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que polucionan nuestro habitat. Un reciclaje y recu-
peracion sistematicos de las materias primas que en-
cierran los productos desechados, no sélo evitarfa esa
invasién de despojos, sino evitaria también el ab-
surdo despilfarro que supone.

V. De la creatividad objetual

No existe modelo para quien busca lo que jamds vio,
i

Paul Eluard




Aun cuando se intuye que el fenomeno crea-
ivo opera segun unos mecanismos idénticos en cual-
r Ambito de la cultura: Arte, Ciencia 0 Humani-

—

uie

ades, y que solo varian, en cada caso, los substratos
las finalidades, quicro circunscribir esta descripcion
del decurso creativo al ambito de lo objetual, que la
praxis me ha permitido conocer mas intimamente.

S et

Esa creatividad objetual que, como hemos
visto, esta profundamente vinculada a la afirmacion
del hombre como especie dominante, cuyas primiti-
vas obras son —ademas de las solas huellas que per-
miten situar el advenimiento del ser humano— los ar-
tificios con los que ¢ste instrumenté la implantacion
vy pervivencia de su especie. Aan hoy, en que por la
svolucion de la sociedad y de sus conocimientos, la
supervivencia colectiva parece depender en mayor
grado de los descubrimientos fundamentales de la
Cicncia v de su aplicacion tecnologica, aun hoy. los
objetos, las cosas materiales, siguen siendo ¢l medio
por el que se hacen concretos v utiles al hombre, los
conocimizntos & ¢l suber fiacer absiractos que jaCiens
cia v la Tecnologia van propiciando.
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No es posible dar las pautas de un método que
revelara la compleja e impenetrable mecanica crea-
tiva; sin embargo, podemos inducir —hasta donde lo
permite la complejidad del tema— las grandes lineas
que se vislumbran ¢n nuestra propia conducta crea-
tiva. Como una tentativa mas que pueda aportar
cierta luz sobre esta potencialidad que el hombre po-
see, cuyos ocultos mecanismos no han sido atin some-
tidos a la rigurosa investigaciéon que merecen. ¢Quiza
porque pretender hurgar en las intrincadas interiori-
dades del acto ereativo parezea algo sacrilego? Como

si, de alguna mancra _sicndo la creatividad la esenciay

del hombre, tropezaramos aqui con el secreto inex-
pugnable de la propia naturaleza humana.

Iay algo .\aumbroso indescifrable, cn cl acto

creativo; ese momento en que, sin saber de ‘donde
proviene, surge
rada, NI siquicra intentando reconstruir a posteriori
ese momento, logramos explicar el aitimo y decisivo
salto que va del discurso refllexivoldeductivo —sazo-
nado incluso de multiples sugerencias— hasta esa
otra dimension de la ilwninacion creativa, en la que se
nos aparcce clara y subitamente, la propuesta inno-
vadora,

Crear, segun el Diccionario de la Real Acade-
mia, es «producir algo de la nada» y, si sélo se acep-
tara ¢l término en este significado, seria evidente-
mente impropio hablar de la «creatividad» del hom-
bre, cuyas obras parten siempre de algo existente. No
obstante, Jos¢ Ferrater Mora, en su Diccionario de
Filosofia abreviado, puntualiza que el término crea-
cion puede entenderse también como «produccidn
humana de algo a partir de alguna realidad preexis-
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tente» y es en esta acepcion que ha de entenderse

_«crear» en nuestro contexto. La «creatividad» como

definicion de esa potencialidad innata en el hombre y
el «acto creativo» como ese acto connatural en que se
gesta la «crcacion». El hombre es creativo por esencia
y es precisamente en esa creatividad que se mani-
fiesta la nueva dimension que adquiere la especie
humana y que la distancia de las demas."Si la capaci-
dad de procrear define y condiciona a todo lo vivo, la
capacidad de crear distingue al hombre. «Mucho an-
tes de que se lograsen las riquezas de la cultura, la
Naturaleza habia provisto al hombre con su propio
modelo dominador, de creatividad inagotable, con lo
cual ¢l azar dio paso a la organizacion y ésta incor-
pord gradualmente propdsitos y significaciones.. Tal
creatividad es su propia razén de existir y su autén-

co premio. Ensanchar la esfera de la creatividad
Sigmf.caiwa v prolongar su periodo de desarrollo es
la Unica respuesta del hombre a su consciencia de su
propia muerte» (Lewis Mumtord).'®

Crear es aportar algo imprevisto, algo que no
proviene como una infercncia de lo cstablecido, algo
que desborda el marco de lo esperable. Es, en cierto
sentido, la manifestacion de una rebelién latente con-
tra la «necesaria» realidad legada que no es aceptada
como «suficiente». La creatividad persigue un cons-
tante desmarque con esa realidad: lo hecho, lo que ya
existe, se halla encerrado en si mismo y sélo contiene
y refleja su propia imagen. Todo lo que «es», ha sido
en funcién de un momento coyuntural y transitorio vy,
otro momento, habra de segregar, forzosamente, otro
resultado.

