Stern, define la inteligencia "como la capacidad general
de un individuo de ajustar conscientemente su pensamiento a
exigencias nuevas; es la capacidad general de adaptacién a
las tareas y condiciones nuevas de la vida (24).

Por su parte Wechsler, define la inteligencia como 1la
"capacidad compleja o global de obrar intencionalmente,
pensar racionalmente y establecer relaciones eficaces con el
medio" (25).

Si comparamos ahora estas definiciones de la inteligencia
con lo que Ulmann entiende por creatividad, llama la atencidn
el hecho de que la inteligencia no capacite para descubrir
problemas y en cambio, ambas definiciones coindidan en
sefialar la adecuada reaccidén ante los problemas existentes.
Pero mientras que el comportamiento creador ha de llevar a
varias soluciones buenas, del comportamiento inteligente sélo
se exige que conduzca a la solucidén correcta (verdadera).
Parece claro, pues, que la definicidén de creatividad no
ofrece mds que una ampliacidén del concepto de inteligencia
(26).

Por 1o que se refiere a la siempre tentadora posibilidad
de medir o ponderar ambas capacidades,%la inteligencia, como
la creatividad, es un don natural de la condicidén humana.
Pero, como indica Eugene Garfield, Presidente del Institute
for Scientific Information de Philadelphia, "asi como 1la
inteligencia se desarrolla en muy pocas personas y de una
manera individualizada, la creatividad se expresa con una
relativa mayor facilidad y 1lo hace en grupos altamente

especializados, tales como los compuestos por escritores,

94



compositores, cientificos, artistas, arquitectos, inventores,
etc." (27).

Al contrario que como ocurre con la inteligencia, 1la
capacidad creativa es dificil de medir y de predecir. La
frontera entre ambas capacidades sigue planteando serios
problemas taxondmicos. En sus estudios sobre la relacién que
puede existir entre inteligencia y creatividad, J. W.
Getzels, P. W. Jakson, E. P. Torrance, F. Barron y D. W.
Mackinon indican que si los tests de CI se utilizaran para
seleccionar el talento creativo, aproximadamente el 70% de
las personas que alcanza el coeficiente mas alto en las
preguntas relacionadas con 1la creatividad, habrian sido
ignoradas y deéperdiciadas porque no habrian alcanzado el CI
minimo. Esto quiere decir, sencillamente, gque utilizando
tests de CI no se descubririan mas casos de personas
creativas, que si no se utilizaran (28). Basadndose en estos
estudios, Frank Barron elabora una teoria sobre la naturaleza
de esta relacion, diciendo:

"Cuando el tema por si mismo requiere una gran
inteligencia para dominar sus aspectos
fundamentales, tal como ‘es el caso de 1las
matemdticas o de 1la fisica, 1la medida de
correlacidén de la inteligencia con la originalidad
en la solucidn de los problemas que plantea esa
disciplina tiende a ser positiva pero, de todas
formas, baja. Entre 1los artistas, tales como

pintores, escultores o disefiadores, la correlacidn

entre 1la calidad del trabajo medible y 1la
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inteligencia medible, es cero o, incluso,
ligeramente negativa. Ahora bien, es conveniente
recordar que la dedicacién a tales trabajos ya
comporta una previa selectividad en cuanto a la
inteligencia, de tal manera que el CI medio ya es
de un tipoique podemos calificar como superior.
Por otra parte, entre 1los artistas inciden
fuertemente ~distorsionando el cdlculo- variables
motivacionales y formales, tales como la novedad

o la fuerza del estilo" (29).

Por otra parte, Barron sostiene "que 1la creatividad
adulta, madura, estd determinada no por el CI sino por
estilos perceptuales y aptitudes de utilizacidén de la mente.
Las variables estilisticas caracteristicas del individuo muy
creativo son:

1) una actitud perceptualmente abierta y flexible en lugar de
critica;

2) una percepcién intuitiva, a veces transliminal, de los
significados mas profundos, més" que una actitud
sensoperceptual, basada en la realidad y;

3) una preferencia por 1lo complejo y ain cadbético Yy
desordenado, en contraste con la tendencia menos creativa
hacia el equilibrio, la simplicidad y 1la previsibilidad"

(30).

La relacién con el proceso de creacidén publicitaria, es
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-evidente; incluso, cuando en su Creativity and Psychological

Health, Barron ilustra sobre la personalidad de ciertos
individuos que, deliberadamente o no, toman la decisién
perceptual por el desorden creativo (31). O en la
manifestacidén de una imagen, deliberadamente distorsionada,
como veremos en el Capitulo V, al analizar el estereotipo de
creativo publicitario.

Pero, si la creatividad no es funcidén del CI, entonces
se pregunta Barron, ¢de qué es funcidén? Su respuesta basada
en sus investigaciones, le lleva a sugerir que,

", ..principalmente es una funcién del estilo o
modo de experiencia o de las maneras estilisticas
de usar la mente. Hay tres variables estilisticas
distintas que marcan uniformemente a las personas
muy creativas. Dos de ellas se extraen de la
teoria de C. G. Jung de los tipos psicoldgicos, y
la tercera descansa sobre la oposicidn polar entre
la preferencia por la complejidad y la asimetria
de los fendmenos y la preferencia por la simetria.
Segin Jung, toda vez que una persona usa su mente
para cualquier propésito, éjecuta ya sea un acto
de percepcién (por ejemplo, se da cuenta de algo)
o un acto de juicio (por ejemplo, llega a una
conclusién, a menudo a una conclusidén evaluativa
acerca de algo).

Si una de esas actitudes es fuerte en una persona,
la otra es correlativamente débil. Se dice que la

actitud critica inclina hacia una vida ordenada,
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cuidadosamente planeada, basada en principios vy
categorias relativamente cerradas, mientras que la
actitud perceptual lleva a una mayor apertura a la
experiencia, incluyendo la experiencia del mundo
interno del yo, asi como la experiencia exterior.
La actitud perceptual facilita la espontaneidad y
la flexibilidad. En los estudios realizados, todos
los grupos, excepto los cientificos, son
predominantemente perceptuales mas que criticos y
en todos los grupos, incluyendo los cientificos,
los individuos mas creativos son los perceptuales,
y los menos creativos tienen una mayor tendencia

critica (32).

Frank Barron resume asi, esta situaciodn:

"La conclusidén sugerida por estos hallazgos no es
que la inteligencia no esté relacionada con la
creatividad, sino mas bien que los individuos que
tienen diversos grados de creatividad en
profesiones intrinsecamente' creativas poseen una
alta inteligencia media, pero su grado de
creatividad no varia significativamente con sus
puntuaciones en tests de inteligencia.

Otra manera de expresarlo es decir que para
ciertas actividades intrinsecamente creativas,
probablemente es necesario un minimo de CI para

realizar integramente esa actividad, pero que méas
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alla de ese minimo, que a menudo es
sorprendentemente bajo, la creatividad tiene poca
correlacidén con las puntuaciones en los tests de

CI" (33).

En definitiva, decir gque una persona es altamente
inteligente, no es decir que es altamente creativa. Sin
embargo, decir que una persona es altamente creativa, es
también decir que es altamente inteligente. Si aceptamos la

‘ propuesta de Barron, esta seria la naturaleza de la relacidén

entre estas dos hipdtesis.

Cuando, como hemos visto, Piaget define la inteligencia
como la interaccidén entre la influencia del organismo sobre
el entorno y la influencia del entorno sobre el organismo, se
estéd refiriendo al proceso del pensamiento. Esa
"interaccién", es lo que cualquier persona llama "pensar". Es
la capacidad de resolver problemas tedricos y préacticos, es
la facultad de emitir juicios racionales, el conocer

conexiones, la asociacién de ideas, etc. -conceptos todos
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‘ellos que hoy son muy frecuentes en la investigacién de la
creatividad- y que en realidad, no son sino el resultado de
un sistema mental que se va elevando poco a poco en el
cerebro o, lo que es lo mismo, que se va creando (34).

Pese a todo, la explicacién del pensamiento, del
resultado de un determinado sistema mental, no puede
resolverse mediante la construccién de modelos unilaterales
del intelecto, sino gque son necesarios otros métodos
complementarios para medir otros aspectos del espiritu
humano.

En esta profundizacién del pensamiento creativo =-tan
determinante desde el punto de vista publicitario- Guilford
ocupa un lugar eminente, no sélo por haber sido su
"originador", sino también porque ha trabajado en una
sistematizacién de las aptitudes intelectuales que prestan
especial atencidén a las capacidades creativas (35). En 1950
Guilford 1llegdé al convencimiento de que la creatividad no
podia medirse con los tests tradicionales de inteligencia. Y,
por su parte, desarrolldé unas baterias de tests que debian
medir el comportamiento creativo, intentando obtener con
ayuda de métodos estadisticos -muy gespecialmente con el
andlisis factorial-, los distintos elementos y capacidades de
la conducta creativa (36).

Guilford postuld por primera vez en 1950 -cuando pidid
que se emprendiese una investigacidén sistem&tica sobre 1la
creatividad- determinadas capacidades de la inteligencia,
descuidadas hasta entonces, y que eran caracteristicas de la

conducta creativa. Poco después presentdé su modelo
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tridimensional para la estructura del entendimiento, modelo
que se ha hecho famoso. La estructuracién del modelo en tres
dimensiones se explica por la hipétesis de Guilford de que
todo comportamiento inteligente deberia caracterizarse por
una operacidén, un contenido y un producto (37).

En estos términos formulaba Guilford su objetivo: "Lograr
el desarrollo de una teoria unitaria del intelecto humano,
que reuna en un Gnico sistema -~la denominada estructura del
intelecto- las conocidas facultades intelegtuales especiales
o primarias-" (38).

Dentro de dicha estructura pueden aislarse con el
andlisis factorial distintos elementos que, a su vez, pueden
reunirse en clases, ya que en cierta manera son parecidos. La
clasificacién la llevd a cabo siempre de acuerdo con el tipo
del proceso mental, con las claves de contenido y con los
productos originales, dando los grupos de factores
siguientes:

1) Factores de la actividad del intelecto (operaciones):
cogniciodn, recuérdo, pensamiento divergente, pensamiento
convergente y evaluacién (enjuiciamiento).

2) Factores del contenido, éste puede tener un aspecto
figurativo, simbdélico, semadntico y comportamental.

3) Factores de los productos, que se dan en unidades (de
informaciones), clases, relaciones, sistemas,
transformaciones e implicaciones.

A continuacién detallamos con mayor precisién los
factores y capacidades, seglin el modelo tridimensional de

estructura del intelecto, de Guilford (39):
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Clases | ™
Relaciones "~
Sistemas ~
~

S

Transformaciones

" Productos mentales
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Modelo tridimensional de estructura del intelecto

Las tres dimensiones vienen constituidas por las operaciones

‘contenidos. Todas ellas

del pensamiento, sus productos y sus
se hallan divididas en sus propias clases. Las operaciones
que pueden distinguirse son cinco: El conocer actualiza el
saber de que se dispone en 1la memoria; por medio del
pensamiento divergente se posibilitan muchas nuevas ideas y,
a través del pensamiento convergente, 1los raciocinios

focalizan hacia una idea; la evaluacidén nos informa acerca de

la idea mejor o mds verdadera.
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Todas estas operaciones dan lugar a productos: pueden
aislarse unidades, formarse clases, establecerse relaciones,
construirse sistemas, producirse transformaciones y deducirse
implicaciones. Los contenidos de estos productos hos
presentan los posibles contenidos cognitivos. Asi, 1los
contenidos plasticos son importantes en las artes del mismo
nombre; los semadnticos, en la literatura; los simb6licos, por
ejemplo, en 1la matemdtica. Los contenidos de conducta
revisten importancia para el establecimiento de las
relaciones sociales (inteligencia social) y, presumiblemente,
se requieren para la comunicacidén de los pensamientos.

Los puntos de interseccidén de cada una de las clases de
estas dimensiones -representados en el modelo como casillas
cibicas- significan 1los factores especificos de 1la
inteligencia (40). Estos factores o capacidades son:

I) Operaciones mentales (operations)

a) Cognicién (cognition) significa para Guilford

descubrimiento, redescubrimiento o) reconocimiento.

