
representa un "neoconductismo inductivo’”.

Revitaliza la idea de que el objetivo de la psicologia es el estudio de la
conducta, externa, visible, y mensurable y pone un énfasis esepcial en renunciar
a supuestos tedricos previos, y solo si los datos empiricos lo sugieren, se podria
intentar una generalizacién a posteriori.

En el tema de la creatividad, ésta se conceptualiza como respuestas

infrecuentes u originales que se producirian por demanda o presién ambiental.

677



MODELOS DE CREACION.

Los principales métodos conductistas de entrenamiento de la creatividad
se basarian en el "reforzamiento positivo" de aquéllas respuestas alejadas de las
comunes, en fugar de limitarse a valorar las respuestas "correctas” a
planteamientos de solucion tnica. En el sector de la creatividad no se trataria
de reforzar las respuestas linicas, porque dificilmente nos encontramos ante
problemas de solucién dnica. [.a creatividad surge en la busqueda de respuestas
alternativas igualmente validas.

Las técnicas para la estimutacidén de! pensamiento creador asumirian
determinados procedimientos para consolidar las respuestas creativas. N. Kogan
(1973) informa sobre algunas otras cuestiones relacionadas con el contexto de
la creatividad. Se ha propuesto que las asociaciones remotas aumentan si se dan
las instrucciones para hallar usos originales en un campo de utilizacién en el que
el instrumento se utiliza con poca frecuencia. Por ejemplo, pidiendo los usos de
un destornillador en las tareas de un campesino.

El hecho de que el tema fundamental del conductismo gire en torno a la
adquisicién de pautas de comportamiento ocasiona con cierta facilidad su
identificacion con cualquier teoria del aprendizaje.

En el apartado "Técnicas para la estimulacién del pensamiento creador”,
en el capitulo sobre "Educacién de la creatividad" de G. Ulmann (1972), se
presentan las principales técnicas en general, donde se aborda la cuestién (qué
procesos de la solucién creativa de problemas y en qué manera pueden recibir
influencia del aprendizaje?, la respuesta serfa: "sigue sin aclararse qué variables
de la situacién, como por ejemplo la instruccién, un ambiente dterminado”.®
Sin embargo, inmediatamente a continuacion asegura que "es posible aumentar

el nimero de ideas originales a través del condicionamiento operante."

® Ulann, G. 1972, p. 22

 Ibidem, p. 23
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El condicionamientp operante es el mecanismo que juega el papel
fundamental en la adquisicién del aprendizaje desde la perspectiva conductista.

Una vision de conjunto de las experiencias de aplicacién del
"condicionamiento operante” a las técnicas de estimulacién creativa, lleva a G.
Ulmann a la siguiente conclusién:” a través de instrucciones especificas y hdbitos
aprendidos, se puede posibilitar o mejorar la solucién creativa de problemas en
situaciones concretas. Queda sin embargo, todavia en pié la cuestién de saber
si esta capacidad llega a hacerse en el individuo, independientemente respecto
del peculiar tipo de problema a través del cual se ejercité y adquirid, asi como
respecto de la instruccion correspondiente y de la situacién con todas sus
variables.

No parece de interés una formacion creativa para solucionar un
determinado problema, o tipo de ellos, en determinadas circunstancias. La
cuestion fundamental consiste en abstraer y generalizar los elementos basicos
de toda situacion problematica que se encuentra en el inicio y que desencadena
cualquier proceso de creacion.

MODELOQ ASOCIACIONISTA:

El modelo asociacionista agrupa una serie de teorfas que basan la
explicacién de los comportamientos externos en la existencia de asociaciones
entre estimulos y respuestas. Las asociaciones determinan el comportamiento al
margen de [a actividad del sujeto. Se dard una respuesta o un estimulo si ambos
se hallan asociados en la mente. La mente tiene la misién de almacenar las
asociaciones.

La perspectiva asociacionista supone que un proceso de pensamiento es
consecuencia de la existencia de distintas respuestas asociadas al mismo estimulo
o situacion estimular. De tal manera, a nivel interno, cada estimulo puede

hallarse asociado a diferentes respuestas. La que se produce a nivel externo es
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aquélla que ocupa el lugar més elevado de una cadena organizada
jerdrquicamente.

El hecho de la existencia de una "jerarquia de respuestas” y de ser
susceptible de modificarse, por ejemplo, por las propias consecuencias de las
respuestas, puede dar una idea de movilidad y dinamismo que debe matizarse.
La explicacién del comportamiento por parte del modelo asociacionista es
fundamentaimente mecanica.

Una de las principales respuestas asociacionistas a la cuestion del
funcionamiento mental es la "mediacional”. Segin la propuesta mediacional, lo
que modifica internamente la jerarquia de hébitos, o lo que es igual, lo que
ocurre entre el estimulo y la respuesta final (ambos visibles por pertenecer al
medio externo) se explica por el mecanismo de la mediacion. Un estimulo
externo provoca una respuesta interna, en minjatura o "mediacional”, que crea
un nuevo estado interno con capacidad estimuladora, que evoca a su vez, una
respuesta externa u otra respuesta mediacional, tantas veces como fuera
necesario hasta que se produzca la asociacidn con una respuesta final, abierta,
directamente observable. La mediacién consiste en un proceso de reforzamiento
que ocurre automdticamente a nivel totalmente interno.

D.E. Berlyne (1972), propone una explicacién de la creatividad desde el
modelo asociacionista. El es en realidad un neoasociacionista que admite el
papel activo del sujeto en la seleccion de la respuesta, asume la distincién entre
pensamiento productivo y reproductivo. La simple reproduccién de una
experiencia previa, se da cuando las respuestas adecuadas, se encuentran en
posiciones "elevadas” de las jerarquias; en tanto que, la produccién de nuevo
contenido mental ocurre cuando las respuestas adecuadas se encuentran en
posiciones "bajas”. Segin Berlyne, el pensador va pasando por diferentes
momentos en el proceso de pensamiento en los que va eligiendo las respuestas

que considera adecuadas. Esto es, si en cada punto de decisién la respuesta

680



MODELOS DE CREACION.

conveniente es la que ocupa el lugar principal de la jerarquia, se trata de un
proceso

automadtico. Por el contrario, si el pensador necesita revisar diferentes respuestas
de la jerarquia para buscar la adecuada, se trata de un proceso original.

Par Berlyne, pensamiento productivo y pensamiento creativo son
sindnimos.

La cuestién que se plantea cuando se pretende estirular la creatividad
desde el modelo asociacionista es: ¢como fortalecer las respuestas que ocupan
posiciones débiles en las jerarquias?. J. Naultzman (1959) propuso que las
respuestas originales se pueden mejorar induciendo al sujeto a que produzca
nuevas asociaciones a partir de los mismos estimulos. Con cada nueva exigencia,
la asociacién consecuente serd mdas original, se encontrard mds lejos de las
nuevas posiciones.

El descubrimiento de una solucién creativa es posible porque las
asociaciones originales ya existen con anterioridad en la mente. En ese sentido
una solucidn creativa se puede descubrir, en primer lugar por contigiiidad. La
intervencidn encaminada a la estimulacién de la asociacion por contigiidad,
puede plantearse a nivel de que se produzca efectivamente, que salga al exterior
la respuesta (asociada porque ocurrié cercana en el tiempo).

La contigiiidad es sinénimo de “serendipidad™. Vemos que en cierto
sentido, esta forma de estimular la creatividad tiene gran parecido a las
utilizadas por el psicoanalisis (por ejemplo la relajacion).

En segundo lugar, una solucién puede aparecer por "semejanza” de los
elementos asociativos que pueden producir interferencia de la que resulte una
respuesta creativa.

La probabilidad de una solucién creativa depende del niimero de

Y De serendipite: anglicismo que significa "asociacion de ideas”
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elementos asociativos que posee una persona y de lo poco comunes que éstos
sean. Cuando se presenta una gran concentracion de fuerza asociativa en un
nimero pequefio de estimulos, la persona puede producir asociaciones muy
parecidas entre si. Cuando por el contrario se presenta una gran cantidad de
respuestas poco comunes en diferentes campos, pos encontramos ante las
personas mds creativas.

El modelo asociacionista de estimulacion creativa parte de los
conocimientos almacenados en la mente y organizados mecdnicamente siguiendo

las leyes de la asociacion.

MODELC HUMANISTA:

La psicologfa humanista cobra protagonismo hacia los afios sesenta de la
mano de sus representantes mds destacados, A, Maslow (1987), 6 C. Rogers
(1975). Surge como reaccién al conductismo, cuyos postulados basicos dejaban
de lado las particularidades de la paturaleza humana. Pero el psicoandlisis en
general y los supuestos tedricos de Adler, en particular pueden considerarse en
la base de la concepcion humanista.

Segun Adler, el individuo tiene un poder creativo que se encuentra en
cualquier actuacién de su vida. Desmarcdndose claramente del psicoandlisis méas
clasico, piensa que el hombre durante su vida hace algo mas que responder a
sus tendencias instintivas y que durante la misma se da la "superacién personal”.
La concepcidn de Adler se puede alinear con las filosoffas que defienden la
bondad innata de la naturaleza humana, siendo la sociedad la que puede llegar
a obstaculizar la aparicion de estas fuerzas excepcionalmente positivas y
creadoras.

En estos supuestos se inspiran A. Maslow y C. Rogers. Para Maslow, la
persona tiende al crecimiento, debido a una serie de necesidades que se hallan

jerarquizadas. En la base, las mas consustanciales a la propia existencia, de
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cardcter fisiologico. A continuacién, las relacionadas con necesidades de
seguridad, posesion y amor y autoestima. En la cumbre, las tendencias a la
"autorrealizacién” que consiste en la actualizacidn de las potencialidades que
posee la persona; o lo que es igual, que le impelen a convertirse en el ser que
lleva dentro, logrando asi la plenitud. Rogers, estarfa fundamentalmente de
acuerdo con esta concepcion, en la que verfa un avance en la linea de
perfeccionamiento evolutivo, debido a que representa un progreso en cuanto a
la autonomia y la responsabilidad por parte del individuo que se autorrealiza.

Masiow explica el crecimiento de ]as personas en base a dos sistemas de
fuerzas que existen en su interior: uno de ellos procura la seguridad, lo que en
ocasiones le lleva a permanecer fijado a situaciones comodas o regresando a
ellas ante los inconvenientes; €l otro le impele a conseguir el funcionamiento
pleno de todas sus capacidades potenciales. A lo largo de la vida, el individuo
debe hacer una serie ininterrumpida de elecciones libres en las que habra de
decidirse por satisfacer las necesidades de seguridad o de desarrollo. La
necesidad de seguridad, al ser mas bésica, es mas poderosa y en la medida que
se vea afectada seriamente, o en claro peligro, predominard, lo que llevaa
consigo la renuncia al desarrollo. Segiin Maslow, cada individuo debe asumir,
desde la infancia temprana, la responsabilidad de decidir sobre tales opciones.
S6lo de esta manera resultard fortalecida la confianza en s{ mismo y se
alcanzard una percepcion mds nitida de las necesidades internas. La
consecuencia mas general seria que tal practica es la de una existencia mds
responsable y saludable.

Todos los psicélogos humanistas parecen coincidir en que la salud
humana reside en el crecimiento expansivo de la persona: en su autorrealizacion.
Ignorar las potencialidades propias y subordinarse a los imperativos de una
sociedad uniformadora, puede producir un estado de malestar, incongruencia y

en definitiva, llevar a estados propiamente patol6gicos. Las teorias de Maslow
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y Rogers, originadas en el contexto del tratamiento de las psicopatologias, tienen
una vertiente claramente relacionada con las teorias de la creatividad y unas
implicaciones en el campo educativo.

Por otra parte, en todo ser humano, existe de forma inherente, una
tendencia a la creatividad vinculada al propio desarrollo. En opinién de Maslow,
el proceso, la actitud, la actividad o la persona, pueden ser creativos en las
facetas mds cotidianas de la vida. Por ello, pone en cuestidn el caricter creativo
de muchas realizaciones consideradas como tales (evidentemente todas ias que
no conllevan la propia realizacién del individuo).

De cualquier manera, cabe tener en cuenta que Maslow establece una
distincion entre creatividad "primaria”, "secundaria” e "integrada”. La primera es
caracterfstica de las personas que se autorrealizan y todos los seres humanos la
experimentan en algunos momentos. La creatividad secundaria corresponde a la
mayor parte de la produccién existente en el mundo; se incluyen en ella
experimentos cientificos, obras literarias y plésticas, arquitecténicas y cualquier
producto comercial. La creatividad integrada exige un talento especial y una gran
capacidad de trabajo y estudio, exige un perfeccionamiento constante atendiendo
a las criticas externas e internas, todo lo cual desemboca en grandes obras de
arte v en consecuciones filoséficas y cientificas decisivas para la historia de la
humanidad.