Anadamos que no todas las obras que acomete
¢l hombre para lograr esa superacion de la realidad
alcanzan su objetivo y producen obligadamente una
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«creacién». La intencion puede ser creativa y la obra
resultante no serlo. Sélo puede hablarse de «crea-
cion» cuando la obra es innovadora, cuando ofrece
una alternativa original y congruente. -

]

La creatividad es factible porque el hombre,
ademas de su racionalidad, posee también esa afecti-
vidad que le permite captar aquello que escapa a su
razén. «Hay cosas que s6lo la inteligencia es capaz de
buscar, pero que, por si misma, jamas hallara. Estas
cosas solo el instinto las hallaria; pero jamas las bus-
c : Bergson).2” «Para Bergson, la intuicion
¢s aquel modo de conocigicnto que, en oposicion al
pensamicnto, < pta‘la realidad verdadera, la interio-
ridad la duracion, lo que sc¢ mueve ¥ St hace; mien-
Al pcn\‘nmicnto roza lo externo, convierte lo con-
tinuo en fragmentos separados, analiza y descom-
pong, la intuicion se dirige al devenir, se instala en el
corazon de lo real» (Jose Ferrater Mora).2®

wiacnini

-

En estos tiempos de creciente «metodolatria»
s conveniente no desorbitar el cometido que el mé-
¢ en el acto creativo.fLos métodos son nece- *
recopilar, ordenar, comparar. A

todo ticn
sarios para conoccetr,
modo de instrumentos, s¢ utilizan en todas las activi-
dades humanas v Fsi también se necesitan en el hacer
Croative §'Como’ donjunto de reglas racionales que
basa(f:)xs ¢n esquemas que han dado sus prucbas o
que por su logica parccen {ecoricamente aptos— nos
han de permitir seguir cierto recorrido tipificado en
busca de cierta informacion o resultado deductivo. El -
método es como una operacion matematica quue posee
sus reglas y que solo puede conducir a unos determi- |
nados resultados: la solucion sc halla incluida en el
propio plantcamicnto, no deja oportunidad alguna a
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lo imprevisto. Limita la conclusion a las posibles
combinatorias de lo conocido. Los métodos son asi
como caminos prefijados por la praxis o la razon lo-
gica, que nos senalan un determinado itinerario, en el
ranscurso de cuyo recorrido habremos de tropezar-
nos con la inmspiracion si queremos culminar algo
realmente creativo. Toda solucion innovadora que
pretenda haberse producido como consecuencia de la
simple aplicacion de un método, no sera el resultado
del acertado planteamiento del método utilizado, sino
drc\la acertada retencion de alguna de las multiples
interferencias visionarias que la inspiracion, como un
duendecillo, habra ido emitiendo sin cesar a fo largo
y en torno al decurso metodolégico. El director Na-
gisa Oshima, hablando de la inspiracién, explica asi
c6mo nace una idea: «Eso surge en mi mente, un dia,
on cierto momento, de pronto [...] vee a un ser irreal,
oigo a un ser irreal. Y pucdo afirmar que unicamente
porque veo a seres irrcales y oigo voces irr ales soy

un autor.» 2°

Si bien es cierto que las ideas creativas no
surgen como resultado directo de un proceso racional
v sistcmalizado,‘ ¢l decurso creativo necesita, Sl Bing
bargo, del «entendimiento» que, segun Kant, cs csa
«facuttad de las reglas» que permite ordenar los re-
cursos de la sensibilidad. El hombre precisa de todas
sus capacidades reflexivas, tanto para coscechar la in-
formacion pertinente que oricntara v dclimitara el
campo de accion; como para valorar las ideas que va-
van surgiendo ¢n el devanco creativo. El destello in-
novador no pucde surgiv en el G te e e Ta pitce
existencia de un terreno fertilizado por el conoci-
miento. La vision intuitiva ha de ser fustigada y man-
tenida en volandas por el Saber. La intuicion necesita
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del apoyo logistico de la razén; de una puesta en con-
diciones del espacio mental para predisponerlo a la
acometida creativa. Asi, el hacer creativo se ejerce a
dos niveles: el de la Inspiracion y el de la Reflexion. Es
preciso un sentir intuitivo controlado por la razon y
un pensar discursivo guiado por la intuicion. «El en-
tendimicnto no puede intuir nada; los sentidos no
pueden pensar nada» (Kant)3° Una intima y sutil si-
nergia entre sensibilidad y entendimiento hace surgir
el hacer creativo.

T » intuicién nu provicnce de nuestra malteria
inpata: a las pautas genéticas van sumandose todos
los datos vivenciales que, al transcurrir la vida, ob-
servamos y registramos en un latente input informa-
tico. Cada uno de los genes que contiene una célula
viva encierra hasta un millon de érdenes en potencia,
si bien luego se reparten el papel programador: cada
cual rigiendo una parte del programa. La influencia
de esta informacion genética en el comportamiento [u-
turo del ser que los recibe se ve fuertemente mediati-
zada por las influencias externas que recibe de su en-
torno. Lo que los genes programan es todo el disposi-
tivo scnsitivo necesario para que estas influencias ex-
rernas pucdan ser captadas y almacenadas. Todo lo
que aprendemos se halla codificado ¢n las neuronas.
Gracias a la capacidad neuronal se posibilita en el
hombre ¢l sentir y registrar sus vivencias, su educa-
cién y su [ormacion. La informacion adquirida, cap-
tada desde el mismo momento en que se nace, es fun-
damental ¢ influve en la cstructura psicoldgica del
hombre de un modo decisivo.

