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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

VIA COMBINATORIA NATURAL

COMENTARIQ

La interseccién de las ideas como base estructural mental y grafica nos
podré llevar al descubrimiento de otras ideas nuevas y soluciones originales.

Entre las ventajas que nos aporta esta técnica, que conjuga los principios
combinatorios, analiticos y racionales, cabe sefalar: facilitarnos el analisis de las
situaciones complejas ofreciendo una visiébn répida e intuitiva de las
posibilidades de solucién.

Permite una exploracion sistematica en cualquier planteamiento que se
proponga. A la vez que alumbra soluciones, crea nuevas incognitas, que nos
abren a otros muchos planteamientos. No solamente ayuda a poner en orden los
conocimientos, sino también puede constituir una clave de reflexién que sugiera
una multitud de cuestiones.

Con la revision de los elementos importantes, se puede incurrir en nuevos
descubrimientos, acelerando su desarrollo y suscitando perfeccionamiento
técnico.

Se puede considerar esta técnica, como elemento estimulador de la
imaginacion que ha de resaltar por encima de las relaciones comunes y
establecer puentes conceptuales entre elementos que a primera vista no tienen
que ver mucho unos con otros. Este choque de ideas, producird al integrarse,
una idea nueva, distinta de cada elemento por separado.

Es importante obligarnos mentaimente en un esfuerzo actitudinal para
entrar y caminar por sendas sin explorar ,apartarnos de las vias rutinarias,
provocando asociaciones remotas.

El andlisis combinatorio o valoracion de las interrelaciones, debemos
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

hacerlo con la base estructural de la técnica “ida y vuelta al inconsciente".
Matizando la presencia de los elementos, o su ausencia, su naturaleza e
importancia.

Las soluciones que nos ofrece la puesta en marcha de esta técnica, se
ajustan a las necesidades expresivas de cada uno de los sujetos que la practique.
Aparentemente, pueden parecer trabajos realizados con la aplicacién de técnicas
distintas por la heterogeneidad de los resultados. Pero lo verdaderamente
importante son los aciertos creativos.

Esta técnica, se puede apoyar en bases analdgicas, si las referencias que
buscamos las encontramos en modelos naturales; o en bases antitéticas, si
utilizamos las referencias para contradecirlas, destruirlas, anularlas, etc; o en
bases aleatorias, si los planteamientos no tienen referencias aparentes y
manipulamos los materiales y las ideas al azar, “lidicamente”.

En cualquiera de los casos, los resultados serdn vélidos si hemos
conseguido unir, relacionar, asociar, ideas en un mismo trabajo, que aparezca
ante los ojos del espectador, ordenado y bien estructurado, aunque la relacién
en contenidos, pudiera parecer irracional e incoherente.

OBJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo de 1a capacidad de relacionar. Considerando las relaciones casi
como un resultado creativo en si, es fundamental posibilitar el desarrollo de este
factor, con lo que nos aproximamos a los fines planteados sin necesidad de
grandes rodeos.

La capacidad de relacion es progresiva. Una vez que entramos en su
dindmica, podemos acelerar los resultados al menos en cantidad, si no tanto en
calidad.

Desarrollo de la fluidez. L.a misma dindmica a la que nos referimos en
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TECNICAS, METGDOS Y PROCEDIMIENTOS...

el epigrafe anterior, hace referencia a la fluidez. Cuanto mas asociamos, mais
queremos, y a la vista de los resultados, nos entusiasmamos acelerando nuestra
bisqueda y produciendo, como consecuencia, mas y mejores resultados.

Desarrollo de la flexibilidad. Durante el proceso de fluidez, y ante la
imposibilidad de materializar todas las relaciones, nos vemos obligados a
establecer una seleccion de dichas relaciones. Esto nos obliga a ser flexibles,
rechazando unas, aceptando otras, corrigiendo, reconsiderando, etc.

Desarrollo de la originalidad. Puesto que en los resultados objeto de la
relacién, no nos conformamos con un resultado vulgar, frecuente, habitual.
Buscamos resultados novedosos (sin olvidar su adecuacién).

Multitud de artistas nos han demostrado con sus trabajos, que se es
original cuando la relacidn se consigue materializar de una manera u otra.

Desarrollo _de la imaginacién.Porque nos obligamos a rememorar
imégenes de nuestro archivo mental que podemos poner en marcha a nuestro
antojo y aplicar en el momento necesario. Esto nos obliga a la vez, a la practica
de una actividad, que por otra parte, es muy necesaria en todo creador y es: la
de fijarnos con mas atencién en los objetos, texturas, aspectos y planteamientos
de las cosas, para cuando las necesitemos. Tenemos necesidad de aumentar y
enriquecer nuestro archivo mental y por esta razén desarrollamos nuestra
sensibilidad hacia la percepciéon de las cosas.

Capacita para la redefinicién cuando se trata de reconsiderar ideas y
planteamientos que ya estan hechos, pero que de alglin modo nosotros vamos

a relacionar de manera distinta y nueva.
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TECNICAS. METODOS ¥ PROCEDIMIENTOS...

ESOUEMA, FASES Y APLICACION

RELACION DE IDEAS

FASES

1)- Planteamiento de un trabajo figurativo, abstracto, surrealista, expresionista,
conceptual, etc.

En esta primera fase, solamente es necesario plantearse el trabajo v

organizarlo minimamente sobre su soporte, sin necesidad de tener que
plantearse la asociacidn de ideas, aunque no se prohibe nada al sujeto que
trabaja.
2)- Una vez que iniciamos el trabajo, es cuando debemos empezar a plantearnos
las relaciones de ideas. Estas pueden ser globales: que contemplan la totalidad
de la obra; o parciales: que se ocupan de cada una de las partes, o al menos de
algunas de las partes consideradas fundamentales.

Este planteamiento de relaciones, surgird en cada momento del proceso
de trabajo y tendremos que ir déndole soluciones conforme aparezcan.

3)- Esta Jdltima fase, considera solamente el andlisis de los resultados.
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

aprendiendo de lo vélido y corrigiendo o respetando lo menos valido.

Se puede aplicar tanto en el 4mbito escolar, superior y profesional con
las mismas garantias en sus resultados. Es importante que el sujeto que ha de
practicar, sepa de sus planteamientos y objetivos, para que el esfuerzo mental
al que va nos hemos referido se procure aunque solamente sea como actitud.

Esta técnica, como la mayoria de las planteadas, deben ponerse en
practica simultdneamente y repetir alguna que otra, de vez en cuando, a lo largo
de un curso o ejercicio natural durante el ano.

Pronto veremos cémo, la mayoria de los sujetos, se identifica con unas
determinadas técnicas, mas que con otras; siendo asf, estaremos contribuyendo
en su autodefinicién, autorrealizacién y aumentantdo o desarrollando su

capacidad de creacion.
APRENDIZAJE Y VALORACION

Esta tecnica, no tiene dificultades en su aprendizaje, puesto que podemos
considerarla como una técnica natural, es decir: el modo de trabajar del sujeto,
serfa el mismo si lo hiciera por su propia iniciativa, con la diferencia de que en
la practica autodidactica, encontaria los resultados con mayor lentitud que con
ayuda de un monitor o profesor.

El monitor o profesor hard ver en cada momento, lo conveniente o
inconveniente de las relaciones que se pueden establecer, ayudando en la
apreciacion y valoracién de aquéllos aspectos necesarios para la composicion
total del trabajo.

Las relaciones que se deben buscar, son las propias con las que se
enfrenta el sujeto en cada trabajo: {cémo relacionar el color, las formas, las

subdivisiones, las estructuras?.
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EJEMPLOS

Antonio Lépez  Gran Via, 1974 -81
Oleo / tabla, 906x 935 cm

Jose Maria Sicilia

Marché d' Aligre 1, 1984.

:b‘.
b

Juan Sudrez :
Oleo /tela , 2005189 cm

Triptico azul 1981 acrilico / madera, 203 %188 cm

La combinatoria natural, nos puede llevar al descubrimiento de ideas nuevas y originales.

Cualquier trabajo puede abordarse con esta técnica. Buscando soluciones globales, parciales o de detalle, sobre la marcha

del proceso y segiin se planteen o aparezcan los problemas. 845



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO
Realizacion de trabajos de manera natural, donde las relaciones de ideas

se establezcan con la finalidad de producir resultados creativos.

OBJETIVOS BASICOS

- Desarrollo de la capacidad de relacion.
- Desarrollo de la fluidez.

- Desarrollo de la flexibilidad.

- Desarrollo de la imaginacion.

- Desarrollo de la originalidad.

- Desarrollo de la sensibilidad.

- Desarrollo de la redefinicion.

MOTIVACION Y DESARROLLO

La motivacion queda relativamente asegurada cuando el sujeto escoge sus

propios trabajos. Se presupone que para la aplicacién de esta técnica, se posee
suficiente nivel técnico, para poderse ocupar de los planteamientos propios de
las relaciones o combinaciones.

Hay un nivel de motivacién que debe partir del nivel que el sujeto nos
sefiala con sus propias limitaciones. S6lo entonces es cuando debemos sefalar

el camino a seguir en cuanto a los recursos y posibles combinaciones.

MATERIALES

Los materiales a utilizar en esta técnica, al igual que en las demds, debe
ser el que mds se acomode al sujeto que trabaja. Se sugiere un material
"rapido”.
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OBSERVACIONES
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

RETROSPECCIONISTA

COMENTARIO

Esta técnica se justifica volviendo la mirada hacia atrds, para ver las
obras realizadas por otros artistas en determinados momentos y circunstancias
histéricas y sociales, que pudieran tener algiin paralelismo o similitud con el
trabajo realizado por nosotros.

Es una técnica fundamentalmente didéctica. Se utilizan procedimientos
verbales sobre los trabajos ya realizados.

Cuando un alumno realiza una serie de trabajos artisticos en una
determinada linea estilistica, en la mayorfa de los casos no tiene una idea clara
de su posicion en cuanto al panorama artistico general. Es necesario ayudarle
a clarificar su situacidn expresiva. Para tal fin debemos clasificar la obra del
alumno dentroa de una tendencia artistica histérica, incluyendo las tendencias
contemporaneas.

Una vez hayamos clasificado la obra y determinado su perfil artistico,
buscaremos toda la informacion posible, tanto gréfica, ilustrativa o bibliografica
sobre la tendencia artistica en cuestion.

Pasaremos toda esa informacién al alumno para su estudio, tratando de
hacerle comprender, que su trabajo artistico se encuentra incluido en aquéllas
determinadas tendencias que ya cuentan con un historial reconocido que
conviene conocer para no repetir o para paratir de tales presupuestos, tratando
de sumar valores.

La finalidad de esta técnica es la de ubicar la forma artistica del alumno,
ayudarle a definirse y sugerirle que de seguir por esa linea, suponiendo que se
sienta plenamente identificado, debe procurar alguna aportacién, aunque sea
minima, con relacién a lo ya existente. O al menos, si no se encuentra

suficientemente seguro en esa trayectoria, tenga la posibilidad de girar, con su
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

trabajo, hacia otra direccién.
Para esta técnica, no es necesaria la preparacién especifica de trabajos.
Se puede aplicar en cualquier momento sobre los trabajos que se realizan

habitualmente en clase.

OBJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo de Ia flexibilidad. En cualquiera de los supuestos artisticos
realizados por el sujeto, se pone en marcha el mecanismo de la flexibilidad.
Tanto si el alumno tiene que dar un giro radical de su forma de hacer, como si
se tiene que plantear incorporar novedades a la trayectoria escogida.

Desarrollo analitico, El sujeto se debe plantear en términos analiticos los

resultados de su trabajo en relacion con los trabajos histdricos. Estudiar el
momento en el que se produjeron los hechos, considerando las circunstancias
sociales.

Induccién hacia la originalidad. El alumno, en este caso, adopta una
actitud responsable y consciente de originalidad. Sabe que no hard nada de
interés si permanece trabajando en el contexto histérico pasado, sin aportaciones
novedosas.

Desarrollo de la redefinicion, Si la trayectoria escogida responde a

planteamientos histéricos pasados, pero se incorpora algin elemento nuevo,
actualizando la configuracién o dando un giro hacia algin tipo de apreciacién

desconocido, novedoso, se estard redefiniendo.
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TECNICAS. METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

E M ASES Y

HISTORIA REVISION TRABAJO
DEL ARTE ACTUAL

FASES

1)- A partir de algunos trabajos realizados por el sujeto, de entre aquéllos que
para el mismo supongan una trayectoria mas o menos consolidada, se debe
hacer la practica retrospectiva. Esta primera fase, limitaréa su actividad a hacer
acopio de obra, clasificarla y ordenarla, asi como localizar la trayectoria estética
en 1a que se encuentra (el no encontrar ubicacion historica, seria sefial de una
gran originalidad).

2)- Localizado el momento histérico en el que podriamos situar la obra
seleccionada, buscariamos el material bibliografico, ilustrativo, etc, posible
(incluso obra original, si hubieraa algin museo proximo donde ir a estudiar). -
3)- Estudio minucioso y atento del material bibliografico relacionado con la obra
y posterior conversacion entre el sujeto y el profesor, sobre la tendencia
historica, circunstancias sociales y valores artisticos aportados, para su
comparacién con lo realizado por ¢l alumno.

4)- Realizacion de trabajos practicos sobre la nueva reconsideracién y los nuevos
planteamientos. Se hace necesario un alarde de flexibilidad en el supuesto de

tener que dar un giro brusco en la direccidn del trabajo. La aplicacion de esta
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

técnica, por tener un cardcter eminentemente didictico, se determina su
aplicacién en el 4mbito académico fundamentalmente.

No se descarta su aplicacién en estudios particulares, pero eso si, nunca
se perderfa su cardcter didactico; aspecto éste que no siempre es bien aceptado

por los artistas profesionales.

APRENDIZAJE Y VALORACION

La técnica en si, no tiene dificultades para su aprendizaje. La dificultad
se encuentra en la aceptacién o rechazo de la misma por el sujeto que ha de
asimilarla. Es frecuente la arrogancia, el narcisismo y el cardcter absoluto del
artista en ciernes. Convendria recordarle, en estos casos, que el alumno es un
individuo que se encuentra en periodo de formacion y que en tal sentido no esta

haciendo todavia su obra de creacién.
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EJEMPLOS

(Y

Arshile GORKY
1- Composicién, 1941. 73,7 x 102,9 cm.

2- Composicién, 73,7 x 102,9 cm.

Son muchos los artistas que han iniciado su obra, a partir de la obra de otros artistas reconocidos,

alcanzando su propia
autonomia creativa.

Un claro y confesado ejemplo de este proceso, es el del pintor Arshile Gorky que parte de la obra de Picasso y de Mird.
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO
Revision retrospectiva de los trabajos realizados por los alumnos que
consideren su obra, més o menos consolidada. Estudio histérico de paralelismos

y afinidades.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo de la flexibilidad.
- Desarrollo analitico.
- Induccién hacia la originalidad.

- Desarrolio de la redefinicién.

MOTIVACION Y DESARROLILO
En principio, el alumno se interesard por toda la produccién artistica que
se encuentre proxima a la suya. Este interés debemos aprovecharlo para que se
sienta motivado y acepte con buen talante las indicaciones de estudio y reflexion,

sobre el devenir de su obra, en relacidn con el contexto histérico.

MATERIAL
Contando con la producciéon del alumno, el material fundamental para
el desarrollo de esta técnica, es didactico: bibliografia y didlogo sobre las
relaciones y concomitancias que pudiéramos encontrar entre su obra y el

contexto histérico.
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TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

TECNIFICADORA

COMENTARIO

Con esta técnica, podemos apreciar muy de cerca, las limitaciones y
posibilidades de los medios técnicos. Los recursos de cada una de las técnicas
empleadas para la expresi6n artistica, obligan y determinan las soluciones
estéticas, creando un marco, dentro del cual quedan ubicadas todas las
actividades.