Maslow ha centrado su atencidon en la creatividad primaria, en las
personas que se autorrealizan. Segin cree, estas personas mantienen una
relacién con el mundo que se caracterizaria por: a) una percepcion abierta, que
huye de categorizaciones o conceptualizaciones establecidas de antemano; b) una
expresividad espontdnea, carente de inhibicién; ¢) una gran atraccién por lo
desconocido, por profundizar y meditar sobre las cosas, rehuyendo las posturas
cémodas; d) una integracién de aspectos comiinmente considerados como

irreconciliables (egoismo-altruismo, individualidad-preocupacion por problemas
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sociales, infantilismo-madurez, etc); ) como consecuencia de esta integracion,
se produce una autoaceptacion, tales personas tienen resueltos conflictos
fundamentales y muestran una mayor seguridad y confianza en las propias
actividades.

Rogers, propone una teoria de la creatividad claramente diferenciada de
la de Maslow. Si bien parte de las ideas tipicamente humanistas en el sentido
senalado (creatividad como tendencia de la persona a hacer realidad en si
misma todas sus potencialidades), cree conveniente objetivizar el concepto de
creatividad, definiendo el proceso creativo y detallando sus principales
componentes. Para Rogers, la creacion debe hacerse patente en algiin producto
externo y visible, lo que permitird a los deméds apreciar su originalidad. Los
productos creativos deben ser novedosos y surgen de un proceso en el que se
produce forzosamente la interaccién entre, por una parte, el creador con sus
cualidades especificas y por otra, los materiales, acontecimientos, personas o
circunstancias de la vida. El proceso creativo es independiente del contenido
particular y del resuitado que proviene de la valoracion social del producto.

Rogers, partiendo de las consecuencias sociales del producto creativo,
distingue entre creatividad "constructiva"y creatividad "destructiva” o socialmente
negativa. Ahora bien, a nivel del proceso ambas son indistinguibles. La
utilizacion social de un producto escapa muchas veces a la intencién del creador,
lo que no justifica, olvidar esta diferenciacion y procurar explicarla (en el campo
del tratamiento de los trastornos nerviosos se ha visto que la creatividad negativa
0 patologica estd relacionada con la negacion a abrirse y comunicar
experiencias).

La creatividad constructiva requiere una serie de condiciones internas: a)
apertura total de la conciencia a la experiencia (lo que coincide con la primera
caracteristica que Maslow atribuye a las personas que se autorrealizan), que se

traduce en una tolerancia a la ambigiiedad y en una flexibilidad respecto a las
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creencias, percepciones e hipétesis, aunque todo ello conforma una manera
particular de relacionarse con el medio y de abstraerlo; b) el producto tiene un
valor positivo si resulta satisfactorio a nivel personal, si cumple como
manifestacion de capacidades internas, y ¢} el creador debe tener una habilidad
especial para jugar espontdneamente con ideas, formas y relaciones.

El modelo humanista plantea una cuestion fundamental cara a la
formacién de la creatividad: ¢se puede formar directamente en las personas la
capacidad de realizaciones creativas?, o por el contrario, icabe plantearse como
objetivo formar una "actitud conveniente a la creacién?. La respuesta de los
humanistas va principalmente dirigida a la segunda cuestidn.

Rogers, concibe que el fomento de la creatividad es algo necesario y
natural que deriva de las necesidades sociales. El sistema en que vivimos estd
en constante cambio y el dnico modo de sobrevivir es adaptidndose a los
cambios, para ello, el individuo nace con una disposicidn creativa. La educacién
tiene como mision fundamental establecer las condiciones externas, que
favorezcan esta tendencia natural del hombre. De forma todavia mas concreta,
la educacién debe evitar las condiciones que entorpezcan la creatividad. La
propuesta educativa de Rogers va mas all4, puesto que considera que toda

educacién tiene como objetivo principal esta facilitacién del aprendizaje.

MODELQO TRANSACCIONAL:

Todos nos hemos preguntado alguna vez el por qué de que unas personas
sean mds creativas que otras, por qué unas sobresalen en un determinado
campo y otras no, o por qué ciertas caracteristicas de la creatividad que
aparecen en la infancia se mantienen en algunos cuando son adultos en tanto
que otros las pierden.

Sobre ésto, 1.A. Taylor (1976) da un modelo explicativo que partiendo de

la observacién empirica, va mas all4 de los datos. Explica algo mas que el
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modelo interactivo. Justifica los cambios ocurridos en la humanidad desde sus
orfgenes. Influye y a su vez se ve influido por el entorno, razén por la cual lo
califica de transaccional.

Ia denominacién de transaccional responde a la interaccién que la
persona alcanza con los estimulos externos. Somos personas creativas, no tanto
por el propio desarrollo de potencialidades genéticas o innatas, cuanto por el
modo peculiar de entender nuestra realizacién a partir del medio. Digamos que
supera las metas personales de autorrealizacién humanista, proyectando a la
persona mds alld de s misma. Transformando y actualizando también el medio.
Esto es, el medio nos influye y contribuye a nuestra realizacion al tiempo que
nosotros influimos y alteramos dicho entorno. Aqui tenemos una fuente de
diferencias individuales. En tanto que algunas personas adoptan un papel pasivo
frente a los estimuios recibidos, otras interaccionan activamente con el medio.

M. 1. Stein (1963), investiga con cientificos el modelo transaccional de la
creatividad a través de los roles profesionales, empleando material psicoldgico.
V.E. Huff dice por su parte que:" el andlisis transaccional resulta ser el modelo
mas dtil que ha logrado sintetizar la literatura existente sobre la creatividad" ' Se
puede estar o no de acuerdo con él, pero hoy nadie duda de las aportaciones
derivadas de dicha concepcién. A su vez, Taylor ha sido quien mejor ha
operativizado este modelo, cuando afirma que:" la meta esencial del organismo
es dar forma o configuracion al enforno, mas que ser conformado por él. Esta
tendencia natural a configurar el medio puede bloquearse por las fuerzas sociales
{ 0 educativas) impositivas que adoptan maneras de condicionamiento e instruccion
en la conformidad. "

Las manifestaciones de esta fuerza transformadora, que existe en toda

‘U Huff, V.E., 1978, p. 202
2 Taylor, 1.A., 1976, p. 196
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persona, pueden adoptar diferentes formas y grados. En la primera infancia ésta
se pone de manifiesto a través de una "expresiva espontaneidad”. Le sigue un
periodo de "aprovechamiento técnico” en el que el nifio da sentido a materiales,
juegos, instrumentos, etc. Posteriormente, la capacidad creativa adopta forma de
"ingenio inventivo",combinando variables de ingeniosas maneras. Es asi como
han surgido multiplicidad de inventos. La siguiente configuracién ambiental
adopta forma de "flexibilidad innovadora’, modificando o adaptando a nuevos
contextos ideas potentes. Estas ideas potentes o generadoras de nuevos hallazgos
son fruto de personas dotadas de "originalidad emergente".

Para Taylor "la creatividad es un proceso, facilitado por la estimulacion
ambiental, implicando a la persona motivada transaccionalmente para transformar
problemas genéricos o bdsicos en resultados o productos generativos.™ En esta
formulacién se recogen las cinco orientaciones basicas bajo las que se ha venido
estudiando la creatividad. Para verificar empiricamente dicho modelo elabora
su Escala de Disposicidon al Comportamiento Creativo en la que se valoran las
cinco dimensiones: persona, proceso, clima, problema, producto, formulando
cuestiones que permiten evaluar al tiempo los cinco niveles en que se manifiesta
la creatividad: expresivo, productivo, inventivo, innovador, emergente.

La persona es el sustrato fundamental de la creatividad. Aunque se
predica del producto, del medio ambiente, del proceso y de las situaciones
problemadticas, todos ellos cobran sentido al referirse a la persona como unidad
de percepcidn y accién. Para Taylor, la "percepcién personal” nos ofrece la clave
explicativa de la "transaccidon". Hace referencia a necesidades, juicios,
formulacién de hipétesis, fuerzas organizativas y estilos cognitivos, existentes en
cada persona. La posesion de ideas tiene su origen en la percepcién personal de

las cosas.

S Taylor, 1.A., 1976, p. 200
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Entender la creatividad como percepcién transaccional, es dar relevancia
al sistema de motivacidn personal. Lo realmente creativo, no es tanto dar con
la soluci6n al problema planteado cuanto a "reorganizar el medio" de acuerdo
con modelos personales de percepcion. La creatividad se pone de manifiesto en
caracteristicas personales como independencia, receptividad, autoafirmacién y
dominio, percepciones personales del medio en base a las cuales es capaz de
reorganizarlo.

En el proceso de transaccién con el medio, Taylor diferencia cinco
momentos o fases: 1) de exposicién o apertura al medio, en la que el sujeto
permanece abierto a toda clase de estimulos sensoriales y perceptivos; 2)
implosion, en la que las informaciones activadas se convierten con relativa
rapidez en nuevas reformulaciones; asi durante esta fase no se atiende tanto al
problema sino a la asimilacién o implicaciones de dichas deficiencias; por ello,
se d4 como un distanciamiento de la realidad y equivale a la fase de incubacion;
3) el momento de la transformacion coincide con la transaccidén perceptual, en
la que se repiantean las percepciones del mundo exterior, resultando el
momento més 4lgido de la reorganizacién del medio; 4) la explosién tiene lugar
antes de la articulacion final del producto, y la nueva percepcién transaccional
estd sujeta a modificaciones y reorganizaciones personales; 5) la produccion
tiene que ver con la implementacidn y desarrollo, terminado el proceso con la
comunicacion de algo nuevo, por lo general comporta tensién y requiere un
trabajo paciente y constante, ademds cada nivel creativo hard mas incidencia en
unos u otros momentos.

Entre las caracteristicas y condiciones referidas al medio creativo, Taylor
propone reducir la frustracién, eliminar la competicién, facilitar apoyo y tolerar
la libre comunicacidn, estimular la divergencia y la aceptacion del riesgo, reducir
al minimo la coercién y las normas de comportamiento, libertad para aceptar

riesgos, competencia creativa en los lideres, estimulacién sensorial.
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Los atributos asignados al producto creativo son: la complejidad, la
asimetria, la rareza, la frecuencia o abundancia, la adecuacion, la relevancia, la
afinidad o asociacidn, la novedad, la originalidad, la flexibilidad, la alteracion,
la integracion. Estos criterios nos permitirdn evaluar el nivel creativo del
producto. No obstante, valorar la creatividad dnicamente a través del producto,
en base a criterios previamente establecidos, comporta el riesgo de no enjuiciar
satisfactoriamente ideas altamente renovadoras. Las aportaciones de Galileo,
Servet, el Greco y de otros que fueron rechazadas en su tiempo, evidencian este
peligro. La consideracion transaccional del producto o las transformaciones
congruentes con la percepcién personal, como via tinica y apropiada al problema
puede proporcionar un criterio util y satisfactorio cuando se combina con otros

criterios,

NIVELES CREATIVOS:

Las formas o niveles de creatividad son la resultante del grado de
transformaci6n o alteracion del medio. Aunque integran de algiin modo todos
los elementos anteriormente referidos (persona, proceso, medio, problema), se
hacen mds presentes ¢n el producto. La comunicacién espontdnea, la
produccion valiosa, los inventos y descubrimientos, las innovaciones en las
ciencias y las artes, la transformacién germinal y revolucionaria, son grados en
los que se manifiesta la creatividad.

Creatividad expresiva:

Representa la forma més elemental de transformacién, caracterizandose
la espontaneidad y la improvisacion, El grado del cambio realizado es minimo.
La improvisacién de un discurso, de un relato, o dibujo libres, son ejemplos de
este primer nivel creativo. Se atiende mds a la expresion fluida y espontinea
que a la originalidad del resultado. La creatividad expresiva resulta facil de

estimular en el 4mbito escolar.
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Creatividad productiva:

Se adoptan ciertas normas que limitan la actividad espontanea de nifios
y adultos. La improvisacion se sustituye por la aplicacion de técnicas y
estrategias pertinentes y adecuadas al resultado perseguido. En la creatividad
expresiva no se planificaba; en la productiva se fija el objeto a alcanzar. Se
incorporan criterios externos a la libre actuacion del sujeto. El resultado es una
realizacion valiosa por su originalidad, seguimiento de determinadas reglas en
la transtormacién del medio y bisqueda de productos acabados. Reclama cierto
grado de habilidad y libertad comunicativa.