Presentan la capacidad de comprender datos siendo, por

tanto, responsables del saber actual. Las operaciones

cognitivas incluyen la cé%acidad de hacer
descubrimientos, asi como la de proyectar planes.

b) Recuerdo (memory) viene definido como "conservacidn

de lo percibido". La memoria es, en general necesaria

para el saber, para los conocimientos. Por ésto se dice
siempre que, por mads que la imaginacidén haya de ser mas
importante, el saber es un presupuesto incondicional para

el pensamiento creador. S6lo quien conoce con precisidn
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un sistema puede renovarlo. Guilford opina que es
especialmente necesaria para el artista, de acuerdo con
su especialidad, una buena memoria visual o auditiva.
c¢) Pensamiento divergente (divergent thinking) es decir,
pensar en diferentes direcciones buscando diferentes
posibilidades de solucién. Es el que conduce a diversas
posibilidades de solucién de un problema. Segin la teoria
de Mednick sobre las "remote associations", el individuo
creativo posee una amplia jerarquiq de asociaciones,
puede producir numerosas 1ideas en un breve lapso de
tiempo, pero dando lugar entonces a asociaciones m&s bien
débiles. El no creativo, por el contrario, posee un
estrecho espectro o jerarquia de asociaciones, pero estas
pocas asociaciones son extraordinariamente fuertes. Por
esta razén el no creativo asocia tan s6lo pocas ideas y
muy corrientes. El individuo creador, en cambio, realiza
la asociacién de muchas mas ideas, poco corrientes y con
una asociacidén de tipo flexible.

d) Pensamiento convergente (convergent thinking) es
decir, aquél en que la informacidén recibida conduce al
encuentro de la Gnica respuesta ‘6ptima o tradicional.
Este proceso es el que caracteriza 1la actividad
deductiva.

e) Enjuiciamiento (evaluation) definido como una decisién
sobre la calidad, rectitud, coherencia o adecuacidn de
aquello que sabemos, de lo que recordamos y de lo que
hemos descubierto mediante un pensamiento productivo. La

evaluacién =-segin Guilford- se requiere a lo largo de
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IT)

todo el proceso creativo. Ya la base de partida ha de
poder ser evaluada, para poder hacerse cargo del
problema, descubrirlo. Guilford denomina a este rasgo
"sensitivity to problems"; es verdad que no se trata de
ninguna capacidad de tipo constructivo, pero constituye
su mds imprescindible condicién previa. La capacidad de
evaluacién es, ademds, necesaria para la comprobacidén de
los pasos 1l6gicos que se van dando por separado VY,
especialmente, para 1la solucidén definitiva de un
prpblema, atendiendo a su validez, asi como también para
la planificacidén de los pasos inmediatos que han de

seguirse (41).

Contenido mental (contents) ‘

a) Contenido figurativo, significa el material concreto
o0 los puros datos de los sentidos, como son, por ejemplo
en la percepcién visual, la dimensidén, 1la forma, el
color, la posicidén o la estructura de un objeto.

b) Contenido simbélico, que consta de letras, cifras y
otros signos convencionales. v

c) Contenido semantico, que aparece en los significados
o representaciones lingiliisticos.

d) Contenido comportamental o de conducta (behavioral
contents): es un factor que en 1959 se agrega a otros

sobre una base meramente tedrica, a fin de representar

la denominada inteligencia social.

105



III) Productos mentales (products)

Segin el modelo de Guilford, en la aplicacién de uno de
los factores operativos antes descritos, surgen unos
determinados productos como resultado de la forma que adopta
la informacidén al ser procesada por nuestro organismo:

a) Las unidades que son informaciones recibidas como una

estructura simbélica, un concepto o una figura. Son items

de informacién.

b) Las clases son categoria de unidades o conjuntos de

uhidades con propiedades comunes.

c) Las relaciones son un producto entre unidades o clases

0 conexiones entre unidades.

d) Los sistemas son modelos o una forma de unidades

reunidas como estructuras organizadas.

e) Las transformaciones son configuraciones nuevas de las

unidades o clases; son cambios o redefiniciones.

f) Las implicaciones son previsiones que se derivan de

las informaciones que se poseen; son extrapolaciones,

tales como antecedentes o0 consecuentes.

Guilford contintGa diciendo que 1l6s factores operativos
responden a determinadas capacidades que pueden
desarrollarse, en parte mediante el aprendizaje. Dentro del
proceso creativo se sitdan con mayor abundancia en el campo
del pensamiento divergente, por lo que el propio Guilford los
denomina producciones divergentes. El1 pensamiento de esa
indole es el que produce miltiples soluciones posibles,

mientras que un pensamiento convergente reduce sus
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posibilidades al perseguir una s6la solucién. En el proceso
creativo, como en cualquier situacién tendente a solucionar
un problema, pueden sin embargo desempefiar a la vez un papel
ambos tipos de pensamiento; es decir, el convergente y el
divergente(42).

Es especialmente interesante desde el punto de vista de
la produccidén creativa publicitaria, el modelo ideado por
Guilford en el que cada uno de 1los factores responde a
determinadas capacidades:

1) Fluidez (fluency) que es la capacidad de recordar en
ciertas circunstancias: a) palabras; b) ideas; c)
asociaciones; d) frases o expresiones.

2) Flexibilidad (flexibility) o fluencia de 1las
informaciones acumuladas: a) mezcla espontdnea de las clases
de informacién; b) posibilidad de acceso al problema
adecuado.

3) Originalidad, también llamada factor transformativo,
que es la disposicién para ver las cosas de manera diferente
y que se mide por: a) las respuestas extrafias; b) asociacién
remota; c¢) cleverness o ingenio.

4) Elaboracién que es la capacidad que hace posible

edificar una estructura de acuerdo con las informaciones -

obtenidas.

5) Sensibilidad que es 1la capacidad de captar los
problemas, es la apertura frente al entorno.

6) Redefinicién que es la capacidad de interpretar un
objeto o una parte del mismo de manera diferente a como se

habia hecho hasta entonces, aprovechandolo para fines
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completamente nuevos.

Erika Landau,por su parte, propone el siguiente cuadro

de factores,estableciendo gréaficamente la relacién entre

capacidades,operaciones, contenidos y productos (43):

Factores
Capacidades Operaciones Contenidos Productos
1) Fluidez de:
palabra divergente simbélico unidades
ideas divergente semdntico unidades
asociaciones divergente semdntico relaciones
expresiones divergente semdntico sistemas
2) Flexibilidad:
espontanea divergente semdntico y clases
figurativo
acomodaticia divergente figurativo transformaciones
transformativa divergente semdntico transformaciones
3) Redefinicién: convergente figurativo o transformaciones
simbdélico
4) Elaboracién: divergente semdntico implicaciones
5) Originalidad: divergente semdntico transformaciones
6) Sensitividad: evaluacién semdntico implicaciones

En Tas distintas fases del proceso creativo se presuponen las siguientes

capacidades:

En la fase preparatoria:

En la fase de incubacion:

En 1a fase de descubrimiento:

En 1a fase de evaluacion

o verificacion:
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sensibilidad para el problema, fluidez
y flexibilidad espontédnea, originalidad.

fluidez,

flexibilidad.

sensibilidad, fluidez, flexibilidad
de transformacion, flexibilidad

acomodaticia, originalidad.
sensibilidad, elaboracion.

redefinicion.



La mayoria de los investigadores en creatividad, han
seguido el modelo de Guilford, estableciendo la dualidad del
proceso de pensamiento en las dos categorias: pensamiento
convergente y pensamiento divergente. Dintinguiendo entre
estos dos procesos de pensamiento, Alex F. Osborn dice que el
pensamiento convergente "divide los hechos, los sopesa, los
compara, rechaza algunos, guarda otros... para, finalmente,
reunir los elementos resultantes formando una conclusidén"
(44). El pensamiento divergente opera de una forma similar,
"excepto que el producto final es una idea en lugar de un
juicio" (45). En cierta manera, el pensamiento convergente es
otra forma de definir la 1l6gica, aquello que es consecuencia
natural de ciertos antecedentes; mientras que el pensamiento
divergente es el equivalente a la imaginacidén creativa.

Esta "produccién divergente", siguiendo la terminologia
de Guilforgdg, comporta unas aptitudes directamente
relacionadas con la generacidén de ideas, como por ejemplo en
la resolucién de un problema, donde 1la variedad sea
importante. Algunas aptitudes divergentes se caracterizan
como tipos de fluidez, algunas dtras como tipos de
flexibilidad, y otras como aptitudes para la elaboracidén. La
variedad de aptitudes enmarcadas dentro de 1la categoria
divergente, depende del tipo de informacién que maneja la
persona. Dicha circunstancia sugiere positivamente que el
talento creador depende del medio en que esté trabajando esa
persona: ya sea por ejemplo, que trabaje con imagenes Yy

colores, sonidos o palabras, como ocurre en publicidad (46).
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Sustituyendo los términos divergente por "lateral" y
convergente por "vertical", Edward de Bono reconoce las
diferencias funcionales y la naturaleza complementaria de los
dos sistmas de pensamiento.

"El pensamiento lateral elabora la informacidén de
manera completamente diferente al pensamiento
l6égico. Mientras que la constante formulacidén de
jucios y la valoracién permanente de las ideas es
la esencia del pensamiento 16gico, en el
pensamiento lateral se prescinde de ambos
factores; es mas ’ a menudo se parte
deliberadamente de ideas erréneas para conferir un
nuevo enfoque a un problema o para provocar la
reestructuracién de un modelo establecido, de modo
que se produzca una visidén perspicaz y mas aguda
de una situacidon. Las dos funciones bésicas del
pensamiento lateral son el uso de la informacidn
como estimulo de nuevas ideas y la superacidn de
losrconceptos cominmente aceptados como absolutos"
(47). "El1 pensamiento lateral es creativo y el
pensamiento vertical seleétivo. Su combinacién
aumenta la efectividad del pensamiento en general"

(48).

En definitiva para de Bono,
"El pensamiento lateral no es un sustitutivo del
pensamiento vertical, sino un complemento del

mismo; ambos casos son complementarios entre si,
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como las dos caras de una misma moneda. El
pensamiento lateral genera la idea y el

pensamiento vertical la desarrolla" (49).

De Bono ha seguido exponiendo su teoria en obras como,

La Felicidad como Objetivo (1979), Seis Sombreros Para Pensar

(1988) e Ideas para Profesionales que Piensan (1990).

Arthur Koestler presenta otro punto de vista. Sugiere que

el pensamiento convergente se halla en un sélo plano,

mientras que el pensamiento divergente opera siempre en m&as

de un plano e implica un estado mads fluido de equilibrio

inestable.

En contraste con el pensamiento convergente,

Arthur Koestler observa que:

"El acto creativo, en tanto en cuanto depende de
recursos inconscientes, presupone un relajamiento
de los controles y una represién a los modos de
tener ideas en los que no preocupan las reglas de
la 1l6gica verbal, ya que no se hayan perturbadas
por la contradiccidén, ni estadn marcadas por 1los
dogmas y tablis de lo que conocemos como sentido
comin. En el momento decisi¥o del descubrimiento,
los cb6digos del razonamiento disciplinado quedan
en suspenso -tal y como sucede cuando sofiamos- y
el flujo de las ideas vaga libremente por entre el
vuelo manidtico del pensamiento, en una forma

aparentemente "sin ley" (50).
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Son varios los efectos que se asocian al proceso del
pensamiento divergente. Por ejemplo, el pensador divergente
~al contrario del pensador convergente- no tiene ninguna
seguridad de que sus esfuerzos produciran resultados
medibles, dado que la idea que estd buscando y que necesita,
quizés nunca llegue a ser materializada. En este sentido,
el acto creativo se podria describir como la forma méas
elevada de aprendizaje dada la alta improbabilidad (o 1la
falta de oportunidad para que se de una probabilidad) de
encontrar la solucidén. Los cientificos que en estos momentos
estan trabajando sobre el cancer o sobre el sida, quizés
nunca lleguen a conseguir descubrir lo que esté@n buscando,
pero cualquiefa que sea el resultado carecerd de "valor
creativo" el tiempo y el esfuerzo de su trabajo. La
invencién, el descubrimiento, la creacidén no son funciones
simplemente basadas en el conocimiento y la entrega.

Por el contrario, el pensador convergente en la mayoria
de las ocasiones vera satisfechos sus esfuerzos. Por ejemplo,
un médico de medicina general que tome en cuenta y sopese
cuidadosamente la evidencia en un caso particular, sabe que
por regla general podréa diagnosticar 14 enfermedad con cierta
rapidez. No tendra que incubar el pensamiento por un periodo
indefinido. Basandose en sus conocimientos y en los sintomas,
podra resolver con total confianza en si mismo el problema al
prescribir una medicacién adecuada, sabiendo que el paciente
se recuperara. Esto es algo que ocurre frecuentemente hoy en
dia, de tal forma que el médico de medicina general se

enfrenta con problemas que puede remediar y también se ve
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recompensado en forma regular viendo que el paciente se
recupera de su indisposicién. Puede sentir satisfaccién
porque ayuda a la gente a volver a su estado de salud. El
investigador sobre el cancer no puede solucionar su problema
de una forma tan simple, ni sus recompensas son regulares o
predecibles.

Ante este tipo de pensamiento dominante, el pensador
divergente generalmente necesita mas valentia y confianza que
el pensador convergente. Por 1o general el pensador
divergente no puede confiar en un conjunto de principios
probados, fiables y en uso que le gulen a través de su
trébajo, sino que tiene que ajustarse continuamente a los
datos que su propio proceso de pensamiento va generando. En
este proceso, puede equivocarse, y desde luego puede tener
una opinidén totalmente distinta a la de sus compafieros, de
tal forma que tiene que asumir el riesgo de equivocarse y de
ser censurado por ello.

Por todo 1lo dicho, parece claro que el pensador
divergente no solamente est& comprometido en un tipo de
pensamiento diferente, sino que su'’ personalidad también
parece ser distinta de la de los demds. No todo el mundo
puede trabajar en el mismo proyecto durante afios y afios sin
ninguna clase de recompensa. No todas las personas pueden
aceptar el hecho de que, la respuesta buscada quizas no sea
respondida jamds. En resumen, el pensador divergente no
s6lamente difiere de los demds en sus procesos mentales, sino

que también posee unas cualidades humanas muy especiales. Es,

113



tal vez, ese componente humano el mads dificil de valorar.
Donde los tests, las mediciones, no pasan de ser un mero acto

voluntarista. Un programa de intenciones.