La expresion y sobre todo la creacién no se resiente por ésto. No
obstante, son muchos los intentos de ruptura de ese marco, sobrepasando sus
limites; con intentos que se han procurado poco afortundados, tal vez porque sus
planteamientos carecian de base artfstica.

Las técnicas son las herramientas con las que hay que expresar,
comunicar sentimientos, experiencias,etc. Cada una de las técnicas, ofrece un
matiz de posibilidades que solamente se procura con esa determinada técnica
en cuestion. Por lo tanto el creador se siente responsable de localizar esa o esas
técnicas que mejor le posibilitan sus aportaciones.

De todo ésto se infiere que los medios técnicos hay que conocerlos, como
si fueran una prolongacion de nosotros mismos, y por supuesto, manejarlos con
toda seguridad y firmeza.

La técnica "tecnificadora”, aprovecha para su desarrollo y aplicacion, los
matices que sobre un mismo tema, aplicando distintas técnicas, se pueden
conseguir, pudiendo encontrar, con ésto, soluciones creativas que enriquecen el
panorama artistico.

Las estructuras inarticuladas de las que nos habla A. Ehrenzweig (1976),
encuentran distintos apoyos cuando se trabaja con distintas técnicas. No nos da
los mismos resultados un material transparente que uno opaco. No es igual un

aspecto matérico que un barrido superficial. No d4 los mismos efectos un
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collage que una aguada, etc.

Esta técnica plantea la realizacién de trabajos sobre los mismos temas,
para evitar la dispersion de la energia creativa, hacia la tematica o lo que
conocemos como 'el fondo". Centrando la labor en los recursos técnicos y

encauzando el potencial creativo hacia las soluciones artisticas.

OBIJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo del conocimiento técnico. Con esta técnica, se alcanza una

actitud consciente, de que los medios técnicos hay que conocerlos ampliamente,
para que la expresién se produzca sin dificultades innecesarias.

Desarrollo de la originalidad. De los matices creativos, derivados de la
aplicacion de las distintas técnicas sobre el mismo tema, se perciben las
variaciones en los resultados, aprecidndolas con cardcter de originalidad.

Desarrollo de 1a sensibilidad. Se alcanza un gran nivel de sensibilidad,
cuando se tiene la oportunidad de apreciar las variaciones tan sutiles, que se
producen de los resultados de aplicar distintas técnicas.

Desarrollo de la fluidez. Con los resultados que se derivan de la
aplicacion de las distintas técnicas, de manera stbita, surgen posibilidades
técnicas, con sus variaciones, que nos inducen hacia una fluidez de ideas, que
nos da nuevas posibilidades de trabajo.

Desarrollo de la flexibilidad, Es necesario ser flexible para aceptar todas

y cada una de las aportaciones de las distintas técnicas. Saber apreciar sus
diferencias y concomitancias. Es una pluralidad artistica que nos obliga a

desarrollar nuestra flexibilidad.
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HISTORIA Y CREATIVIDAD.

ESQUE FASES Y APLICACION

COLLAGE
GRABADO | ACRILICO
S — |L A
AGUADA TEMA UNICO OLEO
CARBONCILLO GRAFITO

TEMPERA

FASES

1)- Seleccién del tema sobre el que se pretende trabajar, asi como, de las
técnicas que se van a utilizar durante el proceso de la "tecnificadora”.

2)- Proceso de realizacion. Se empezard a trabajar con una técnica determinada,
sobre el tema propuesto de manera interesada y cuidadosamente, es decir, no
hay que precipitarse por pasar de una técnica a otra. Es importante la
concentracion en la realizacion de cada una de ellas.

3)- Periodo de reflexién y apreciacion. Una vez realizados los trabajos con las
técnicas propuestas, se debe reflexionar sobre lo realizado, comparando,
relacionando, apreciando,etc., para extraer conclusiones que nos aportardn

seguridad y firmeza en nuestros propdsitos creativos.
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Su aplicacion es mdés didactica que profesional, aunque no sea

desestimada su aplicacién en el 4mbito particular.

APRENDIZAJE Y VALORACION
Aprender la aplicacién de esta técnica es aprender a utilizar las técnicas
tradicionales en el Ambito de las artes. Lo demés no ofrece dificultad alguna.
La valoracién de la misma depende de los resultados obtenidos, que éstos

a su vez dependen en gran medida, de los conocimientos técnicos que se posean.
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EJEMPLOS

CAMPUZANO, 1991

1. Sin titulo , carboncillo / papel, 70%35 cm
2. " . collage / papel, 70x35 cm
3. " , tinta china / papel, 70235 cm
4. " , grafito / papel 70%35 cm
5. " , acrilico / papel 70%35 cm
6. " , acrilico / papel 70%35 cm

Los medios técnicos, nos descubren en su variacién, con sus limitaciones y recursos, unas posibilidades creativas que las
condicionan.
En el ejemplo expuesto, podemos ver sobre una obra de Campuzano, la variacién de resultados sobre el mismo tema, como

consecuencia de la aplicacion de distintas técnicas.
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FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO
Realizacién de trabajos artisticos: cada uno con una técnica distinia,
utilizando el mismo tema para cada uno de ellos (6leo, témpera, collage, tintas,

aguadas, encaistica, grafito, carboncillo, etc).

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo del conocimiento técnico.
- Desarrollo de la originalidad.
- Desarrollo de la sensibilidad.
- Desarrolio de la fluidez.
- Desarrollo de la flexibilidad.

MOTIVACION Y DESARROLLO
Tal vez, en principio, cueste motivar st no hay una predisposicién en el
sujeto. Mucho mas facil resultard después de obtener los primeros resultados,

cuando se supervisen éstos.

MATERIAL
El material que se debe utilizar en esta técnica es multiple y variado.

Cualquiera de los productos conocidos puede utilizarse en la realizacién de los
trabajos.

OBSERVACIONES
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LUDICO-ALEATORIA

COMENTARIO

Técnica absolutamente libre, que como tal hay que interpretarla y de la
misma manera ponerla en practica.

Es "ladica”, porque en su interpretacion y realizacién debe estar presente
en cada momento, el factor juego. Se trata pues, de jugar con las formas, colores,
texturas, estructuras, veladuras, quemados, esgrafiados, frotas, etc. No es
necesario plantearse una solucion final que dé como resultado un trabajo
determinado; de la misma manera que tampoco deben plantearse tendencias
artisticas previas. Se trata dnica y exclusivamente de manipular materiales,
recursos e ideas, de una manera absolutamente libre, sin fines previos que lo
condicionen.

Es aleatoria porque se encuentran soluciones estéticas, plésticas, sin
haberlas buscado intencionadamente. Se hallan resultados al azar que siendo
conscientes de los mismos podremos utilizar en cualquier otro trabajo.

Esta técnica por no exigirnos absoiutamente nada en sus planteamientos,
nos permite relajarnos moderadamente, de tal manera que nos facilita la
posibilidad de acceder con mayor facilidad a los planos del inconsciente y del
preconsciente, y sobre todo de mantenernos en dichos estratos mentales, sin que
sea necesario volver sucesivamente al plano consciente para revisar y enjuiciar.

La posibilidad de extraer informacién, en forma de estructuras
inarticuladas, es sorprendente, por encontrarnos durante largos periodos,
sumidos en las propias fuentes desde donde enviamos dicha informacién hacia
el soporte artistico que estamos utilizando en el momento en el que se estd
produciendo el proceso de trabajo.

Una vez terminado dicho proceso, después de dar por terminada la

aplicacién de la técnica, revisaremos conscientemente lo realizado. Miraremos

860



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

con ojos de espectador. Nor recrearemos en los hallazgos de los que tomaremos
buena cuenta para posteriores trabajos y rechazaremos aquéllos resultados que
como tales los consideremos desestimables.

Es ésta una técnica, cuyos fines deben tomarse como medio didactico y

no como un fin, entendido en el sentido de producto terminado.

OBJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo _del sentido lidico. Por definiciéon de la propia técnica,

debemos entender que se desarrolla dicho factor, cuando el juego con los
elementos y materiales plasticos es el protagonista del proceso.

Desarrollo de la originalidad. Los hallazgos estéticos, aunque obtenidos
aleatoriamente, serdn originales en la medida que sean poco frecuentes y
novedosos, Esta valoracion debe hacerse, una vez terminado el proceso de
aplicacion de la técnica, para poder determinar el grado de originalidad
encontrado.

Desarrollo de la flexibilidad. Desde el mismo momento en el que la

técnica inicia su andadura, entra en juego el factor de la flexibilidad, quitando,
poniendo, superponiendo, rascando, borrando, volviendo a incorporar, etc. Las
propias caracteristicas de la técnica, hace que la flexibilidad esté presente desde
el primer momento.

Desarrollo de la fluidez. La fluidez es otro de los factores que se
manifiesta ampliamente durante el proceso. Las ideas aparecen de manera
espontdnea y sucesiva, pudiendo trabajar de manera indefinida, sin agotarlas;
dando el trabajo por terminado, incluso antes de que termine la frecuencia de
dichas ideas.
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ESQUE FASES Y APLICACION

TRABAIC
LIBRE

INTERPRETACION LUDICO-ALEATORIA

FASES

1)- Sobre un soporte (bidimensional o tridimensional}, se empezara a trabajar
de manera libre, previo conocimiento de la técnica en sus planteamientos. Se
debe jugar con los recursos pldsticos, estéticos, con las ideas, planteamientos,
ete., de una manera caprichosa, aleatoria. Cambiando la paosicion del soporte si
asi lo creemos conveniente. Es importante identificarse con el juego plastico,
para hacer inagotable el proceso y obtencion, como consecuencia de resultados
creativos.
2)- Esta fase, se pondrd en marcha cuando los trabajos realizados en la primera,
nos posibiliten una reflexién. Con tres trabajos, como minimo, podemos entrar
en el proceso de esta segunda fase: analizando, observando, valorando y
apreciando los resultados positivos y los negativos.

Esta técnica, tiene un gran valor didactico, no sélo en el ambito
académico, sino en el estudio de! profesional. Siendo una practica conveniente
en todos los contextos, por las posibilidades que nos ofrece de obtener nuestros

propios recursos, de las fuentes que todos tenemos ocultas.
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APRENDIZAJE Y VALORACION

El contenido "ladico”, incluso el aleatorio, no tiene ninguna dificultad.

Todos llevamos dentro la necesidad y la practica del juego mas o menos
arraigada.

La dificultad mayor, se encuentra en la valoracién de los resultados. Para
discernir sobre la validez o no de un hallazgo, se necesita estar en posesion de
un cierto nivel de sensibilidad y conocimiento del devenir artistico que nos

posibilite la vision y aceptacién de las soluciones.
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EJEMPLOS

Jackson POLLOCK
Nimero 1, 1984. Tela, 172 x 265 cm.

Técnica absolutamente libre, donde el juego y el azar, tienen un importante valor.
La obra de J. Pollock, tanto en su expresionismo abstracto, como en el periodo del "driping", es un claro exponente de esta

forma de hacer.

864



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAIO

Realizacidon de trabajos libres. Jugando con los recursos técnicos:

materia, textura, aguada, quemados, superposiciones. Con los planteamientos:
organizacion, estructura, composicién. Con las ideas: conceptual, abstracto,
figurativo.

Revision, valoracién y apreciacién de los resultados obtenidos en el

trabajo terminado.

OBJETIVOS BASICOS

- Desarrollo del sentido Idico.

- Desarrollo de la originalidad.
- Desarrollo de la flexibilidad.

- Desarrollo de la fluidez.

MOTIVACION Y DESARROLILO
Esta técnica, es automotivadora, por el hecho de plantear la oportunidad
de jugar. Y hacerlo con recursos pldsticos y estéticos que siempre resulta

gratificante, y como consecuencia motivante.

MATERIAL
Los materiales a utilizar en el proceso de esta técnica, pueden ser de
cualquier tipo, incluso si se desea, se puede hacer técnica mixta.
En cualquier caso, seria bueno trabajar con técnicas que nos permitan la

méxima plasticidad como sucede con el dleo.

OBSERVACIONES
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COSMOLOGICA

COMENTARIO

Técnica eminentemente analégica y estructurante.

Sus fundamentos debemos buscarlos en las estructuras, formas, colores
y organizacién de la naturaleza, macro y microcésmicas. El orden y la funcién
en la naturaleza, son causa y efecto del mismo fenémeno.

El microcosmos, en el que se puede convertir una obra de arte, debe
estar constitutivamente sometida a unas leyes organizativas, que el creador debe
ir descubriendo como hitos de realidad y que seran, en definitiva, las que han
de conformar aquél caos que muchas veces llevamos dentro.

Desde el orden, estructura, leyes y forma del universo, hasta la maés
minima estructura microscopica, pasando por las formas, colores y
organizaciones que encontramos de manera directa en plantas, flores, semillas,
etc., encontramos todo un mundo eminentemente motivante, amén de grandes
¢ importantes lecciones de organizacién.

Si sometemos a comprobacion, la medida airea, o la serie de Fibonacci,
al proceso de crecimiento de una rama o a la distribucién de las semillas en un
racimo, etc., nos sorprenderd comprobar que en la mayoria de los casos se
corresponden. No serfa de extraiiar que dichas leyes se deriven de la naturaleza.

Las veladuras y transparencias de los pintores barrocos, las podemos
encontrar por razonamientos que han seguido la organizacién y estructura de la
naturaleza. Tratando de imitarla al superponer unas capas de pintura sobre
otras, tal como se supone que se encuentran en ¢l objeto imitado.

Es una técnica que nos abre todo un mundo de percepciones, a partir del
cual, la creacion puede convertirse en un fin.

Esta técnica, debemos considerarla como un medio, a través del cual

podremos enriquecer nuestro panorama perceptivo y derivar posibilidades de

866



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

inspiracion, que facilitardn la labor de soluciones creativas,

La informacién grafica que debe auxiliar la exposicién de la técnica,
debe ser abundante y ordenada. Todo el material cosmolégico de interés,
bibliografia, y sobre todo, elementos naturales de los que se puedan extraer
conclusiones y apreciaciones vélidas para los fines de la creacién artistica, deben

ponerse a disposicion de los sujetos que deseen someterse a dicha técnica.

OBJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo perceptivo. De la aplicacion de esta técnica, se deriva el
descubrimiento de un mundo desconocido para muchos alumnos, brind4dndoles
la oportunidad de desarrollarse perceptivamente, ampliando el marco de
referencias.

El descubrimiento de todo un nuevo panorama de posibilidades, es un
incentivo mas que suficiente, para sentirse motivado hacia la creacién artistica.

Desarrollo imaginativo. La imaginacion, se dispara en un abanico de
posibilidades estructurales, cromdticas, compositivas, etc. Imagenes que aunque
no fueran utilizadas para las configuraciones personales, enriquecen el archivo
humano, consolidando la formacion artistica.

Desarrollo de la fluidez. La cantidad y frecuencia de ideas que genera
esta técnica, nos hace pensar en el factor de fluidez. Aunque esta técnica se
encuentra en el plano informativo, primer paso para la creaci6n, se dé4
simultdineamente la identificacion y la ideacion creativas.

Desarrolio de {a sensibilidad, La apreciacién de todo un mundo rico en

elementos extrapolables y utilizables en las composiciones artisticas, hacen del
sujeto un individuo mas sensible hacia el mundo natural, alcanzando con ésto,
sentimientos de verdadera integracion con la naturaleza, del mismo modo que

sucede en las culturas orientales.
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ESQUE FASES Y APLICACION

MUNDO
NATURAL

PERCEPCION DEL MACRO Y MICROCOSMOS

FASES

1)- Informacién grafica, bibliografica y cientifica, tratando de conocer
analiticamente, mas que los fundamentos y teorias cOsmicas, las estructuras
formales, cromdticas, estructurales, etc, es decir: todos los componentes
naturales que bien se encuentran en el macrocosmos como en el microcosmos,
sin olvidar lo que tenemos ante nuestros ojos, sin necesidad de utilizar aparatos.

Para esta informacion, se utilizardn todos los medios necesarios para que
la misma se produzca ampliamente.
2)- El sujeto, después de esta, se supone que exhaustiva informacion, deberia
realizar un trabajo de andlisis sobre algin elemento de la naturaleza para
consolidar e interiorizar los conocimientos.