Nuestras vivencias nos permiten ir consta-
tando hechos vy deduciendo reglas, muchas de un
modo no-consciente. Cada individuo registra las que
le son propias, detal munera que, si las secuencias
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vitales pueden ser comunes a cierta colectividad,
cada individuo reaccionara y registrara cada hecho
de un modo distinto. Toda esta informacién. es asi-
milada en su mayor parte a nivel subliminal y va
configurando un vastisimo «banco de datos» del que,
cual un iceberg informatico, sélo conocemos cons-
cientemente una infima parte y, aun quiza, la menos .
fiable. Sélo somos conscientes de una pequena por-
cién de lo que realmente sabemos y sentimos, sin per-
catarnos que lo sabemos y sentimos. En muchos ca-
508, «aprender» es tan sélo descubrir lo que ya «sa-
biamos» inconscientemen

Toda esta informacion adquirida se suma 2 la
informacion genética y asi, vivencias e instintos, se
resumen en nuestro actuar de tal modo que nos sor-
prendemos al imaginar v sentir cosas e ideas que ig-
norabamos, como si tuviéramos in pectore a un apun-
tador que nos dictara lo que concebimos. Lo que asi
intuimos no proviene como resultado de un proceso
deductivo o discursivo consciente, sino de un instan-
taneo e incontrolable «proceso de datos» no-cons-
ciente. Esta intuicion se halla detras de todo lo que
hacemos o decimos, nos dicta actitudes cuando fla-
quea el discurso logico, suple las lagunas de nuestro
conocimicnto y es el relevo para la inteligencia
cuando algo excede a nuestra capacidad de compren-
sion. Es aquel algo que, a veces, nos impele a hacer
ciertas cosas y no otras, a pesar de la aparente clari-
dad de una decision racional. La intuicién nos anti-
cipa cosas quc mucho después llegaremos a deducir.
Es como un mensaje de un «mas alla» hecho de nues-
tro pasado y de nuestro futuro, que pre-vé lo que luego
podremos ver. Para Aristoteles, este entendimiento in-
tuitivo no seria propiamente el «saber», sino mas
Bleniing 5amduna»
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En su cotidiano existir, el hombre, para vivir,
sobrevivir v convivir se ve precisado a relacionarse
activamente con su entorno natural, con los demas y
con las cosas. Esta relacion con la Naturaleza, los
hombres y la cultura, implica una participacion cons-
tante de su fisiologia vy de su intelecto que se traduce
en un esfluerzo fisico y mental mas o menos intenso.
La vida del hombre no es sino una continuada conca-
tenacion de actos exigidos, tanto por sus funciones fi-
siologicas como por su condicién de ser racional,
alcetivo y social. Su normal y rutinario tramite vege-
tativo, su trabajo e incluso su ocio, se¢ consuman me-
diante la cjecucion de multiples y variadas acciones y
operaciones. Cada una de estas secuencias operativas
le brinda al hombre una posibilidad de reflexion y
analisis que eventualmente le sugiere una nueva solu-
cion que las perfeccione. Estas mejoras pueden a ve-
ces lograrse simplemente por una mas légica combi-
natoria de los elementos en presencia. De un modo
natural, puede ajustarse un gesto, modificarse una ac-
titud o variarse un tempo. Otras veces, bastantes, solo
es posible tal superacion de la eficacia y calidad de
una accion mediante la ayuda externa y artificial de

[
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un artefacto creado a tal efecto que disponga de las
facultades operativas requeridas. Segun los casos,
puede ser reducir o bien eludir el esfuerzo fisico o la
tension mental inherentes a cualquier acto, bien
abreviar su curso, bien esmerar su precis‘ién, bien
aminorar el consumo de materias y energias necesa-
rias a su cumplimentacién. La mejora de estas activi-
dades sucle asi lograrse perfeccionando los artefactos
que las instrumentan.

L El ambiente humano esta lejos de su perfec-
cidn y sus carencias son, por lo tanto, infinitas. Sin
embargo, por fortuna el hombre no es capaz de detec-
tarlas todas y sélo llega a descubrir aquellas que esta
capacitado para resolver. Si no existe viabilidad po-
tencial de solucién a su alcance, el hombre no las ad-
vierte. Es connatural esta facultad de proporcionar
sus anhcelos y sus metas a sus propias facultades y ap-
titudes. Son esos problemas practicos cotidianos los
que, progresivamente, le van sugiriendo al hombre
los temas sobre los que ejercer su creatividad. El acto
creativo es incitado asi por unas motivaciones que lo
desencadenan y concretado en un objetivo definido,
dando al proceso cjecutivo de creacion, el impetu y la
dircctriz que se precisa para realizarse.