Creatividad inventiva:

Tiene lugar cuando, superadas las expectativas ldgicas, se llegan a
manipular determinados elementos del medio. Dichas transformaciones pueden
referirse a métodos, técnicas, situaciones, invenciones de instrumentos,
mecanismos. La creatividad inventiva con valor social se manifiesta en los
descubrimientos cientificos (penicilina, vacunas, ley de la gravedad y demads leyes
fisicas, descubrimiento de América, océano Indico, Polos, etc) y técnicos (radio,
coche, TV, electrodomésticos, boligrafo, etc).

Creatividad innovadora:

Esta forma supone un buen nivel de flexibilidad ideacional y un alto
grado de originalidad. El sujeto transforma el medio comunicdndonos resultados
Unicos y relevantes. {De donde proceden sus ideas?. Adpta, modifica, desarrolla
concepciones, sistemas, modelos, susceptibles de transformaciones. Para ello ha
debido captar las implicaciones y las relaciones existentes entre los elementos.
En ocasiones se concreta trasladando a otros campos ideas ya existentes. La
aplicacion del estructuralismo a la lengua, la pintura o la arquitectura; la vision
existencialista o funcional a diferentes ramas del saber; la interpretacién que

Adler y Jung hacen de la teoria psicoanalitica supone una innovacién.
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Creatividad emergente:

Los sujetos aportan ideas radicalmente nuevas, germen de otras
muchas derivaciones. Por lo general se presentan en un aspecto abstracto,
general, a modo de concepcién sin precedentes inmediatos, Inicialmente no
comportan aplicaciones concretas. Serd el nivel innovador el que traslade o
adapte dichas ideas a campos concretos. Pertenecen a este nivel los creadores
de las grandes religiones; las grandes concepciones filoséficas o cientificas
debidas a Aristételes, Platén, Descartes, Kant, Hegel, Freud, Einstein;
impulsores de corrientes artisticas o de pensamiento como el impresionismo, el
surrealismo, el estructuralismo, el existencialismo, el marxismo... que supusieron

en su tiempo una cosmovision revolucionaria de una parcela de la realidad.

FACTORES E INDICADORES DE LA CREATIVIDAD

ORIGINALIDAD:*

Originalidad significa la produccién de respuestas inusitadas, inteligentes,
conseguidas desde premisas muy distantes o remotas. En cierto modo podriamos
considerar la novedad de la idea en relacion con el individuo particular que la
produce. En este caso, para llegar a una afirmacién, deberiamos conocer la
historia del pensamiento del individuo en cuestién.

Se podria recurrir a indicios empiricos de la novedad de una idea, en

términos estadisticos de determinada respuesta, dentro del conjunto de los

¥ Rareza o cardcter singular de las asociaciones. Ver Sikora, J., 1979, p. 22

692



FACTORES QUE INCIDEN EN EL P. C.

miembros de cierto colectivo homogéneo desde el punto de vista cultural. De
esta manera el indice de "inusitabilidad" puede ser objetivo.

Para M.P. Gil (1977), la originalidad auténtica es la expresién de la
propia riqueza personal. Segin E.P. Torrance , "la originalidad es la habilidad
para producir respuestas poco Comunes, para evocar asociaciones remotas, insolitas

Ll

o desacostumbradas"® Para R. Marin " el concepto de originalidad conjuga e

6

integra dos términos de innovacién valiosa™, si bien destaca otros matices

dignos de ser tenidos en cuenta. La originalidad suele tener el rasgo
inconfundible de lo "inico", de lo irrepetible. el mismo hecho de que algo nos
parezca original implica que es diferente, que no tenfa precedentes; de pronto
ha aparecido algo distinto que, ademds de sorprendernos gratamente hace
aflorar valores que a otros pasaron desapercibidos.

En el mundo de las artes, la obra creativa e innovadora es original y
cuanto mas original, més creativa, depende menos de precedentes. Implica un
mayor alejamiento de las lineas ya trazadas, pero ademis explicita o
implicitamente, aparece el rasgo de algo muy interesante, que impresiona porque

ofrece soluciones ingeniosas y dispara nuestra fantasia.

FLUIDEZ:

Se entiende por fluidez, las respuestas en relacién con el tiempo. Sikora
la define como: "fluidez igual a totalidad de ideas producidas en un lapso
prefijado™.!’ Para F. Garcia "es la capacidad para evocar una gran cantidad de

ideas; mira al aspecto cuantitativo de la produccion de éstas. Se podria definir

* Torrance, E.P., 1977, pp. 113-114
“Marin, R., 1991, p. 100
YiSikora, J., 1979, p.22
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como el nimero o velocidad con que las ideas son sugeridas".*

La afluencia de ideas depende de la acumulacién de informacién que
posea el sujeto, por ésta razon se hace imprescindible la creacidon de programas
con incidencia en el desarrollo sensorial y experimental.

R. Oerter (1977), considera que la produccién de ideas creativas, puede
incrementarse mediante un entrenamiento, eliminando los bloqueos y aplicando
estrategias para alcanzarlo, entendiendo que el mero hecho de aumentar la
cantidad determina una mejora de la calidad.

La "fluidez ideacional" se refiere a la produccidn de ideas integrables en
materias puntuales. Mientras que la "fluidez de asociacién” se refiere al
establecimiento de relaciones proximas o remotas.

Una tercera clase de fluidez es la denominada "fluidez de expresién” que

tiende a considerar las manifestaciones relacionadas con los sentimientos.

FLEXIBILIDAD:

La flexibilidad se opone a la rigidez, a la inmovilidad, a la incapacidad
de modificar comportamientos, actitudes o puntos de vista, a la posibilidad de
ofrecer otras alternativas o variar en la trayectoria y en el método emprendidos.

La flexibilidad nos proporciona una gran riqueza de categorias, contra
aquéllas categorias monocordes, respuestas de la misma naturaleza.

La flexibilidad se encuentra igualmente en la riqueza de matices en una
argumentacion o tratado.

Hay quien opina que la flexibilidad es el criterio fundamental para la
creatividad porque se acerca a la originalidad y cuando se realizan andlisis
factoriales, se encuentra una alta correlacion entre flexibilidad y originalidad. Es

evidente que para producir respuestas originales, es importante olvidar puntos

®Garcia, F., 1981, p. 14
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de vista tradicionales y convencionales para contemplar las cosas bajo nuevos
prismas.

Toda persona creadora se ha caracterizado por haber sido capaz de
romper moldes, temas y planteamientos, en busca de otras realidades.

Un tipo de flexibilidad reconocida y estudiada es la denominada
"flexibilidad espontdnea”, debido a que los tests que la miden no sugieren,
precisamente que el sujeto sea flexible, Puede darse por una variacién
espontdnea de las respuestas.

Existe una segunda clase de flexibilidad, que ha recibido el nombre de
"flexibilidad de adaptacién”, debido a que en los tests en que esta cualidad se
detectd, el sujeto pasa a temer éxito, ha de realizar ciertos cambios de

planteamiento o estrategias, de soluciones, etc.

ELABORACION:

Tal vez sea en el arte donde se perciba con mas facilidad el criterio de
elaboracion. Encontramos en todos los momentos histéricos, centenares de
trabajos primorosamente elaborados, acabados, donde se ha cuidado hsta el
altimo detalie.

La elaboracion suele medirse en lo grafico y literario porque aparecen
rasgos tipicos, sintomaticos.

Originalidad, flexibilidad, fluidez y elaboracién, han sido los factores
decisivos para caracterizar la creatividad. J.P. Torrance (1977) en sus pruebas
verbales no emplea mas que los tres primeros y en los tests graficos es cuando
utiliza el cuarto, la elaboracién.

La elaboracidon suscita el sentimiento de un deseo reiterativo de
perfeccionamiento, provocando la capacidad que dirige al individuo a conseguir
una obra lo més perfecta posible. La elaboracién determina en gran medida, la

calidad de la obra creada.
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J.P. Guilford (1978) llegé a la conclusién de que las capacidades de
fluidez, flexibilidad (incluida la originalidad) y elaboraci6én eran similares en el
aspecto concreto de que los tests que aprecian estas tres propiedades requieren
una diversidad de respuestas.

Para significar las aptitudes en funcion de las respuestas, se ha distinguido
entre el pensamiento "convergente” y el pensamiento "divergente”. Entendiendo
que el factor de elaboracién pertenece al segundo. Como quiera que el individuo
ha de producir sus respuestas partiendo de la informacién dada, en ambas
categorias hablaremos de factores de produccion divergente y de factores de

produccién convergente.

CURIOSIDAD:

Es la capacidad de admirarse, de extrafarse y de
interesarse; producida por un sentimiento de insatisfaccién ante la limitacién
de los conocimientos y un deseo de saber mdas. Implica inquietud, critica,
planteamiento de preguntas ante lo desconocido.

La curiosidad se desarrolla dandole la oportunidad al individuo para que
observe y analice. El instinto de exploracién, motivado por la curiosidad, es lo
que hace al hombre ser audaz y arriesgarse en busca de una aventura
posibilitando la inventiva y el descubrimiento.

Para S. de la Torre, "todo hombre es creativo en la medida que es
curioso”*

D.E. Berlyne (1960), en su obra "Conflicto, despertar y curiosidad"
pretende explicarnos dos aspectos de la curisidad como respuesta al arte: 1) ipor
qué inician las personas una conducta como resultado de la cual percibirdn una

obra de arte, es decir, cudles son las motivaciones que les llevan a buscar este

“Torre, S. de la, 1982, p. 32
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tipo de situaciones?; 2) dado por supuesto que la percepcion produce un
despertar agradable, {qué aspectos formales o estructurales de la situacién
llevan a optimizar este placer?.

ANALISIS:

La capacidad para descomponer una realidaad en sus parte la llamamos
andlisis.

La descomposicién de un cuerpo en sus elementos quimicos ha permitido
dar un impulso extraordinario a los productos.

El pensamiento, sin desintegrar la realidad, la analiza, contemplando
aspectos que unidos en lo real se distinguen en lo conceptual.

En el arte nos permite estudiar las partes que forman el todo para una
mas completa elaboracién.

El andlisis en profundidad ha hecho florecer nuevas concepciones del
pensamiento, de la ciencia y las artes. Una buena capacidad de anélisis puede
profundizar en la realidad porque la contempla desde sus interioridades y desde
sus elementos integrantes,

Teorfas como el empirismo han querido explicar toda la realidad por la
asociacién de elementos primarios, bien sea en el mundo fisico, a partir del
atomo de la molécula, del protén y del neutrén o en el mundo humano a partir
de las impresiones recibidas que se asocian en nuestra conciencia. Las mds
complicadas estructuras mentales, segiin los empiristas, son el fruto de estas
impresiones elementales recibidas de los sentidos que se enlazan y transforman,
pero que en definitiva son los materiales de que se construye toda la
arquitectura mental. Por eso, conviene descubrir estos elementos para tener una
idea del conjunto. En un plano mental, el andlisis suele concretarse en la
capacidad de distinguir unos conceptos de otros. Distinciones ldgicas, que en la

realidad se refieren a un ser umitario, pero cuyo analisis mental nos lleva a
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profundizar en su entidad. Cada ciencia contempla la realidad bajo un 4ngulo,
la psicologia estudia la conciencia y la conducta del hombre, la sociologia su ser
convivencial, social, su relacién con los demads, la anatomia, su constitucién
biologica, la filosoffa su ser profundo, su sentido, su puesto en el cosmos, y asi
podriamos descubrir al hombre como un ente juridico, artistico o tecnolégico,
capaz de producir objetos, con la mente abierta a toda la realidad sin limite
alguno, preguntidndose por ¢l mds aild inquietante.

Hay épocas y estilos de pensar mds bien analiticos, en tanto que otros

tienen un caricter mas sintético o constructivo.

SINTESIS:

Es otro de los rasgos que por tratarse de una funcién mental, estd en el
hombre.

Estas sintesis aparecen en los campos mds variados y cuando escapan de
lo habitual, cuando alumbran construcciones o productos antes inexistentes
caracterizan la personalidad creadora.

V. Lowenfeld (1961), afiade la capacidad de "organizacion” como un rasgo
creativo que otros no destacan, como es el caso de Torrance y de Guilford. Por
la capacidad de organizacién se puede entender el reunir maltiples elementos
para que formen un todo capaz de alcanzar una finalidad valiosa. Se organiza
una empresa, una excursion o se pueden integrar los mdas heterogéneos

materiales para producir obras de gran valor artistico o funcional.

ESPONTANEIDAD:

La posibilidad de ser creativo estd virtualmente presente en cualquier
individuo que se manifieste espontdneamente.