La aplicacién de esta técnica, como algunas otras, es eminentemente
diddctica. Su finalidad es la de ampliar el marco de referencias y abundar en el
primer peldafio de la creacién, como es: la informacion, asi como desarrollar

algunos factores de los que inciden en los procesos creativos.

APRENDIZAJE Y VALORACION
El aprendizaje de la técnica, como puede deducirse, no tiene ninguna

dificultad, puesto que solamente hay que limitarse a escuchar y hacer un trabajo.
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EJEMPLOS

Corte del meteorito de Gibson caido en

Maria Elena VIEIRA DA SILVA
Los puentes de hierro, 1953.

el sudoeste africano (Namibia).

Marc TOBEY
Noche al despertar.
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Diagrama de densidad de electrén de la insulina.

Las estructuras, las formas, el color, el orden en la naturaleza, son fuentes de informacién y de creacién. En estos

ejemplos, se revelan relaciones entre el arte y las estructuras secretas de la naturaleza, con las revelaciones cientificas o con las
abstracciones matematicas.
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FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO

Realizacién de un trabajo analitico formal e cromatico, de un elemento
natural, con interés estructural.

Trabajo a realizar tras una completa informacion sobre el mundo macro
y microcdsmico y de sus leyes naturales. De donde se expondran ejemplos de

trabajos geométricos, derivados de los mismos.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo perceptivo.
- Desarrollo imaginativo.
- Desarrollo de a fluidez.

- Desarrollo de la sensibilidad.

MOTIVACION Y DESARROLLO
Con la informacién, a la que nos hemos referido con anterioridad, debe
quedar suficientemente motivado el sujeto. Todo el mundo cosmico se nos
presenta lleno de misterios y atractivos, en forma de incentivo para la creacién

artistica.

MATERIAL
Para la informacion: todo el material grafico, bibliogréfico, cientifico, asf
como los medios necesarios para su comunicacion (aparatos audiovisuales).
Para el trabajo que ha de realizar el sujeto: debe escogerse en cada caso,

segin el planteamiento y sus fines.
OBSERVACIONES
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MONOGRAFICA

COMENTARIO

Técnica analdgica que consiste en estudiar por separado los distintos
valores que entran a formar parte del todo de una obra.

Ya hemos visto en epigrafes anteriores, el papel que juega la teoria de
la gestalt en la percepcién visual. Hemos tratado igualmente, la posibilidad de
transgredir {as leyes de la gestalt, para estudiar por separado, penetrando en los
objetos, sus componentes estructurales y cromaticos, para restituir visualmente
el todo que ha de llegar al espectador.

En esta técnica, también hay que transgredir la gestalt, para poder ver
separadamente los elementos que organizan la configuracién que tenemos
delante de nuestros ojos.

Se trata de dedicarse exclusivamente a estudiar, trabajando
insistentemente en uno sélo de los componentes, que forman el todo de una
configuracién: estudios cromdticos, estructuras, ect.

Si el estudio seleccionado es de color, veremos las posibilidades de sus
contrastes, de sus relaciones, de sus matices de luz, de su cantidad en superficie,
etc. Si decidiemos estudiar las estructuras, veremos sus proporciones, relaciones,
formas, sintesis, andlisis, ect.

Esta técnica, dificilmente nos dard como resultado un trabajo final,
Definitivamente es mediadora, es decir, se utiliza como medio y no como fin,
tratando elementos didédcticos en su proceso, que llenen de contenido el
aprendizaje de los componentes plésticos.

En los estudios de la teoria del color, contamos con ejemplos que nos
pueden orientar en este aspecto cromatico, como son los de J. Itten (1971), o J.

Albers (1979). En el de las estructuras destacan los estudios de A. Marcolli
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(1979), o B. Munari (1973).

Un trabajo monogrédfico, ntrado en uno sélo de los elementos que
encontramos entre la totalidad que configura el objeto, nos ofrece la posibilidad
de analizar a fondo el aspecto escogido, adquiriendo con esta prictica, una
especializacion que contribuird a una mejor formacién y desarrollo factorial que

revertird en resultados creativos.

OBJETIVOS, CAPACITACION
Desarrollo analitico v sintético. La aplicacién de esta técnica, tiene como

peculiaridad la consecuci6én de la doble via. Desarrollo analitico, por lo
especializado del proceso, que ademds, se desmenuza al maximo tratando de
llegar a sus ultimas consecuencias. Sintético, porque se reducen sus componentes
al estudio de los aspectos globales.

Desarrollo de la elaboracién. El hecho de manipular insistentemente,
sobre el componente escogido, tratando de extraer en su proceso el maximo de
soluciones posibles, nos induce a unos resultados de elaboracién, que desarrollan
sin lugar a dudas dicho factor.

Desarrollo de la originalidad. Durante el proceso de realizacién, se llega
a conseguir resultados originales, cuando las combinaciones o relaciones de los
elementos que conjugamos estdn hechos con plena identificacién y sin tomar
referencias ya conocidas.

Desarrollo de la fluidez. Una vez inmerso en el proceso de la técnica,
aparecerdn las ideas, en forma de posibles soluciones para lo que nos hemos
planteado. Es importante no desestimar ninguna de estas ideas, y materializarlas
todas si €sto es posible.

Desarrollo de la sensibilidad. Se desarrolla la sensibilidad porque
aumenta la empatfa hacia el componente escogido. Podemos llegar a sentir que

formamos parte integrante del trabajo que estamos realizando.
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ESQUEMA. FASES Y APLICACION

OBJETO

ESTUDIO DE UNA PARTE PLASTICA
DEL TODO QUE LO COMPONE

FASES

1)- Observacién minuciosa durante el tiempo que se considere necesario, del
elemento formal o cromético, objeto de estudio. Tras esta observacién debe
decidirse el aspecto estético a estudiar.
2)- Decidido el elemento a considerar y estudiar, se hace necesaria una revision
de los estudios existentes sobre el tema, teoria del color, de la forma, de la
composicion.
3)- Proceso de verificacién, En la tercera fase, se procede a elaborar trabajos
préacticos sobre las decisiones tomadas. |

Las ideas sobre posibles soluciones las anotaremos de manera segura y
después, con todo ello, se establecerd un orden en la investigacién.
4)- Anélisis de resultados.

Es una técnica con un gran contenido diddctico. Considerada como un
medio, su aplicacién se hace eficaz en el dmbito académico.

En principio, no es frecuente su aplicacidn a nivel profesional, aunque se

dé algiin caso esporadico.
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APRENDIZAJE Y VALORACION

Sabiendo utilizar la transgresion gestdltica, tendremos la mitad del

camino recorrido. Solamente nos resta elegir aquélla parte que nos interese
estudiar.

Durante el proceso de verificacion, es importante plantearse un orden a
seguir, para no caer en dispersiones o caminos errados.

La valoracién de los resultados y la valoracién de las posibilidades de la
técnica, se hardn a final del proceso.
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EJEMPLOS

1- Estudio para un diario matinal, 1955. Tela, 100 x 100 cm.

Josef ALBERS

2- Homenaje al cuadrado: Ascendiendo, 1955. Oleo/tablero, 280 x 280 cm.

Estudio artistico realizado en una sola direccién de entre la totalidad que nos ofrecen los objetos.

Un claro exponente de esta técnica, es ¢l trabajo realizado por Josef Albers sobre la interaccién del color.
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FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO

Realizaciéon de observaciones perceptivas, seleccion de un aspecto
estético y verificaciobn de trabajos sobre dicho aspecto, hasta agotar sus
posibilidades de investigacion.

Valoracién de resultados, una vez terminado el proceso de trabajo.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo analitico y sintético.
- Desarrollo de la elaboracién o verificacion.
- Desarrollo de la originalidad.
- Desarrollo de la fluidez.

- Desarrollo de la sensibilidad.

MOTIVACION Y DESARROLLO
Hacer ver al sujeto la cantidad de aspectos estéticos que se pueden
apreciar en los objetos. Indicar las posibilidades de estudio que existen en cada

uno de ellos.

Resulta motivador mostrar algunos ejemplos précticos que otros artistas

han realizado con las mismas intenciones.

MATERIAL
El material que se pudiera utilizar es irrelevante. Los trabajos se pueden
abordar con cualquier material que se adecte a los fines. En cualquier caso, el

profesor supervisara por si apareciera algin despropésito.

OBSERVACIONES
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INERCIO-ACTIVISTA

COMENTARIO

Es una técnica que puede enfocar sus planteamientos de manera
analdgica, antitética o aleatoriamente. Puede ser estructurante o cadtica. Todo
depende de la iniciativa del sujeto.

Como en los métodos naturales de C. Freinet (1977), el sujeto debe ir

encontrando las soluciones a los problemas que aparecerdn sucesivamente

durante el proceso de trabajo.

En principio se concibe esta técnica como un autodidactismo.

C. Freinet dice que "se aprende a leer leyendo. A escribir, escribiendo, igual
a dibujar"'®

El dominio de la expresion a través del arte se realiza segin el proceso
de ensayo experimental. Todas las conquistas artisticas, son el resultado de una
larga experiencia, a través del medio empleado, puesto al servicio de una
necesidad superior, que en definitiva resuita motivadora, induciendo al sujeto
hacia una inercia activa.

Este potencial creador latente en el sujeto que estd inicidndose en el
quehacer artistico, es importante que no quede frustrado en ningin momento.

Las dificultades aparecen generalmente, por desconocimiento en el
manejo de los medios. Indefinicién de sentimientos, desconocimiento del trabajo
de los demads,e tc. Se podria decir, que es una dificultad holistica que habria que
ir decantando hasta procurar que la expresion sea directa, clara y libre.

La propuesta que hace esta técnica se centra en la fuerza o inercia
autodidictica. Aprovechando esta inercia, se propone al alumno que realice

ejercicios de su propia iniciativa, poniendo todo el entusiasmo que cabe en estos

1 Freinet, C., 1977, p. 12.
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casos.

Desde luego que no tendria sentido ailguno, el dejar al sujeto, a su libre
albedrio, sin un control o supervision de los trabajos. Este control debe
efectuarse con cuidado y discrecion, de manera que no parezca que estamos
corrigiendo, y como consecuencia, desviando el trabajo de iniciativa personal.

Si observamos que se repiten planteamientos histdricos agotados, o si se
realizan configuraciones que no llevan a ninguna parte, etc. serfa necesario
indicarlo.

Las experiencias deben ser del propio sujeto. La labor del profesor,
consiste en acortar el tiempo de dichas experiencias para que se avance en el

conocimiento.

OBIJETIVOS, CAPACITACION

Con esta técnica, se desarrollan todos los factores que inciden en la

creatividad, bien es verdad que de forma mds lenta, que a través de otras
técnicas o procedimientos.

Desarrollo de la originalidad. Tratdndose de trabajos personales, donde
de presupone que se da la plena autoidentificacién, se produciran respuestas
originales, como consecuencia de dicho proceso.

Desarrollo de la fluidez. En todo proceso de trabajo se plantean multitud

de preguntas y respuestas, que validas o no se interpretan como factor de
fluidez.

Desarrollo de la flexibilidad. De entre todas las preguntas y respuestas
que se producen durante el proceso de trabajo, hay que clasificar unas y
desestimar otras. Arrepentirse y volver a reconsiderar.

Desarrollo de la imaginacién. El mundo de la imaginacién se activa, por

la imperante necesidad de incorporar en el trabajo imagenes que completen la

configuracidn,
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Desarrollo de la redefinicidn, Las soluciones analdgicas nos obligan a

redefinir cada elemento que consideremos necesario incorporar en el trabajo.

ESQUEMA, FASES Y APLICACION

—

\

.
//( N
\ ///

(

FASES

1)- En la primera fase, el syjeto tomara la iniciativa en los trabajos que haya
que realizar. Se deberia hacer un cambio de impresiones con el profesor. Este
puede hacer sugerencias y apreciaciones, apuntando posibles vias de enfoque o
planteamientos.

El tema, las ideas, tamafio, etc, es decision del alumno. De esta forma,
las experiencias serdn mas propias.
2)- Durante el proceso de elaboracidn, se tratara de resolver las dudas. Pero
mds que dar soluciones rotundas, el profesor hard sugerencias sobre varias
soluciones posibles (induciendo al pensamiento divergente).

3)- Terminado el trabajo, se conversard sobre el mismo de manera distendida,
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valorando y destacando los hallazgos, asf como desestimando los fracasos y malas
soluciones.

Su aplicacién se puede practicar en todos los 4mbitos. A nivel personal:
son muchisimos los aficionados que de manera autodidacta se dedican en sus
ratos libre a la realizacién artistica. A nivel académico: porque es mucho lo que
¢l alumno puede aprender, aprovechando el impulso de su propia motivacion,
siempre que ésta sea bien tratada por el profesor, encauzando las inquietudes
hacia un aprendizaje mds corto en el tiempo, que de hacerio sin la ayuda de

éste.

APRENDIZAJE Y VALORACION

Esta técnica no se hace planteamientos de aprendizaje, puesto que se

trata de empezar a trabajar, bien es verdad, con un minimo nivel artistico, de
manera que los principios se inicien dignamente.

La valoracién de la misma, si es importante hacerla, pues de su correcta
apreciacion en los resultados, se inferird la necesidad de su aplicacion y
contimuacién en el proceso.
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EJEMPLOS

Vincent VAN GOGH
Autorretrato, 1988. Oleo/lienzo.

Técnica que implica una gran actividad autodidacta, obteniéndose resultados de una gran sinceridad creativa y com

consecuencia de una gran originalidad.
Son muchos los artistas consagrados, que se han realizado autodiddcticamente. Uno de los ejemplos mds representativo

de este proceso en V. Van Gogh.

881



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJO

Realizacion de trabajos de iniciativa propia. Seleccionando tema, técnica,
forma, tamaifio. material, etc. El alumno tendrd que organizar todo el proceso
y comentar con el profesor sus planteamientos. Al final de la verificacién se

valoran los resultados.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo de la originalidad.
- Desarrollo de la fluidez.
- Desarrollo de la flexibilidad.
- Desarrollo de la imaginacion.

- Desarrollo de la redefinicion.

MOTIVACION Y DESARROLLO

El alumno debe sentirse suficientemente motivado para realizar su propia

obra, para expresar sus inquietudes y darles forma de una manera libre. Durante
el desarrollo de este proceso, como ya ha quedado indicado en varias ocasiones,
el profesor supervisard el mismo con la tinica intencién de ayudar, colaborando

con el alumno.

MATERIAL
El material debe escogerlo el sujeto que ha de realizar el trabajo. El

profesor supervisard si resulta adecuado o no, a los fines que se propone.

OQOBSERVACIONES
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MODULADORA

COMENTARIO

Es esta una técnica aleatoria y estructurante. Los hallazgos creativos
pueden surgir, como consecuencia de las combinaciones entre los propios
elementos 0 a través de la incorporacién de cualquier otro, que en principio
puede ser ajeno a aquéllas estructuras (relaciones remotas). Estas combinaciones
son caprichosas, libres y casuales.

Se define estructurante, porque los planteamientos tienen su origen en
estructuras modulares que, a su vez, se organizan en nuevas estructuras.
Estructuras geométricas, organicas, que pueden acabar al final del trabajo en
resultantes lineales o pictdricos, tal como lo entiende H. Woifflin (1945).

Aunque son numerosos los ejemplos que podemos encontrar en trabajos
bidimensionales: desde Cézanne con su propuesta de mirar la naturaleza como
elementos geométricos, hasta Vasarely y Semper o Palazuelo, pasando por
Picasso y los cubistas, Mondrian y tantos otros. Es igualmente importante la
aportacion hecha en tres dimensiones: Brancusi, Pevsner, Gargallo, Arp, Calder,
Chillida, etc.