La motivacién esencial que impulsa al hom-
bre a crear es un latente y congénito afan de superaciéon™~
que, yendo mas alla de una elemental necesidad de
supervivencia, parece dispuesto para que la especie
humana vaya trazando su propio devenir. En este
«afan», el hombre somete su medio y su conducta a
una tenaz observacion. Cuando detecta una carencia
dispone del «objetivo» que serad el origen y la meta
del subsiguiente acto creativo. El hombre es un ser de
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constantes y multiples necesidades y sus actos tienen
como proposito el satisfacerlas. A menudo, estas defi-
ciencias del medio no son detectadas por el método=
analitico o la evidencia experimental, sino que sim-
plemente, se revelan espontdnca ¢ inapelablemente,
sin mediar proceso reflexivo alguno. Se nos aparecen
con la claridad de lo evidente y nos sorprendemos de
no haberlas detectado con anterioridad. Incluso, a ve-
ces, eslas carencias no llegan a plantearse como un
objetivo, con requerimientos y exigencias, sino como
la solucion misma. Se queman ctapas y, cludiendo la
delinicion del problema, se accede directamene a la’
solucion superadora, que nos revela entonces la pre-
sencia de una necesidad en el momento preciso en
que la satisface: que la recalca al resolverla. Aquel Je
ne cherehe pas, je trouve; de Picasso.*S

(El aclo creativo cs asi motivado por esta pul-
$ion genética que impulsa al hombre a discurric nue-
vas atternativas capaces de superar su realidad coti-
diana. Esta pulsion podria va ser una motivacion su-
[iciente para cexplicar la infinidad de actos creativos
que han sido necesarios para configurar el ambiente
Jlumano que conocemos. Pero a esta tendencia innata
que nos incita a buscar un constante progreso, se
surmna ¢l estimulo hedonista, como otro poderoso aci-
cate, esporadico ¢ intenso, que dimana del placer que

produce ¢l acto creativo e¢n ¢l momento en que se
culmina. Pucde decirse que existe un auténtico «or-
gasmo creativo» que ha venido espoleando a la hu-
manidad a lo largo de toda su evolucion. Como todo
placer intenso v fugaz, como toda cxaltacion, el or-
gasmo creativo es buscado afanosamente por quien lo
ha sentido. En su busqueda, ¢l hombre —afinando su
fapinacton v desplegando todas sus facultades sen-
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sitivas— anhela sentir nuevamente ese hondo y raro
placer que emana de la culminacién creativa. Este
placer, pues, es una fuerza promotora adicional que,
sumada a la pulsion genética, ha movido y mueve atin
a la humanidad en su devenir de especie.

Como todo acto hedonista, el acto creativo
provoca una desazon inicial, cierta angustia ante el
desafio, el reto de la pagina virgen que e’s';;era la aco-
metida creativa para que de aquella nada, surja algo
que hasta cntonces no existia. En el inicio de cada
acto creativo hay como un temor a la impotencia
creativa. Es como un trac reiterado, porque cada
obra e¢s, en cierto modo, un volver a empezar. Hay
momentos de desconcierto en que todo esta constan-
temente por estrenar, precisamente porque de poco
valen el método légico y la razén discursiva ante el
«cosmos» de las ideas por descubrir. Cada nueva
creacion apabulla en sus inicios, y en este constante
reempezar, que implica el acto creativo, el hombre se
sicnte como un adolescente ante su primera experien-
cia amorosa. Tras los ineludibles titubeos vacilantes
de la inquisita creatividad —en que todo parece posi-
ble en un instante y se desvanece al siguiente, en que
crece la sensacion del hallazgo y se pierde en un mo-
mento— se va llegando asi a la culminacion creativa.
Placer sutilisimo que, en un acelerado e irrefrenable
crescendo conduce a la plenitud creativa, en la que

‘todo halla su coherencia, su relacion, y se ensambla

armoniosamente en una solucién natural y fluyente,
como si hubicra estado esperando desde la creacion del
Universo a que alguien la revelara. El hombre, cuando
crea, es como un «arquedlogo del futuro» que hurgara
en las entranas impalpables del limbo de las ideas en
que todo esta ya engendrado, pero oculto, y, por miste-
Ti0s0S caminos —entre intuitivos y sistematicos— lo-
gra extraer una de las infinitas soluciones que alli
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aguardan nuestro progresivo acceso a niveles superio-
res de comprension y de sensibilidad, para revelarse-
nos paulatinamente:
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Es probable que el acto creativo sea el resul-
tado de una sutil ecuacién, informulable, que el hom-
bre sabe resolver intuitivamente, pero que su razon
desconoce y si bien puede ser descrito segun la suce-
sion de secuencias y de fases que comprende —mo-
mentos distintos que se desarrollan siguiendo cierto
esquema mas 0 menos constante— este esquema solo
puedc dar titulo y posicién cronolégica a las distintas
etapas del natural devaneo creativo, sin alcanzar ex-
plicar el recorrido intimo de cada fase. Podemos in-
tentar seguir su decurso —variable segun los indivi-
duos y las circunstancias— y hallar un cicrto patron
comun: deslindar los elementos en presencia y la
forma en que se relacionan. Podemos vislumbrar
cudles son las motivaciones, decisiones y operaciones
que los desencadenan, conducen y elaboran. Pero

ninguna norma metodolégica podra explicar como sc.