R. Derter (1977), es partidario de mantener al méximo la actitud

gspontanea natural del individuo. En esta misma linea se encuentran Pestalozzi,
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Montessori, Decroly y otros * que consideran la espontaneidad como un hecho
realizado sin esfuerzo y sin la coaccién o indicacion de otro. Es una
interpretacién de la vida y del mundo que el sujeto realiza ayudado por su
propia experiencia personal.

F. Rougeoreille (1974), defiende la tesis de que los actos creadores se
agrupan alrededor de dos polos: la espontaneidad, que renace en cada cimiento
del hombre y la cultura, herencia ancestral cultivada por la especie humana,
segin los diversos modos que constituyen las civilizaciones.

Si la inspiracién o iluminacion parece espontdnea, la cultura en todas sus
acepciones, es el resultado de una maduraciéon. Si la espontaneidad parece
instintiva, la cultura pide el esfuerzo de una voluntad deliberada y continua. Para
Rougeoreille "la fuente de la espontaneidad brota como un pozo artesiano de las
capas subterrdneas acumuladas por el saber y la reflexién”> Poincaré opina que
"el trabajo inconsciente s6lo es fecundo si esta precedido y seguido de un periodo
de trabajo consciente">

De estos planteamientos se desprende la idea de que la espontaneidad
surge de un fondo de informacidn y cultura que aunque se manifieste de forma

espontdnea necesita partir de una base enriquecida previamente.

INTUICION:
Es la disposicién natural para descubrir soluciones mas adecuadas a cada
situacién de una forma frecuentemente segura, rdpida y a veces original. Se la

considera como parte del proceso creativo.

® Ver Menchen, F., 1984, p. 122
S'Rougeoreille, F., 1974, p. 125

2Poincaré, H., 1913, p. 83
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Para muchos observadores el aspecto mas dramético de la produccién
creadora es el momento de la "iluminacién” cuando el individuo d4 un paso
notable en el pensamiento y éste surge de pronto. M.R. Westcott (1961) define
este paso como "salto intuitivo".

Muchos de los estudios relativos a la inspiracién sefalan
acompafiamientos emocionales. C. Rogers (1975) habla del "sentimiento de
eureka” y también de un sentimiento de ansiedad. C. Patrick (1937), establecid
gue los pintores profesionales o no, algunas veces experimentaban una excitacién
emocional. Es problematico saber hasta qué punto el componenete emocional
contribuye al éxito.

No hay duda acerca del hecho de la llegada sibita de las soluciones
creativas aun cuando éstas no sean completas. Las ideas aparecen con diversos
grados de claridad y sin esfuerzo aparente. A veces la idea intuida es solamente
el micleo de una estructura, otras veces la concepcién intuida es bastante
evasiva.

Basado en la informacién anecdética, segin W.J.E. Beveridge (1950),
existe un acuerdo unanime respecto al estado mental durante la intuicién, en el
sentido de que se produce un abandono del pensamiento controlado y se recurre
a la asociacién libre en una especie de estado de ensonacién. Se sabe desde
hace mucho que la relajacién es una condicién favorable para rememorar
informacion.

Algunos creadores han testimoniado la necesidad de completa quietud
durante el periodo de iluminacidn, mientras otros no encuentran ésto esencial.
Existe acuerdo en que la falta de distraccion y la ausencia de interrupciones son
condiciones ambientales importantes. M.R. Westcott (1961) ha enfocado el
problema de la intuicioén desde el punto de vista de las diferencias en los rasgos
de personalidad mas que desde las aptitudes intelectuales.

Resulta importante averiguar la relacion de la intuicidon con la
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experiencia pasada porque tiene significado teérico entre otras cosas.

IMAGINACION:

Es el proceso mds intimamente refacionado con la percepcién. Se podria

definir como una percepcion que sobreviene en ausencia de un estimulo exterior
real. Aunque ese estimulo externo pueda haberse presentado en el pasado, no
estd presente cuando sobreviene la imagen.

La imaginacién es un fenémeno mental que probablemente obra en todo
ser humano. Ayuda a clasificar, a abstraer, a relacionar percepciones presentes
con experiencias pasadas.

La imaginacién puede diferir en el grado de rigidez o de flexibilidad, en
el grado de control voluntario que una persona es capaz de ejercer sobre ella,
en su palidez o su nitidez, pero sobre todo en el predominio de una modalidad
sensorial en cada persona. La modalidad sensorial que predomine debe afectar
inevitablemente la expresién creativa elegida por el individuo.

A.F., Osborn (1960), opina que la mente es como una cdmara fotografica
que recoge imdgenes y que tiene el poder de ver las cosas con los ojos de la
mente. Este tipo de imaginacién puede ser de tres formas: 1) imaginacién
especulativa, que se desarrolla a través de la memoria en forma de juego (asi
puede imaginarse un lugar en el que nunca se ha estado); 2) imaginacién
reproductiva, que consiste en traer a la mente un hecho pasado; 3) imaginacion
visual o visualizacién, que es un sentido inherente de forma tridimensional y
tiene la habilidad instintiva de construir en los ojos de la mente cualquier
proyecto.

Th. Ribot (1901) en su obra "Ensayo sobre la imaginacién creadora’, se
ocupa sobre todo de las diferencias entre la imaginaciéon simplemente
reproductora, como la memoria, y la imaginacién creadora o constructora como

la que produce el arte y la ciencia. También analiza otras variedades como la
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mistica, que a menudo se expresa en el arte,

J.L. Lowes (1927) descubre tres factores cuya interaccioén influye en la
imaginacidn creadora: el almacenamiento en el "pozo" de la experiencia
recordada; el "destello” creador de la vision, cuando los detalles se sitian
siibitamente en su sitio; y la traduccién de la visidn en realidad mediante Ia
elaboracién y correccion.

El por qué y el cémo ocurre el crucial destello de la inspiracién en los
artistas creadores son fenémenos que conservan todavia algo de su misterio. La
fase previa, "el almacenamiento en el pozo", no debe interpretarse como un
simple almacenamiento de recuerdos inertes, Usualmente comprende también
el aprendizaje de alguna técnica que nos permite expresar y comunicar nuestra
imaginacién a través de algin medio externo, asi como algunos bocetos

tentativos y preliminares de la idea en germen.

SENSIBILIDAD:

La sensibilidad es la base natural de la improvisacién y de la imaginacion.

Para R. Oerter (1977) significa "apertura a nuevas experiencias". El
individuo creativo es sensible a los problemas, necesidades, actitudes y
sentimientos. Tiene una aguda percepcién de todo lo extrafio e inusual.

M.P. Gil (1977), diserta sobre lo importante que es la sensibilidad
artistica y la inspiracién, mds que las técnicas de ejecucién de la obra. Estas se
pueden aprender con una cierta facilidad; en cambio la sensibilidad es
connatural a la persona, aunque puede educarse y desarrollarse. Es la
sensibilidad la que hace al sujeto verdaderamente activo y creador.

S.J. Parnes (1980a) ha estudiado los rasgos del proceso creativo en
términos de sensibilidad, sinergia y serendipidad, denominadas por él como "las
tres eses de la creatividad". La sensibilidad implica conocimiento y un uso

profundo de los sentidos y la percepcién. La sinergia ocurre cuando dos o mas
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elementos se asocian de una nueva forma, y cuyo resultado puede ser mas que
la suma de las partes. La serendipidad, es la facultad de hacer descubrimientos
inesperados de cosas no buscadas.

Segiin P. Matusek:" los creativos pueden problematizar objetos y relaciones
con mdas facilidad que los no creativos, es decir pueden sefialarlas como problema
y asi proporcionar la iniciativa de las soluciones. Prestan atencién a cosas
extraordinarias antes que los no creativos. Las personas insensibles no piensan de

modo creativo, les falta sagacidad para los matices y las distinciones">

INFORMACION:

La informacién no es suficiente para una produccién creativa, pero si
necesaria para la misma. Sobre la necesidad de un buen caudal informativo para
el éxito en la creacién existe practicamente un acuerdo undnime. W.R. Brain
(1948), afirma que un genio supera a los hombres comunes por la posesién de
una riqueza de "esquemas”. N.C. Meier (1939) considera que la memoria visual
es una de las posesiones més importantes del artista.

En cuanto al papel de la informacién almacenada existen diferencias de
opinién. Hay quien estd de acuerdo con L. Welch *en que no hay nada nuevo
en los productos creados excepto por la ordenacién. Teoria compartida por los
asociacionistas. Existe la dificultad para admitir un gran cambio en la estructura
que ¢l ambiente imprime en el organismo, Hay preferencia en creer que la
mayor parte del recuerdo es duplicativa.

Entre los productos de la informacién uno de los mas importantes para
la produccidn creadora es el del sistema. En el campo de la musica, H. Cowell

(1926) afirma que el flujo musical que el compositor crea en su imaginacion

SMatusek, P., 1977, p. 26
Sen Guilford, 1.P., 1986
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auditiva, se enfoca en el tema. En sus estudios sobre la produccidn poética, C.
Patrick (1937) comunicé que casi las dos terceras partes de los poetas tenian
ideas generales desde el comienzo de sus periodos de incubacién y que todos
ellos estaban implicados con una idea general en el periodo de la iluminacién.
En la pintura, J.E. Eindhoven y W.E. Winacke, hallaron que el motivo se
establece pronto. El asunto y la composicién pueden modificarse varias veces,
pero los primeros pasos suponen una esquematizacion del espacio de trabajo
con arreglos generales, mientras que los detalles aparecen mds tarde.

La identificacion y la ulterior expresién son consecuencia de una
importante informacion, y aquéllas serdn tanto mas amplias y profundas, cuanto

méas amplia y profunda sea la informaci6n.

APTITUDES Y ACTITUDES:

El concepto de creatividad, ha sido objeto de numerosas interpretaciones.
Para muchos se trataba de un don especial otorgado a muy pocos, un talento
especial que no puede inducirse a menos que ésto sucediera genéticamente.
Tradicionalmente, la creatividad se ha asociado a un acto que cristaliza en una
construccién nueva o en un producto observable, considerado excepcional por
individuos cualificados.

Como consecuencia, se ha sugerido que la mejor manera de estudiar la
creatividad es a través de sus productos. El "Committee Report on Criteria of
Creativity" de la Universidad de Utah, en 1959 establece que el producto de la
actividad creativa deberia constituir el primer objeto de estudio; s6lo después
que el producto ha sido calificado de "creativo”, podrd aplicarse este término a
la conducta que lo produjo y en consecuencia al sujeto autor de la conducta en
cuestion. Conforme a este criterio, la creatividad puede definirse como una
caracteristica con la que el individuo nace, un talento, una capacidad tinica, una
aptitud.
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Desde otra perspectiva, la creatividad se considera como una actitud,
como un modo cognoscitivo, estilistico o motivacional de relacionarse o
interrelacionarse con el medio. En este caso, se concede especial importancia las
cualidades del cardcter, a la personalidad, méds que al rendimiento, a las
cualidades expresivas, mas que a las cualidades propias en la solucién de
problemas o la productividad.

E. Fromm (1971) sugiere que la creatividad se manifiesta cuando el
individuo ha realizado algo nuevo y satisfactorio para si mismo, o cuando ha
relacionado cosas que en su experiencia anterior no estaban todavia
relacionadas, encontrando el resultado de su actividad estimulante y gratificante.
Dentro de este contexto, la creatividad serfa un rasgo de carédcter. Puede llegar
a ser un estilo de vida. Se trata de una actitud que todo ser humano puede
desarrollar.

A. Maslow (1976) establece una distincién entre la "creatividad como
talento especial" y la "creatividad como autorrealizacion”.

Una de las caracteristicas mds acusadas de las personas creativas se ha
identificado con lo que algunos autores definen como "apertura a la experiencia”.
R. May, define la creatividad como ‘el encuentro entre el ser humano
intensamente consciente y su mundo".>

Las actitudes pueden definirse como una predisposicién emocional que
reacciona consistentemente de manera favorable o desfavorable hacia las
personas, objetos o ideas. Las actitudes mds importantes que contribuyen
especificamente al desarrollo de la creatividad son las que predisponen a los
individuos a reaccionar favorablemente a las ideas nuevas y renovadoras y que
los estimulan a seguir un comportamiento imaginativo.

Aptitudes artirtiscas: En la elaboracién de los tests de apreciacion

SEn Curtis, J. y otros, 1976, p. 57
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artistica, tanto la seleccién de apartados como la posterior verificacién de los
mismos dependen mucho de la opinién de los expertos. En esencia, estos tests
indican el grado en el que el "gusto" estético de un individuo concuerda con el
de los expertos. Consecuentemente, si ésto ha de ser asi, se hace deseable la
revision periddica de la validez de los apartados, en la medida en que el "gusto”
o el patrén estético puede cambiar con el tiempo.