Aunque las bases estructurales que posibilitaron el quehacer artistico, se
organizaran en torno a un devenir histérico, sensiblemente tocado por las
concepciones racionalistas, no quita valor al hecho de utilizar dichas
concepciones, para extraer de las mismas aquéllas posibilidades creativas, que
pudiéramos encontrar como consecuencia de la aplicacion de la técnica
"moduladora”.

El sujeto conformard unos médulos bi o tridimensionales, segin sea el
caso de pintura o escultura, de los que partira todo el trabajo. El origen de estos
mddulos puede ser muy diverso; se puede derivar de una estructura geomeétrica,

orgdnica, o utilizar cualquier objeto al azar, que esté organizado formalmente
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de manera interesante.

Estos modulos se trabajarén en el soporte, cuadro o escultura, de manera
aleatoria, libre, combinandpo, girando, superponiendo, reduciendo, etc. hasta dar
con las soluciones que se ajusten a la expresion y comunicacién de cada sujeto.

El trabajo puede llevarse hasta cualquier extremo, siempre en funcién de
la creatividad. En su composicion, puede llegar hasta perder su protagonismo,
si asi lo determinan los imperativos de la bisqueda. Lo importante es partir de

estos elementos formales, para adentrarnos en el ritual de la creacién.

OBJETIVOS, CAPACITACION
Desarrollo de la originalidad. Las soluciones derivadas de las relaciones

o combinaciones de lo mddulos, siempre tienen un contenido mayor o menor de
originalidad.

Cuanto mds remotas sean dichas relaciones, tanto mayor serd el grado
de originalidad que encontremos en las composiciones.

Desarrollo de la fluidez. [.a enorme posibilidad de combinaciones entre
los médulos seleccionados, hace casi inagotable el nmimero de soluciones
posibles,

Desarrollo de la flexibilidad. La gran cantidad de posibles soluciones a
las que ya nos hemos referido, nos obliga a una dindmica de flexibilidad, en
cuyo juego tendremos que seleccionar aquéllos resultados, que nos parezcan mas
validos.

Desarrollo de la imaginacién. Son tantas imdgenes las encontradas, como
combinaciones posibles de componer. La capacidad imaginativa puede
anticiparse a la verificacion, haciendo del juego combinatorio un trabajo fluido

y dindmico.
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ESQUEMA., FASES Y APLICACION

/
\><><\

REDUCCION MODULAR

FASES

1)- Localizacién o elaboracion de los moédulos que se van a utilizar en los
trabajos planteados. Procedencia orgénica, geométrica o libre.

Los elementos modulares pueden ser: un tinico moédulo con el que se
harfa toda la composicion, o varios distintos, combindndolos indistintamente.
2)- Realizacion de trabajos con los modulos seleccionados, verificando de
manera libare. El resultado puede derivar en una organizacién geométrica
rigurosa, en una estructura libre, préxima a las orgénicas o en un trabajo donde
el elemento modular parece haber desaparecido en su totalidad.

3)- Fase de revisién, reconsideracién y analisis de los resultados.

En el supuesto de que los trabajos hubieran sido elaborados en una clase,
por un considerable nimero de alumnbos, la valoracién de los resultados en
conjunto, puede ser aleccionador para todos.

La aplicacion es general. Se puede proyectar tanto en el &mbito
profesional como en el académico.
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APRENDIZAJE Y VAILORACION

Debemos estudiar previamente a la utilizacién de los médulos, la manera
de derivarlos. Son innumerables los estudios existentes sobre el elemento
modular y su origen.

Sobre la manera de organizarlo en el espacio, no tiene normas ni leyes
que haya que aprender. Sus combinaciones son absolutamente libres y aleatorias.

La valoracién planteada al final del trabajo nos indicard, en funcién de
los resultados, las posibilidades de unos y otros alumnos, sobre la continuacién
o cambio en la linea moduladora. Esto dependerd de la personalidad y

necesidades expresivas de cada uno.
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Rafael SOTO, Estructura

Composiciones, formas y color, con una base estructural que puede partir de uno o varios médulos.

Las posibilidades combinatorias son infinitas y los resultados pueden alcanzar el nivel de creativos, como lo demuestran

los trabajos expuestos.
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FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAJQ
Realizacién de trabajos con elementos modulares (uno o varios),

derivados por el alumno. Geométricos, organicos o libres.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo de la origimalidad.
- Desarrollo de la fluidez.
- Desarrollo de la flexibilidad.

- Desarrollo de la imaginacion.

MOTIVACION Y DESARROQILILO

La motivaciéon puede partir de una clase oral, ilustrada con trabajos
modulares ya conocidos y resultados artisticos histéricos.

El trabajo se realizara segln planteamiento hecho en las distintas fases,
con seguimiento y supervision del profesor.

MATERIAL
Los materiales no reldnen ninguna caracteristica peculiar. Los de siempre,
escogidos por el alumno.

Sugerencias del profesor en los casos desorientados.

OBSERVACIONES
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SORPRESIVA

COMENTARIO

Técnica eminentemente aleatoria aunque participen circunstancialmente
otras clasificaciones.

La sorpresa producida en el espectador es el eje de esta técnica.

Desde Marcel Duchamp con sus "Ready-made” y el grupo dadaista, surge
un nuevo modo de concebir la forma artistica, donde lo esencial es sorprender
Y provocar.

Desde entonces, el concepto o idea ha ido arraigando en distintos
periodos histéricos, encontrandonos en el momento inducidos y determinados,
en unos artistas méas y en otros no tanto, por esta corriente conceptualista.
Tendencia artistica que ha ido, en esta dltima fase, creciendo desde la década
de los ochenta.

La inquictud de sorprender y provocar, es una condicién del creador.
Forma parte integrante de las caracteristicas de su personalidad.

Por otra parte ¢l espectador espera esa sorpresa, quiere sentirse
conmovido por la obra. De no ser asi, le resultard una obra de poco interés,
aburrida.

La sorpresa o provocacion puede partir de cualquier aspecto o contenido
del trabajo, ya sea formal, cromético o conceptual, y el artista debe saber como
utilizar los recursos que tiene a su alcance para hacerlo.

El sujeto es libre en la utilizacién de materiales y sobre todo de ideas,
para establecer las relaciones necesarias, de manera que la sorpresa puede surgir
del lugar mas inesperado, del planteamiento més extrafio, o de la relacion mds
remota. En ésto consiste fundamentalmente la sorpresa, en lo inesperado del
resultado, en lo imprevisible de las conclusiones.

De todas formas, debemos ponernos en sobreaviso, entendiendo que la

889



TECNICAS, METODOS Y PROCEDIMIENTOS...

creatividad no es Unicamente sorpresa. La sorpresa en tanto que consecuencia
o efecto de los resultados novedosos serd creatividad, si ademds de novedad
sorprendente es novedad adecuada. La adecuacién en el arte es bien diffcil de
determinar.

Si nos preguntamos por la adecuacion de un edificio, encontraremos de
inmediato la respuesta. Todo objeto tiene una funcién que determina unas
formas. Hay quien piensa que una forma es artistica cuando cumple
perfectamente con su funcion. Pero ¢qué pasa en el arte?. No es apropiado

hablar de funcién, pero si de adecuacion.

OBJETIVOS, CAPACITACION

Desarrollo de la originalidad. La sorpresa en tanto que imprevisible es

original por definicién. Al tiempo que procuramos solucionar con caracteristicas
de sorpresa, estamos dando solucién a los valores originales.

Desarrollo de la fluidez. Son muchas las ideas que acuden a nuestra
mente, cuando buscamos el establecer soluciones sorpresivas. Si adoptamos la
actitud de bisqueda, lo haremos en el estudio, por la calle, en cualquier lugar
0 momento, manteniendo el cerebro en activo con multitud de ideas.

Desarrollo de la flexiblidad. De entre todas las ideas que surgen durante
el periodo de bisqueda, tendremos que seleccionar y adaptar hasta comprender
la viabilidad y verificacién de las mismas. Para ésto, se hace necesario tener muy
desarrollado el sentido de la flexibilidad.

Desarrollo de la imaginacién, La imaginacion es un factor imprescindible

para desarrollar el proceso de esta técnica. Buscamos en el fondo de nuestro
archivo personal o entre las imdgenes que se nos presentan ante nuestros ojos,

del entorno que habitualmente frecuentamos.
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ESQUEMA, FASES Y APLICACION

\ /

SORPRESA

FASES

1)- Esta primera fase debe ser de preparacién. Buscando elementos, objetos,
materiales, ideas, siempre en el campo en el que habitualmente nos movamos.
2)- Fase de incubacién. Las imdgenes, ideas y materiales de los que disponemos,
los relacionaremos entre si, procurando la sorpresa, acentuando el aspecto
provocativo. Las relaciones y combinaciones cuanto mds remotas, mas
sorprendentes y mas creativas.
3)- Fase de inspiracién. Cuando demos con alguna relacién que consideremos
acertada, vélida, nos pondremos inmediatamente a su disposicién para
madurarla, desarrollarla y perfilarla, orientdndola hacia los fines que
perseguimos.
4)- Verificacion. La idea seleccionada y depurada, entra en proceso de
realizacion, dando solucién a los problemas que de su concrecion vy
materializacién se pudieran derivar.

Aplicacion universal. Tanto en ambientes didacticos como profesionales
se debe poner en marcha la actitud de sorprender adecuadamente, puesto que

es como decir, ser creativo.
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APRENDIZAJE Y VALORACION
Conocer el mundo de las ideas creativas, sobre todo en el arte, puede
ayudar a comprender las inquietudes de los creadores y los procesos de creacion.
Es una actitud, una predisposicién hacia la capacidad de establecer
relaciones que, sin lugar a dudas, se puede aprender.
Se pueden mostrar multitud de ejemplos conocidos y analizar el contenido

de sorpresa. Ignalmente se pueden hacer pequefios ejercicios de iniciacion.
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Merde d'Artista

Mario MERZ
Objet cache toi, 1968. Metal, reja, tela y neén, 210 x 110 cm.

Desde Marcel Duchamp y el grupo Dadaista, la sorpresa y la provocacién cobran fuerza conceptual y creativa.
Lo inesperado, lo imprevisible de los resultados, la provocacién, en ocasiones agresiva, se ha convertido en una form:

artistica de hacer, donde innumerables artistas de la actualidad, encuentran su campo de expresion.
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FICHA DE TRABAJO

TEMA DE TRABAIJO
Realizacién de trabajos: con materiales, objetos, planteamientos, ideas,

totalmente libres, en los que se debe conseguir sorprender, provocar.

OBJETIVOS BASICOS
- Desarrollo de la originalidad.
- Desarrollo de la fluidez.
- Desarrollo de la flexibilidad.

- Desarrollo de la imaginacion.

MOTIVACION Y DESARROLLO
La motivacion aparecera mostrando trabajos de artistas conocidos donde
la sorpresa y la provocacién ha sido el elemento predominante.
Infundir entusiasmo con sugerencias y planteamientos posibies. Indicar la
idea de adecuacion en los resultados finales.

MATERIAL
Como ya queda indicado, el material puede ser cualquiera, escogido por

el alumno y que se acomode a los fines perseguidos.

OBSERVACIONES
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EVALUACION
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EVALUACION

Los esquemas interpretativos de la creatividad nos aportan elementos de
comprensién, sin que ninguno de ellos, por separado, sea capaz de abarcarla en
la totalidad de su esencia y manifestaciones. Serfa necesario hacer un estudio
profundo sobre las relaciones existentes entre el constructo tipificado como tal
y los distintos aspectos del funcionamiento cognitivo de los sujetos: entre otros,
personalidades, procesamiento intelectual, memoria, estrategias de resolucién,
estilos comportamentales y percepcion.

Sobre los primeros aspectos del funcionamiento cognitivo, se han
realizado abundantes estudios, mids o menos acertados. Respecto a la
percepcidn, existen numerosas intuiciones manifestadas por muchos de los
estudiosos de la creatividad: G. Wallas (1926), B. Ghiselin (1952), 1. A. Taylor
(1976), F. Barron (1976), D. W. MacKinnon (1976), etc, y a pesar de algunos
estudios que han intentado poner en contacto ambos comportamientos: R.
Arnheim (1973), V. Negoesku-Bodor (1980), y otros, no tenemos conocimiento
sobre estudios empiricos que traten de comprobar la relacién entre creatividad

y percepcion.
Medicion de la creatividad

La evaluacién de la actitud creadora, resulta ser compleja. J. A. Forteza
(1974) hace un estudio de las diferentes pruebas de medida de la capacidad
creadora, y sefala entre otros, el test de preferencias de figuras de G. S. Welsh
(1975), los tests de J.J. Guilford (1962}, el test de E. P. Torrance (1969) y M. A.
Wallach y N. Kogan (1965). Ultimamente el test de S. de la Torre (1991),
(TAEC), test gréfico-inductivo de compleccién de figuras.
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Las preguntas que nos hacemos acerca de qué es lo que miden realmente
dichos tests y acerca del valor predictivo y discriminatorio que puede
concedérseles, son realmente como para ponernos en previsién ante tales
intentos evaluativos.

Por tal razén, prescindiremos aqui de la utilizacién de dichos tests,
sustituyéndolos por una bateria de items pormenorizada, donde aplicaremos
unas puntuaciones a partir de los trabajos, objetos o constructos, realizados por
los alumnos.

Humildemente hay que reconocer que la realizacion de dicha bateria y
su aplicacién, no es una panacea que resuelva el problema de la evaluacién en
las artes plésticas. Por el contrario, creemos que se aproxima al principio de
apreciacion que se produce en el espectador, al contemplar la obra de arte, y
que en el caso que nos ocupa, se presupone que dicha apreciacion seria
realizada por unos espectadores de excepcidén, como lo son los profesores de la
materia.

Sirva esta consideracién para que los resultados que obtengamos y
nuestras conclusiones se interpreten siempre a la luz de la relatividad con que

se utilizan estas medidas de creatividad en las artes.

preguntandonos si se aumenta la capacidad creativa como resultado de la

aplicacion de las técnicas propuestas.

HIPOTESIS
La respuesta a priori, a la cuestidon que planteamos es obviamente que

si; que las técnicas propuestas pueden desarrollar el pensamiento creativo en las
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artes pldsticas. De todas formas, conviene decir que el modo de afirmacion de
esta hipétesis es meramente circunstancial: aunque tengamos razones teéricas
para peder sugerir unos resultados de este tipo. La ausencia de investigaciones
previas en este terreno, las dificultades de mediciéon de las variables, la
consideracién de este trabajo como una exploracion, hacen que la afirmacién
de esta hipotesis la hagamos a nivel metodolégico.

Hechas estas afirmaciones postulamos que:

El rendimiento de un grupo de sujetos en los factores de pensamiento
creativo: fluidez, flexibilidad, originalidaad, intuicién, elaboracion, imaginacidn,
y los apéndices de gusto, informacién y conocimiento técnico, y su correlacion
con la aplicacién de las "técnicas, métodos y procedimientos, es positivo.

En esta hipdtesis, contemplamos el supuesto aprendizaje y desarrolio de
la creatividad que podria producirse durante el devenir de un curso, considerado
convencional sobre un colectivo de alumnos del mismo nivel, caracteristicas y

circunstancias.

C bacic

El conjunto de medidas que exige esta hipétesis es muy amplio, dada la
conjuncién de campos y variables que se pretende realizar,

Consideramos variables predictoras, los rendimientos de fluidez,
flexibilidad, originalidad, intuicién, elaboracién, imaginacion y sus
correspondientes matizaciones, ademas de los apéndices de gusto, informacién

y conocimiento técnico.
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Las medidas de las variables de creatividad, se han tomado sobre notas
de calificacién, a partir de una bateria de items, elaborada por nosotros, con este
fin.

Hemos escogido Ia apreciacion de los trabajos artisticos de los sujetos,
sometidos al proceso de las técnicas (grupo experimental), tratando de puntuar
la cantidad de respuestas emitidas por éstos, en cada uno de los matices
expuestos, contrastando con la misma bateria aplicada a trabajos del mismo
colectivo que no ha sido sometido al proceso de las técmicas (grupo
experimental).