produce ¢! momento creativo. Este improvisa su propio
B B

esquema v traza, en cada <asv, Gii Tastig dToptlivee.
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No podemos tener la pretension de explicar, racio-
nalmente, para su posible reedicion, aquello que ha-
cemos intuitivamente y que sélo asi puede cumplirse
cn plenitud. Se han querido desentrafar metodolo-
‘glas sonsacando normas de la observacion de este
acto natural y espontanco cuando disponemos de un
innato conocimiento de como acemeterlo. Ese voyeu-
risimo c¢n ningin caso puede garantizar la repeticion
del efecto observado, por mucho que se repitan fiel-
~mente todas sus sccuencias. Las metodologias no
pucden aspirar a ha;:cr del acto creativo una opera-
cion sistematizable. Lo que mctodizamos, incluso sin
pretenderlo a veees, gon los prolegémenos y las com-
probaciones, pero nunca el momento creativo.

Una fase previa, obligada en todo acto crea-
tivo, es aquella en que se asimilan los datos basicos,
necesarios para un adecuado conocimiento del campo
de accion y, de hecho, el acto creativo se inicia ya en
esta fase. Gran parte de lo que sc requiere como
punto de partida consiste en ordenar, de una deter-
minada y coherente manera, ciertos conceptos, for-
mas, dispositivos, materias y colores. Ese orden es
solo posible si se posce un pleno conocimiento de
cada uno de los elementos que intervendran en el
conjunto a ordenar. Esa indagacion preliminar nos fa-
cilita los datos necesarios sobre la esencia, el compor-
tamicento y las posibilidades de todo lo que, de alguna
mancra, sc halla implicado ¢n ¢sa area operativa. Asi
logramos penetrar en la interioridad de cada ele-
mento afectado y podemos vislumbrar va las razones
profundas de un posible orden global. Todo encierra
cn si, ademas de lo que aparenta, otros datos que una
e s c P eivial mo suslb pevelar PSS 516 una atenta ¢

inquisitiva observacion pucede hacer surgir las lincas
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de fueza de una coherencia. Cuando se conocen inti-
mamente todos los elementos que intervienen en una
obra, se van perfilando ciertas ordenadas que podran
va dar las posibles reglas y pautas para una estruc-
tura global que las acoja concertadamente.

Para indagar, comprender y valorar esta in-
formacion, el método analitico es u

Ul

12 herramienta
particularmente eficaz. Ej analisis permite "é"f;rehen-
der el contenido de un «todo» a partir de |a compren-
$ion de sus mas intimos y diminutos elementos. Ana-
lizar supone fraccionar, pero sin desgarrar. Hallar
los lindes naturales de cada elemento, hasta llegar asi
a las parcelas mas Pequenas que posean coherencia ¢
identidad, que aun son algo descriptible en todas sus
prestaciones ¢ intenciones, mas alla de las que sélo
podriamos separar rempiendo. Subdiviendo descu-
brimos cémo se alcanza una intencion global d= la
suma de varias intenciones parciales. El analisis
conduce al mejor conocimiento de lo que existe, si
bien no puede producir per se una alternativa a
esa realidad.

Toda esta informacion es percibida por nues-
tros sentidos y registrada en nuestra mente, donde es
potenciada por la informacién que segrega la combi-
nacion de estos datos entre si, y sumados a la del
banco de datos de nuestro saber, con el que suplimos
la informacién que falta. Si, por ejemplo, sélo dispo-
nemos de datos visuales, y necesitamos conocer el
peso de aquello que estamos viendo, los datos sobre
dimensiones estimadas y densidad posible, nos per-
mitiran evaluar su peso aproximado. Asimismo, si

bien es imposible que nuestros sentidos mesuren la

velocidad, podriamos deducirla basiéndonos en unos
datos percibidos por el ojo o el oido haciendo una
operacion especulativa en |a que se barajen estos da-

Pibvw

o L G O S 6 4




tos junto a nuestros propios conocimientos vivencia-
les. Obtenemos asi unos datos complementarios, con-
secuencia de un primer miniproceso de estimacion
especulativa.

Esta fase, ademas de suministrar la materia
informativa necesaria, sirve de precalentamiento
para la siguiente etapa creativa. Esta asimilacion de
datos concretos, que la mente visualiza al registrar-
los, desencadena incontroladas visiones fugaces, con-
notativas ¢ inconexas que inician va, de hecho, el

trance creativo. s
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Una idea sélo puede generarse en torno a unos
conocimientos basicos que —registrados y ordena-
dos en la fase previa informativa— son el humus ne-
cesario a su florescencia. «En el campo de la observa-
cion, el azar solo favorece a las mentes preparadas»,
dijo Louis Pasteur. Esta fase informativa puede haber
sido una ectapa voluntaria y realizada sistematica-
mente en breve tiempo, incitado por la inminente ne-
cesidad de crear algo, o bien, por el contrario, una
ctapa larvada, en la que se van almacenando ciertos
datos, en torno a cicrtas cosas, y que, en un determi-
nado momento, llegan a tal saturacién inductora que
fuerzan la frontera de lo consciente y hacen surgir una
idea que puede parecer improvisada, cuando en reali-
dad encierra un amplisimo sustrato informativo su-
bliminal. «La iluminacién no es sino la vision subita,
por ¢l espiritu, de un camino lentamente preparado»
(Saint-Exupéry). 2! Es cierto que este humus informa-
tivo, consciente o subliminal, es el medio de cultivo
indispensable para que pueda brotar una idea, pero
queda aun por explicar de dénde procede la semilla que
;
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galo de los dioses»; v si hemos de recurrir al poeta es
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porque esa capacidad de «idear» resulta inexplicable
en términos cientificos.