Como cierre de esta seccibn, aportar la opinién de W.
Mackinnon, para el que los tests que miden, tanto el grado de
inteligencia, como la creatividad potencial son, en el mejor
de los casos cuestionables: "No se trata de que los tests de
este tipo no puedan explorar el tipo de procesos psicoldgicos
que intervienen en el pensamiento creador. Se trata, mas
bien, de que no alcanzan a revelar qué posibilidades tiene
una persona enfrentada con un problema de la vida real, de
producir soluciones que sean nuevas y adaptables y de llegar
a motivarse para aplicarlas en todas las ramificaciones que
posean”" (51). En lo que parece haber acuerdo undnime, y asi
lo expresa el proépio Mackinnon, es en que: "entre las
caracteristicas mAs salientes de la persona creativa se
encuentran una 1liberalidad de intereses culturales e
intelectuales, una apertura a sus propios sentimientos y
emociones, un intelecto sensible y una comprensién de si
mismo" (52). K

Convengamos, pues, que la creatividad es el complemento
de la inteligencia; ya que en la jerarquia de las facultades
humanas representa el grado mds alto de esa inteligencia.
Inteligencia, tan necesaria para afrontar los problemas que
significa vivir; porque -como dice Guilford- "resolver los

problemas implica crecer intelectualmente" (53).
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Nos proponemos examinar ahora el papel decisivo que 1la
percepcidén juega en el proceso de la inv?ncién, ya que son
las capacidades perceptuales que se poseen las que hacen
posible construir puentes que unan ideas extrafias entre si.
Puentes conscientes, deseados, buscados; pero, también,
imprevisibles, inesperados. De un lado, la informacidén; de
otro, el receptor. Informacién que como dice Manel Parés, "se
caracteriza por su fugacidad y su aleatoriedad”. Pero,
fundamentalmente, porque

"...el proceso de percepcidén e integracién mental
de un contenido informativo no es el resultado de
un acto volitivo, sino del interés que ha
suscitado la lectura" (54).

%

Huelga subrayar la importancia que este "interés
perceptual" tiene en la finalidad comunicativa de la creacién
publicitaria.

Son pués nuestras capacidades perceptuales, las dque
provocan la unién de ideas, aparentemente extrafias entre si.
Sin embargo, esta unién produce una paradoja entre literatura

Yy creatividad. Por un lado, algunos estudiosos de 1la
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creatividad sugieren que el punto de partida para resolver
los problemas -tanto si son literarios, como si son
cientificos- es conocer a fondo el campo propio de actuacién.
Si alguien trata de producir un plastico nuevo, necesitaréa
partir de un buen conocimiento sobre este campo. (A pesar de
la obviedad, este planteamiento se analiza con mayor
profundidad en la parte final de este Capitulo, bajo el
titulo "Preparacién en el Proceso Creativo"). Por otra parte,
hay quien sostiene que maximizar el conocimiento en el campo
de la investigacién de cada uno puede, dé hecho, poner en
peligro su capacidad de descubrir las relaciones, alli donde
oﬁfos solamente ven diferencias.
El fisibdlogo francés Claude Bernard explica como 1la
ignorancia puede sernos ventajosa:
"De hecho, un descubrimiento es por regla general
una conexién inesperada que no puede ser
encontrada mediante la teoria, puesto que sino ya
hubiera sido pronosticada. Por tanto, un hombre
ignorante que no conozca la teoria, se encontraria
en mejores condiciones, ya que la teoria no le
obstruiria ni le dificultat¥ia ver nuevos hechos
que son invisibles para aquel que se encuentra

s6lamente preocupado por la teoria" (55).

Basandose en su propia experiencia, Williams J. J.
Gordon, fundador de Synectics una empresa responsable de
generar ideas para nuevos productos y resolver problemas de

marketing para compafiias comerciales y para los departamentos

—
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del gobierno USA, sugiere que,
"el experto tiende a discutir el problema en el
lenguaje de su propia tecnologia. Este lenguaje
puede envolver el problema con un envoltorio
impenetrable de tal forma que no se puede afiadir
ni modificar nada. Resulta practicamente imposible
tener una visidén del problema a través de una

forma nueva..." (56).

Eh este sentido, también el que no es un experto tiene
ventaja sobre el experto.

Existen ejemplos clasicos que apoyan el punto de vista
de que el conocimiento por si mismo no es tan importante en
la bisqueda de una idea creativa, como la habilidad que emana
de la percepcidn innata. Por ejemplo, Koestler dice que
Thomas Edison se beneficié de su absoluta ignorancia de la
ciencia: "lo que sorprende hasta un grado extremo es ver que
encontrd por una suerte de intuicién, un gran nimero de
teoremas generales, la deduccién metddica de 1los cudles
requiere los mas elevados poderes del andlisis matemdtico"
(57). Los conocimientos que Edison ten'ia no eran suficientes
para garantizar que sus experimentos podian dar resultado,
como en el caso de la bombilla o del fonégrafo. Lo mismo le
ocurrié a Faraday, inventor de un gran nimero de teoremas
"cuya deduccibén metddica requiere los mas altos grados de
andlisis matematico y que, sin embargo, los descubrid sin la
ayuda de una simple f6rmula matematica" (58).

A simple vista, puede parecer que el ingenio creativo es
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fundamentalmente un producto de capacidades perceptuales
extraordinarias. Esto es asi, en parte. Alexander Fleming nos
los prueba. Cuando descubridé 1la penicilina, no estaba
buscando - una forma de prevenir 1la dispersién de las
bacterias. Simplemente, estaba observando que cuando una
placa de cultivo se contamina con moho, las bacterias no
proliferan. Habia habido otros bibélogos que habian tenido en
sus manos esta clase de placas, pero fue precisamente Fleming
quien 1intuyé las consecuencias que Qodia tener esta
pseudo-contaminacidén. Este caso nos plantea algunas preguntas
de dificil respuesta. Por ejemplo, ¢Qué hubiera ocurrido si
la placa de cultivo no se hubiera contaminado
accidentalmente? ¢Hubiera hecho Fleming el descubrimiento?
¢Qué hubiera ocurrido si algin otro cientifico hubiese hecho
la misma observacién y hubiera sacado las mismas conclusiones
que Fleming? En cualquier caso, ¢Fleming hubiera sido
considerado un genio hoy? La respuesta es que Fleming
probablemente no ocuparia el lugar que ocupa en la historia
de la medicina. La suerte pura y simple, le favorecid; de la
misma forma que lo ha hecho con otros. De nuevo surge la
pregunta turbadora, ¢tiene que considerarse a esa persona un
genio creativo porque es testigo de excepcidén de un accidente
y sabe apreciar y valorar sus consecuencias?

¢Deberian tener un puesto prominente en la ciencia, todos
aquellos que han llegado al descubrimiento por accidente, por
un encadenamiento de hechos casuales o, simplemente, por
azar? Brogden y Sprecher, opinan rotundamente que no y lo

justifican distiguiendo entre productos creativos directos y
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productos creativos suplementarios.

Los productos directos los definen como aquellos "creados
como resultado final de un programa de investigacién definido
y centrado sobre un problema especifico". Los productos
suplémentarios son, en cambio, "descubrimientos incidentales,
logrados por azar y encontrados cuando no se les estaba
buscando" (59). Sin embargo, el problema reside, jlastamente,
en saber cudl es el origen del azar, donde se origina. En
Proceso al azar, J. Wagensberg lanza a cientificos de 1la
talla de René Thom, de Peter Landsberg, de Ramdén Margalef, de
Ilya Prigogine la pregunta: "¢Es el azar un producto de la
ignorancia o un derecho intrinseco de la naturaleza?" (60).
Quizas, el Gnico camino para encontrar la respuesta, sea el
azar.

La conclusién de Brogden y Sprecher es que, puesto que
los productos suplementarios no estdn relacionados con un
programa y unos objetivos de investigacién inmediatos,
deberian -con objeto de establecer un criterio metodoldgico-,
"ser juzgados como ideas-productos de escaso valor". Hay que
hacer notar que Brogden y Sprecher no tienen en cuenta los
efectos que la idea provoca. Para ellos, o bien la idea es un
producto de los esfuerzos investigadores, en cuyo caso esoOs
efectos y su creador deben ser valorados; o bien la idea es
tangencial (casual) al propdésito que se persigue, en cuyo
caso, por definicidén, esa idea resulta de escaso valor (61).

Ademas, habria que hacer notar que los medios a través
de los cuales se llega a un descubrimiento, no son tan

importantes como las consecuencias que el mismo produce.
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Puede ocurrir que {nicamente un cientifico-creativo
excepcional (por ejemplo, Alexander Fleming) sea capaz de
percibir las implicaciones de fendémenos que otras personas
desechan por no saber detectar en ellos ningin tipo de
consecuencias. La unanimidad existe en que el creador debe
ser capaz de reconocer la solucidn cuando se encuentre ante
ella, cualquiera que sea el camino que tenga que recorrer
para alcanzarla.

Esto es asi, tanto si uno inventa una simple novedad,
como éi disefia una forma inteligente de utilizar la energia
solar que haéa funcionar los automéviles. Mientras algunos
autores sugieren que el conocimiento es un impedimento para
la capacidad poseida en la solucién de problemas en forma
creativa, existen pocas dudas sobre si el conocimiento basico
es imperativo para que, en el mundo de hoy, cualquier persona
dotada pueda desenvolverse, tanto dentro del marco artistico,
como del cientifico. Hay una razdén por la que los poetas méas
perceptivos no conciben soluciones para 1los problemas
cientificos y por la cual los cientificos mas creativos no
hacen ninguna contribucién al mundo de la poesia: no es falta
de capacidad creativa, sino una catencia fundamental de
conocimientos en aquellas areas que les son ajenas.

Puede argumentarse que las personas con mds conocimientos
de un sector =-por su propia especializacién- 1limitan su
capacidad de experiencia en otros campos. Es probable que
aquellos que posean mayores conocimientos no sean -al menos
en principio- los mas creativos. Recordemos lo apuntado

anteriormente, donde se decia que la inteligencia profunda,
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generalmente no estd correlacionada con 1la habilidad
creativa. Sin embargo, una persona con grandes conocimientos
puede crear, siempre que tenga las capacidades de percepcidn
desarrolladas y que mantenga una postura de escepticismo
relativa al uso de sus potencias intelectuales, de duda con

relacidén a sus conocimientos artisticos o cientificos.

La ventaja que tiene el experto es su bagaje de
informacién al que puede recurrir con el fin de formar nuevas
combinaciones que propiciarén la solucién del problema. Por
ejemplo, un novelista que ha tenido una extensa variedad de
experiencias en su vida, podra recurrir a ellas en cualquier
momento. Otro novelista cuya experiencia sea limitada, se
hallara, comparativamente, en desventaja. Esto mismo puede
ser aplicado a un cientifico. Nadie puede decir que Albert
Einstein no era un experto en fisica matemdtica y, sin
embargo, su imagen es ademds, la de un creador sin limites.
Parece que el conocimiento sdlamente obstaculiza a aquellos
que se encadenan a su campo de experiencias, desdefiando ese
escepticismo o alejamiento del que hablabamos mé&s arriba y
que tan necesario es para lograr ‘la "creacién total".
Einstein combinaba sus conocimientos con una extraordinaria
habilidad perceptual y asi logrdé culminar contribuciones

cientificas dotadas de un gran significado creador.

Abraham Maslow -con una nueva perspectiva- adopta ante
la actitud creativa una postura humanista; la educacidn

creativa debe servir para mejorar al hombre en todos sus
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aspectos. Y ésto, no sélo por lo que de autorrealizacién y
salud mental pueda tener para la persona, sino también porque
la aceleracidén del ritmo de crecimiento de hechos,
conocimientos, técnicas, invenciones y avances tecnolégicos,
requiere un cambio de actitud ante la vida. Maslow retoma las
ideas de Heraclito, de Bergson y de Whitehead de que el mundo
evoluciona como un flujo en un proceso de continuo movimiento
Yy no como algo estatico. Ante este desafio, Maslow tiene "la
profunda conviccién de que el problema de la creatividad es
el problema de la persona creativa (mas que de los productos
creativos, las conductas creativas, etc.). Dicho de otro
modo, la persona creativa es una clase especial o particular
de ser humano... Si se considera que la persona creativa
constituye la esencia del problema, entonces hay que afrontar
todo el problema de 1la transformacién de 1la naturaleza
humana, del carécter, del pleno desarrollo de toda persona"
(62). En definitiva, percepcidn y pensamiento creador, desde

y para la autorrealizacidén del ser humano.