Las calificaciones han sido emitidas de manera convencional (del 0 al 10)
por un jurado especializado , compuesto por tres profesores de la materia, con
experiencia didéctica y creativa en el mundo artistico. Tratando con ésto de
evitar las apreciaciones subjetivas como consecuencia de una calificacion
personal.
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Fluidez

La variable fluidez, definida por J. P. Guilford como 'la capacidad del
sujeto para la produccion de items de informacion distintos dentro de una clase
determinada en un tiempo™, nos aporta el elemento cuantitativo del pensamiento
creador. Aunque viene definida como numero de respuestas,
independientemente de su calidad, en el caso que nos ocupa, debemos
considerar su adecuacion.

Se consideran dentro de este apartado las matizaciones de fluidez
ideacional, fluidez asociativa préxima y remota, fluidez expresiva y la frecuencia.

La fluidez ideacional, nos muestra la capacidad de emisién de ideas, tanto
en términos generales como en detalles particulares; en aquellos planteamientos
que se suceden en obras distintas como en las ocurrencias de soluciones en una
misma obra.

Se puntuard de 0 a 4 puntos, a aquéllos sujetos que no muestren una
fluidez de ideas en la solucién de sus trabajos, o que manifiesten fluidez de bajo
nivel.

De 5 a 6 puntos en aquéllos casos en los que los alumnos aporten fluidez
de ideas que no destaque de manera especial, siendo del nivel medio de la
totalidad del colectivo.

De 7 a 10 puntos para los que manifiesten una fluidez de ideas que se
encuentren en un nivel superior a la media.

La fluidez asociativa, nos revela la capacidad de fluidez de un

determinado sujeto en el establecimiento de relaciones entre elementos, ideas,

' Guilford, J. P., 1986, p. 131
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objetos, etc. Estas relaciones pueden ser préximas, en las que la valoracion y
puntuacién seria mucho menor que en el caso de las relaciones remotas,
considerando éstas ditimas muy creativas.

Se otorgardn de 0 a 4 puntos a los alumnos cuya capacidad para
establecer relaciones de ideas no se encuentre en sus trabajos o0 se encuentre
minimamente.

De 5 a 6 puntos para aquéllos sujetos que relacionando ideas, se
encuentre en el nivel medio de la mayoria del colectivo.

De 7 a 10 puntos para los alumnos que destaquen en la capacidad de
establecer relaciones entre las ideas que manejan en sus trabajos.

La fluidez expresiva. En tanto en cuanto ¢l sujeto ponga de manifiesto su
identificacién con los trabajos que realiza, nos estd comunicando su mayor o
menor expresividad, ¢ al menos la frecuencia con la que se produce.

Se dardn de 0 a 4 puntos a {os alumnos que su expresividad sea minima
0 que no se produzca con fluidez.

De 5 a 6 puntos para los que la fluidez expresiva se nos presente dentro
del nivel medio del colectivo que tratamos de evaluar.

De 7 a 10 puntos si el sujeto se manifiesta con una expresividad muy
fluida no s6lo en el mismo trabajo sino en la sucesién de trabajos distintos.

Elui T la ,.Sabemos que la fluidez implica una frecuencia que,
entendida en términos relativos nos darid la pauta a seguir al establecer
valoraciones sobre dicho factor. En términos absolutos nos hablard de los
altibajos del sujeto durante el proceso de su produccion.

La frecuencia productiva de objetos artisticos o de las variantes indicadas
en un mismo trabajo, se valoraran de la siguiente forma:

De 0 a 4 puntos si la produccion de objetos es demasiado lenta, en
términos relativos, o si en una obra, los items que la solucionan (entendidos aqui

como matizaciones de la fluidez) aparecen esporadicamente.
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De 5 a 6 puntos si la produccion de objetos, como la de items en un
mismo objeto se considera dentro de lo normal, es decir, la fluidez que
manifiesta la generalidad de los alumnos.

De 7 a 10 si la fluidez, aparece con una frecuencia mayor de lo que
podemos apreciar en la generalidad de los sujetos. Donde la sensacién de fluidez
parece inagotable, aflorando en cada uno de los constructos o en los detalles que
lo componen.

Flexibilidad

Se la ha definido como la aptitud para liberarse de las formas usuales de
percibir y pensar y para ingeniar nuevos modos de organizar el pensamiento.
Exige cambio en significados, manera de entender, estrategias o direccion de
pensamiento, y asi opina también J. P. Guilford (1986). En este apartado
evaluamos la flexibilidad en riqueza de matices: formales, cromaticos y de
planteamiento, ademis la flexibilidad espontdnea y de adaptacion.

Los aspectos formales recogidos en este planteamiento, no hacen
referencia al concepto profundo de forma relacionado con el fondo. Se propone
una apreciacion mds superficial, articulada con el conjunto de las estructuras
que pudieran darse en uno o varios trabajos, aunque la formacién del sujeto
debe dirigirse, en este caso, hacia fas estructuras articuladas, como consecuencia
de unas estructuras inarticuladas.

Se valorara de 0 a 10 puntos en cada uno de los apartados sefialados en
el esquema:

De 0 a 4 puntos, si el sujeto repite formas en sus trabajos, lo que no

supone cambio o bisqueda y como consecuencia, resistencia al cambio, rigidez
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en los esquemas.

De 5 a 6 puntos si los giros 0 cambios que suponen un sentido de la
flexibilidad, se encuentran entre los cambios y variaciones formales de la
generalidad del colectivo tratado.

De 7 a 10 puntos, si los cambios formales que se ponen de mantfiesto en
cualquiera de los sujetos, estdn por encima de la media general.

Flexibilidad, Mati "

Los registros cromdticos, sus relaciones y combinaciones en el trabajo de
los sujetos, nos hablaridn de la capacidad de cambiar esquemas, de establecer
relaciones que hasta entonces no se habfan producido. Dandonos idea de esta
forma, del nivel de flexibilidad del sujeto segtin se aprecie en los trabajos mayor
o menor rigidez al cambio, mas 0 menos resistencia a la variacién. Si bien es
necesario decir que los cambios deben estar justificados, no se debe entender
por buena la produccién del cambio por el cambio.

De la misma manera que en el apartado anterior, valoramos las
variaciones formales, y puntuamos aqui los cambios o matizaciones cromaticos.

De 0 a 4 puntos, si aparece el color de forma estereotipada, rigida como
esquemas invariables, donde no hay propuesta de matices o de cambios totales.

De § a 6 puntos, si el interés por los cambios y variaciones cromdticas,
matices y contrastes estdn planteados en los trabajos de cualquier sujeto de
manera mas o menos general, con relacion al resto del colectivo.

De 7 a 10 puntos, cuando la flexibilidad en la aplicacién del color, es
manifiesta. La busqueda en propuestas de color, matices y relaciones o
contrastes cromaticos estd fuera de lo habitual.

Elexibili i lan jen

El planteamiento debemos entenderio como la manera total de concebir

el trabajo, atendiendo a férmulas de indole general: estructura total, abstraccion

o figuracién, organizacibn y composicién, etc. La busqueda de estos
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planteamientos con los cambios que dicha busqueda propicia para la
consecucién de una mayor expresion personal, nos dard referencias sobre el
nivel de flexibilidad en los planteamientos que hay en determinado sujeto.

De 0 a 4 puntos si los planteamientos que utiliza el sujeto, son siempre
los mismos, sin que por ello aparezcan muestras de flexibilidad.

De 5 a 6 puntos si los planteamientos se nos muestran como un gesto de
un nivel medio en el factor de la flexibilidad.

De 7 a 10 si los constructos de un determinado sujeto se nos muestran
variados, como planteamientos de investigacion y bisqueda.

La flexibilidad espontinea la apreciamos en aquéllos sujetos que de
manera natural se manifiestan en este sentido. Poseen un desarrollo
suficientemente considerable como para producir cambios sin resistencia a dicho
acto.

El sujeto que siente la proximidad del mecanismo de dicho factor tiene
un gran caminoe recorrido en el devenir de la produccién creativa.

Se otorgaran de 0 a 4 puntos si la flexibilidad aparece de manera
esponténea espaciadamente.

De 5 a 6 puntos cuando la espontaneidad sea un hecho normal o general
en el colectivo que evaluemos.

De 7 a 10 puntos cuando la espontaneidad sea un mecanismo natural en
¢l sujeto que la practica.

Flexjbili v

Atendiendo a los planteamientos did4cticos, entendemos gue el factor de
la flexibilidad puede ser aprendido, haciendo esfuerzos de actitud como
ejercicios a desarrollar.

Esta variante de la flexibilidad puede ser valorada en funcién de los

progresos que el sujeto realice en cualquier programa didéctico en el que se
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contemple como objetivo el desarrollo de dicho factor.

Se puntuard de 0 a 4 puntos si ¢l sujeto no tiene, o tiene poco nivel de
interiorizacion del factor de flexibilidad.

De 5 a 6 puntos si se encuentra en un nivel medio, donde observamos
que aprende a ser flexible con el mismo nivel que el resto del colectivo.

De 7 a 10 puntos si observamos que tiene facilidad de asimilacién y como
consecuencia cambio de actitud respecto al factor de que se trata, indicAndonos

con ésto que es flexible al cambio, al menos en lo didactico.

Originalidad

Es segin Guilford "la produccion de respuestas inusitadas, inteligentes,
conseguida desde premisas muy distantes o remotas’.*Se evaliia la novedad en
términos relativos y absolutos, la originalidad inteligente y la autoidentificacién
como manifestacién personal, tinica y original como consecuencia.

li Vi lativ

Tanto en la ensenanza reglada como en la autodidactica, los niveles
cognoscitivos, se desarrollan en la doble vertiente de "novedad relativa” y
"novedad absoluta”.

Para un determinado sujeto puede resultar novedoso todo lo que aprende
durante el proceso del mismo, por lo tanto, estard emitiendo respuestas
originales a niveles relativos, ya que para cualquier espectador que no contemple
el trabajo desde la perspectiva didéactica, estos resultados no los verd como
novedosos e inusuales.

2 Ibidem, p. 133
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Se puntuard de 0 a 10 el desarroilo cognitivo, segiin €l nivel del mismo,
se otorgardn de 0 a 4 puntos si el sujeto muestra poco nivel de asimilacién en
cuanto al factor de originalidad se refiere.

De 5 a 6 puntos si sus respuestas son novedosas, tanto como el colectivo
sometido a valoracion.

De 7 a 10, si el nivel de conocimientos se desarrolla con fluidez y en
cortos periodos de tiempo, manifestando novedades en sus planteamientos.

Superada la etapa de novedad relativa, el sujeto puede empezar a emitir
algunas respuestas que podrian considerarse como novedosas en términes
absolutos. Esta consideracion nos plantea la exigencia de establecer
comparaciones con otros niveles de originalidad en el 4mbito de la produccion
artistica. De esta forma podremos medir y valorar la capacidad de un
determinado sujeto para emitir respuestas novedosas.

Se otorgard de 0 a 4 puntos a aquéllos sujetos que superada la fase
didactica, no nos ofrezcan novedades a considerar.

De 5 a 6 puntos para los que su originalidad no sea mayor 0 menor que
el resto del colectivo de alumnos.

De 7 a 10 puntos para los que manifiesten inquietudes en los aspectos
originales, novedosos, inusuales, aunque no se encuentre demasiado evidente la
adecuacion.

riginali inteli

La originalidad puede ser planteada en cualquier momento por aguélios
sujetos que tengan suficientemente desarrollado este factor. Lo que ya no es tan
frecuente en las respuestas originales, es la inteligencia. En la mayoria de las
definiciones de creatividad se deja entrever que, para ser creativos no es
suficiente con ser original sino que las respuestas originales deben ser adecuadas.

Una respuesta original e inteligente se encuentra mds préxima a la
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adecuacion que otra respuesta no inteligente. Como consecuencia una respuesta
inteligente es mas creativa que las que se consideran \inicamente originales a
secas.

Se dard de 0 a 4 puntos para aquéllas respuestas que siendo originales
no han sido planteadas con inteligencia.

De 5 a 6 puntos cuando la inteligencia manifestada en las respuestas se
considere de nivel medio, comparandolas con las respuestas del colectivo.

De 7 a 10 puntos si se aprecian respuestas originales en las que las
soluciones implican una gran informaciéon procesada adecuadamente, es decir,
respuestas inteligentes.

Cuando las respuestas originales se encuentran en el mundo de los
sentimientos, de la expresion, se pueden entender como respuestas originales
autoidentificativas.

La necesidad expresiva obliga al sujeto a buscar soluciones que
comuniquen sus sentimientos de manera adecuada, encontrandose respuestas,
de esta forma, que pueden ser realmente originales.

Las respuestas que genera el expresionismo estdn mds cerca de las
estructuras inarticuladas que de las articuladas, siendo por lo tanto peor
aceptadas por el espectador, aunque no por eso menos originales.

Se daré de 0 a 4 puntos para aquéllos sujetos que el mundo expresivo no
quede suficientemente manifiesto.

De 5 a 6 puntos para los que su respuesta expresiva se encuentre dentro
de los niveles de la normalidad, entendiendo ésta con relacion al resto de los
alumnos,

De 7 a 10 puntos si su capacidad expresiva sobrepasa los limites de lo
general.
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Intuiciéon

Disposicién natural que induce a la consecucion de soluciones inspiradas.
Se evaliia la inspiracién, curiosidad, capacidad de clasificar y la capacidad de
abstraccion (entendida esta altima como estructuras inarticuladas).

En la gran mayoria de los estudios sobre creatividad, estos términos se
estudian de manera general, dentro del concepto de iluminacion. Aqui se ha
preferido matizar tratando de ajustarlo a las caracteristicas de variacién que
dicha acepcién tiene. La intuicién y la inspiracién son aquéllas cualidades del
sujeto que, después de superadas las fases anteriores en el proceso de creacidn,
le permiten dar soluciones adecuadas a los retos planteados en los constructos
artisticos.

Se valorara de 0 a 4 puntos donde la emision de respuestas no se ajusten
a la agudeza de una intuicién esperada. Donde la inspiracién o la iluminacion
no aparezcan o lo hagan de manera muy leve.

De 5 a 6 puntos, si los niveles de iluminacién nos ofrecen respuestas
adecuadas, donde el sujeto se manifieste inspirado en las soluciones, donde la
intuicién para presentirlas se materializa en resultados concretos.

Siendo la curiosidad un componente de la personalidad creativa, creo que
se puede despertar en el individuo con una induccion adecuada. La curiosidad
enriquece la informacién y la percepcion tan necesarias para moverse en el
laberinto de la creacién. Si el sujeto que pretende dedicar sus actividades al
mundo de la creatividad llega a entender que las cualidades, texturas, colores,
formas, relaciones etc, de los objetos del mundo visible pueden ser utilizadas, de

una manera directa o indirecta en los objetos que produce, adoptard una actitud
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de curiosidad hacia todo lo que le rodea, que se convertird en habitual.

Se valorard de 0 a 4 puntos aquéllos sujetos que no manifiesten un
minimo de curiosidad por las cualidades de los objetos.

De 5 a 6 puntos, si la curiosidad manifestada se encuentra entre los
niveles de lo general.

De 7 a 10 puntos si se observa que el sujeto se interesa por las cualidades
de los objetos, trasladdndolos a sus trabajos, incorporandolas en ellos o como
interés perceptivo e informativo.

Lotuician. Clasificaci

La intuicidén para clasificar cualidades, relaciones, objetos, colores, etc. es
un valor que debe ser considerado en la préctica creativa positivamente. La
intuicién que un sujeto pudiera tener para establecer clasificaciones en las
relaciones cromaticas o formales le permitirdn que los resultados de los objetos
producidos le posibiliten una decantacion hacia un estilo mds o menos definido,
relacionado con su personalidad.

Se puntuari de 0 a 4 puntos cuando los resultados en la intuicién para
clasificar, no estén o estén minimamente manifestados.

De 5 a 6 puntos cuando se encuentren situadas dichas manifestaciones en
un nivel medio, considerando la totalidad.