Una idea $nnovadora es inesperable y, como
tal, no pucede producirse como deduccién légica de un
acopio de datos. Es cierto que las ideas surgen al ser
estimuladas por una indagacién sistematica y razo-
nada, y que los datos referenciales que esta informa-
cion facilita acotan el campo operativo al que habra
de cenirse la idea para ser .apropiada, al propio
tiempo que su.ntatn las bases para la valoracion refle-
xiva de esa ideafs fpero la capacidad inventiva que se
necesita para la Ereacion —es decir, para poder ima-
ginar una obra genhuinamentie innovadora, para que la
mente produzea algo distinto a lo existente— pro-
viene de mas alla de lo consciente, de un espacio
mncccslblc a la razon, cn donde anida la inspiracion

readora, :

La infornfi:ﬁcién que se requicre para poder
iniciar un acto éreativo ha de ser suficiente para
compenetrarse <.orr el problema y sentir todas sus im-
plicaciones, pero no excesiva ni tendenciosa. Es facil
sucumbir ante lasfinmediatas incitaciones légicas que
¢l propio enunciado suele emitir. La simple lectura
del sumario puede sugerir asi ciertas conclusiones
que parecen deducirse de la propia coherencia de su
discurso. Existe el riesgo de enquistar entonces el
proceso creativo en la propia materia de sus premi-
sas. No es posible [ijar concepto alguno, ni atisbar
solucion —por muy preliminar que pretenda ser—
antes de haber rastreado, en todas direcciones, el in-
menso «cosmos» de lo posible. Hay que dar rienda
suclta a la fantasia, sin limitaciones, ni premisas, sin
nada que pueda mediatizar el poder sugerente de la
desbordante ola imaginativa. Cualquier prejuzgado
marca, fatalmente, una directriz dificil, a veces impo-
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sible, de alterar mas adelante. La apertura creativa
hacia lo insélito esta en la base de la propia creativi-
dad. Incluso en el ambito de la investigacion cienti-
fica, Einstein reconocia que la imagipacion era mas
importante que el conocimiento. 1
Para captar la solucién a un problema ya
perfectamente acotado, conviene mantener Ja mente
abierta a cualquier fantastica visién quefluctuando,
nos conducira hacia un enfoque conceptual perti-
nente, pero imprevisible. El hallazgo de esta directriz

's¢ alcanza en un auténtico estado de trance, de éxta-

sis vegetativo. En una suerte de psicodrama en el que
¢l creativo personifica y encarna al propio problema
¥y, cual un médium, llega a percibir y captar alguna de
las soluciones que, desde siempre, flotan en ese limbo
de las ideas. La mente sin voluntades aprendidas, sin
ideas racionales y deductivas que anclen a la realidad
conocida, se deja asi inundar por las imagenes inex-
plicables que le dporta la imaginacion. «Las cotiven-
ciones aprendidas pueden llegar a ser fortalezas sin
ventanas que imposibilitan ver el mundo desde nue-
vos puntos de vista» (William J. J. Gordon).3! Atisbar
lo insdlito, lo inesperado, lo heterogéneo, porque es
precisamente en aquello que aun no ha aflorado’en la
corteza cultural, en donde anida la semilla del futuro.

L




o

El hombre es un ser sensitivo, es decir, capaz
de captar sensaciones cuando sus Organos sensoriales
son estimulados por las cualidades percepti e
realidad material que le rodea. Como tal ser sensible,
que vive inmerso en un mundo tangible y dinamico,
¢l hombre se halla constantemente solicitado por el
continuo y cambiante espectaculo que le ofrece su en-
torno natural y ¢l ambiente humano.

Estas sensaciones, resultado de una excitacion
fisiologica de sus organos sensoriales, son objetivas,
sin significado alguno, y transmitidas al cerebro por
su circuito sensitivo. Sera alli donde, al sumarse y co-
tejarse con simultancos ylo anteriores conocimientos
aprendidos, tendra lugar la percepeion subjetiva 'y
significativa de csa realidad y su ascension al nivel
conscicnte. Desde que nace el hombre va registrando
asi, en su espacio mental —en esa region del paleo-
céfalo en que se fijan los hechos memorizados— de un
modo voluntario o instintivo, aquellos multiples da-
tos significativos que su aptitud perceptiva va sumi-
nistrando.

Cada individuo tiene conocimiento y puede
memorizar voluntariamente muchos de estos datos
significativos. Esta memoria («potencia del alma por
medio de la cual se retiene y recuerda lo pasado»),? y
su capacidad par) reflexionar («considerar nueva o

- detenidamente una cosa»), 2 le permiten al Hombre

inferir («sacar consecuencia o deducir una cosa de
otra»), 2 y aportar una nueva alternativa a lo exis-
tente, es decir, crear.