Finalmente, algunos autores opinan que el propésito, la
intencién del inventor o del descubtidor tendria que ser
ponderada a la hora de enjuiciar su lugar en la historia. Los
que sostienen este punto de vista afirman que si alguien
inventa o descubre algo por accidente, no es un verdadero
creador. Pero, convertir la intencionalidad en un criterio,
no parece préactico. Porque ¢dénde empieza y dbénde acaba la
intencién? ¢Qué es un accidente? ¢Y qué ocurre si uno se

aparta de su problema particular; o sea, si permanece en un
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periodo de incubacién -lo cual es una préactica comin a todos
los geniés creativos-, y, tras la incubacién descubre 1la
solucidén? ¢Acaso no estd en la misma esencia del genio
creativo, con o sin intencién, ver y descubrir aquello que

los otros no son capaces de ver?

Co rtamiento Creativo

Teniendo eh cuenta que la creacidén en su sentido mas
estricto es un acontecimiento poco frecuente, ¢qué es lo que
motiva a aquellos que buscan nuevas verdades, nuevas ideas,
nuevos hallazgos? Por lo que 1llevamos expuesto parece
deducirse que en buena parte el lucro puede ser el causante
de la invencibén. Sin embargo, en la mayoria de los casos, el
creador no crea para poder comer. ¢Cudl es, entonces, su
motivacién? ¢Por qué no estad satisfecho con sus conocimientos
cientificos o con sus habilidades arti'sticas? cQué le empuja
a apostar su vida en una competicidén que posiblemente no gane
jamds y que quizds no se termina nunca?

Un factor motivante pudiera ser el deseo del creador
hacia 1la inmortalidad. Al hablar de 1la retdrica en el
Capitulo II hemos visto el poder sublimador que los creadores
clasicos daban a sus trabajos. Por él, llegaban al Olimpo no

sin antes sufrir una serie de metamorfosis en las que el amor
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y la bisqueda de la verdad y de la perfeccién les conducian
al encuentro consigo mismo. Por ese camino, llegaban a lo que
la moderna psicologia llama la autorrealizaciédn. Carl R.
Rogers define la autorrealizacién como un factor motivante,
diciendo: "La motivacidén y la psicoterapia tienen en comin el
impulso del individuo a actualizarse. Ello se debe a que el
organismo busca incesantemente nuevas relaciones con el
entorno. Ese impulso hacia la actualizacidn puede estar a
menudo sepultado entre profundos estratos psicoldgicos de
rechazo y lo lnico que necesita para salir a flote es un
estimulo decisivo" (63).

Abraham Maslow, en su ensayo "Autorrealizacidén y mas
alla", describe a las personas autorrealizadas como aquellas
que:

".... trabajan siguiendo una llamada del destino,
en algo que aman, de modo que la dicotomia
trabajo~goze desaparece en ellos. Todos, de un
modo u otro, dedican su vida a la bisqueda de lo
quevhemos denominado "los valores del ser", los
valores udltimos que son intrinsecos y dque no
pueden reducirse a nada has fundamental... La
autorrealizacidén significa vivir plena Yy
desinteresadamente, con una concentracién y
absorcién totales... Significa usar la prépia

inteligencia... Pasa por un periodo de preparacidn
arduo y exigente para realizar 1las propias
posibilidades... Tengo la impresién de que el

concepto de creatividad y el de persona sana,
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autorrealizada y plenamente humana estan cada vez
mas cerca el uno del otro y quizd resulten ser lo

mismo" (64).

Maslow enumera alrededor de catorce Valores del Ser,
tales como: la Verdad, la Bondad, la Belleza, la Integridad,
la Vvida, la Personalidad, la Percepcién, la Justicia, la
Independencia, la Creatividad, etc. (65). Son las
caracteristicas de las personas plenamente humanas: es decir,
autorrealizadas. Las que estan realizando aquello para lo que
individualmente estéan capacitadas. En palabras de Maslow, "Lo
que los humanos pueden ser, es lo que deben ser" (66).

Seqguida muy de cerca de la autorrealizacidn, se encuentra
la necesidad que toda persona creativa siente por 1la
autoexpresién. De acuerdo con Carl Jung, hay un mensaje
dentro del creador que intenta salir a flote, que necesita
ser expresado. "No es Goethe quien cred Fausto, sino que es
Fausto quien crea Goethe" (67). Se diria que la persona
realmente creativa no crea porque quiere hacerlo, sino porque
debe hacerlo; algo dentro de ella le fuerza a trabajar. De la
misma manera que es el hambre la que nbés estimula a comer, en
el arte ocurre algo semejante; excepto que en el arte esa
necesidad se llama auto-expresidn.

¢De dénde nace la necesidad de la auto-expresidén? Al
menos se pueden dar tres razones. La primera se basa en el
concepto clasico de que desde la misma esencia del ser,
existe la certeza de que si no se logra expresar la idea, la

persona creativa no puede conseguir la inmortalidad; la idea,
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para ser evaluada, tiene que ser por tanto tangible. La
segunda, porque tal como indica Rogers (y hemos recogido en
la cita 63), la persona creativa simplemente quiere compartir
este nuevo aspecto de su propia identidad, en relacién con
las personas que forman su entorno. En tercer lugar, Freud
sugiere que la persona creativa necesita dar vida a una

determinada idea a fin de evitar la neurosis:

"Reconoce también en el ejercicio del arte una
actividad encaminada a la mitigacién de deseos
insatisfechos, y ello, tanto en el mismo artista
creador como luego en el espectador de la obra de
arté. Las fuerzas impulsoras del arte son aquellos
mismos conflictos que conducen a otros individuos
a la neurosis y han movido a la sociedad a 1la
creacidén de sus instituciones.

El artista busca, en primer 1lugar, su propia
liberacién, y lo consigue comunicando su obra a
aquellos que sufren la insatisfaccién de iguales
deseos. Presenta realizadas sus fantasias; pero si
éstas llegaran a constituirde en una obra de arte,
es mediante una transformacién dque mitiga 1lo
repulsivo de tales deseos, encubre el origen
personal de los mismos y ofrece a 1los demas
atractivas primas de placer, ateniéndose a normas
estéticas.

...forma el arte un dominio intermedio entre la

realidad, que nos niega el cumplimiento de
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nuestros deseos, y el mundo de la fantasia, que
nos procura su satisfaccién, un dominio en el que
conservan toda su energia las aspiraciones a 1la

omnipotencia de la Humanidad primitiva" (68).

Las personas creativas también parecen estar motivadas
por lo que puede llamarse el "encanto estético" de lo que -a
su juicio- estd incompleto en sus mundos perceptuales. En las
mentes de las personas creativas hay una presuncidn
subyacente, quizds un conocimiento intuitivo de lo que para
el resto puede parecer cadtico, pero que para ellos tiene un
affactivo, una belleza simple que no ha sido descubierta. Es,
simplemente, un superior "sentido de 1la belleza". Su
introspeccién, la proyectan al exterior en un acto reflexivo
que, para nosotros, seria la creatividad. Este planteamiento
viene sugerido por Frank Barron, cuando dice:
"LLa creatividad es un posible resultado de 1la
educacidén en este sentido del término. Para ver
las condiciones educativas que favorecen el
desarrollo de la creatividad en una persona, hay
que considerar los fundameﬁtos‘de la experiencia
del yo concebidos como encuentros con lasyfuerzas
universales proporcionadas por la naturaleza del
mundo, de la vida humana individual y de 1la
cultura.
Yo creo que esos fundamentos se dan en nuestra
estructura fisica y psiquica y en el escenario y

la pelicula del firmamento, que ha generado tanto
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al sujeto que ve, como lo que se ve, el ojo que
mira y las relaciones interiores y exteriores que
se reflejan y se intercambian en la percepcién.
Aunque la mente pueda no aprovechar la idea, 1la
reconstruccidén cosmoldgica de 1la historia del
universo fisico nos dice que, en alglin punto, el
universo por si mismo generd la estructura que
tiene actualmente. En cierto sentido, "echa una
ojeada sobre si mismo", lo que es el prototipo del

acto reflexivo" (69).

Esta superioridad perceptual marca a las personas
creativas enmarcandolas en un grupo psicoldgico distinto. Al
contrario de lo que ocurre con otro tipo de personas que -de
acuerdo con el concepto de la homeostasis y de la teoria de
Leon Festinger sobre la disonancia cognoscitiva- (70), son
personas gque se apartan rapidamente de 1las situaciones
cadticas en favor de aquello que detectan claro y completo,
las personas creativas, en cambio; parecen dar la bienvenida
a aquello que es confuso e incompleto. Mientras la mayoria se
esfuerza en mantener un nivel estdble de conocimientos
evitando cualquier ruptura o enfrentamiento, las personas
creativas parecen alcanzar el balance cognoscitivo a través
de 1la confrontacién y, de esta manera, resolver 1los
problemas. Esta elasticidad cognoscitiva puede ser debida,
tanto a la preferencia que las personas creativas sienten por
la novedad, como -en el caso opuesto- por su arraigada

conviccién de que todo se guia por un orden fundamental
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incluso para aquello que pueda parecer mas enigmiatico.

El motor de la creacién gana en intensidad cada vez que
se convierte la complejidad en sencilla e imitable elegancia.
William -J. J. Gordon describe la naturaleza de este
concretismo en términos hedonistas. Segtn Gordon, la
excitacién asociada a la invencién produce tantas
satisfacciones que aquellos que la han experimentado se
sienten complacidos a realizarla una y otra vez. La bisqueda
de la rareza no es la que emprende una persona aburrida, es
el intento consciente de lograr una nueva visién del mundo
conocido, gente, ideas, sentimientos. Es adentrarse en el
experimento de volver conocido 1lo extrafio y extrafio lo
conocido (71).

A pesar de todo, la tarea del creador no es facil. Carl
Jung dice a este respecto: "Para llevar a cabo este dificil
oficio resulta a veces necesario que la persona creativa
sacrifique su felicidad y todo lo que de atractiva tiene la
vida para el ser humano ordinario" (72). La persona creativa
por lo tanto necesita una motivacién muy fuerte. El propésito
de este capitulo ha sido hacer un simple bosquejo de los
principales motivos que impulsan a crear. Pero tendria que
quedar claro gque cualgquier acto de creacidén posiblemente no
es producto de un Gnico motivo; de la misma forma que tampoco
seria posible aislar los efectos de ese lnico motivo, si los
hubiese.

Al contrario que en el caso de algunas variables, los
motivos no son identificables claramente, ni pueden ser

clasificados. La naturaleza y 1la fuerza de cualquier
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motivacidén, estd necesariamente basada en la deduccién. Lo
cual no significa que su anadlisis no tenga validez; significa
que la discusién necesita ser contrastada en su contexto
humano. Es decir, que Proceso Creativo y Motivacién convergen
en un punto basico: el creador o la persona creativa. De ahi
parte la principal dificultad para plantear el problema, pero
también el desafio de la esperanza a la que se refiere

Abraham Maslow, cuando dice:

"...podria haber cientos, y c¢asi 1literalmente
miles de factores motivantes de la creatividad. Es
decir, todo lo que ayudara a la persona a avanzar
en direccidén de una mayor salud psicoldgica o una
humanidad méas plena, equivaldria a un cambio
global de la persona. Esa persona mas plenamente
humana, mAs sana, generaria como epifendmenos
docenas, cientos, millones de diferencias en su
conducta, experiencia, percepcién, comunicacién,
ensefilanza, trabajo, etc., todo lo cual seria mas
"creativo". Seria entonces simplemente otra clase
de persona con una conducta ‘diferente en todos los

sentidos" (73).

Aceptar una u otra clase de respuesta comporta un alto
riesgo, pero esperamos que este andlisis afiada una visién al
complejo tema del proceso creativo. Y decimos ésto,
justamente porque es bien notorio gque en publicidad el

analisis de motivaciones es decisivo, no s6lo para generar el
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propio acto creativo, sino también para establecer 1los

criterios metodolégicos de la estrategia publicitaria.

C jivi c oCceso

La creatividad puede ser estudiada al menos desde cuatro
perspectivas distintas. En primer lugar ha de estudiarse el
entorno en el cual ha tenido lugar la actividad que se supone
creativa. El1 segundo enfoque arranca del estudio de las
personas consideradas creativas; aprender de su personalidad,
de su nivel de inteligencia, de su aptitud e idiosincrasia.
La tercera perspectiva seria estudiar la creatividad en
términos de los productos producidos; como por ejemplo, obras
pictbéricas, escritos literarios, férmulas cientificas, etc.
La cuarta y uGltima perspectiva consideraria el acto de
creacién como un proceso que tiene sus pasos claramente
definidos. Nuestro propdésito es el de examinar este proceso,
dedicando secciones separadas a cada uno de sus componentes.

Hay un problema esencial que se asocia con la

131



investigacién que trata de desentrafiar la naturaleza del
proceso creativo. Problema que, naturalmente, deberiamos
resolver antes que nada. Nos referimos al hecho de que al
contrario de lo que ocurre con cualgquier producto nacido de
la creacidn, el proceso de la creatividad no es tangible. No
puede ser examinado a través de ningln microscopio, ni puede
ser medido empiricamente. Es mads, su naturaleza no puede ser
comprendida ni siquiera por su propio creador. Brewster

Ghiselin comenta al respecto que:

"aunque la honestidad del creador no se ponga en
duda, en su método, en su recogida de informacidén
y en su proceso de introspeccidén, siempre

intervendra el azar" (74).