De 7 a 10 puntos si la intuicién del sujeto queda suficientemente

demostrada al juzgar los resultados obtenidos en los trabajos realizados.

lntuicion. Al .

El concepto de abstraccion al que queremos hacer alusion en este
apartado no es tanto a la concepcion general de los trabajos, aun no siendo
excluyente, como a la manera que entienda el sujeto la sintesis y la esencia de
lo que percibe, la traduccion plastica de lo que ve a lo que hace, tanto en el

tratamiento general de la obra como en la solucién que puede darle a los
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detalles que forman el todo de la misma. Abstraccion en formas, colores,
estructuras, etc.

Se puntuard de 0 a 4 puntos cuando esta capacidad de intuir la
abstraccion no esté o aparezca de manera minima.

De 5 a 6 puntos cuando la encontremos incluida dentro de la
representacion de la generalidad del alumnado.

De 7 a 10 puntos, si se observa en los resultados una intuicién para

abstraer superior a la media.

Elaboracion

Capacidad de trabajo, dedicacién, trabajo acabado. Factor empleado por
J. P. Torrance (1977) en los tests graficos.

La elaboracion indica el sentimiento de un deseo reiterativo de
perfeccionamiento.

Se mide la elaboracién como actitud perfectible divergente y convergente,
la elaboracién como aptitud sintetizadora, analitica y redefinidora.

Elaboracid ' ibl

En cuanto actitud se refiere puede ser incluida la elaboracién perfectible
en las planificaciones didacticas.

Durante ¢l proceso de elaboracion se pueden dar multitud de soluciones
distintas a las propuestas en origen, como consecuencia de los condicionantes
técnicos, pudiendo ser altamente creativas. La elaboracién en la expresion
plastica tiene una gran trascendencia. En una gran parte de la produccidn
artistica se ha llegado a la creatividad por la persistencia en la elaboracion.

La elaboracion en el arte, no debemos entenderla como la depuracién

minuciosa de la representaciéon "amarrada” o como un tratamiento sistematico
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de las texturas,etc. sino como elaboracién de la concepcién y de los
planteamientos, en funcién de una maxima expresion sobre lo que se pretende
comunicar, pudiendo dar la impresién en algunos casos de trabajos poco
elaborados por su aparente descuido, descuido que probablemente ha sido
minuciosamente elaborado.

Se otorgardn de 0 a 4 puntos a aquéllos sujetos cuya actitud hacia la
perfeccion no aparezca en la mayoria de sus trabajos.

De 5 a 6 puntos en aquéllos casos en los que la actitud hacia la
perfeccidn aparezca discretamente como en la gran mayoria de los sujetos.

De 7 a 10 puntos, si se aprecia el interés y desarrollo de una actitud
perfeccionista como elaboracién de los trabajos.

Elaboracién, Acti fver

La divergencia es consustancial en las artes plasticas. Es causa y efecto
del mismo fenémeno. Todo aquél que haya experimentado alguna préctica
artistica, habra observado que las soluciones a los retos que se plantean en cada
uno de los pasos que se dan durante el proceso de elaboracién, son distintos y
muiltiples a la vez, las opciones a dicha solucién pueden ser escogidas entre la
multitud de planteamientos.

La actitud ante la divergencia, tanto en el campo de la elaboracion, como
en cualquiera de los aspectos que se considere no se nos presenta como una
variacion de soluciones, sino como la eleccion y clasificacion de las opciones
mds validas, escogidas entre todas las que se nos haya podido ocurrir.

Se darédn de 0 a 4 puntos para aquéllos sujetos cuya forma de solucionar
aparezca estereotipada, zafia o torpe.

De 5 a 6 puntos donde la cantidad de soluciones entendidas como
Divergentes no sea ni mayor ni menor que el resto del grupo objeto de
medicion,

De 7 a 10 puntos en aquél supuesto en el que el sujeto vaya encontrando
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solucién a las cuestiones que demanda el trabajo.
] 16n, Acti 0

Aunque la divergencia sea una préctica habitual en el mundo del arte, no
por ello hay que desestimar algunas soluciones que se encuentran mas cerca de
la convergencia que de la divergencia. Existen algunas teorias y razonamientos
conocidos como cldsicos 0 como cdnones que son mds convergentes que lo
contrario. La teoria de la Gestalt nos habla de la “buena Gestalt" cuando el
orden en el que se ha organizado la forma da como resuitado una visién al
espectador que es aceptada como buena.

Esta manera de organizar las formas puede ser utilizada como hecho
recurrente en cualquier momento por encontrarse bajo la estructura de una
teoria y que ademas sabemos que funciona bien.

La conocida "medida atrea" o "mimero de oro", nos ofrece unas
soluciones en cuanto a proporciones que de igual manera que en la Teoria de
la Gestalt, queda reducida a una elaboracion convergente. Véase igualmente la
"Serie de Fibonacci" y tantas otras.

Todas estas teorias se pueden incluir en los bloques temdticos de los
proyectos docentes, dando a conocer con ello, al colectivo de alumnos el aspecto
convergente que existe en algunas de las soluciones que se dan en los trabajos
artisticos.

Daremos de 0 a 4 puntos a los sujetos que habiendo estudiado las citadas
teorias no respondan a ellas de manera adecuada.

De 5 a 6 puntos para aquéllos que apliquen dichas teorias de manera
discreta, como la generalidad del grupo.

De 7 a 10 puntos para los que no sélo conozcan las teorias sino que las
hayan interiorizado haciéndolas suyas.

laboracid 1 inteti I

Entre las cualidades del sujeto para el trabajo artistico, se encuentra la
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capacidad sintetizadora. Esta puede ser proyectada de muy distintas maneras en
las artes pldsticas, sintetizando las estructuras generales del trabajo, sintetizando
el color, las formas; entendiendo la sintesis de una forma global o aplicindola
a las partes del todo que constituyen la obra objeto a elaborar.

Se darén de (0 a 4 puntos en aquéllos casos en los que la idea de sintesis
no aparezca en el proceso de elaboracién.

De 5 a 6 puntos para los sujetos que sintetizando parte o el todo de un
trabajo, mantienen una idea pobre y generalizada de dicho valor.

De 7 a 10 puntos para los alumnos que manifiesten su idea de sintesis con
decisién de seguridad y resolucién.

Elaboracion. Aptitud analitica

La actitud analitica no debe plantearse como antagonica a la sintética.
Se puede dar un tratamiento analitico y sintético a la vez en un trabajo artistico.
Un planteamiento sintético puede ser el resultado de un proceso analitico. Y un
planteamiento analitico debe ser organizado desde una estructura y una base
sintetizada.

Como consecuencia no son incompatibles ambos aspectos de la
elaboracion y los dos pueden coexistir en una misma obra sin que por ello exista
conflicto o contradiccidn.

Daremos de 0 a 4 puntos donde no apreciemos valores de aptitud
analitica.

De 5 a 6 puntos en aquéllos trabajos en los que la aptitud analitica se
encuentre en el nivel medio de la mayoria del grupo.

De 7 a 10 puntos para los alumnos que manifiesten de manera evidente,
una aptitud analftica generalizada en la mayoria de sus trabajos.

Cuando la elaboraciéon toma referencias de soluciones, planteamientos y

estructuras de trabajos artisticos hechos, y mas o menos conocidos, de maestros
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o de artistas que empiezan a destacar en el mundo de! arte, se encuentra muy
cerca del concepto de redefinicién. Es una especie de mimetismo donde las
formas y los colores son recreados con intenciones nuevas en cuanto a
aportaciones creativas.

Picasso, en la serie de las Meninas, desarrolld el concepto de
redefinicion, alcanzando un alto nivel creativo; asi mismo, hizo muchas otras
obras, sin que por ello dejara de ser novedoso.

Manolo Valdés estd trabando Gltimamente con imdagenes de obras
clasicas del arte espafiol e italiano fundamentalmente. Redefine dichas formas
igual que lo hacia cuando pertenecia al Equipo Crénica. Asi tantos otros que no
es necesario citar, por ser sobradamente conocidos.

Se otorgara de 0 a 4 puntos en ¢l supuesto de que el sujeto a evaluar no
posea esta capacidad.

De 5 a 6 puntos cuando el alumno se encuentra entre el grupo
mayoritario en cuanto a aptitud redefinidora.

De 7 a 10 puntos cuando el sujeto muestra aptitudes para redefinir total
o parcialmente sobre los trabajos que realiza.

Imaginacién

Capacidad de rememorar iméagenes, remotas o proximas, sometiéndolas
a una dindmica especulativa.

Se evalla la imaginacién especulativa, imaginacion reproductora,
reproduccién de informacién acumulada, constructora creadora, sensibilidad
para los problemas artisticos con sus variantes de percepcién, sinergia y

serendipidad.
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i6 lativ.

Llamaremos de esta forma a la capacidad de crear imdgenes en las que
la mayoria de las referencias tienen poca o ninguna relacién con el mundo que
nos rodea. Imagenes fantdsticas, donde se nos presentan mundos extrafios y
formas poco habituales, representaciones de seres deformes o amorfos,
escenarios raros, desconocidos, donde el factor onirico juega un papel principal.
Por extension, podemos decir que también es imaginacion especulativa aquélla
que se despliega para dar soluciones a pequenas partes del trabajo, dando como
resultado aportaciones originales. De esta forma, el sujeto se nos manifiesta
como un ser creativo o al menos original si sus representaciones no son
habituales en los trabajos de otros artistas.

Se puntuard de 0 a 4 puntos si no encontramos imaginacion especulativa
en los trabajos a evaluar.

De 5 a 6 puntos si la imaginacién especulativa se encuentra en la
normalidad de las soluciones con relacién al grupo.

De 7 a 10 puntos si se observa en los trabajos del sujeto un alto nivel en
la imaginacién especulativa, tanto en resultados oniricos como en la solucién de
las partes del todo.

Cuando la experiencia perceptiva enriquece nuestros archivos visuales, se
estd en disposicidon de rememorar en cualquier momento que lo necesitemos,
aquéllas impresiones, sensaciones e imdgenes concretas que con anterioridad
han sido visualizadas.

La reproduccién de una imagen que en el acto de la percepcion fué
diferida, no nos reconstruird la imagen con fidelidad aun en el supuesto de
mirar el objeto en su momento con inusitada atencion, tratando de retener la
méxima cantidad de informacién sobre los detalles del mismo. Si las exigencias

reproductoras aspiran a niveles de precision (como es el caso del realismo), esta
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practica no nos resultard vélida. El realismo nos obliga al anélisis de la
informacién del objeto en cada paso que damos en la avanzada de la
realizacion.

Se otorgara de 0 a 4 puntos en aquéllos sujetos que su imaginacién
reproductora no se encuentre en sus trabajos.

De 5 a 6 puntos para los alumnos que denotando la existencia de su
capacidad para reproducir imagenes, se encuentran en un nivel medio como la
mayoria de los sujetos.

De 7 a 10 puntos cuando la capacidad reproductora de imagenes queda
suficientemente demostrada con un nivel superior.

Las imagenes rememoradas con el fin de establecer relaciones para
concluir en una nueva imagen, son aquéllas que nos facilitan la construccién de
resultados, mis o menos vélidos, pero que nos sitian en una dindmica de
produccidn relacionada con la propia dindmica creativa.

Una figura, un color, una mancha, una textura,, una forma, etc. podemos
retenerlo en nuestros archivos y recurrir a ellos, teniéndolo siempre a nuestra
disposicién. Bien es verdad que para hacer un buen archivo hay que mirar
nuestro entorno con ojos de artista.

Daremos de 0 a 4 puntos a los sujetos que por no haberse hecho un
archivo, no tienen imigenes que relacionar.

De 5 a 6 puntos para aquéllos que teniendo alguna capacidad de
construir rememorando imdgenes, se encuentran dentro del nivel general del
colectivo a evaluar.

De 7 a 10 puntos para los que se ve en sus trabajos que la capacidad
constructora por las imédgenes rememoradas la existencia de un archivo de

imagenes conseguido con una practica perceptiva permanente.
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i iv

Todo el que estd vinculado de alguna manera al mundo del arte, ha
experimentado en la préctica de la percepcidn que es necesaria una sensibilidad
para discernir entre las formas, colores, matices, texturas, detalles, etc.
imaginando fantasias cromaiticas, formales,etc. que ayudan sin duda, en la
elaboracién de los trabajos artisticos, consigniendo de esta forma, captar el
misterio de las cosas que nos rodean.

La sensibilidad perceptiva nos permite en esa penetracién visual de las
cualidades de los objetos, una més rica imaginacién, motivada por una gran
acumulacion de informacién de detalles que de otra forma no hubiera sido
posible.

Daremos de 0 a 4 puntos a los sujetos que en sus imédgenes no se aprecia
una sensibilidad perceptiva.

De 5 a 6 puntos cuando el nivel de dichos factores se encuentre entre la
generalidad del colectivo.

De 7 a 10 puntos cuando las iméigenes desarrolladas como consecuencia
de una sensibilidad perceptiva estén presentes.

[maginacid i

Predisposicion para desarrollar una sensibilidad colaboradora en la
produccion de imédgenes. A forma de agitacion interna nos debemos plantear el
dar resultados creativos haciendo de tal hecho una preocupacioén permanente,

El artista desarrolla una préctica perceptiva que le permite el
enriquecimiento de sus informaciones con un interés, algunas veces inusitado,
como si en ello le fuera la vida. Esta sensibilidad le posibilita la manipulacién
de imigenes con caracteristicas de los atributos de los objetos percibidos con
afin colaborador.

Se dardn de 0 a 4 puntos a los sujetos que no manifiesten ninguna

inquietud en el afan colaborador.
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De 5 a 6 puntos en los casos en los que dicho afdn se considere
medianamente representado.

De 7 a 10 puntos donde la evidencia de dicho afin colaborador en
desarrollar la sensibilidad imaginativa es patente.
Imaginacid

El hallazgo casual de imagenes creativas debe ser controlado por una
sensibilidad bien desarrollada, tanto que nos haga respetar los hallazgos y sobre
todo que nos permita valorarlos como buenos. Son muchas las ocasiones que se
presentan durante el proceso de trabajo y de no estar suficientemente alerta
podemos destruirlas sin llegar a considerar su valor.

Daremos de 0 a 4 puntos a los sujetos que encontrando soluciones, aun
de manera casual, las destruyen sin valorarlas. Hacen y hacen sin saber el qué.

De 5 a 6 puntos para aquéllos que sabiendo respetar los hallazgos, no se
prodigan, encontrdndose en un nivel medio como la gran mayoria del colectivo
de alumnos.

De 7 a 10 puntos para aquéllos casos que saben respetar los hallazgos y
que alcanzan un alto nivel en dicha dindmica.

Gusto

El gusto, presupone factores de sensibilidad estética susceptibles de
adquisici6n, Aunque existan componentes genéticos en su base, hay que
considerarlo mds como un hecho cultural que como una herencia. Como
consecuencia se puntuard dicho gusto.

Cuando se hace un planteamiento, al organizar una estructura, al
seleccionar las formas, el color y sus matizaciones, incluso en la eleccion de los

temas, formatos, etc. ponemos nuestro gusto al descubierto. Este se puede
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cultivar como un hecho cultural, desarrollando la sensibilidad y sobre todo se
llega a alcanzar altos niveles en el gusto como consecuencia de estar viviendo
dia a dia en contacto con el quehacer artistico, no sélo a nivel préctico sino
también perceptivo.

Daremos de 0 a 4 puntos para aquéllos que su gusto esté ausente o
minimamente desarrollado.

De 5 a 6 puntos para los que teniendo algin nivel en el gusto, no
alcanzan a superar el nivel del grupo.

De 7 a 10 puntos para los sujetos que denotan un gran desarrollo en
cuanto al gusto se refiere.

Informacién

La informacidn es la base de donde parte la identificacién, expresién y
como consecuencia la creacion.

La riqueza de informacidn, facilita el éxito en la creacidn y aumenta la
riqueza de esquemas para ¢l mismo fin. Se evaluard su manifestacion.