Esta «consideraciéon ntieva o detenida de una
cosa» y la subsiguicnte «deduccion de una cosa de
otra» provoca natural y espontaneamente la analogia
(«rclacién de semejanza entre cosas distintas»), 2 que
es reconocida como uno de los mecanismos basicos de
Ja actividad creativa. La analogia descontextualiza lo
ya visto y conocido, tansmutandolo oportunamente.

Las investigaciones sinécticas que han desa-
rrollado una teoria operacional del fenomeno crea-
tivo, estudiando el comportamiento de diversos gru-
pos creativos, han puesto de manificsto la relevante
importancia de la analogia. «Varias formas dc analo-
gias, subsiguientemente rcemplazadas por el con-
cepto de metafora, llegaron a ser mecanismos opera-
cionales sinécticos. Todos lus grupos sinccticos han
mostrado una tendencia recurrente a la identifica-
cion, al igual que ¢l inventor del altimetro, cuando se
bla
personificacion v antropomorfizacion sc ajustan aqui
a las preguntas “¢como se sentiria si fuese humano v
pudiera sentir?”, “;como me sentiria vo si fuese eso?”

preguntd “¢qué sentiria yo si fuese muclie?’

[...] Percibir sinécticamente (con la intervencion de
los musculos mismos) ¢l estado de un objeto inani-
mado, una relacién [...] La sinéctica ha identificado
cuatro mecanismos para hacer de lo familiar algo ex-
trafio, cada uno metaférico en su caracter: 1. Analogia
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personal. 2. Analogia dirccta. 3. Analogia simbdlica.
4. Analogia fantasiosa o [antastica. De acuerdo con
nuestras observaciones, sin la presencia de estos me-
canismos, no tendria éxito ningun intento de plantear
v resolver problemas [..] la analogia fantastica ha
operado usualmente encerrada en el subconsciente
porque el cardcter racional del hombre -dificulta o
hace imposible para si mismo y para el mundo que le
rodea, la visién de aquella parte de ¢l distinta a lo
orgullosamente coherente [..] (estos cuatro tipos de
analogia) son "herramicntas psicoldgicas que a un ni-
vel consciente casi todo el mundo ha experimentado
en mayor o menor grado,'» (William J. J. Gordon).3!

idn sensorial es la via
de que disponemos para captar los conccimicntos que
luego vamos acumulando y que por lo tanto es nues-
(o unico cireuito de input informatico; sabemos
también que nuestro cerebro es capaz de someter
toda esa informacion a gran cantidad de procesos:
deductivos, inductivos, analégicos y otros, PELO sin
embargo, con estos solos datos y procederes, no es po-
sible aun explicar la creatividad como acto innovador
que propone lo desconocido, es decir: lo que nuestro
conocimiento desconoce. Hay algo mas que debe fe-
cundar con sus esporas sugerentes todo este saber y
saber hacer, algo que también se halla ya en nosos-
tros. Si son muchos los datos que cncierra nuestra
memoria, y que utilizamos con mas o menos concien-
cia, son infinidad aquellos que nuestro conscicnte ha
olvidado, aun cuando también en su dia tuvimos con-
ciencia de ellos. Estos datos desaprendidos suponen
un inmenso banco de conocimientos subyacente, que
inflluye de un modo constlante y no-conscicnte, sobre
la conducta y ai que puede tenerse acceso, en deter-
minadas circunstancias alectivolemocionales. Pero
ademas de este relevante sedimento ignoto testimo-

Sabemos que la pere
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nial, nuestra mente alberga también otra suerte de
particulas inspiradoras, mas alocadas y fantaslosas, o
las que, en algin especial momento puede referirse
incontroladamente. Son el poso profundo y confuse
en el que se han ido depositando los elementos ine
coherentes, residuales, del prapio. proceso de captias
cion y percepcion significativa.

En efecto, el propio hecho de que la#sensa-

-ciones «puras» hayan de ser compulsadas y acopladas
r~a otros datos y sensaciones para poder ser insertadas
en un conjunto significativo, que permita su percep-
cion, supone de por si la indispensable existencia de
un proceso que habra de ir tanteando alternativas
hasta lograr encajar cada sensacion en un:Conjunto
significativo coherente. Este proceso de estructura-
cion significativa de las sensaciones, como toda ac-
cion en que se opera una seleccion, deja tras de si esta
estela de multiples tentativas fallidas, de combinato-

v 5 » R PR, o ¥
flas-no pertinentes, descartadas por su di neia

con |1 coherencia perceptiva del contexto sensorial en
que se fraguan, o bien debidas a los engaros que a
veces pueden sufrir los procesos sensoriales, «son nu-
merosas las figuras ambiguas conocidas que prueban
con claridad que el mismo tipo de estimulo puede ori-
ginar distintas percepciones [...] A veces el ojo y el cere-
bro llegan a conclusiones erréneas y entonces sufrimos
alucinaciones e ilusiones» (Richard L. Gregory). 32