El test artistico de MacAdory (1929), representa uno de los primeros
intentos de medir la apreciacion artistica. El interés de este test es hoy
puramente histérico ya que muchos de sus apartados resultan actualmente
anacronicos.

El test de Juicio Artistico de N.C. Meier (1986) es sin duda el que més
se usa. Los materiales que se utilizaron para construirlo fueron obras de arte
relativamente atemporales (cuadros o dibujos de maestros). Este se centra en el
juicio de la organizacién estética, aspecto para Meier considerado como factor
clave del talento artistico.

Después de largos estudios sobre la naturaleza del talento artistico, N.C.
Meier llega a la conclusién de que la aptitud artistica comprende seis rasgos
interrelacionados: la destreza manual, la perseverancia volitiva, la inteligencia

estética, la facilidad perceptiva, la imaginacién creadora y el juicio estético.

COMPORTAMIENTO ESTETICO:

La tarea a que nos obliga en términos generales este enunciado es la de
describir y explicar los fendmenos de la conducta y de la experiencia humanas
en relacién con las obras de arte.

Estos fenémenos se dividen en dos grupos principales y estrechamente
interrelacionados: los de creacién y los de apreciacion. Estos términos han sido
discutidos durante muchos afos sin llegar a soluciones definitivas. Entrafian

cuestiones filosdficas como la naturaleza de la mente y la experiencia en
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relacién con el mundo exterior, pero es posible aislar hasta cierto punto sus
aspectos psicoldgicos e investigarlos a nivel empirico.

El término "arte” se utiliza en este contexto en su acepcion estética, o sea
para designar todas aquéllas habilidades y sus productos, cuya funcién es
normalmente suscitar alguna experiencia estética satisfactoria. Desde el punto
de vista del artista, estas artes implican la expresién y la comunicacién de sus
propias experiencias emocionales.

La parte de la creacion se ocupa del artista (como creador, ejecutante,
artesano); la otra del observador del arte, del que mira.

Antigiiamente se suponia que sélo habia una clase de artista genuino,
digno de tal nombre, y una sol clase de arte genuino, que obedecia a las leyes
eternas de la beileza. Por lo mismo, sélo existia un conjunto general de criterios
para el "buen gusto” aunque se permitian diferencias menores entre las personas
refinadas. A la luz de esta uniformidad bdésica, era correcto hablar del "criterio
del gusto", el "juicio estético” o el "sentido de la belleza". Hoy suponemos que
existen muchas clases dentro de cada una de esas categorifas y que ninguna es
necesariamente mejor o peor que las demas,

Hay muchas clases de artistas y de gustos, muchas maneras de crear y
reaccionar ante el arte. Cada cual puede tener sus propios valores y sus propias
limitaciones. La tarea de la ciencia descriptiva no es juzgar, sino observar y
deducir generalizaciones sobre su naturaleza, sus variedades y sus
interrelaciones. En consecuencia, el campo de los fendmenos a investigar es
ahora mucho mas extenso. Se subdivide de diversas maneras para hacer méas
factible una investigacion mas especializada.

a)- En funcién de la ocupacion y la actitud: los fenémenos de la habilidad
artistica, c6mo crean y ejecutan los artistas, como piensan, sienten, imaginan,
tienen ideas, las elaboran mentalmente y las plasman en un medio. Los

fenémenos de apreciacién: como perciben y entienden las personas y c6mo
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reaccionan a las obras de arte, cémo las usan, disfrutan y juzgan.
b)- En funcion del arte y los medios: diferencias en la creacién y apreciacion
entre las diversas artes, por ejemplo, importancia relativa de la percepcién
visual, auditiva o verbal, de la imaginacién y la construccién.
¢)- En funcién de los diferentes grupos sociales, culturas y épocas: ¢cémo varian
estos procesos en los diferentes contextos culturales, el papel del arte y de los
artistas en los diferentes entornos sociales y culturales y en los diferentes niveles
socioecondmicos. Esto nos lleva a un estudio histérico y de la evolucion de los
procesos y las capacidades relacionadas con las artes. Cémo reacciona el artista
ante los estilos, las técnicas y las escalas de valores que hereda en un
determinado momento y lugar.
d)- En funcién de los diferentes tipos de personas: cémo varian las capacidades
y los procesos en relacion con la edad, el sexo, el tipo de personalidad, la
inteligencia, las aptitudes especiales, la educacion general, el adiestramiento o
formacion especifica en algin arte. Esto lleva al estudio evolutivo de los
individuos, del crecimiento y diferenciacién de sus capacidades, gustos e
inclinaciones, respecto a la creacién, ejecuciéon y apreciacion del arte.
¢)- En funcién de los diferentes estados de dnimo provisionales, intereses,
actitudes, situaciones, condiciones fisicas y mentales que afectan a la apreciacion
y a la produccién. J. Hogg dice que "las respuestas estéticas varian mucho, y no
s6lo en relacion con la edad y la capacidad del individuo, sino también con su
actitud temporal y con las circunstancias de la experiencia">®

Todo ésto complica la tarea de investigacién. Se necesita saber c6mo
afectan las diferentes clases de arte a las diferentes clases de personas en
diferentes clases de situaciones. A su vez, cada uno de estos factores contiene

un gran nimero de variables, la mayoria cambiando de modo constante y

Hogg, J., 1969, p. 30
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produciendo configuraciones transitorias y muy complejas en la conducta y la

experiencia.

INVESTIGACION SOBRE EL COMPORTAMIENTO ESTETICO:

A partir de 1916 aparece una nueva corriente investigadora, después de
un largo periodo consagrado a las investigaciones experimentales orientadas
segin la tradicion de Fechner que tiende a privilegiar como objeto de
estimulacién estética, un material mas complejo. Las representaciones icénicas,
y en particular las obras de arte pictoricas, aparecen en numerosas
investigaciones sobre el comportamiento estético. Lo que interesa bdsicamente
es ahora el problema del gusto. Son numerosos los trabajos que intentan medir
la competencia estética y su evolucién genética. La multiplicacién de
observaciones y su comparaciéon conducen a los investigadores a tomar en
consideracion el papel determinante de los factores bioldgicos, culturales y
sociales. El analisis de los criterios y de los motivos de eleccién o de juicio pone,
por lo demas en evidencia, la importancia de los factores de personalidad y de
la relatividad de una concepcion unica del valor estético. Desde hace algunos
anos, los problemas de evaluacién y de apreciacién se han desatendido
relativameante en beneficio de un interés creciente respecto de la percepcién,
la identificacién, la clasificacién y de una manera general, las actividades

perceptivo-cognoscitivas que intervienen en el conocimiento de Ia pintura.

LA APRECIACION:

Las investigaciones llevadas a cabo hasta 1940 tienen en general por
objetivo, la elaboracion de test que permitan medir la aptitud de los individuos
para emitir un juicio estético. Estos tests, son utilizados, bien para descubrir o
confirmar vocaciones artisticas, bien para situar un vasto piblico en relacién a

las normas del "buen gusto”. M. Bulley creador de uno de estos primeros tests
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dice que: debe estar claro que el término buen gusto no se utiliza para indicar
normas o estilos de moda. Se refiere al discernimiento, por escaso que sea, de
un principio viviente de armonia. Dicho principio modula la obra de todas las
épocas, de todos los paises. Es la tradicién del arte viviente en el sentido
universal de la palabra"’’ Para C. Burt, colaborador de M. Bulley y sus
colaboradores, la belleza es una cualidad que descubrimos en ciertos objetos, al
igual que la bondad es una cualidad que descubrimos en ciertas acciones. Esta
confusién, tradicionalmente admitida entre la Moral y la Estética, implica que
el juicio estético es un juicio de valor. En los tests de sensibilidad estética,
utilizados en esta primera época, las respuestas de los sujetos se consideran
justas o falsas por referencia a un valor estético de los objetos, valor
determinado por los expertos, es decir, por personas reconocidamente
cualificadas para emitir un juicio. Es igualmente bajo esta perspectiva con la que
N. Meier (1939) prosigui6 sus investigaciones. Al igual que Burt, considera que
la belleza es inherente al objeto y que se puede percibir por cualquiera con una
sensibilidad estética, pero ademds, formula la hip6tesis que depende de un
cierto nimero de principios estéticos, como el equilibrio, el ritmo, la armonia,
la unidad. Con el fin de verificar esta hipotesis, Meier propuso en 1929 un test
en el que el sujeto debia destacar la violacién de algunos principios estéticos
juzgados fundamentales.

Esta nueva orientacion refuerza el cardcter normativo del conjunto de
investigaciones de este periodo. C. Burt, a través del andlisis de las respuestas
de un elevado nimero de individuos, intenta establecer el origen de la
apreciacion de diferentes cuadros. Establece la hipotesis de la existencia de un

factor G., "un factor general subyacente a los juicios artfsticos de todo el

SEn Frances, R., 1985, pp. 69-70
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mundo”.*®

La hipdtesis de un factor general, propone a 18 sujetos de niveles
socioculturales muy variados un test compuesto de 18 series de 15 pinturas. Se
calcula la medida de clasificaciones de cada serie, y para cada clasificacién
individual, se establece una correlacion con esta media. Un analisis factorial de
las correlaciones entre las series de preferencias, confirma la existencia de un
factor general, que tal como precisa H.J. Eysenck en sus conclusiones, "es lo que
por lo general se llama buen gusto y aplicado a la pintura, da cuenta de lo que
llamamos la belleza">® El gusto de una persona puede medirse por la
correlacién mas o menos fuerte respecto al orden medio; y la belleza relativa
de un conjunto de pinturas, por el cdlculo de la media de los tanteos aportados
por los individuos. Interrogandose sobre el posible origen del factor general,
Eysenck formula la hip6tesis de que podria tratarse de un factor perceptivo
directamente dependiente de la naturaleza del sistema nervioso. Buscando una
posible vinculacion entre el factor general y la inteligencia, constata una
correlacion muy débil y concluye que no puede tratarse de una aptitud cognitiva

general,

EL GUSTO .

Las tesis universalistas y las investigaciones sobre el factor general
presuponen el cardcter innato de ciertos factores de sensibilidad estética. La
teoria de la preponderancia de los factores innatos se ha rebatido por numerosos
investigadores que ponen el acento en la importancia de los factores adquiridos.
La observacién del comportamiento estético de los nifios y la constatacién

eventual de una evolucion genética del gusto constituyen un campo privilegiado

BBurt, C., 1985, p. 70
SXEysenck, H.J., 1940, p. 70
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para abordar el analisis de la interaccién de los factores innatos y los factores
adquiridos.

Desde su mds tierna edad, el nifio parece poseer una sensibilidad
estética. N.C. Meier y sus colaboradores, a partir de observaciones sobre las
preferencias de nifios muy pequefios para la simetria o la unidad, situaban hacia
el quinto afio la aparicién de la sensibilidad estética. Después, algunos
investigadores han pretendido situar mucho més temprano la expresion de una
preferencia para las propiedades figurativas de representaciones iconicas.
Enlazando la preferencia con la duracion de fijacion, B. M. Wilcox (1969) con
nifnos de 3,10 y 16 semanas, y R.A. Haff (1974) con nifios de 5 y 6 semanas,
demuestran que el nifio de pecho tiene sintomas de un interés tanto mayor
respecto de una imagen que represente al rostro humano, cuanto que esta
representacion sea mas compleja, y ello independientemente de su grado de
realismo.

Sin embargo, la mayor parte de investigaciones sobre el comportamiento
estético del nifo se hacen en el medio escolar, es decir, con nifios o
adolescentes de 3 a 18 afios. Tres direcciones principales orientan generalmente
el conjunto de estos estudios:

I} Variaciones del gusto y del juicio en relacion con la edad.
II) Criterios subyacentes a los comportamientos de apreciacion estética.
[11) Efectos del aprendizaje cultural o de una pedagogfa particular.

J. Litteljohn y A. Needham (1933) publicaron los resultados de una serie
de encuestas efectuadas aproximadamaente sobre 3.000 nifios de 11 a 18 aiios.
La primera finalidad del trabajo consistia en evaluar la cualidad del juicio de los
nifos a través de sus comportamientos de preferencias respecto a conjuntos de
cuatro pinturas, de distintos temas y seleccionadas por expertos, de cualidad
estética variable. En los tres temas elegidos (paisajes, interiores, retratos), los

resultados dejan patente la evolucién del gusto con la edad.
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Con el mismo prop0sito de evaluar la cualidad de juicio estético del nifio,
M. Bulley (1934), recoge respuestas de alrededor de 6.000 nifios de escuelas
maternales y secundarias y las confronta con el juicio de los expertos. Con
resultados ligeramente distintos de los de los autores precedentes, que
constataban una evolucién continua del gusto, observa un descenso de la
cualidad de los juicios entre los 7 y los 8 afios, pero también una mejora
progresiva a partir de los 8 afios y asi hasta los 18 afios.