La informacion en el artista debe ser amplia. Cuanto mayor sea la
informacion, mayor posibilidad de identificacién con experiencias que
pondremos al servicio de la produccién artistica.

El sujeto que haya resuelto dedicar su actividad al munde artistico, debe
mantener una alerta permanente, inagotable para la informacién. Informacién
objetual, conceptual, personal, artistica, etc.

La informacién es una fuente de datos que el artista tendrd que utilizar
permanentemente.

Se puntuara de 0 a 4 puntos a aquéllos sujetos que denoten un bajo nivel
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de informacién en los trabajos realizados.

De 5 a 6 puntos para los alumnos que manifestando informacién, no
alcanzan el nivel medio.

De 7 a 10 puntos a los alumnos que nos comuniquen a través de sus

trabajos un alto nivel de informacién.

Conocimiento técnico.

El conocimiento en ¢l manejo de las técnicas y procedimientos que han
de utilzarse como medio de expresién, es fundamental. Puede facilitar o
dificultar, segtin el caso, el proceso creativo. Dando un barniz de calidad o
pobreza a la totalidad del trabajo, aunque haya contenidos valiosos de otros
factores. Consideraremos dicho nivel de conocimientos en la evaluacion.

En términos generales, el nivel de conocimiento técnico en el alumnado
es bajo como consecuencia de no haber trabajado con dichos materiales antes
de asistir a las clases que lo formarin en este sentido, salvo aquéllas
excepciones que por haberse interesado por el mundo del arte y su practica,
poseen un bagaje técnico.

La técnica condiciona en un gran nimero de casos los resultados
artisticos, o al menos distorsiona o gira hacia direcciones no previstas las
intenciones del sujeto.

El conocimiento técnico nos dice con sus limitaciones qué trabajos
podemos y no podemos abordar.

La técnica debe considerarse como una prolongacién del pensamiento
artistico.

Daremos de 0 a 4 puntos a aquéllos sujetos que en sus trabajos no

manifiesten ningin dominio de las técnicas utilizadas.
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De 5 a 6 puntos para los que en el dominio de dichas técnicas no tengan
un nivel superior a la media del colectivo evaluado.

De 7 a 10 puntos para los que denoten un conocimiento técnico
considerable.

Muestras en las que se hace el estudio

El estudio empirico se ha realizado con un (grupo control) de 32 jévenes
estudiantes con cierta homogeneidad en cuanto a otras variables, como aptitud
intelectual, extraccién sociocultural, etc. de la Facultad de Bellas Artes de
Bilbao, de primer afo de pintura. Curso convencional, sometido a evaluacion
con las mismas variables que se han utilizado para evaluar al mismo colectivo
en segundo aio de pintura, habiéndose aplicado las técnicas indicadas durante
todo el curso académico (grupo experimental).

Aplicacién

La muestra fué aplicada durante dos afios consecutivos al mismo
colectivo (cursos 1978-1979 y 1979-1980). El grupo de control no tué advertido
del proceso de evaluacion al que mas tarde iba a ser sometido, no sucediendo
asi con el grupo experimental que era informado en cada una de las técnicas,

de los planteamientos, objetivos y evaluacion de sus resultados.
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Andlisis de resultados

Modelos de dised . | Pecyliaridad
Fuente: Ato,M. y otros (1981).

-La estructura métrica de las variables independientes es basicamente
categérica.

-No se establecen supuestos acerca de la naturaleza de la relacién estadistica
entre variables; el interés central se dirige por el contrario a la derivacion de
inferencias sobre medias de poblacion.

El diseio experimental mads comdin es aquél cuyas variables
independientes se han prefijado de antemano. En tal caso, la matriz X suele
recibir el nombre de matriz del modelo y el resultado es un modelo de efectos
fijos.

Modelos de dises : L Obieti
Fuente: Ato,M. (1991).

Observar si las diferencias en variabilidad entre grupo y grupo son
significativamente mayores que las diferencias en variabilidad halladas dentro
de cada grupo. Si las diferencias en variabilidad entre grupo y grupo no son
mayores, quiere decir que los sujetos varian tanto cuando son sometidos a
métodos diferentes y por esta razén no seria razonable atribuir sus variaciones
a las diferencias existentes entre los métodos, sino simplemente a la variabilidad
de los sujetos. Pero si las diferencias en variabilidad entre los grupos son lo
suficientemente grandes como para ser significativamente mayores que las
diferencias dentro de cada grupo, ésto quiere decir que la simple variabilidad
que los sujetos muestran cuando son ensefiados con un mismo método no

explica suficientemente las variaciones observadas de un grupo a otro, y en
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concreto, pueden atribuirse tales variaciones a lo que distingue a los métodos
entre si, o sea, a la especificidad metodolégica de los métodos de ensefianza.

D- _ l ‘, . .]- i

Hemos utilizado un modelo de disefio experimental, de efectos fijos.
Como técnica estadistica hemos aplicado un ANOVA simple univariante
(analisis de variacién con una sola variable independiente y una variable
dependiente), con las siguientes equivalencias y codificaciones:

V.I. -> Técnica utilizada con dos niveles (siempre)
1-> Grupo experimental (Técnicas creativas)
2-> Grupo control (no Técnicas creativas)

V.D. -> Media (segin cada caso; tantos analisis como varables en
fluidez, originalidad... y media total).

En el caso concreto en el que nos situamos, disponiamos de las
puntuaciones en fluidez, flexibilidad, originalidad, intuicion, elaboracidn,
imaginacién, gusto, informacion y conocimiento técnico para dos grupos de
sujetos: uno a los que se les ha aplicado 20 técnicas creativas para la pintura y
otros 32 sujetos a los que no se les han aplicado, con mediciones en 12 ejercicios
convencionales. Para averiguar si la aplicacion de las mencionadas técnicas ha
sido efectiva, contrastamos las puntuaciones en los dos grupos para cada varible
y de modo global, con una puntuacién media; por tanto, para cada sujeto en
cada variable y de todas las variables (media total). Elaboramos un fichero para
cada variable dependiente y hallamos dicha media por sujeto, para los dos
niveles de la variable dependiente y hallamos dicha media por sujeto, para los

dos niveles de la variable independiente (Experimental y Control). El fichero
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quedé pues, de la siguiente manera:

CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE

GRUPO

1.000
1.000
1.000
1,000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
1.000
£.000
1.000
L.000
2.000
2,000
2.000
2.000
2.000
2.000
2,000
2.000

MEDTOTAL FLUIDEZ

6.400
6.480
6.540
6.350
6.570
7.370
6.550
6.430
6.350
6.640
8.010
6.720
6.580
6.530
7.990
6.660
6.490
6.690
6.350
6.540
6.340
8.030
6.550
6.100
6.580
7.850
3.340
6.320
5.500
6.700
6.850
6.750
4.300
4.440
4.400
4.350
4,400
1.660
4220
4.370

6.570
6.620
6.670
6.470
6.710
7.540
6.630
6.460
6.450
6.770
8.160
6.770
6.630
6.600
8.200
6.730
6.590
6.810
6.480
6.640
6.430
8.120
6.660
6.220
6.640
7.940
5.750
6.450
5.550
6.820
6.880
6.830
4.600
4.560
4.450
4.460
4510
4.850
4.360
4410

FLEXIB.

6.530
6.560
6.650
6.430
6.6%0
7.540
6.670
6.650
6.420
6.770
8.150
6.750
6.630
6.610
8.150
6.750
6.580
6.676
6.510
6.600
6.460
8.100
6.660
6.230
6.670
7.920
5.730
6.420
5.520
6.790
6.850
6.790
4.560
4.500
4.460
4.450
4.680
4.8350
4.450
4.500
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CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE

CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE

4
42
43
44
45
46
17
18
49
50
51
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64

PRIV o g

o0 ~j D

]

11
12
13
14
15
l6
17
18
19

2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000
2.000

ORIGIN.

6.520
6.560
6.600
6440
6.700
7.540
6.660
6.510
0.410
6.740
3.110
6.730
6.620
6.620
8.170
6.740
6.360
6.750
6.470

4.440
4.450
6.090
4.440
4,300
4.270
6.340
4.350
4310
4.600
4.250
4310
4.300
4.670
4.370
4330
4.390
4.860
4.100
4.260
4.120
4.310
4340
4.350

INTUIC.

6.530
6.570
6.610
6.430
6.670
7.530
6.700
6.540
6.3440
6.760
8.140
6.790
6.650
0.630
8.160
6.780
6.610
6.750
6.470

4,580
1.650
6.280
1.610
4.480
4.480
6.630
4.550
4.430
4.760
4.430
4.530
4.510
5.980
4 580
4.560
4.580
5.050
4210
4310
4.280
4.460
4.480
4.550

ELAB.

6.650
6.740
6.800
6.670
6.850
7.680
6.870
6.740
6.630
6.880
8.290
6.920
6.840
6.790
8.310
6.940
6.800
6.960
6.640

4.530
4.560
6.250
4.530
4.530
4.360
6.550
4.530
4.460
4.700
4.380
4.500
4.480
3.980
4.500
4.430
4.450
4.980
4.260
4.360
4.300
4.430
4,430
4.510

IMAG.

6.540
6.590
6.650
6.480
6.680
7.560
6.680
6.560
6.470
6.760
8.160
6.830
6.720
6.690
8.190
6.750
6.610
6.850
6.470
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CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE
CASE

20
21
22
23
24
25
26
27
28
29
30
31
32
33
34
35
36
37
38
39
0
11
12
13
44
45
16
17
18
19
50
5t
52
53
54
55
56
57
58
59
60
61
62
63
64

6.610
6.450
8.110
6.650
6.220
6.670
7.930
5.740
6.420
5.520
6.800
6.850
6.790
4,430
4.480
4.500
4.500
4.610
4.630
4.360
4.510
4510
4.600
6.130
4550
4.530
4.450
6.580
4.510
4.450
4,580
4.450
4.480
4.510
5.930
4.530
4.480
4.500
5010
4.300
4.380
4.280
4,430
4. 460
+.500

6.650
6.470
8.120
6.660
6.250
6.710
7.930
5.760
6.410
5.530
6.320
6.870
6.810
4.400
4.580
4.500
4.500
7.930
4.650
4.280
4.500
4.530
4.530
6.210
4.550
4.500
4.450
6.450
4.510
4.430
4730
4.450
4.480
4.500
5.960
4.530
4.460
4.530
5.050
4.300
4.360
4.260
4.450
4.460
4.600

6.810
6.560
8330
6.810
6.320
6.820
8.150
5.810
6.520
5.600
7.010
7.080
7.010
4,500
4.610
4.600
4.530
4,580
4,850
4.000
4.580
4.700
4.660
6.480
4.630
4.450
4.460
6.760
4.550
4.510
43810
4.410
4.430
4,500
6.030
4.600
4.530
4.550
5.160
4.280
4.460
4.330
4.510
1.530
4.460

6.630
6.520
8.170
6.720
6.240
6.720
3.610
5.740
6.440
5.530
6.820
6.880
6.840
4.430
4.500
4.610
4.580
4.550
4.900
4.380
4.550
4.530
4.580
6.250
4.560
4.450
4.350
6.630
4.480
4.500
4.300
4.360
4.380
4.450
5.880
4.480
4.500
4.530
5.010
4.280
4,460
4.280
4,430
4.480
4.480
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GUSTO INFOR. CON. TEC.
CASE | 6.150 6.200 6.300 CASE 33 1.080 4.000 3.080
CASE 2 6.200 6.350 6.500 CASE 34 4.250 4410 4330
CASE 3 6.200 6.500 6.600 CASE 35 4.500 4.250 4,160
CASE 4 6.050 6.200 6.400 CASE 36 4410 4.080 4160
CASE 5 6.250 6.350 6.550 CASE 37 4.250 4.160 4330
CASE 6 7.050 7.050 7200 CASE 38 4500 4.250 4.500
CASE 7 6.200 6.400 6.600 CASE 39 4.160 3.910 4.080
CASE 8 6.200 6.350 6.450 CASE 40 4250 4.160 4.160
CASE 9 6.050 6.200 6.400 CASE 41 4.410 4.160 4.330
CASE 10 6.250 6.550 6.600 CASE 42 4410 4.250 4.250
CASE 11 7650 7.850 8.000 CASE 43 5910 6.000 5.830
CASE 12 6.500 6.750 6.850 CASE 44 4.330 4.330 4.330
CASE 13 6.250 6.650 6.700 CASE 45 4,080 3.910 4.080
CASE 14 & 200 6.500 6650 CASE 46 4.160 4. 160 4.080
CASE 15 7700 7 800 7.950 CASE 47 6.000 5830 6.080
CASE 16 6.400 6.450 6.750 CASE 48 4.250 4.080 4.080
CASE 17 6 150 6 450 6.500 CASE 419 4250 4080 4.160
CASE 18 6.500 6.600 6.600 CASE 350 4.500 4.330 4.580
CASE 19 6.050 6.200 6.300 CASE 51 4.250 3.910 4,000
CASE 20 6.250 6.500 6.600 CASE 352 4.250 4,080 4250
CASE 21 5.950 6.300 6.300 CASE 53 4.160 4.000 4.080
CASE 22 7.750 7.850 8.100 CASE 54 5.250 5250 5.250
CASE 23 6.300 6.450 6.500 CASE 55 4.160 4.160 1.160
CASE 24 5.800 5.950 6.000 CASE 36 4.080 4.250 1.160
CASE 25 6.300 6.400 6.600 CASE 57 4.080 4.330 4.250
CASE 26 7.550 7.700 7.800 CASE 38 4.750 4.500 4.660
CASE 27 5.500 5.550 5.600 CASE 59 3.910 3.910 3.910
CASE 28 6.050 6.300 6.200 CASE 60 1250 4.000 1.080
CASE 29 5.200 5.550 5.400 CASE 61 4,000 3.910 3.910
CASE 30 6.350 6.600 6.700 CASE 62 4.160 1.000 4330
CASE 31 6.600 6.750 6.850 CASE 63 4.160 4,250 4.250
CASE 32 6.550 6.650 6.850 CASE 64 4.160 4.250 4.080
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Analizamos los datos con el paquete estadistico SYSTAT 5.0 para
Windows. Los resultados de la aplicacion de las pruebas estadisticas son las

siguientes:

SAT 29/11/97 13:25:25

SYSTAT VERSION 5.0
COPYRIGHT. 1990-1992
SYSTAT. INC.