Al igual que para la solucidén de un problema cualquiera,
también en el proceso creativo se distinguen cuatro fases:
Preparacidén, Incubacidén, Iluminacién o Comprensién y
Verificacién. Como apunta Erika Landau:

"cada una de estas fases sitda al individuo en un
determinado estado psiquicd que, primero se vive
como tensidén, después como frustracién, en la
tercera fase como alegria y en la fase final como

concentracion" (75).

La Preparacién se define como la sintetizacidén y recogida
de materiales relativos a un problema particular. Comprende

la percepcién del problema y el acopio de la "materia prima"
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en palabras de Irving Taylor. Lo que ocurre -como precisa
Erika Landau- es que esa materia va a determinar la calidad
de la creatividad (76). La Preparacidén es seguida por 1la
Incubacidén que se caracteriza porque marca el periodo en el
cual la atencidén consciente se aparta del problema, llegando
a presumir que el inconsciente o subconsciente estard més
capacitado para atender con efectividad el problema. De esta
manera, libre de prejuicios y de inhibiciones, la mente forma
sin cesar combinaciones hasta encontrar una solucién viable.
La duracidén de este estado puede variar de unos dias a unas

horas o, incluso, toda una vida.

En el momento en que la Incubacién se ha completado, el
creador da el paso decisivo, consumédndose el tercer periodo,
la Iluminacién. Dado que el momento de la inspiracién es
posible que nunca se materialice, el creador puede estar toda
su vida incubando, sin lograr dar ese paso decisivo. La
Iluminacién también se conoce como el estadio del " jEureka!"
o del "jAjal!". El primero -"fendmenos eureka"- en una clara
referencia a la anécdota atribuida a Arquimedes, y el segundo
-"reacciones aja"- debido al matemdtito Martin Gardner (77)
han sido recogidos por varios autores. En este tercer estadio
se encuentra la esencia de la creatividad. Tanto si uno es
creativo como si no lo es, puede realizar la Preparacidén y la
Incubacién, pero si no es creativo, no logrard completar el

tercer estadio que es el critico en el proceso creativo.
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El cuarto componente es la Verificacién. Aqui el creativo
se enfrenta con la realidad. El artista o el cientifico se
encuentran totalmente desamparados. Todos sus esfuerzos,
todos sus deseos, todas sus silplicas y todos sus suefios no
tienen ninguna importancia. Para el artista, la creacidn
existe s6lo si todo el mundo la puede ver y la puede evaluar.
Para el cientifico, la creacidn es sdlamente valida cuando
asi la juzguen y la avalen el laboratorio y toda clase de
examenes objetivos. La Verificacidén se perfecciona mediante
un siétema de feed-back. Se juzga la obra de creacibén y
mediante ese juicio, se le revelan al creador cuales son los

méritos que realmente tiene su oferta creativa.

Estos son los elementos principales del proceso creativo,
cada uno de los cuales se analizard en secciones

subsiguientes separadas.

Existen diferentes procesos de pensamiento que estan
asociados con cada uno de estos estadios. Harold Rugg
(transcrito por Erika Landau) caracteriza estos procesos de
la forma siguiente: v
"...la vida en general y la creatividad en
particular forman un continuum gque va de los
procesos conscientes a los inconscientes. "La
conducta se puede concebir como algo que va de lo
consciente a lo inconsciente: del suefio a la

vigilia, del estado de trance al estado normal,

del autismo a la realidad, de 1la fantasia al
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simbolo, de la falta de atencidén a la atencién en
estado de alerta maxima".

En ese continuum se da el "momento critico", en
que el individuo es libre para sacar sus fuerzas
tanto del inconsciente como del consciente. Ese
momento de la visién es el "umbral critico", una
especie de off-conscious o transliminal mind, que
aqui hemos de traducir por "estado ajeno a 1la
consciencia". Ahl cree encontrar el nicleo de la
energia creativa, porque la libertad exigida para
cualquier acto creativo s6lo se da en este
momento. Asi, pues, 1la concepcién de Rugg se
diferencia de 1las teorias freudianas de 1la
creatividad, y de la de sus discipulos, asi como
de la de Kubie, en cuanto que admite un "estado
ajeno a la consciencia" no s6lo en un campo del
inconsciente o del preconsciente sino por doquier

en el continuum inconsciente" (78).

En cuanto a la Verificacién (que como acabamos de ver
queda excluido del planteamiento de®Rugg), su proceso de
pensamiento es andlogo a los modelos desarrollados en los dos
primeros estadios, es decir, al verificar una nocidén se
intenta consciente y subconscientemente comprobarla vy
revisarla.

Incluso una valoracién aproximada de la duracidn del
proceso se hace dificilmente predecible y ocurre que en la

mayor parte de los casos el periodo de tiempo es mas largo de
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lo que uno quisiera. Y esto es asi, porque en unos casos,
como opina Murray, el proceso creativo se dirige hacia un
destino desconocido por caminos plagados de disgresiones, de
irrelevancias o de errores que hacen desandar parte del
camino; errores que en muchos casos estdn fuera del alcance
de 1la consciencia, al menos durante el periodo de la
Incubacién (79). Y en otros casos, a juicio de Anderson, son
justamente 1los aspectos conscientes del proceso los
responsables de que se alarquen las operaciones. Puede
suceder, por ejemplo, que se le dé un rigor excesivo a la
Verificacién y que un exceso de revisiones y de retoques
consuman demasiado tiempo, llegando incluso a dejar la obra
inacabada (80).

Ambos puntos de vista son validos. Lo cierto es que
cualquier proceso creativo implica una enorme actividad
consciente e inconsciente. Teniendo en cuenta que por regla
general en la Preparacidén y en la Incubacidén el creador se
mueve hacia atrds y hacia adelante, no hay nadie que pueda
dar instrucciones fiables respecto a cuanto tiempo hay que
destinar a cada uno de estos estadios. Ademds, existen
algunas limitaciones cronolégicas; por'ejemplo, el creador no
puede pasar arbitrariamente de 1la Incubacién a 1la
Verificacién, eludiendo la Iluminacidén. Es importante, pues,
reconocer que para completar todo el proceso puede llegar a
necesitarse una gran cantidad de tiempo. Lo cual no significa
que, incluso dedicando toda una vida a un proyecto, el
proceso creativo ha de quedar necesariamente concluido. La

produccién creativa, es obvio, no estd en funcién ni del
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tiempo ni del esfuerzo.

El resto de este Capitulo se dedicard a examinar los
cuatro elementos o fases de que se compone el proceso
creativo. Aunque el tratamiento serd individualizado, debe
quedar claro que habra entre ellos una relacién interactiva.
Lo que ocurra o no a un elemento especifico, tendri un efecto
decisivo sobre todos 1los demds. En este sentido, puede
parecer poco realista efectuar el andlisis por separado. Sin
embargo, tratar de consequir una visién total e inmediata del
complejo proceso creativo, nos parece una tarea practicamente
irrealizable, sin antes destacar y analizar exhaustivamente

las partes o fases individualizadas.

araci e eso ivo"

Cuando un estudiante de Princeton le preguntdé a Albert
Einstein de que manera comenzaba el proceso creativo, éste le
replicé sin vacilar: es una curiosidad insaciable, esa es la

idea que pone en marcha la investigacién.
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Esta es una forma de decir que el proceso de creacidén es
un misterio desde el momento en que empieza. Pero, también
hay otras maneras de decirlo. John Dewey opina que el proceso
creativo comienza,

"Cuando el individuo se da cuenta de que hay algo
que falta, o no estd en el 1lugar que debiera
estar, o no es como debiera ser. Siente una
tensidn que necesita encontrar una salida. Desea
que su entorno se modifique para acomodarse a una
relacidn que sea mas armoniosa consigo mismo. Este
proceso se descompone en cinco niveles 1dégicos,
distinguibles: 1) Encuentro con una dificultad; 2)
Localizacién y ©precisién de 1la misma; 3)
Planteamiento de una posible solucidén; 4)
Desarrollo 16gico de 1las consecuencias del
planteamiento propuesto; 5) Ulteriores
observaciones y procedimientos experimentales que
conducirdn a la aceptacién o rechazo de 1la

solucién-hipétesis" (81).

Si no existe un problema dado’, dificilmente podréa
resolverse; y ya no hablemos de la dificultad que la falta
del problema presenta a la hora de reunir los elementos
indispensables para plantear la investigacién.

En el caso de la ciencia, Albert Rosenfeld, opina que el
investigador tiene que familiarizarse minimamente con el

marco cientifico pertinente, de tal manera que:
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"...para obtener ventaja de la casualidad cuando
ésta se presente; para poder relacionar un nimero
ihdiscriminado de observaciones aparentemente no
relacionadas entre si; para poner en marcha la
idea; para formular las leyes que hagan
verificable la idea; para reconocer, en fin, la
solucidén cuando esta aparezca..., para alcanzar y
superar cualquiera de estos estadios es
imprescindible poseer una determinada formacidn
sobre el tema a tratar. Es necesario poseer alguna
experiencia basada en conocimientos de primera
mano; o por 1lo menos, una muy clara, muy aguda

percepcién del contexto cientifico" (82).

Del mismo modo, el artista deberia ser un maestro en su
campo, pordque sblamente asi estard preparado para aportar una
contribucién creativa que tenga realmente un significado.
Este es el punto de vista de Ghiselin, quien observa:

"Incluso la mente con mads energia y mds original,
aquella que tenga como objetivo dar a conocer
difundir una idea que, por alguna razbén, sea
valiosa, esa mente ha tenido que rebasar algo més
que el dominio ordinario dentro del campo en el
cual tiene que actuar. Ha sido impulsada por una
fuerza poderosa que le ha marcado aquello que era
necesario hacer, ademds de poseer una habilidad
especial para manejar los medios a través de los

cuales se va a expresar. Lo que si parece cierto

139



es que el desarrollo significativo de una
determinada idea, no se puede producir de otra

manera que no sea la expuesta..." (83).

Hay dos tipos de conocimiento necesarios si se quiere
rentabilizar al maximo el acto de creacidén. Uno de ellos es
el conocimiento general que se obtiene a través de 1la
observacién de los acontecimientos de la vida; el otro es el
conocimiento especializado, o sea, el conocimiento que estéa
directamente relacionado con el campo de investigacidén que se
quiere desarrollar, y que se logra lGnicamente a través del
estudio escrupuloso y metddico (84). Ambos conocimientos se
combinan para.formar la reserva de la cual se extraera el
material apto para la creacidn. Los cientificos conceden mas
énfasis al conocimiento especializado, mientras que los
artistas se apoyan mds en un conocimiento general.
Comentando la distinta valoracién que puede tener el
conocimiento general frente al conocimiento especializado,
Llewelin Powys, afirma que: "El estilo de un hombre es el
resultado directo de su pasién por la vida. El1 conocimiento
formal y el aprendizaje son aqui (en 1d creacién) de muy poco

valor" (85).

En la Preparacién hay dos subdivisiones muy claras que
incluyen la Ingestidén y la Digestién. En la Ingestidén el
creador simplemente recoge la informacién relativa a su
problema. Aunque ya se realiza alguna seleccidn, el proceso

en realidad es méramente mecdnico. Sin embargo, este no es el
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caso de la Digestién en la que el creador trata de
identificarse con los datos recogidos. En realidad lo que
esta buscando son nuevas relaciones, nuevas combinaciones,
nuevos planteamientos. Se estd explorando. Suspendiendo todo
pensamiento critico, el creador intenta -en palabras de Carl
Rogers- jugar con los elementos colocandolos en
yuxtaposiciones imposibles; crear nuevas hipdtesis; hacer lo
que ya estad claro, problematico; normalizar lo ridiculo;
pasar de un significado a otro; transformar lo semejante y
conforme en improbable (86). Este juego espontdneo ayuda al
creador a prepararse para los siguientes pasos del proceso

creativo.

Aunque hay casos especificos en que los creadores han
logrado contribuciones sin la ayuda de 1la Preparaciodn,
existen otros muchos testimonios de creadores famosos y de
estudiosos de 1la creatividad respecto a la necesidad de
mantenerla. Edison atribuye wuna gran importahcia a la
Preparacién, definiendo el genio como "un uno por ciento de
inspiracién y noventa y nueve por ciénto de transpiracién"
(87). Poincaré también creia que la chispa iluminadora podia
ocurrir s6lamente si el camino habia sido preparado de forma
muy rigurosa (88). De acuerdo con Rollo May, hay una nocidn
equivocada cuando se piensa que las ideas llegan por azar en
momentos de relajacién o de ensuefio y que no se tiene que
trabajar para conseguirlas:

"Los procesos de formar, hacer, construir,
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contindan alin cuando, en el momento, no nos damos
cuenta, conscientemente de ellos. Cierta vez
William James dijo que aprendiamos a nadar en
invierno y a esquiar en verano... Porque es
evidente que la creatividad sigue su marcha, en
diversos grados de intensidad sobre niveles gque no
estdn directamente bajo el control de la voluntad
consciente. Y afiade, pero digamos de inmediato que
los conocimientos inconscientes o las respuestas
a problemas que acompafian la ensofiacién no surgen
al azar. Por cierto que pueden ocurrir en momentos
de relajacidén, o en una fantasia, o bien, otras
veces, cuando alternamos juego con trabajo. Pero
lo que estd totalmente claro es que pertenecen a
esas Aareas en las cuales la persona ha trabajado
con empefio y dedicacidén. El1 propdésito en el ser
humano es un fendémeno mucho méds complejo que 1lo
que se acostumbra llamar fuerza de voluntad. El
propdosito incluye todos 1los niveles de la
experiencia. No podemos proponernos tener
clarividencia. No podemos proponernos creatividad.
Pero podemos proponernos entregarnos al encuentro
con la intensidad de 1la dedicacién y el

compromiso" (89).