En un estudio muchc més reciente, I.L. Child (1965), rechazando la
oposicién innato-adquirido, supone que las preferencias estéticas estdn en gran
parte determinadas por la personalidad de los individuos, debido a que ciertos
individuos manifiestan muy pronto un interés estético que se traduce por un
acuerdo espontdneo con el juicio de los expertos. Child testifica esta hipoOtesis
con nifios de escuela primaria y escuela secundaria, y a través de la variabilidad
de las preferencias, distingue tres factores que evolucionan con la edad de los
ninos: la aptitud para la objetividad, la capacidad de diferenciacion cognoscitiva
y la tolerancia a la ambigiiedad. Al encontrar diferencias individuales importantes
en el efecto que ejercen estos tres factores, Child confirma la posibilidad de una
relacion entre ciertos rasgos de personalidad o ciertos rasgos de estilo
cognoscitivo y las manifestaciones de un interés estético particularmente
desarrollado.

Del mismo modo, es sobre la base de la hip6tesis de una evolucién de
la capacidad de diferenciacion cognitiva que H. Gardner {1970) se interesa por
la identificacion del estilo de un pintor por parte de nifos cuyas edades se
escalonan entre 6 y 14 afios. Elabora un test compuesto de dos pinturas "patrén”
y de otras cuatro entre las que el nifio debe elegir la que pertenece al mismo
autor de las dos primeras. El efecto de la edad sobre los resultados es evidente,
pero ¢s interesante destacar que los sujetos jovenes con mayor acierto presentan

resultados casi idénticos a los de los mejores sujetos con mas edad, lo que hace
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suponer que esta aptitud para distinguir el estilo podria ser independiente de un
factor general de madurez.

En el campo de la psicologia de la estética, R. Frances (1985} insiste en
el abuso del lenguaje que constituye sin duda la utilizacién del término "criterio”
a propoésito de los motivos invocados por los nifios en el momento de sus
elecciones. Si se definen como criterios las variables intermedias en las que la
eleccion entre todas las propiedades del estimulo sirve sistemdticamente para
ordenar las preferencias, parece que la existencia de criterios tomados en este
sentido preciso no estd realmente demostrada a propésito del comportamiento
estético de los nifios, mientras que aparece claramente en el comportamiento
de los adultos. Esto es lo que ha demostrado Francés en una experiencia de
clasificacion por orden de preferencia de cuatro series de cinco reproducciones
de cuadros. La clasificacién se acompafna de justificaciones verbales que
permiten registrar los motivos de eleccién y de rechazo, motivos que se clasifican
en siete categorias comprendiendo el realismo, la originalidad, las cualidades de
la técnica, del color, las cualidades del modelo o del objeto representado, las
referencias subjetivas y la expresividad. Ahora bien, a pesar de que en todas las
edades haya un dominio de algunas categorias sobre otras, las frecuencias con
las que estas categorias se utilizan difieren en ocasiones significativamente de
una serie a la otra, en especial, entre los nifios. Por el contrario, entre los
adultos, obreros cualificados, alumnos de ensefianza superior o estudiantes, estas
diferencias son escasamente significativas. En suma, las elecciones y los rechazos
de los nifnos y sobre todo, de los adolescentes se determinan por motivos que
varian segin el tema representado. En los adultos, y en particular, en aquéllos
que poseen una cierta cultura pictfrica, estos motivos acaban por cimentar
sistematicamente todas las elecciones independientemente del tema. Se puede
entonces hablar de criterios de juicio.

Desde las primeras investigaciones relativas a la evolucién genética del
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gusto, los investigadores se han preocupado por conocer los motivos que guian
las preferencias de los nifios. Litteljohn y Needham, analizan los propdsitos de
los nifios, comentando sus elecciones y sefialan la importancia del realismo y de
la claridad, de la accién asi como de la falta de interés por la composicion,
Es igualmente una evolucién de los motivos de eleccion en funcion de la
edad lo que constata Lak-Horowitz (1937-1938), cuando, tras comparar dos
grupos de ninos estadounidenses de 6 a 10 afios y de 11 a 16 afos, observa que
si el primer grupo valora el color y el tema tratado, el segundo es méas sensible
al realismo de la representacién y a la cualidad del colorido. En 1963, P.
Machotka evidencia la importancia del motivo o del tema del cuadro en los
nifios de menor edad. En 1966, en un estudio mas completo, interroga a 120
nifios franceses de 6 a 12 afios, que deben elegir dentro de triadas, el cuadro
que les gusta mds y el que les gusta menos, y explicar el porqué. Los cuadros
pertenecen a épocas muy diversas, desde el Renacimiento a Matisse. Las
respuestas se analizan y reagrupan en los siguientes apartados: contenido,
realismo, claridad, armonia, color, estilo, composicién, luminosidad, otros. Los
criterios "contenido” y "color” representan el 87,4 por 100 de las respuestas a los
6 anos. Con posterioridad, suelen sustituirse por el "realismo” y la "claridad de
representacion”, que acaban siendo preponderantes hacia los 11 afios cuando
elementos mds sutiles, como "estilo, composicion, luminosidad, etc" empiezan a
aparecer. Para explicar esta evolucion, el autor propone una relacion con los
tres estadios propuestos por J. Piaget (1978): pensamiento preoperacional,
operacional e hipotético-deductivo. Francés sefiala la existencia de un hecho
genérico que estd orientado en el mismo sentido. En sus clasificaciones por
orden de preferencia de series de reproducciones, el motivo "cualidades del
modelo o del objeto representado” ocupa un lugar importante entre los siete
motivos invocados por los nifios de 6 a 12 anos. Entre los nifilos mayores (13-16

afios) esta importancia se atenia considerablemente,
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Una exposicion de cuadros de estilo y de épocas variadas, desde Bellini
a Picasso, organizada en Manchester ha hecho posible a E.E. Rump (1967),
efectuar una investigacién en una situacién natural, sobre el terreno, con nifios
de 7, 11 y 15 afios. La técnica utilizada es todavia el andlisis del contenido de
los propésitos de los nifios, tanto si se trata de comentarios libres ante los
cuadros como de razones invocadas para explicar sus preferencias. El realismo
0 el color se citan a menudo por los nifios de 7y 11 afios y es necesario esperar
a los 15 afios para que se manifieste un interés por el estilo y la composicién.
De manera general, los cuadros figurativos se prefieren por los demés. Ello se
aproxima a lo que constata Coffey (1969), que presenta 24 cuadros mas 0 menos
"realistas" a 120 nifios de escuelas de parvulos, de estudios primarios y
secundarios. Los cuadros "realistas” los prefieren todas las edades. Parece sin
embargo, que los niilos mas pequefios son menos sensibles al realismo que los
mayores y fundan sus preferencias sobre el color y el contenido.

Algunos autores verifican los resultados obtenidos a través de los
comentarios verbales en experiencias elaboradas para testificar el efecto de una
de las variables de referencia. A proposito de la influencia de la fidelidad de
representacion, Francés y Voillaume (1964), establecen experimentalmente un
cierto nimero de conclusiones. El material base estd compuesto por cuatro
series de cinco reproducciones de telas de pintores pertenecientes al periodo
moderno y contemporédneo. En cada serie, se encuentra el mismo tema tratado
con una libertad cada vez mayor, es decir, con una fidelidad de representacion
cada vez menos precisa. Se constata que la fidelidad de representacién se
percibe de manera diferente en funcidn de la edad y que las preferencias estdn
ligadas al grado de fidelidad de representacién , tal como se valora por los
sujetos. El gusto de los nifios para la fidelidad de representacién no se asocia
necesariamente a una exigencia de realismo propiamente dicho. Una experiencia

de P. Aitken y C. Hutt (1975), realizada con nifios de 3, 5 y 7 afios, muestra que
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en la medida que los nifios son mds capaces de efectuar una seleccién
consciente, mds tendencia tienen a elegir imagenes portadoras de incongruencia.
La nocién de "fidelidad de representacion”, tal como la emplea Frances (1964),
parece pues, aplicarse con mayor rigor a los criterios de preferencia utilizados

por los nifios, que la nocién mds ambigla de "realismo”.

EDUCACION DEL GUSTO:

La influencia de la educacién sobre el gusto, se verifica por las
investigaciones interculturales que revelan sensibles diferencias entre escolares
del mismo medio social pero sometidos a précticas pedagdgicas distintas. Esto
es lo que ha demostrado P. Machotka (1963), al comparar los resultados de
eleccién llevados a cabo por nifios de Paris y de Newton (EEUU). El orden
general dado por los nifios es sensiblemente el mismo en las dos ciudades: entre
6 y 12 afos las preferencias para las pinturas realistas aumentan, pero esta
elevacion es mdas pronunciada entre los nifios franceses. En conjunto, la
diferencia entre los dos grupos se va acentuando, lo que indica que ¢l efecto
principal depende de la escolarizacion. Si estas conclusiones son exactas,
permiten pensar que una pedagogia apropiada que favorezca un aprendizaje
perceptivo debe entrafar un desarrollo progresivo de la sensibilidad estética.

Con el fin de verificar este mismo efecto de aprendizaje, H. Gardner
(1970) propone a dos grupos de nifios de aproximadamente 7 y 10 afios, una
serie de ejercicios: el material estd formado por 160 series de cuatro cuadros
que pueden agruparse de dos en dos, segin un criterio de "estilo” en el que cada
par es respectivamente de un mismo pintor; segin el criterio de "construccién”
en el que dos pares independientes de estilo pueden constituirse siguiendo las
similitudes relativas a las propiedades figurativas; 0 segln un criterio por azar
como tercera y dltima combinacién posible de cuatro cuadros en dos pares. Tras

un test previo, los nifios se entrenan durante siete semanas para hacer una
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clasificacion segln la "construccién” en un caso y segun el "estilo" en el otro. Un
experimentador da ejemplos y rectifica las respuestas erroneas. Después de este
largo periodo de aprendizaje, los nifios repasan el test previo, que acaba
conviertiéndose de este modo en un post-test. El efecto de aprendizaje se
evidencia en todos los grupos y especialmente sobre los que tienen més edad.
Pero los resultados de los tests del tipo de Piaget no se corresponden con la
sensibilidad estética, tal como se mide aqui. La posibilidad de desarrollar, o al
menos de formar la sensibilidad artfstica se confirma por otros trabajos, como
los de G.W. Wolshin (1971), y los de J.C. Rush (1974), que ponen el acento en
las modalidades de aprendizaje, al estudiar el efecto positivo o negativo de

algunos procedimientos de refuerzo.

SENSIBILIDAD ESTETICA:

Entre las ideas a menudo expuestas sobre la sensibilidad estética, se ha
emitido la hipdtesis de que ésta, estd vinculada a ciertos rasgos de personalidad.
LL. Child (1962) en sus ya citadas investigaciones sobre la universalidad del
gusto, ha intentado verificar esta hipétesis. En un primer estudio, Child observa
que aquéllos estudiantes que poseen una informacidn artistica m4s elevada son
igualmente aquéllos cuyo juicio estd mas proximo al expresado por el grupo de
expertos, pero los datos aportados por una serie de tests de personalidad no
sefialan ninguna relacion significativa entre estos resultados y las caracteristicas
individuales. En una nueva experiencia, Child utiliza un test de juicio pictérico,
al pedir a 14 expertos que se pronuncien sobre 360 pares compuestos de
elementos de valor estético muy diverso. De todo el conjunto de pares, el
acuerdo entre expertos es undnime en 120. De forma paralela, 138 sujetos se
someten al test. El juicio artistico asi medido, se compara entonces con una serie
de variables de personalidad. En primer lugar se observa, y ello es una

confirmacién de resultado precedente, una relacién del juicio con el grado de
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formacion artistica, pero también con una serie de variables que dan cuenta de
una cierta relacion con el mundo: la tolerancia a la ambigiiedad y a la
complejidad, la resistencia al conformismo, y sobre todo, una actitud de
"regresion al servicio del Yo" que se traduce por la capacidad de fijar la
atencion sobre detalles y por la posibilidad de abstraerse de un cierto
esquematismo comportamental. Se encuentran igualmente correlaciones con la
viscerotonia y la ansiedad, al igual que con ciertas aptitudes verbales y un tipo
particular de preferencia visual.

A menudo, la preferencia estética, estd en relacién directa con la
familiaridad. Esta relacién aparece demostrada por R. M. Frumklin (1963). Se
establecen dos tanteos distintos: apreciacién general y apreciacién para la
pintura moderna. Los sujetos son estudiantes de universidad y no poseen
ninguna competencia artistica particular. Cada sujeto se clasifica en una escala
de familiaridad con la pintura, contabilizando el nimero de cuadros que
reconoce en el muestreo propuesto. Entre el nivel de familiaridad y la
apreciacion general, se deduce una relacién significativa, que se refuerza todavia
mds en el caso de la pintura moderna.