Welcome to SYSTAT!
WORKSPACE CLEAR FOR CREATING NEW DATASET

>USE 'CASYSTAT\EST-CAMP.SYS'

SYSTAT FILE VARIABLES AVAILABLE TO YOU ARE:
GRUPO MEDTOTAL

FLUIDEZ FLEXIB ORIGIN

ELAB IMAG GUSTO
CON. TEC

INTUIC
INFOR

>CATEGORY GRUPO
>ANOVA FLUIDEZ
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:27:38 CASYSTATEST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: FLUIDEZ N: 64 MULTIPLE R: 0.877 SQUARED MULTIPLE R: 0.768

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARES SQUARE
GRUPO 69,368 1 69.368 205.594 0.000
ERROR 20.919 62 0337
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>CATEGORY GRUPO
>ANOVA FLEXIB
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:27:46 CASYSTATEST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: FLEXIB N: 64 MULTIPLE R: 0.880 SQUARED MULTIPLE R: 0.775

ANALYSIS OF VARIANCE

SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 70.069 1 70.069 213.267 0.000
ERROR 20.370 62 0.329
>CATEGORY GRUPO
>ANOVA ORIGIN
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:27:54 CASYSTATEST-CAMP.SYS
LLEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

100y 2.000

DEP VAR: ORIGIN N: 64 MULTIPLE R; 0.882 SQUARED MULTIPLE R: 0.779

ANALYSIS OF VARIANCE

SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO p
SQUARE SQUARE

GRUPO 70.266 1 70.266 217978 0.000
ERROR 19.986 62 0.322
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>CATEGORY GRUPO
>ANOVA INTUIC
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:28:04 CASYSTATEST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.0:00 2.000

DEP VAR: INTUIC N: 64 MULTIPLE R: 0.825 SQUARED MULTIPLE R: 0.681

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 64.300 1 64.300 132.287 0.000
ERROR 30.136 62 0.486
>CATEGORY GRUPO
>ANOVA ELAB
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:28:16 CASYSTAT\EST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: ELAB N: 64 MULTIPLE R: 0.880 SQUARED MULTIPLE R: 0.775

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 77,462 1 77.462 213.136 0.000
ERROR 22.533 62 0.363
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>CATEGORY GRUPO
>ANOVA IMAG
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:28:20 CASYSTATEST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: IMAG N: 64 MULTIPLE R: 0.881 SQUARED MULTIPLE R: 0.775

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 71.974 1 71.974 213.967 0.000
ERROR 20.855 62 0.336
>CATEGORY GRUPO
>ANOVA GUSTO
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:28:30  CASYSTAT\EST-CAMP SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: GUSTO _N: 64 MULTIPLE R: 0.884 SQUARED MULTIPLE R: 0.782

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 63.660 1 63 660 222,548 0.000
ERROR 17.735 62 0.286
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>CATEGORY GRUPO
>ANOVA INFOR
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13.28.38 CA\SYSTAT\EST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: INFOR N: 494 MULTIPLE R: 0.909 SQUARED MULTIPLE R; 0.826

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 82.810 1 82.310 295.025 0.000
ERRCR 17.403 62 0.281

>CATEGORY GRUPO
>ANOVA CON_TEC
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:28:49 CA\SYSTAT\EST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR: CON_TEC N 64 MULTIPLE R: 0.906 SQUARED MULTIPLE R: (.822

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO p
SQUARE SQUARE
GRUPO 86.560 l 86.560 285.563 0.000
ERRCR 18.793 62 0.303
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>CATEGORY GRUPO
>ANOVA MEDTOTAL
>ESTIMATE

SAT 29/11/97 13:29:11 CASYSTAT\EST-CAMP.SYS
LEVELS ENCOUNTERED DURING PROCESSING ARE:
GRUPO

1.000 2.000

DEP VAR:MEDTOTAL N: 64 MULTIPLE R: 0.895 SQUARED MULTIPLE R: 0.801

ANALYSIS OF VARIANCE
SOURCE SUM-OF- DF MEAN- F-RATIO P
SQUARE SQUARE
GRUPO 75.386 1 75.386 249.812 0.000
ERROR 18.710 62 0.302

Leyenda:

SQUARED MULTIPLE R.: Porcentaje de variacion explicada por la
variable independiente.

P: probabilidad de que los resultados hayan sido debidos al azar (se
admite hasta un 0.05%). En este caso P>0.01. Muy significativa en todos los
€asos.

Interpretacién.

Con una probabilidad mayor del 99% podemos afirmar que la diferencia
en los resultados obtenidos entre el grupo experimental (aplicacién de técnicas)
y control (no aplicacion), a favor del primero, no son debidas al azar y que ha
sido el efecto global de la aplicacion de dichas técnicas el que ha provocado las
mencionadas diferencias.
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Verificacid Hi

Tras los resultados obtenidos por las muestras de sujetos en las variabies
que controlamos, y tras la interpretacion de los mismos como la efectuada en el
apartado anterior, {cabe decir que se ha verificado Ia hipdtesis?.

En dicha hipétesis aludiamos a la existencia de una correlacién positiva
entre los rendimientos en creatividad y la aplicacién de las técnicas y
procedimientos para el desarrollo del pensamiento creativo en las artes plasticas.
Segun los datos expuestos anteriormente y su interpretacién, podemos hablar de
una tendencia general de los rendimientos en las variables evaluadas al
correlacionar positivamente con las técnicas aplicadas.

Cabe pues afirmar, que existen correlaciones entre el desarrollo de la
capacidad de creacion y las técnicas propuestas como consecuencia de su
aplicacién, y también cabe decir que no es viable afirmar que no existan tales
correlaciones.

Estas afirmaciones globales estdn consideradas como un primer paso para
adentrarnos en un estudio mas minucioso y pormenorizado sobre la posibilidad

de investigacioén que, creo, ofrece el tema.
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CONCLUSION

A).-PERCEPCION VISUAL Y CREATIVIDAD ARTISTICA

Existe una forma de percibir, tal vez inducida por la necesidad de
captar el sentido de las cosas en forma artistica, creativa, que distingue las
respuestas del artista del que no lo es, como reaccidn a una experiencia
sobre el mismo estimulo.

Parafraseando la teoria de la gestalt, podria decirse que nunca el
arte pudo ser creado por alguien incapaz de concebir la estructura
integrada de una totalidad. Si bien no es menos cierto que el acto artistico
que se produce, inmediatamente después de esta concepcion, es el de
diseccion de las partes con la intencién artistica de reducirlas.

La visién, lejos de ser un registro mecdnico de elementos
sensoriales resultd ser, seglin los estudios de la gestalt, creadora de la
realidad: imaginativa, inventiva, perspicaz y hermosa.

Segiin R. Arnheim, "todo acto de percibir es al mismo tiempo pensar;

todo acto de razonar, intuicién; todo acto de observar, invencion'.!

Y Amheim, R. 1973, p. 4
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El acto visual exaltado que conduce a la creacién de la gran obra de arte,
aparece como un brote de la actividad més humilde y corriente del ver
cotidiano.

El acto de ver se impone a la realidad, de modo subjetivo, dando forma
y significado. El proceso de la percepcion es el resultado de la relacién entre las
propiedades que impone ¢l objeto y la naturaleza del sujeto que observa. Todas
estas actividades son provocadas por la percepcion, aunque intervienen también,
otros procesos cognitivos, tales como los que subyacen en la memoria y la
utilizacion del saber.

Nuestro habito arraigado a ver cosas y no datos sensoriales, descansa en
el hecho de que répida e inconscientemente, abstraemos una forma de cada
experiencia sensorial y utilizamos esta forma para concebir la experiencia como
un todo, como una cosa.

De esta apreciacion se desprende y se justifica la vertiente irracional de
las préacticas artisticas o creativas. Irracionalidad aceptada y asumida por los
artistas como algo, sin lo cual no se puede hacer arte.

Pero existe un condicionamiento perceptivo con raices cuiturales con
efecto limitador de la perspectiva exclusiva de los objetos de uso. Hay un sentido
dominado por la necesidad de la realidad prictica que nos induce a percibir
temporalmente segiin el uso o fin del objeto.

De 1a misma manera que la percepcion en funcién de los fines cientificos,
¢s también generalmente, la percepcién de un objeto de uso, igualmente se
podria entender que el artista ve los objetos con las peculiaridades propias,
segun sus necesidades artisticas.

La capacidad de profundizar en los objetos durante el hecho perceptivo
difiere mucho entre los sujetos, incluso entre aquéllos que se dedican a las

mismas actividades.
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Seglin Schachtel, "aungue los grandes pintores tienen generalmente una
percepcion mucho mds plena, rica y profunda de la naturaleza, los objetos y las
personas que el hombre medio, hay entre los mejores una sorprendente diferencia
en la profundidad y plenitud de la percepcion. Una comparacion de los mejores
retratos de Van Dyck con los de su contemporaneo y compatriota Rembrandt,
mostrard cémo los ojos de Rembrandt penetraban hasta la médula del ser humano
gue pintaba, mientras que Van Dyck, por vivos y reales que fueran sus retratos, es
relativamente superficial y estrecho en comparaciéon con la profundidad y plenitud
de Rembrandt. Esta diferencia no es de habilidad, ni de maestria técnica, que Van
Dyck poseia como cualquier pintor. Es una diferencia de profundidad v totalidad
de la percepcién visual."

Cuando la percepcién alcanza los niveles de profundidad que hemos visto
en el ejemplo anterior, puede sublimarse alcanzando los niveles de
trascendencia. La percepcidn artistica trasciende la realidad conocida, cuanto
mds original sea la mente y la personatidad de quien percibe.

En la percepciOn artistica, se produce una proyeccion y apertura totales
hacia el objeto. El artista se abre al objeto con todos sus sentidos y su
sensibilidad, mostrando una absorcién y un interés totales. Esta forma de
percibir, tiene una cualidad extratemporal, es decir, llena al sujeto tan
plenamente que éste no se acuerda del tiempo ni de ninguna otra cosa, mientras
estd plenamente entregado al encuentro con el objeto de su percepcién. Asi
sucede cuando tratamos de articular la experiencia creadora de esa percepcidn.
Durante este proceso el sujeto establece una relacién en la cual se llena
completamente de lo percibido, como si fuera una sola cosa con ello o como si
se convirtiera en el objeto mismo.

Cézanne nos dice "la voluntad del arfista debe silenciarse; debe silenciar en

Schachtel, E. G., 1962, p. 160.
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si mismo todas las voces del prejuicio; debe olvidar, inquietarse, convertirse en el
eco perfecto. La naturaleza de alla afuera y de aqui dentro deben penetrarse entre
si"?

Braque abundando en la misma idea sobre la forma de percibir nos dice
"no sélo hay que pintar los objetos, hay que penetrar en ellos y uno mismo debe
convertirse en el objeto"*

En la pintura japonesa, la fuerza del gesto en una total proyeccion y
conversion en el objeto, es un principio tradicional llamado "movimiento vital"
(kokoro mochi en chino seido), que exige que el artista en el momento de la
creacion, sienta la naturaleza misma de su tema.

En el budismo zen, la percepcion del mundo en su esencia, se realiza sélo
después de obtener la_satori (la iluminacién). Durante este proceso, se
abandona todo apego al"ego”, a sus ideas, a sus conceptos, a sus prejuicios, a sus
deseos y cOMpromisos.

La actitud del sujeto que percibe determina lo que se percibird y lo que
no se percibird y como se hara.

Sélo cuando esta actitud es abandonada y la persona queda libre,
quedard libre el camino para un enfoque diferente y una visién abierta a los
aspectos hasta entonces desconocidos del objeto.

El apego a una actitud, impide la apertura perceptiva, tendiendo a
deformar la percepcién hacia una visién cerrada y rigida del mundo.

La actitud rigida, lleva consigo el miedo al caos, a lo desconocido.

El anquilosamiento del desarrollo de la percepcion, conduce a la
estereotipacion y restriccion del campo de la sensibilidad.

No es posible proyectarse plenamente, con interés y atencion absolutos,

En Hess, E. H., 1976, p. 56.
“Ibidem, p. 68
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hacia un objeto, si al mismo tiempo se estd preocupado con algiin otro impulso.
Sélo una concentracion relajada permite una proyeccion libre de la personalidad
hacia el objeto en un acto de interés total.

Un artista puede pasarse mucho tiempo contemplando determinados
objetos, colores, formas, sin cansarse y sin dejar de descubrir algo nuevo. Esto
dara sus frutos a lo largo de su carrera.

En este tipo de percepcioén, la mirada alcanza las fronteras de la
experiencia humana y se vuelve creadora, revelando visiones hasta entonces
desconocidas.

B).- DESARROLLO DEL PENSAMIENTO CREATIVO EN LAS ARTES
PLASTICAS

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 variacion de la
capacidad creadora dependera de las oportunidades que tengan para expresarlo.

Todos los individuos nacen con un potencial definido y variable para la
actividad creadora, las grandes diferencias que se observan en la vida real se
deben més a las frustraciones que impiden un normal desarrollo de dicho
potencial, que a la limitacién personal.

El desarrollo de la creatividad es un proceso de equilibrio que permite,
con un determinado funcionamiento constante, el paso de un estado de
aprendizaje al siguiente, definido éste como la fase de la aparicién de
estructuras variables o formas de organizacién de la actividad intelectual.
Considera siempre la interaccién del individuo y el ambiente.

En ninguno de los casos en los que se da la creacidn, es preciso postular

exdticas formas de procesos mentales. Todo se produce dentro de la normalidad
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y de acuerdo con los procesos conductuales habitnales del sujeto.

Las aptitudes del pensamiento, asi como las habilidades intelectuales se
pueden entrenar. Las aptitudes en general, se han originado en gran parte, por
la préctica informal y es posible mejorarlas por la practica formal.

Aparte de las consideraciones genéticas, existen numerosos estudios que
abundan en la misma direccion,

La practica continuada, juega un papel fundamental, pues el pensamiento
artistico, se despliega plenamente durante la actividad, por {0 que podriamos
decir que pensar pldsticamente es pintar, esculpir, etc. Resulta evidente que la
prictica artistica necesita muchas horas de dedicacién para alcanzar niveles de
control en el pensamiento que posibiliten la creatividad.

Por otra parte, es historico el hecho de los grandes creadores que lo son
cualquiera que fuera su educacién. Pero aiin para grandes aptitudes, puede
resultar efectivo un entrenamiento adecuado.

Esta disyuntiva, plantea el eterno problema de si la practica en las clases
de arte, aumentan en realidad la aptitud creativa o si sélo permite utilizar de
una mejor manera las aptitudes que se poseen.

Tratando de ser concluyente de acuerdo con los resultados realizados
empiricamente, observamos que dichos datos parecen demostrar la mejoria
generalizada de las aptitudes.

Los estudios de F. C. Bartlett (1958) consideran que las aptitudes det
pensamiento y las habilidadeas intelectuales, se pueden entrenar, por analogia
con las habilidades motoras. M. Agnew (1922) también estudié los procesos
creativos de los artistas. Los estudios de E. P. Torrance {(1977), R. R. Rusch, D.
A. Denny y S. Ives (1965), C. J. Cartledge y E. L. Klauser (1963), S. J. Parnes
(1960), A. F. Osborn (1971}, R. P. Crawford (1952) y tantos otros, presentan en
sus investigaciones resultados positivos en la formacién o el desarrollo de las

aptitudes creativas en los sujetos, a través del entrenamiento.
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En el estudio que nos ocupa, realizado empiricamente sobre un colectivo
de alumnos, durante dos afios consecutivos, podemos inferir de acuerdo con los
datos obtenidos, como resultado de la aplicacién de las veinte técnicas
expuestas, que la creatividad artistica es susceptible de desarrollo, siempre que
exista una actividad artistica continuada. El nivel de desarrollo dependera
ademds, de las condiciones personales del sujeto, de una adecuada programacion
de actividades. No se puede dar el mismo nivel entre el sujeto autodidacta que,
ain en el supuesto que llegara a alcanzar altas cotas de creacion, tardaria
mucho tiempo en el proceso de formacion y el que se darfa en el sujeto que se
somete a una estructura didéctica, disefiada por expertos. Tampoco se puede
esperar el mismo resultado en los niveles de creactén entre un colectivo de
alumnos, sometido a un proyecto docente convencional, con carencias en las
propuestas programaticas, objetivos imprecisos y sin una motivacion adecuada,
y un colectivo que por el contrario perciba el apoyo que subyace en una sélida
estructura didéctica justificada por su fundamentacién y por los resultados
derivados de su aplicacion.

Confirmada la hipdtesis planteada en el apartado de evaluacién y aun
incurriendo en repeticion, se expondrdn los datos obtenidos en la prueba, en
forma de gréficos, con el fin de apreciarlos como conclusién positiva sobre el
desarrollo del pensamiento creativo en las artes plésticas.

Las variables consideradas en la aplicacién de las técnicas han sido:
fluidez ideacional, asociativa préxima o remota, expresiva y su frecuencia;

flexibilidad y riqueza de matices formales, cromaticos y de planteamieanto,
espontanea y adaptativa;_ origipalidad relativa y absoluta, inteligencia y

autoidentificacion;_intuicidn, inspiracion, curiosidad, clasificacién y abstraccion;
elaboracidn, con la actitud perfectible y la aptitud divergente y convergente,
sintesis, andlisis y redefinicién;__imaginacién especulativa, reproductora,
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constructora, sensibilidad y percepcibn, sinergia y serendipidad;_gusto;

informaci6 - cni

Grafico Comparativo

luidez Flexibilidad Originalidad Intuicion  Elaboracién Imaginacion Gusto Informacién Con. Técnico
MGrupo Exp. @mGrupo Control
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