Parece oportuno recordar aqui la conocida la frase de
Picasso que al preqguntarsele como le llegaba la inspiracidn

respondia, la inspiracién siempre me encuentra trabajando.
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Lo que se sugiere no es que el simple conocimiento sea
una condicidén suficiente para la realizacién creativa, ya que
no es éste el caso. El conocimiento ayuda al futuro creador,
pero tal como lo indicé Edison, sin el uno por ciento de
inspiracién, no puede haber creatividad. En resumen, aungque
el creador nato a veces puede transcender cosas inadecuadas
y transformarlas en conocimiento -tal como hemos comentado
cuando habl&bamos de la Percepcidén- por muy grande que sea
la cantidad de conocimientos que poseamos, nunca podran
compensar la carencia de genio. La combinacidén perfecta es,

el conocimiento complementado por el genio.

En contraste con la Preparacidén en donde el creador reune
y sintetiza 1la informacién relativa a su problema, la
Incubacién se caracteriza por 1la "congelacidén" del
pensamiento consciente, de tal forma que el problema se
traslada al inconsciente. En vez de hacer que ocurran las
cosas, el creador deja que las cosas ocurran por si mismas.

Este movimiento de la Preparacién activa a 1la Incubacidn
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pasiva no se decide arbitrariamente. Mas bien, parece ser
parte de la progresién natural en el proceso creativo. Es
normal que después de un prolongado trabajo sobre un tema
intelectual la mente deje de funcionar facilmente. Los mismos
pensamientos vuelven una y otra vez; no se producen nuevas
ideas. De tal forma que por fuerza, el creador se aparta del
problema, enfocando su pensamiento hacia otras funciones y
relajandose. Entonces, es cuando los hechos y los principios
se colocan en el lugar adecuado; lo que era confuso se vuelve
claro y luminoso; lo que estaba mezclado se pone en orden, a
menudo hasta tal punto que el problema queda totalmente
rééuelto.

El papel esencial que juega la relajacidén también ha sido
apuntado por muchos autores. Bertrand Rusell, por ejemplo,
cuenta que cuando esperaba tranquilamente la llegada de la
idea, en vez de tratar de forzarla, por regla general, la
idea se presentaba (90). Wolfgang Amadeus Mozart se expresaba
en parecidos términos:

"Cuando estoy, como gquien dice, ensimismado,
totalmente solo y de buen humor -por ejemplo,
viajando en un carruaje o caminando después de una
buena comida o durante la noche cuando no puedo
dormir-, es en estas ocasiones cuando mis ideas
fluyen mejor y con mayor abundancia. De dbénde y

coémo vienen, no lo sé; ni las puedo forzar" (91).

La historia de los hallazgos creativos estd llena de

casos que ilustran el valor de la relajacibén y la inutilidad
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de forzar conscientemente las soluciones. Esas "casualidades"
dramatizan también una cualidad paradégica del hombre, puesto
que si bien es de naturaleza pensante, sus logros més
extraordinarios se producen cuando no estd ni calculando ni
pensando. Al describir este fenémeno la doctrina Zen lo
sintetiza en la sigquiente maxima, "El hombre piensa y sin
embargo no piensa".
Guilford parte de un estudio intencional para convenir
que la Incubacidén es mas un fendmeno que un proceso:
"Entrafia un periodo de relajamiento del esfuerzo
en el hecho total de resolver un problema o
generar un producto creativo. No cabe duda de que
el fendnmeno existe y que algunos creadores 1lo
utilizan con eficacia. ¢Por qué algunos individuos
mantienen abierto un problema y contindan
volviendo a él1 en tanto que otros consideran los
intentos primitivos como hechos cerrados? ¢Qué
tipos de procesos mentales tienen lugar durante la
incubacién?. El1 hecho de afirmar que sigue en
marcha el penssamiento inconsciente no nos dice
préacticamente nada. Debemos‘inferir qué hechos del
pensamiento tuvieron lugar a partir de la conducta
observada en el individuo antes, durante y después

del periodo de incubacién" (92).

Lo cierto es que nadie sabe lo que realmente ocurre en
la mente del creador durante 1la Incubacidn, atGnque la

suposicién mds comin es dque una parte de su mente
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distinguible y distinta del consciente comienza a trabajar en
el problema. Esta parte se denomina el inconsciente, que no
deja de ser una denominacidén apropiada para referirse a algo
de lo cual nadie -incluyendo al creador-, estd sequro. El
inconsciente procede a examinar y experimentar con los
distintos elementos que le proporcionan los datos reunidos y
estudiados en 1la Preparacién. Ya que no tiene ningin
prejuicio, sino al contrario, una sana e 1incontenible
ambicién por resolver el problema, el ipconsciente admite
todo lo que rechazaria el consciente. Desde el punto de vista
de Koestler, s6lo el inconsciente permite a la mente
desprenderse, "deshechar la camisa de fuerza que representa
la rutina de la costumbre, sacudirse las contradicciones
aparentes, ignorar y olvidar lo aprendido y conseguir a

cambio, una mayor fluidez, versatilidad y credibilidad" (93).

La duracidén de la Incubacién no puede predecirse, desde
el momento en que no hay forma de conocer cuando sucederéa el
instante de 1la inspiracién, que es el que marcarad la
terminacién de 1la Incubacién y 1la culminacién de la
Iluminacién. Paul Valéry indica que t'iene que dejarse a la
mente la libertad de realizar su propio proceso (94). Lo que
se sabe es que el periodo de Incubacién no tiene limites.
Algunos pueden incubar s6lamente durante unas horas, mientras
otros necesitan afios, incluso se puede estar toda una vida
incubando, sin llegar nunca a la Iluminacidn.

Sin embargo, no se trata de plantear la duracién de la

Incubacién como algo que esté en funcién de la naturaleza y
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de la calidad de los esfuerzos que se realicen. Por ejemplo,
es muchisimo mas facil incubar y tener éxito al producir un
dibujo humoristico de tipo politico, que realizar el mismo
proceso en un campo tan complejo como el de la energia solar.
Ya que, cuanto mas nuevas sean las caracteristicas de un
determinado trabajo, mas dificil serad encontrar la analogia
relevante y, consecuentemente, un c¢6édigo apropiado para
referirse a ellas . De todo ésto se desprende que cuanto méas
complejo es el problema, mas largo sera -con toda
probabilidad—, el periodo de gestacidén. Para el cientifico,
al contrario de lo que ocurre con el artista, ésto significa
que puede dedicar un largo periodo de su vida preparando y
gestando, esperando ese momento singular de la inspiracidn.
Pero cualquiera que se dedique a un Area menos compleja,
podréd alcanzar muchos mds instantes de ideacién debido a 1la

menor exigencia de la calidad creativa de su trabajo.
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acio e oceso ivo

La Iluminacidén es el corazdén del proceso creativo. Es la
condicién sine qua non para que al proceso de ideacidén se le
pueda dar el nombre de proceso creativo. Existen muchas
personas capaces de reunir y de estudiar la informacidén
relativa a un problema y después olvidarse de ello. Pero
realmente hay muy pocos dque puedan alcanzar el momento de la
Iluminacién en el cual -al menos aparentemente- el problema
ha encontrado su solucidn. Es en este estadio mds que en
cualquier otro, donde se distingue al creador que intenta
serlo, del auténtico creador. El propésito de esta seccidn es
examinar la naturaleza de este elemento crucial en el
paradigma del proceso creativo.

Una de las caracteristicas m&s notables de 1la
Iluminacién, es el papel instrumental del creador. Es un
enigma constatar que 1la persona creativa cuanto mas se
concentra en no resolver el problema, és justamente cuando lo
resuelve. Convertido en un instrumento de la inspiracidn, que
pone en orden y da significado a lo que era cadtico, el
creador utiliza palabras, formas, colores o nimeros para
expresar la inspiracién. De esta manera, lo que para otros es
una creacién brillante, para el creador es s6lamente un
reflejo de lo que ha visto mientras estaba inspirado.

Examinemos, por ejemplo, el papel instrumental de
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Poincaré cuando describe su experiencia de Iluminacién:
"Las ideas me 1llegaban en oleadas; senti como
chocaban entre si hasta que empezaron a
emparejarse, dicho de otra manera, formando
combinaciones estables. A 1la mafiana siguiente
habia establecido la existencia de una clase de
funciones Fuchsianas, aquellas que provienen de
las series hipergeométricas; sélamente tenia que
escribir los resultados 1lo que escasamente me

llevd unas pocas horas" (95).

El papel mediador del creador se ilustra de forma
clarisima en el caso del quimico alemdn Kekulé, cuando narra
las circunstancias que rodearon al descubrimiento del anillo
de benzeno:

"Volvi mi butaca hacia el fuego y me adormeci. De
nuevo, los atomos caracoleaban y danzaban ante mis
ojos. Esta vez, los grupos atdémicos mas pequefios
se mantenian, modestamente, en segundo plano. El
ojo de mi mente, al que repetidas visiones de esta
naturaleza habian dado mayor agudeza, era capaz
ahora de distinguir estructuras mayores, de
miltiples configuraciones: largas hileras, a veces
mas intimamente cefiidas unas a otras; todas ellas,
enroscadas y entretejidas entre si, serpeando a
modo de culebras. Mas, jatencidn! ¢Qué es eso? Una
de las culebras se habia mordido su propia cola,

y la figura que formaba giraba sobre si misma,
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burlonamente, ante mis ojos. Como por el chispazo

de un reldmpago, me desperté..." (96).

Suefio, ensofiacién o simple pensamiento por analogia. Lo
cierto es que el hallazgo se produce a través de una
imaginacién visual, una iluminacién. Otra caracteristica de
la Tluminacién es su potencia.

En palabras de Carl Jung, la inspiracidén "se convierte
en el destino del poeta y determina su desarrollo psiquico"
(97). La inspiracidén se convierte en una vida dentro de otra
vida. Es un 1lugar comin referirse a la maternidad, al
alumbramiento. Como la madre que estd en estado, el creador
se convierte en una persona arrebatada ante la perspectiva de
una nueva vida, de una nueva verdad. Vive sdélamente para
darle vida. Igual que una madre reconoce el llanto de su hijo
instintivamente, el creador tampoco se pregunta cémo y por
qué, cuando aparece una revelacién. La reconoce como suya sin
vacilar.

Friedrich Nietzsche observa:

"Se oye, no se busca; se toma, no se pregunta
quien la da. Un pensamiénto aparece como un
relampago; inevitablemente y sin ninguna duda.

Nunca he tenido necesidad de elegir" (98).

La Iluminacién es involuntaria y espontédnea -dice
Brewster Ghiselin-, pero también caprichosa.
"La produccién de ideas conseguida mediante un

proceso de céalculo puramente consciente, parece
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que nunca ocurra. A pesar de que Poe opinaba que
si, su testimonio singular no es suficiente para

considerarlo como un hecho" (99).

Obviamente, la persona creativa que busca una revelacidn
no rehusa aceptar lo que en apariencia es una solucidén viable
para su problema. Sin embargo, de acuerdo con Koestler la
inspiracién es, a menudo una "gran broma" ("is a great
hoaxer") (100). Por ejemplo, Darwin, Plank, Huxley y otros
personajes conocidos por sus logros creativos, en algtn
momento de sus vidas han actuado sobre lo que parecid ser una
inspiracién falsa. El mismo Einstein admite que dedicd dos
afios de duro .trabajo a una investigacidén basada en una
inspiracién falsa (101). Estas falsas inspiraciones, continda
Koestler, "producen dentro de la mente de su victima la misma
enorme conviccién, la misma euforia, la misma catarsis,
incluso una cierta sensacidén de belleza, semejantes al final
feliz que provoca el hallazgo creativo cuando post factum se
comprueba que es verdadero" (102). Michael Faraday estima que
"en los casos de mayor éxito, ni tan siquiera una décima
parte de las sugerencias, de las esperanzas, de los deseos o
de 1las conclusiones preliminares han podido 1llegar a
realizarse" (103). Johannes Kepler opina que: "La verdad es
insolente, descarada y escurridiza" (104). Lo mismo se podria

decir de la Iluminaciédn.

Existen dos puntos de vista distintos pero no

necesariamente conflictivos sobre la duracién de 1la
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inspiracion. Unos autores opinan que la inspiracién tiene una
vida momentdnea. La Iluminacidén cae repentinamente como un
relampago sobre el creador y llega la inspiracién; algo que
se habla estado esperando durante un largo tiempo, o tal vez
no. En un instante vemos lo que no habiamos visto antes.