El método mas simple para conocer las cualidades que determinan las
preferencias consiste en interrogar directamente a los sujetos sobre las razones
de sus elecciones. R. Francés (1966) ha analizado y reagrupado en siete
categorias el contenido seméntico de 100 respuestas verbales libres, elegidas al
azar en un muestreo de méds de 1600 comentarios efectuados por sujetos de 18
a 25 aflos, de profesiones de niveles culturales variados, a propésito de una
labor de clasificacion. Los motivos de preferencia evocados mas a menudo son
el realismo, la originalidd, las cualdidades técnicas, las cualidades del objeto
representado, el uso de colores o de la luz, las referencias subjetivas, la
expresividad. Después de haber indicado que los criterios se utilizan mas bajo

su aspecto positivo que negativo, el autor constata una oposicién por una parte
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entre los obreros, y por otra entre los alumnos de instituto y los estudiantes. Esta
oposicién estd marcada por el hecho de que los obreros juzgan frecuentemente
segin el realismo y las cualidades del modelo o del objeto representado, dando
una menor importancia a la expresividad y a la técnica. El criterio de color es
importante para todos los grupos.

FORMAS ARTICULADAS E INARTICULADAS

Los estudios hechos desde la psicologia profunda y en especial con el
psicoandlisis, nos ofrece una faceta de la estructura mental y de los procesos
que, sin lugar a dudas enriquecen el panorama de la creatividad artistica.

Tendemos a percibir de manera generalizada formas simples, compactas
y precisas, al tiempo que eliminamos de nuestra percepcion las formas vagas,
incoherentes e inarticuladas. W. James (1961), S. Freud (1972-1975) y més
recientemente la Teoria de la Gestalt, estudian el tema por separado, dindonos
cuenta de sus trabajos sobre el seno de nuestra manera de percepcidén
superficial.

La Teoria de la Gestalt, denomina Tendencia Gestalt, a la tendencia
articulante que tendemos a percibir y que posee las propiedades formales de la
simplicidad, la compacidad, la coherencia, etc.

S. Freud, que también estudié la tendencia articulante, consideré que las
experiencias formales que proceden de los estratos inferiores de la mente (vision
onirica) solian ser inarticuladas, ademés mostré que las experiencias formales
inarticuladas son mensajeras de la mente inconsciente.

El psicoanalisis ensefia que al examinar los productos formales de la
mente inconsciente (suefios y arte) no hay que menospreciar lo que a primera

vista pueda parecer irrelevante, sino al contrario, estar alerta ante el detalle
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aparentemente fortuito, puesto que probablemente se oculte en él, el contenido
inconsciente mas significativo.

Se sabe que el arte tiene que ser tan simbdlico como el suefio. Pero al
contrario que el suefio, que se constituye mientras nuestras funciones
superficiales estdn paralizadas, el arte se crea y disfruta en estado de vigilia.

La psicologia en general, presta demasiada atencién al orden superficial
del arte, incapacitdndose para apreciar los fendémenos formales inarticulados. Se
debe ir en pos del detalle aparentemente accidental e insignificante en el que
el proceso creativo inconsciente del arte se desarrolla independientemente del
contenido consciente.

En la actualidad, los artistas muestran una mayor sensibilidad hacia la
importancia de la forma inarticulada y se sabe que cualquier experiencia de
forma inarticulada, emana de los estratos inferiores de la mente: siempre que
éstos sean estimulados. J. Varendonck (1922) demostré que experiencias
formales inarticuladas, de tipo onirico, se producian también en otros estados
mentales en los que tenian lugar cambios similares de la conciencia,

Una serie de transiciones graduales lleva desde el ciclo lento de la vigilia
y el suefio al "doble ritmo" de la actividad creativa, y de aqui a las rapidas
oscilaciones del pensamiento y la percepcidn cotidianas. Varendock partié del
andlisis del suefio para llegar al del ensuefio y de aqui al andlisis del estado
creativo.

En el estado creativo como en el ensuefio, se estimulan las funciones de
la mente profunda. Pero mientras que el ensuefio es estdtico, el estado creativo
s transitivo.

En el estado creativo y en el ensuefio, se rememora como una "ausencia
de la mente” ( hueco, vacio, interrupcién de la conciencia).

Al igual que en los estados de ensuefo es preciso una técnica particular

para resucitar la memoria de las visiones inarticuladas (es posible que con una
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gran agudeza en la autoobservacion fuésemos capaces de penetrar en una corta
"ausencia de la mente" anterior a la creacién de una nueva obra y descubrir la
misma mezcolanza fluida de imdgenes e ideas ambiglias que extraemos con
dificultad del mas prolongado estado creativo del artista).

Aunque Varendonck investigd sobre este procedimiento de observacion,
es a W. James (1961) a quien se debe la capacidad de discernir dentro de la
corriente de la conciencia cotidiana, los recurrentes estados "transitivos” de las
experiencias formales inarticuladas. Para James, "cualguier formulacion de un
pensamiento 0 de una frase va precedida de una anticipacion inarticulada
transitiva" %

Nuestra mente superficial, sélo tiene a su disposicién estructuras
articuladas para cumplir con su tarea de captar las estructuras méviles y fluidas,
que se elevan desde los estratos mds profundos de la mente gracias a las
oscilaciones de la conciencia. De esta forma se perciben "huecos" o un gestalt
secundario demasiado articulado en lugar de estructuras inarticuladas. Esta es
la razén principal de que no se consiga descubrir la estructura inarticulada de
la forma artistica.

Hasta determinado limite, la obra del artista sigue siendo un proceso
"primario” que se limita a suministrar ¢l material formal inarticulado que es
caracteristico de la mente profunda; se deja al espectador el proyectar en €l una
estructura mds articulada y al mismo tiempo una estética. El artista no puede
determinar el futuro disfrute "pasivo" de su obra por parte del publico, él
simplemente estimula los procesos de articulacion secundaria dentro de ciertos
limites presentando a la percepcion superficial articulada; de ahf que el publico
tenga libertad para proyectar una nueva estructura articulada y un significado

racional sobre la obra de arte, proyeccién cuya naturaleza puede cambiar a lo

DJames, W., 1961, p. 253
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largo del tiempo.

El proceso creativo se manifiesta con un doble ritmo que oscila entre la
percepcion inarticulada profunda y la percepcidn articulada superficial. La vision
inarticulada primaria no se traduce totalmente a ideas definidas, articuladas. En
gran medida, el proceso creativo, permanece a un nivel inarticulado e
inconsciente en el que las percepciones inconscientes se comunican directamente
a la mano del artista que trabaja "automdticamente”. El ciclo del proceso
creativo se cierra con las proyecciones secundarias del espectador cuya
percepcion superficial no puede sino transmutar el material formal
semiarticulado del arte en un gestalt mds articulado. De ello se desprende que
la tarea primaria del artista es desintegrar la percepcién superficial articulada
y racional y evocar en el espectador los procesos secundarios que restauraran la
estructura articulada y el contenido racional de la percepcién superficial.

Todo acto de creatividad en la mente humana entrafia la paralisis
temporal de las funciones superficiales mientras se reactivan las funciones
arcaicas. L.os procesos formales concebidos a este nivel, se rearticulan en
estructuras mds diferenciadas que la mente superficial puede captar. El artista
forcejea con su inarticulada vision inspiradora para moldearla en formas mas
articuladas.

A. Ehrenzweig (1976), distingue entre las percepciones profundas
“"transitivas” que retroceden a percepciones supetficiales articuladas y las
percepciones profundas "estdticas” que carecen de la tensién dindmica que
pueden conducir a la restauracion de la percepcion superficial. Los ensuefios o
el éxtasis son ejemplos de éste fendmeno, que tendemos a olvidar apareciendo
como "huecos” por no producirse la traduccién a estructuras articuladas. De ahi
también la ausencia de tension, frecuentemente penosa, que suele acosar a los
estadpos creativos transitivos; la tensién de los estados transitivos puede

concebirse como [a sefial de interferencia del superego en los procesos de
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articulacién.

EXPRESION ARTISTICA LIBRE:

La estructura libre de la pintura moderna se explica por la total
inactividad de la mente superficial. El artista moderno tiende a crear cada vez
mas automaticamente, con menos control consciente de la forma, que en el arte
tradicional. En el inicio de una produccion se sabe vagamente, si es que se sabe,
lo que se va a producir; su mente estd curiosamente vacia contemplando las
formas que van apareciendo bajo su pincel. El control automdtico de la forma
significa que la mente profunda ha tomado posesion de la produccion, reflejando
la estructura de expresién libre de esa mente profunda. De ahf la falta de una
configuracidon coherente que atraiga la mirada, que nunca podrian darse con un
control consciente de las formas.

El artista tradicional produce sus formas en parte, mediante el control
consciente y en parte autométicamente, dando como resultado en cada caso,
segiin la proporcién de dichos controles, de una gestalt-ligada o de una gestalt-
libre, respectivamente. Las diminutas formas de la técnica y las formas vagas de
fondo, son gestalt-libres; sélo los pertiles y superficies grandes y algunos aspectos
puntuales de la obra, son gestalt-ligados. H. Read (1961), dice sobre ésto que
el control formal del artista tradicional es mds automaitico de lo que pueda
parecer.

Las formas "cadticas de la técnica" son totalmente automadticas y estin
completamente apartadas del control consciente de la forma. En la técnica, las
formas parecen ser todavia mds accidentales e intencionadas que las abocetadas
del fondo. Dificilmente puede detectarse en ellas una estructura. Esta absoluta
falta de estructura prueba su origen en la mente profunda. El caricter nervioso
y errdtico de una buena técnica nunca podrfa conseguirse con un esfuerzo

consciente. Los nerviosos movimientos de la mano se producen sin direccién
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apareciendo como accidentales.

La evolucién del arte tradicional al arte moderno, se limita en esencia a
reducir el control consciente; por eso las formas de la creacién automatica no
s6lo se reducen a los aspectos técnicos o de fondo, sino que se amplian e
invaden todo el cuadro. Para Moholy-Nagy, "la pintura moderna tiene una
estructura de fondo omnipresente”.®!

La diferencia estructural entre el arte tradicional y el arte moderno es
muy pequena. El arte tradicional tiene la misma riqueza de forma gestalt-libre
con la diferencia de que ésta permanece oculta bajo la gestalt-superficial. El arte
moderno prescinde (en algunos casos) del gestalt-superficial presentando al
desnudo las formas automaticas de nuestra mente profunda.

Esta evolucién forma parte de una tendencia general de nuestra cultura
que valora poco la mente superficial y busca visiones mds profundas, mas alla

de los limites de nuestra racionalidad.

LO EMOCIONAL EN LA CREACION ARTISTICA:

La experiencia emocional en el arte no depende de la estructura del

objeto externo de arte, sino que estd determinada por la lucha entre el juego
formal inconsciente y la reaccién del superego. El incremento de placer estético
no depende de un perfeccionamiento real de las propiedades del gestalt-
superficial, sino que muy al contrario, la impresi6n pldstica y estética aumenta
tanto mas cuanto se desintegre el gestalt-superficial. Cuanto mds amenacen los
elementos formales concurrentes, como las configuraciones abstractas
superpuestas, la forma pldstica del contorno, siempre que superasen al gestalt
superficial, mds parece ganar en plasticidad y coherencia la forma; de aqui se

puede inferir que los sentimientos estéticos y plasticos sirven al superego para

Moholy-Nagy, L., 1964, p. 210
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mantener la percepcion superficial contra la presion ejercida por la percepcion
inconsciente.

La lucha entre las percepciones superficial y profunda es, en verdad, una
lucha por la plena carga energética. S. Freud (1970) introdujo €l concepto de
una cantidad fija de energia mental que se desplaza entre los diferentes estratos
de la mente. Lo que gana en energia la percepcién profunda, lo pierde la
percepcién superficial y viceversa. Aunque los mayores desplazamientos de
energia segin Ehrenzweig (1976) se producen al dormir y al despertar. El acto
de la creacion artistica, entrafia también una retirada de la energia desde la
mente superficial a los estratos mds profundos que, en el caso del arte
automdtico, privan totalmente a la mente superficial de su carga energética. La
cantidad de energfa asf liberada, se emplea en el juego formal inconsciente y
automatico y se transmite en forma de emociones dionisfacas®

El proceso de elaboracion secundaria ayuda a la mente superficial a
recuperar la carga energética perdida, que ahora se usa en el placer estético.

El placer estético sirve para mantener fija la atencién en el gestalt
susperficial. Sin él no podriamos explicar el éxito permanente de la elaboracién
secundaria en un estilo. A pesar de la percepcién estilistica consciente, no se
destruyen las formas simbdlicas inconscientes, aunque despojadas de su carga
energética original. Segin Freud, nuestra mente se rige por el principio del
placer. El placer que ofrece el arte es una gratificacion inconsciente a los deseos
reprimidos de nuestra mente profunda. Los sentimientos de sublimidad y
elegancia se producen siempre que se superan emociones arcaicas en el arte, la

religion o la ciencia.

“Dionisiaca: de Dionisio:Término empleado por la psicologia moderna; fuerza vital,
caotica que intenta desintegrar la existencia
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LO BELLO Y LO FEO:

H. Read (1975), refiriéndose a la teoria dindmica del sentimiento estético
de A. Ehrenzweig, decia que era un paso en la direccidn adecuada. Respecto a
esta teoria A. Ehrenzweig (1976) dice que:" el sentimiento estético se genera
gracias a los artificios sencillos de los "manierismos plasticos" en los que el gestalt
superficial se ve amenazado por un incremento de los elementos formales menos
articulados o totalmente inarticulados."” Los valores estéticos, se crean siempre
que experiencias formales a diferentes niveles de diferenciacién, provocan
tensiones entre ellas. H. Focillon, (1975) dice que en este sentido,:" ef sentimiento
estético puede ser parte integrante de cualquier proceso de percepcion en el que
participan varios estratos de la mente. Sin embargo, la tension dindmica mds fuerte
se suscita cuando modos totalmente indiferenciados de la percepcién inconsciente
amenacen con desintegrar la percepcion superficial'®. La visién creativa del
artista, seglin este razonamiento, llegaria mds alld estimulando esos modos
indiferenciados y arcaicos de la percepcion, al desintegrar temporalmente las
funciones de la percepcién superficial.

La creatividad puede ser un proceso indivisible al que aporten su
participacion el artista y el pablico.

El artista también participa en los procesos secundarios; ésto le convierte
en cierto sentido en miembro de su propio publico o en espectador de su propia
obra.

El artista, después de acabada la obra y aliviada su tensién creativa,
empieza a mirarla "con ojos distintos”. En realidad su percepcién se ha hecho
"diferente" una vez que ha vuelto su percepcion superficial normal y se ve

nuevamente sometido a la influencia articuladora de la tendencia gestalt.

83 Ehrenzweig, A., 1976, p. 97
% En Read, H. 1975, p. 32
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Entonces es posible que descubra nuevos efectos formales de los que
afortunadamente, se habia olvidado por completo, mientras daba forma a su
trabajo. Para su decepcidn, hay artistas que intentan repetir el mismo efecto de
una obra acabada y realizada automdticamente de manera inarticulada, ahora
de manera intencionada y bajo el control consciente de la forma. Comprobara
que ese efecto ha perdido su frescura y su espontaneidad y puede degenerar en
un manierismo decorativo si lo incorpora habitualmente a su técnica.

Pero el artista no necesita convertirse en un desafortunado imitador de
s{ mismo. El artista absorbera el estilo secundario y los efectos ornamentales de
su propia obra con la misma facilidad con que los absorbe de los cuadros
colgados de las paredes de los museos, sin esfuerzo consciente ni intencién de
imitar. El resultado inevitable serd esa reproduccién interna de los elementos
de su propia creacion formal de que nos habla H. Read (1975). La lenta
evolucidn del "estilo" personal de un artista estard basada, en esta articulacion
constante de sus propias creaciones formales inarticuladas. Al madurar, su
técnica presentard cada vez mds las influencias de ese peso muerto del
manierismo que en su origen fueron formas dionis{acas inarticuladas. S6lo los
artistas mas fuertes serdn capaces de transportar esa carga con soltura y dar
rienda suelta a su mente creativa inconsciente para que produzca nuevas formas
inarticuladas que morirdn de nuevo al ponerse frente a la mirada consciente.

El artista no estd realmente desarrollando su "estilo”, sino que se ve
obligado a procrear incesantemente nuevas formas inarticuladas y simbolicas que
todavia no forman parte de ese "estilo" suyo. Al cabo de cierto tiempo, estas
formas inarticuladas pasan a ser articuladas y pierden en consecuencia su poder
emocional con lo que se suma otro sedimento estilistico a los numerosos estratos
del lenguaje formal existente.

A. Ehrenzweig dice que:” debemos estar agradecidos a la devaluacion

constante de los simbolos utifizados en la comunicacion entre lu mente del artista
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v sus espectadores. El contenido simbdlico del mensaje inconsciente del artista es
decepcionantemente mondétono; el psicoanalisis redescubre continuamente el mismo
simbolismo arcaico dentro de lu infinita variedad de la expresion artistica, y que
esta estereotipada monotonia se debe a la carencia general de diferenciacion de la
mente consciente.

Por fortuna, el artista se ve obligado a expresarse con formas siempre nuevas
debido a las posibilidades de los procesos secundarios. El impulso creativo del
artista no se puede satisfacer solamente con una simbolizacién acertada y definitiva.
Al culminar su obra, ésta se marchita y casi inmediatamente se sentird arrastrado
a intentarlo de nuevo. Después de cada intento sentira que ha quedado algo por
expresar. Puede pensar que su mensaje artistico no estd agotado. El contenido es
siempre el mismo: debe crear constantemente nuevas formas para expresarlo. Si
aceptamos que ¢l simbolismo primario e inarticulado del arte es estereotipado y
monotono, y que sélo los procesos secundarios que articulan las formas simbdlicas
producen variedad, {como es posible entonces que, por ejemplo en el periodo
gotico, los procesos de articulacion secundaria  produjesen precisamente los
elementos estilisticos tipicamente goticos y que en otro periodo produjesen los
elementos estilisticos tipicos de ese tiempo?, no deberia existir ya, en el simbolismo
primario e inarticulado, algo que orientase los procesos de articulacion secundaria
en una direccién determinada?" %

De todo ésto se infiere que se debe suponer que la presencia del citado
elemento formal ha de ser inherente al proceso primario del arte, pero que,
debido a la limitacién epistemoldgica de nuestra mente superficial, no somos
capaces de discernir diferencias estructurales en lo que necesariamente aparece
a la mente superficial.

Una tendencia artistica nueva (dionisiaca) se convierte en algo feo y

SEhrenzweig, A., 1976, p. 101-103
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anticuado cuando pierde su facultad dionisiaca de excitar antes de haber
madurado lo suficiente como para convertirse en un bello estilo histérico. Los
grandes estilos historicos han pasado también por la correspondiente etapa de
fealdad.

Los sentimientos de fealdad acompanarian las primeras etapas de la
articulacion estilistica hasta convertirse en un sentimiento contrario de belleza,
En la etapa dionisfaca, la nueva forma inarticulada no puede experimentarse
como algo estéticamente insatisfactorio porque todavia no se ha percibido
conscientemente. Los sentimientos de fealdad, sélo pueden localizarse en una
etapa intermedia, durante la cual la forma dionisfaca se eleva prematuramente
al nivel de la percepcidn superficial, antes de que los procesos de articulacién
secundaria hayan tenido tiempo de dotarla del "buen gestalt" requerido por la
mente superficial.

Ehrenzweig (1976), atribuye al sentimiento estético una funcién dindmica
que sirve para sostener la articulacion gestalt conseguida con anterioridad contra
la continua presion de la percepcion profunda inarticulada. Las formas
inarticuladas que encarnan el simbolismo estan objetivamente ailf. Ehrenzweig
dice:"” yo afirmé que la incidencia y la fuerza del sentimiento estético no dependia
de las propiedades objetivas de belleza plasmadas en el objeto bello, sino que venia
determinada por una necesidad interior; la experiencia de la belleza objetiva era
solo una ilusion proyectada sobre el objeto por el sentimiento estético. La
subjetividad de la belleza ha quedado ahora impresionantemente demostrada por
el hecho de que la misma obra artistica o el mismo elemento formal puede ser
sucesivamente feo y bello. La fealdad inicial serfa una proyeccién de tensiones
internas al igual que la belleza posterior”. ®

Observamos que los dos sentimientos de belleza y fealdad, no estdn tan

Ehrenzweig, A., 1976, p. 105-106

730



FACTORES QUE INCIDEN EN EL P. C

alejados uno de otro como pudiera parecer. Reprimir el simbolismo inconsciente
es la funcién dindmica de ambos. El sentimiento estético de belleza se limita a
suplantar el simbolismo inarticulado. El sentimiento de fealdad no puede
expulsar de la conciencia las formas simbdlicas semiarticuladas, pero si puede
degradarlas y hacerlas inaceptables. Segiin J. Rickman:" e/ sentimiento de fealdad

se basa en los sentimientos inconscientes de culpabilidad y angustia”’

TRANSGRESION OBJETUAL:

En la percepcion artistica, igual que en la ordinaria, existe otra tensién

dindmica entre percepcion superficial y percepcidn profunda. El artista, en su
estado creativo, no sélo disuelve el "buen gestalt" de la percepcidn superficial,
sino que también desintegra su caricter "objetual®. El artista, presta poca
atencién a las formas coherentes de las cosas que le rodean: puede
diseccionarlas en fragmentos arbitrarios y recomponerlas en fantasias formales
irracionales para satisfacer su impulso inconsciente de simbolizacion.

Cuando el artista no se preocupa de las propiedades constantes y reales
de las cosas, puede superar las diversas constancias de forma, tono y color para
destruir de hecho su percepcion objetual y sacar a colacion las distorsiones
bioldgicamente relevantes de la perspectiva, el claroscuro, etc.

Esta desintegracién general de ta percepcién objetual puede relacionarse
con el elemento fundamental de la creatividad artistica que observd H. Segal,
cuando afirma que:" se debe al avance de los impulisos de Thanatos con la
consiguiente destruccion del objeto y del yo en el estado creativo primario. Los

procesos secundarios de reificacion®® reconstituiran no sélo la percepcion objetual

“Rickman, J. en Hogg, J. v otros, 1969, p. 106

8 Término utilizado por H. Cully y que J. Piaget sustituyé por "exteriorizacion’, donde
se considera lo exterior como contenidos de la mente,
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sino también el yo" ©°.

El espectador ingenuo, igual que el nifio de las etapas pre y esquemdtica,
seglin V. Lowenfed]l (1961) conservan su interés libidinoso por la realidad y
aislan en las pinturas realistas los objetos reales con sus propiedades constantes;
de esta manera "reprimen” las distorsiones objetual-libre de las estructuras
formales.

Todo acto de pensamiento creativo, entrana la desintegraciéon de la
percepcidn objetual en imégenes abstractas. La primera fase de la creacion del
pensamiento abstracto es un retorno a la percepcién objetual indiferenciada del
nifio o a la ausencia de diferenciacién objetual propia del pensamiento
primitivo. La segunda fase "exterioriza" esta percepcion indiferenciada en un
nuevo concepto de la realidad exterior. Tal vez el acto del pensamiento creativo
pueda concebirse como la repeticion de la eliminacion de toda diferenciacién
objetual y la reintegracion de las categorfas objetuales exteriores del
pensamiento.

La "abstraccion” en la percepcidn artistica, implica una retirada libidinosa
respecto a la realidad exterior, que permite a la percepciébn objetual
individualizada desintegrarse. El retroceso puede llevarnos incluso a ese estado
infantil "ocednico” en el que el nifio, ni siquiera diferencia su propio ego, del
mundo exterior. Ahora se nos plantea la hipétesis de que incluso el pensamiento
creativo, puede descender a los estratos mas hondos de la conciencia, en los que
la mente humana no ha reconocido todavia su separacidn del mundo exterior;
no es posible concebir un estado "objetual libre" de la percepcidn. Sin embargo,
aunque el mistico, en experiencicas similares, permanece estdtico en su rapto
religioso, el creador es capaz de exteriorizar transitivamente, la visién objetual-

libre convirtiéndola en una imagen comprensible. J. Varendonck (1923)

“ En Schachtel, E. G., 1962, p. 125
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describié como intenta la mente creativa, sondear ¢l flujo de esta visién
abstracta objetual-libre, y sacar a la superficie, una imagen mds concreta. R.
Arnheim (1969), partidario de la teoria de la Gestalt, supo captar la oculta
afinidad entre el mas evolucionado realismo occidental y el arte abstracto.
Conviene recordar la critica de E. Gombrich (1960) sobre el término
"abstraccion”. Segin €|, la abstraccién puede significar simplemente un retorno
a la percepcién indiferenciada del nifio, o un debilitamiento de nuestra facultad

racional de adultos para diferenciar.
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