El otro punto de vista sugiere que la inspiracioén puede
tener una vida considerablemente mds larga. En este caso la
inspiracién se basa en un proceso constante, e incluso
gradual. Es como si alguien dentro de ti te fuera dictando,
paso a paso, gota a gota, la idea. De esta forma lo explica
Rudyard Kipling:

"Mi Daemon estaba conmigo en 1los 1libros de 1la
jungla, en Quin y en los de Puck, y tuve buen
cuidado de caminar con mucha delicadeza para dque
no se marchara. Sé& que no lo hizo, porque cuando
terminé estos 1libros, ellos mismos lo decian de
una manera que s6lo se podria describir como el
clic que hace la gota de agua cuando un grifo

gotea, pero, sin embargo, esté& cerrado" (105).

Y

De la misma manera, Stephen Spender dice:
"La imaginacién es el principio de un poema Yy
también su objetivo final. Es la primera idea que
llega a la mente del poeta y es la idea final que

por fin se logra transformar en palabras" (106).

Este dejarse guiar desde dentro lo expresa Pablo Picasso
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-con las siguientes palabras:
"Cuando pinto no me preocupo por el hecho de dque,
por ejemplo, puedan haber dos personas
representadas en aquella pintura. Aquellas dos
personas existieron una vez para mi pero ya no
existen. Mi visién de ellas me produjo una emocién
inicial, después poco a poco su presencia quedd
borrosa; para mi se convirtieron en una ficciédn,
y luego, desaparecieron por completo, o mds bien,
se transformaron en toda clase de problemas, de
forma que para mi ya no éran dos personas sino
formas y colores. Formas y colores que sin embargo
resumian una experiencia de dos personas y gue

conservaban las vibraciones de sus vidas" (107).

Por la misma razén por la que se admite que el largo
periodo de tiempo que uno dedica a la Incubacidén depende en
parte de la naturaleza del trabajo, ese mismo argumento puede
aplicarse a la duracidén de la Inspiracién. Por ejemplo, donde
hay cuerpos doctrinales establecidos, tal y como ocurre en
las ciencias fisicas y bioldgicas, una inspiracién es
simplemente una nueva perspectiva de las interrelaciones
entre lo que ya se conoce. Las nuevas perspectivas en campos
ya establecidos no necesitan ser duraderas, sino simplemente
incisivas. De acuerdo con ésto, la duracién de la inspiracidn
a menudo es s6lo de unos instantes. Pero en las artes se
requieren inspiraciones mds elaboradas y por lo tanto de una

duracién mucho mayor. Tanto Kipling como Picasso tenian que
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estar inspirados durante todo el tiempo en el que se iban
desarrollando los detalles de sus creaciones. Las
inspiraciones breves no hubieran podido sostener su creacién
durante tanto tiempo. La inspiracién tiene que estar junto al

artista a lo largo de todo el proceso de creaciédn.

En conclusién, la duracidn de la inspiracidén puede ser
momentanea o considerablemente larga. Un factor de influencia
es la naturaleza de la actividad que se realiza. En el caso
de 1las ciencias o de las matematicas, 1la duracién
probablemente serd corta. Sin embargo, en las artes puede
durar semanas, meses e incluso afios. Cuales son las
operaciones cérebrales que se producen para formar una
inspiracién, resulta todavia un misterio, pero los psicdlogos
y los fildésofos han intentado estudiar este tema y han
construido una interesante teoria. La base de esta teoria es
el inconsciente. El filésofo y fisico alemédn E. Platner fue
el primero que identificdé el inconsciente y le asigndé un
papel en el proceso del pensamiento. Observd que: "Las ideas
conscientes son a menudo el resultado psicoldgico de las
ideas inconscientes" (108). W. B. ' cCarpenter, fisico vy
naturalista del siglo XIX, afiadié 1la opcidén de 1la
"cerebracién inconsciente", que definia como "aquella accidn
del cerebro que produce resultados, que presumiblemente nunca
hubieran sido producidos por el pensamiento consciente"
(109). Dos alemanes pioneros de la psicologia experimental,
Gustav Theodor Fechner y Wilhelm Wundt, también contribuyeron

al desarrollo del concepto. Utilizando el simil de que la
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mente es como un iceberg del que sdélamente una fraccién asoma
en la superficie del consciente, movida por las alas de la
conciencia, pero en su mayor parte por corrientes de aguas
profundas, Fechner expresé de una forma tan sugestiva, cual
era el significado del inconsciente (110). Utilizando unos
conceptos mas especificos, Wundt se acercd a lo que parece
ser el punto de vista actual sobre el inconsciente. Su
concepcidén se apoya en la necesidad de la Incubacién y el
auFomatismo de la Iluminacidén, con estas palabras:
"Nuestra mente esté&8 dotada, afortunadamente, de
tal forma que puede elaborar los fundamentos de
nuestro pensamiento sin que tengamos el mas minimo
conocimiento de este proceso. Unicamente sus
resultados pasan a la 2zona consciente, de tal
manera que aquella mente inconsciente es, para
nosotros, como un ser desconocido que crea y
produce en nuestro beneficio y que, finalmente,
arroja los frutos maduros en nuestro regazo"

(111).

Sigmund Freud también creia que el inconsciente juega un
papel muy importante en el sistema del pensamiento,
sugiriendo que todo acto mental comienza en forma
inconsciente, pero puede dquedarse asi o continuar
desarrollandose en el consciente, dependiendo de si encuentra
o no resistencia (112). Que encuentre o no resistencia

depende del mecanismo que se conoce como preconsciencia, que
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‘hipotéticamente opera entre el inconsciente y el consciente.
La literatura al uso lo denomina de diferentes maneras: "un
éxtasisg", "un trance pasajero", "la antecamara" o "el
preconsciente". Cualquiera gque sea su denominacidén, su
funcidén principal es la de censor; controlar lo que se mueve
del inconsciente al consciente. Frank Barron explica estas
operaciones:
"El acto mental en el inconsciente tiene dos
destinos alternativos abiertos: al ser examinado
por el censor, puede ser rechazado sin que se le
permita pasar a la segunda fase, en cuyo caso se
dice que ha sido ‘"reprimido" vy tiene que
permanecer en el inconsciente. Si por el
contrario, supera este examen, pasa a la segunda
fase, el preconsciente, y asi consigue ser apto
para entrar en el consciente. La rigurosa censura
ejerce su oficio en el punto de transicién
existente entre el inconsciente Yy el
preconsciente. Una vez llegado al preconsciente,
el pensamiento puede ya, sin ninguna resistencia
especial y dadas ciertas cohdiciones, convertirse

en objeto del consciente" (113).

La introduccién del preconsciente ayuda a ilustrar la
dindmica del proceso creativo. Primero se recogen los datos
relativos a un problema determinado. En esta fase se esta
utilizando la consciencia. Después, comienza el periodo de la

gestacién, un tiempo durante el cual el inconsciente conoce
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los datos a la vez que 1los combina en formas fUnicas.
Eventualmente el inconsciente concibe un nimero determinado
de bisociacionés. Mientras se hallan danzando en el
inconsciente el preconsciente observa y valora los méritos de
cada una de ellas. Al descubrir una que tiene un especial
potencial -puede darse el caso de gque nunca se haga este
descubrimiento- inmediatamente catapulta esa idea-nocién al
consciente. Esto ocurre en unos instantes y, sin embargo, el
creador puede haber estado incubando durapte meses, incluso
afios, pero llega con tal fuerza que estd seguro de que por
fin, ha encontrado 1la solucidén. Sin embargo, ya que la
inspiracién es a veces una "gran broma", es necesario
comprobar su validez enfrentdndola a la realidad de 1la
situacidén. La comprobacidén y el procedimiento de revisién son
el punto y final en el proceso creativo y es la principal
actividad totalmente consciente.

Teniendo en cuenta que lo que nace del inconsciente,
aunque esté avalado con la garantia del preconsciente, no
resulta siempre una solucién viable, por esa misma razdén no
se le puede considerar como una solucién finalizada. Algunas
veces la inspiracién toma la forma, se€gin dice Ghiselin, "de
un simple destello que sirve como pista o como un gérmen a
desarrollar; otras veces es un fragmento del todo, aunque sea
rudimentario, que requiere ser trabajado para darle forma; a
veces, préacticamente estd logrado, sin bien descubrimos que
necesita una ampliacién, una verificacién o algo semejante"
(114). oOtras veces, la inspiracién incompleta da nacimiento

a muchas otras ideas secundarias que pueden 1llevar en si
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mismas el germen de otras ideas validas.

La fase final de la Iluminacidén, consiste en mantener el
equilibrio psicolégico de alguien que estd inspirado;
situacidén ya de por si conflictiva que siempre ha provocado
un alto grado de escepticismo. Platén, por ejemplo, creia que
el desajuste psicolégico era necesario para que se produjera
la inspiracién. (Vuelve a ser valida la cita de Fedro que
aparece en el capitulo II). Sin hacer de 1la 1locura un
requisito de 1la inspiracién, otros autores también han
indicado la proximidad de estos dos condicionantes. Por
ejemplo, Freud observa que la fuente de ambas -ihspiracién y
loéﬁra- es el inconsciente y que s6lamente al sublimarlas se

evita la neurosis (115).

De todo 1o expuesto puede deducirse que las personas
creativas son psicoldégicamente distintas del resto de la
poblacién, especialmente cuando se mide su psico-patologia y
la fuerza de su ego. Los resultados de estas mediciones
ofrecen pocas dudas sobre el hecho de que alguien que esta
inspirado -o que es capaz de tener inspiracién-, sea distinto
del resto de las demds personas. Ssd inconsciente es méas
activo, sus capacidades perceptuales m&s penetrantes; en
resumen, su psicologia es mads compleja. Pero estas
diferencias no significan que esté loco. Simplemente, se
percata de que puede trascender los limites normales de la
experiencia consciente y alcanzar la inspiracidén; o sea,
hacer algo que el resto de las personas no puede hacer.

Una persona inspirada puede aventurarse periddicamente
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en pensamientos de tipo no realista, ildégicos e incluso
excéntricos, pero a diferencia del paranoide, no esta
dispuesto a aceptar su inspiracién como si fuera la verdad
final. En resumen, la persona que estd inspirada puede a
veces compartir las percepciones del loco, porque también
tiene algo de lo que irdnicamente se podria describir como la
capacidad de comportarse -mientras la inspiracién actida sobre
él- de un modo realista. Dificil frontera la que separa la
genialidad de la locura. Problema insoluble que nace de la
arbitraria clasificacién que determina donde acaba 1la

normalidad y donde comienza la anormalidad.

n el Proce tivo

Una vez superada 1la experiencia del éxtasis de 1la
inspiracién, el creador tiene que volverse realista y valorar
el hecho de que su inspiracién todavia tiene que afinarse

mds, porque, incluso cuando ya estéd completa, puede resultar
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no valida.

Esta es la razén por la que el creador, a menudo,. es
ambivalente respecto a este punto =-Cuarto y Gltimo- del
proceso creativo. Por una parte, tiene la confianza de que ha
encontrado la solucidén a su problema. Su intuicidén le dice
que ya que la idea ha llegado de una forma tan natural y
vehemente, lo natural es que existan pocas dudas sobre su
adecuacién y su conveniencia. Por otra parte, si trata de
comprobar su inspiracién, se arriesga a provocar el rechazo.
Si estad personalmente convencido y satisfecho ¢por qué
tendria que correr el riesgo de la comprobacidén? Pero, por
otro lado, él sabe que por medio de la comprobacidén puede
determinar de forma concluyente =-para si mismo y para los
demas- que su inspiracién es posible y/o realizable. Si 1la
comprobacidén descubre que la inspiracidén no puede convertirse
en realidad, el creador también se beneficia de esta nueva
situacién puesto que aprende que esa no es la respuesta
adecuada. Si ésto sucede, lo que no debe hacer es invertir
mas tiempo en nuevas evaluaciones mentales, sino que debe
volver a la realidad partiendo del *punto anterior de su

proceso creativo: la Iluminacidn.

Las principales caracteristicas del proceso de Verificacidn
varian segin el campo en el que se desarrollan. Por ejemplo,
en las ciencias, cualquier inspiracién puede ser
objetivamente verificada. Un investigador puede, por ejemplo,

administrar un farmaco de reciente elaboracidn a un grupo de
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prueba y no hacerlo a otro grupo de verificacidén. Si las
variables de los dos grupos son las mismas, tiene que tomarse

como valida la conclusidén de que este nuevo farmaco no ofrece

soluciébn.

Sin embargo, si aquellos del grupo de prueba obtienen
mejores resultados que los del grupo de verificacién, 1la

presuncién sera que realmente la inspiracién ha sido valida.

El planteamiento simplista de este ejemplo se justifica si
queremos subrayar las dificultades que surgen en el campo
artistico. En efecto, el producto del artista no estéa
adecuado para un andlisis objetivo de este tipo, dado que las
cualidades estéticas de una obra de teatro, de un poema o de
una pintura no pueden ser medidas empiricamente. Es bien
notorio que el artista trata de ratificar sus inspiraciones
basdndose en los juicios y en los andlisis criticos de los
expertos en su campo. En el caso de la pintura, por ejemplo,
se valora la opinién de los marchantes y de los compradores,
tanto como la de los criticos de arte. Un tipo similar de
evaluacién subjetiva ocurre con log novelistas, con los

autores de obras de teatro y con los poetas.

El hecho de que las visiones dentro del campo de las artes
se verifiquen de forma mas subjetiva que en el campo de las
ciencias nos los muestra Koestler de una forma gréafica en la

siguiente figura:
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VERDAD SISTEMAS DE VERIFICACION

OBJETIVA PARA LAS CIENCIAS Y LAS ARTES
(verificable)
Matemdticas
.Fisica
.Quimica
.Bioquimica
. +Biologia
.Medicina
Psicologia
. Antropologia
. Historia
Biografia
. Novela
. Epica
.Lirica
BELLEZA
SUBJETIVA
(emocional)

Con este diagrama, Koestler trata de ilustrar de manera
simplificada, la continuidad entre las dos culturas. El eje
vertical representa la dimensién de la Verdad Objetiva,
verificable mediante experimentos; el eje horizontal
representa la experiencié subjetiva de la Belleza. El primero
estd gobernado por el intelecto, el segundo por las

emociones. E1 objeto de este diagrama es mostrar que,
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independientemente de la escala de valores que se aplique,
nos movemos a través de un espectro continuo, sin encontrar

un precipicio entre las dos culturas (116).

Existen importantes implicaciones relacionadas con el hecho
de establecer la forma en que se verifica la inspiracién. En
primer lugar, sea cual fuere el sistema de valoracidén en el
gque el creador se apoye -tanto si se trata de un sistema
empirico como de uno critico- es el propio creador el que
ejerce directamentes sobre el proceso de valoracidén una
influencia decisiva. Por ejemplo, si el sistema de valoracidn
que se utiliza es fundamentalmente empirico, no se logra
conseguir una influencia directa sobre el resultado final. El
descubrimiento cientifico se obtiene o no, tanto si el
creador es Albert Einstein o si es un neéfito en el campo de
la fisica. Sin embargo, en 1las artes, donde hay méas
subjetividad, el proceso de valoracién es m&s retdrico
teniendo en cuenta que la prueba ética -en este caso 1la
autoria- puedé influir la evaluacién final. Presumiblemente,
una pintura atribuida a Miguel Angel seria considerada mas
valiosa que si fuera atribuida a un artista desconocido. E1l
éxito consagrado contribuye a reforzar la prueba ética del"
creador, tanto en el campo de las ciencias como en el de las
artes, pero sdlamente en el de las artes juega un papel
decisivo en la evaluacidén del proceso creativo. Esto puede
llevar a la creencia de que el principiante en el campo de
las ciencias no se encuentra en una posicién de desventaja en

comparacién con otros «cientificos de renombre o ya
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consagrados; en cambio, su parejo en el campo de las artes
seguramente resultard penalizado al no poder afiadir
notoriedad a sus creaciones. Lo contrario también es cierto;
aunque el cientifico consagrado no tenga ventajas sobre el
cientifico principiante, el artista con renombre si que las

tiene sobre el artista desconocido.

En segqgundo lugar, al contrario de lo que le ocurre al
cientifico, el artista puede encontrarse con dificultades
insupe:ables para tener una valoracién realmente exacta de su
inspiracién. En cambio, en el caso del cientifico, si alguien
considera absurdos sus logros, apenas tiene gue preocuparse
por este tipo de reacciones. Lo Unico que ha de hacer es ir
al laboratorio y verificar por si mismo los valores y el
verdadero alcance de su creacién. Los resultados empiricos
estdn por encima de cualquier opinidén; incluidas las de los
expertos mds escépticos. En cambio, el artista no tiene
laboratorio; no dispone de una realidad objetiva. Los juicios
de los demds determinan el valor de sus creaciones. Esto
significa que si la idea es demasiado extrafia o demasiado
nueva para aquellos que detentan el ofticio de expertos -este
fue el caso de Vincent van Gogh-, entonces ocurre que el
artista fracasa; y no por falta de ideas, sino por la
imposibilidad por parte de los expertos de poder apreciar la
idea creadora.

Desgraciadamente, el artista no puede recurrir al arbitraje
de una autoridad superior. El destino de su creacidn, asi

como el suyo propio, estadn determinados por el buen sentido
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que le impongan los otros. Si éstos no saben reconocer el
significado de su trabajo, su f0nica esperanza es que el
impacto que ese trabajo trata de lograr, se alcance en tal
dimensién y con tanta fuerza que obligue a cambiar
favorablemente el punto de vista de los criticos. No deja de
ser irdnico constatar que aunque la misién de los artistas
sea la de descubrir los significados y las consecuencias de
los acontecimientos del presente, a menos que otros reunan
unas determinadas condiciones para comprender su mensaje,
correrdn el riesgo de que se les niegue el crédito a su
contribucién creativa. El artista puede apoyar su creacién
sobre 1o que ocurre hoy y hacer predicciones sobre el mafiana,
pero para qué su trabajo y él mismo sean tomados en
consideracioén, la historia tiene que demostrar que ha sido un
buen profeta. S6lo a partir de ese momento sus ideas se
tomaran en cuenta, aunque entonces puede correr el riesgo de

gue ya no sean ni nuevas ni extraordinarias.

El estadio final del proceso creativo es la elaboracién,
perfeccionamiento y revisidén de la inspiracidén. Tanto si se
estd trabajando en las artes como en 1ds ciencias el creador,
antes de proceder a la valoracién de la idea tiene que
clarificar su significado. Casi siempre la gran idea aparece
de forma incompleta, confusa y desordenada. Si el mismo
creador sb6lo la comprende a medias, es 1l6gico que para

cualquier otra persona resulte un misterio.

—_
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Por tanto, la reelaboracidén y la revisién son funciones
necesarias para la calidad y la perfeccién de la idea.
Algunos creadores escriben trabajos que una vez sobre el
papel casli no necesitan revisién. Otros, en cambio, escriben
sus obras por etapas, probando y tanteando de borrador en
borrador hasta que, finalmente, después de muchas revisiones,
logran un resultado que, aparentemente, tiene muy poca
relacién con aquellos primeros intentos.

La necesidad de clarificar y difundir una inspiracidn es
parte integral del proceso creativo, incluso para el genio
reconocido. Tanto Darwin como Copérnico tenian lo que en
términos de Koestler son "inspiraciones nucleares", pero
invirtieron el resto de sus vidas depurdndolas y
perfecciondndolas, ya que la proporcién entre inspiracidén y
transpiracién se inclina por completo en favor de la segunda
(117).

Los procesos de pensamiento en el estadio del
perfeccionamiento varian de lo voluntario y consciente a lo
involuntario y subconsciente. Por ejemplo, el autor de teatro
que descubre que sus protagonistas presentan un caréacter
confuso puede revisar el didlogo y' el contenido de las
escenas, de la misma forma que el inventor puede alterar su
concepcidén original después de examinar un prototipo. Sin
embargo, a veces, el calculo consciente no rinde los
resultados deseados; incluso ©pudiendo realizar esta
introspeccion la idea permanece incompleta. ﬁn tal caso,
puede volverse a comenzar la incubacidén con la esperanza de

obtener una nueva idea. El movimiento del cuarto estadio -la
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‘Verificacién-, hacia atrds para regresar al segundo nos
ilustra la calidad dinamica del proceso creativo completo.
Incluso actuando asi no hay ninguna seguridad de que la
inspiracidén parcial pueda ser completada por una nueva. Tal
como nos lo indica Ghiselin, el trabajo espontédneo necesario
para completar una inspiracién puede no 1llegar a

materializarse jamas (118).

El Valor de los Sentimientos en el Proceso Creativo

Para comprender a la persona creativa mientras avanza a
través del proceso creativo, es necesatio analizar y comparar
los estados emocionales asociados a cada uno de dichos
estadios. Teniendo en cuenta que el primer estadio requiere
una extensa recopilacién de datos y la consiguiente
sintetizacidén de la informacidén, y que ésto puede llevar
meses e incluso afios, existe un sentimiento caracteristico
que se expresa por un gran desadnimo. Este sentimiento se

magnifica por el hecho de que el creador sdélo esta
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familiarizado por lo que ya sabe de su problema; lo cual no
contribuye precisamente a su solucién. En realidad, el
creador dquiere poner toda su atencién en resolver el
problema, mads que en estudiarlo; pero al mismo tiempo no se
decide a terminar el proceso de preparacidén por miedo a
olvidarse de lo que puede ser un hecho esencial para su
solucidén. El subconsciente no puede manipular los datos que
no tiene. De forma que la mente de la persona creativa se
mueve de una manera aparentemente interminable -y
frecuentemente descorazonadora- para recoger y estudiar

datos.

De la misma'manera que el creador puede sentir cierto
desanimo en el primer estadio, se siente motivado y ansioso
en el segundo. Durante la Preparacién, al menos uno puede_
ocupar su tiempo y pensamientos de una forma directamente
implicada con su problema, Pero en la gestacidén o incubacién,
tiene que olvidarse por completo del problema ya que se
presupone que el subconsciente se ocupard de €l y 1lo
resolverd. Pero, habiéndose dedicado al problema quizas
durante meses, se hace muy dificil dejar de avanzar
repentinamente y quedarse totalmente quieto. Sin poder
trabajar en el problema, sin saber el estado de su progreso,
y sin saber si el momento de la Iluminacién se materializara,
comienza a experimentarse una gran inquietud. El1 esfuerzo
ayuda a completar el primer estadio, pero en la gestacidn no
tiene ningin sentido. El destino descansa en las manos de las

Musas y la probabilidad de ganar su favor es impredecible. No
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es sorprendente, pues, que el creador esté cada vez méas
excitado y angustiado.

Una vez superada esa crisis creativo-emocional, el estadio
que proporciona mayores satisfacciones en el proceso de
creacion es el instante de la Iluminacién. En contraste con
el descorazonamiento y la frustracién experimentados en
estadios anteriores, ahora el creador se siente
maravillosamente bien, se ha realizado a si mismo y ha visto
que su suefio se hacia realidad. El creador tiene sensaciones
de plenitud y de libertad.

Rollo May sugiere que,

N "...lo que el artista o el cientifico creativo
sienten no es ansiedad o miedo; es alegria. Uso
la palabra alegria en contraposicién a felicidad
o placer. El artista, en el momento de crear, no
experimenta gratificacién o satisfaccién (a
pesar de que ello pueda sucederle mas tarde, en
la noche, luego de beber un trago o fumar su
pipa). Mas bien, es alegria, alegria definida
como la emocién gque acompafia la conciencia
aguzada, el estado de animd que va aparejado con
la experiencia de realizar nuestras propias

potencialidades" (119).

Otras palabras cominmente usadas para describir las
emociones de este estadio son la meta, la suficiencia, la
exultacién y, sobre todo, el éxtasis que Rollo May describe

asi:
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"El aspecto profundo e importante del drama
griego, es el éxtasis: una magnifica cima de
creatividad que logrdé la unidén de forma y pasién
con orden y vitalidad. Extasis es el término
técnico para el proceso en el cual ocurre esta
unioén.

Extasis es el término exacto para la intensidad
de la actividad consciente que ocurre en el acto
creativo. Pero no debe entendérselo como un
simple "dejarse ir" baquico; incluye la persona
total con el subconsciente y el inconsciente que
actia como una unidad con el nivel consciente.
De esta forma, no es irracional; es, mas bien,
suprarracional. Pone en Jjuego, de manera
conjunta, las funciones intelectuales, volitivas
y emocionales.

Nuestra psicologia tradicional fue cimentada
sobre la dicotomia entre sujeto y objeto...
Hemos sido propensos a dirigir la razdn contra
las emociones, y dimos por sentado, como
consecuencia de esta dicotomia que podriamos
observar algo con mas precisidén si nuestras
emociones no se vieran comprometidas, es decir,
nos sentiriamos inclinados a ser imparciales en
el asunto que +tenemos entre manos si nos
libraramos de 1la contingencia emocional. Creo
que este es un error insigne. Existen datos

probados experimentalmente, de que 1la gente
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puede observar con mayor certeza precisamente
cuando estd comprometida emocionalmente, o sea,
que la razén trabaja mejor cuando las emociones
estan presentes; la persona ve con mayor agudeza
Yy precisidén cuando sus emociones son parte del
compromiso... Bien podria ser que la razbn

trabaja mejor en estado de éxtasis" (120).

¢Por qué hay tanta exaltacidn en la Ilumipacién? De acuerdo
con Koestler, esto es atribuible a dos factores: uno es la
sibita explosién de la tensidén, "ya no es necesaria y de
alguna forma tiene que ser eliminada a través de gestos o
gritos de jibilo", y, segundo, "se experimente la delicia
puramente intelectual, la catarsis pacifica de la emocidén que
autotrasciende" (121).

Es cierto, 1la unién de las ideas no ha ocurrido
conscientemente sino inconscientemente. Y al traspasar a la
experiencia consciente, ya no hay en ella nada que nos sea
familiar, nada cdnocido, nada utilizado. Todo es nuevo. Todo
parece nacer de la nada.

Después de haber viajado muchos * kilémetros y haber
soportado tensiones y sobresaltos para hacer su
descubrimiento, el creador se acerca al cuarto estadio con
unas emociones completamente mezcladas; sabe que si el
proceso de Verificacién demuestra que su revelacidn no es
valida, su alegria y su auto-satisfaccién se convertiran en
fracaso y depresién. El grado de estas emociones negativas

dependera de 1la categoria de 1los errores dque haya
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