En cada individuo, los érganos scnsoriales lo
presencian todo: ven, oyen, palpan, huelen y paladean,
pero sélo han sido instruidos instintivamente, para per-
cibiry memorizaren lamente, cierta parte deeste vasto
espectaculo gue suponeconstantemente la realidad ma-
terial cotidiana.«La percepcion y el pensamientono'son
independientes, “veo lo que deseo ver’ no es una frase
pueril, sino la expresion de una realidad» (ibidem). 32
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A menudo, en el decurso de este proceso de
acomodacion de las sensaciones, que la percepcion
implica, antes de percibir un sonido, sabor, olor, tacto
o imagen definido vy terminal, vamos creyendo oir,
saborear, oler, tocar y ver otras cosas que van mu-
dandose en una continua metamorfosis, hasta alcan-
zar su significativa coherencia. Un cierto objeto en la
distancia o en la media luz nos sugiere algo ilusorio o
fantastico, hasta tanto no sc¢ nos ha revelado clara-
mente. . )

Estos residuos desestimados. no. se desvanes
cen, han existido v comotales, hallaran también un
camino para penctrar, inadvertidos en el cosmos
mental que los descarto. El sistema de percepeion
ticne resquicios por los que se asimila, a un nivel no
consciente, aquello que no se ha retenido reflexiva-
mente. Porque incluso-fgidesestimado, ha precisado,
para ser descartado, de una fugaz, brevisima, pero
obligada captacion valorativa v, de alguna mancra,
aun sin llegar a ser «percibido significativamenter,
ha sido «objetivamente sentido».

Asi estas propucstas residuales que han sido
descartadas por inadecuadas significativamente —al
igual quc los conocimicntos desaprendidos— han
existido, aunque’ cfimeramente, v scguiran flotando
ingravidos y libres, incontrolables v disponibles, ¢n
esa orla de la no concicencia, que en alguna parte de
nuestras mentes poseemos. Unos sin coherencia, en
espera de un significado, otros con significados, pero
en lo que pudicra ser una clerna espera, [orman un
mundo imaginario, ignorado ¢ inaccesible a la razon,
pero dispuesto a las incitaciones afectivas. Son esa
memoria involuwntaria que Proust descubre v describe
asi: «Pucs la memoria, en vez de un cjemplar dupli-
cado, sicmpre presente a nuestros ojos, de los diversos
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hechos de nuestra vida, es mas bien una nada de la
que por instantes una similitud actual nos permite
sacar, resucitados, recuerdos muertos; pero ademas
hay mil pequenos hechos que jamas cayeron en esta
virtualidad de la memoria, y que seguiran para siem-
pre incontrolados por nosotros.»*3

Como entes libres y disponibles, estos resi-
duos incongruentes, o significados postergados, apar-
cados en lo mas hondo de nosotros mismos, no tienen
capacidad para estructurarse entre si, pero pueden
contribuir decisivamente ¢en ¢l discurso creativo, en
esos momentos en que el ser pensante que es el Hom-
bre baja su guardia y deja de razonar, relajando la
constriccion que la reflexion exige e inflige a sus cir-
cuitos mentales. Ese estado de «vasodilatacion racio-
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nal» permite a ¢sas particu
profundidades 'y llegar a sugerir, susurrar magica-
mente, lo indeductible, lo desconocido, lo impensable,
mostrando al Hombre una nueva dimensién de su
humanidad, imponiendo su sabita pertinencia.

_Una obra creativa es siempre una claborada
sintesis entre lo que retenemos razonadamente de
nuestro analisis de la realidad y lo que nos es suge-
rido intuitivamente en el decurso de este mismo pro-
ceso analitico. Asi, hallamos siempre en la innovacion
algunos rasgos conocidos, provenientes del analisis
reflexivo de la realidad —yv que seran el eslabon que
permitira que esa innovacion se acople a csa misma
realidad de la que se desmarca— y otros rasgos inédi-
tos aportados fortuitamente per la inspiracion, que
scran el factor por el que esta innovacion se distan-
ciara de esa realidad admitida y avanzara hacia otra
hipotetica realidad. De hecho, cuanto mas absurda la
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sugerencia, mas capacidad sugerente encierra, si bien
mas distante también de un aprovechamiento literal.
Las esporas innovadoras han de ser extraidas y
transmutadas en otras maneras. Parece como si estos
entes de impertinencia, hayan de ser los genes mas
activos de la propia inspiracion. De esa inspiracion
que muchos ensayistas, incluso cientificos, no dudan
en mencionar para denominar de alguna manera ese
hiatus inexplicable que toda obra innovadora encie-
rra, pero que nadie sabe como explicar. Ese «mero
acaso» que contiene la definicion que del término in-
ventar da la Real Academia: «hallar o descubrir, a
fucrza de ingenio y meditacion, o por mero acaso, una
cosa nueva o no conocidan.

ues como el acto creativo, para rca-]
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lizarse en p e recursos, necesita de:

a) una informacion verbalizable y mensurable, ex-
lerna al propio espacio mental, que s¢ cosecha
mediante una indagacion sistematica y orientada
especificamente en funcion del objetivo creativo
que se persigue

b) unos conocimientos memorizados en el archivo
mental y que se insertan en el discurso creativo,
tanto por su exacta adecuacién al caso como por
simple analogia, es decir, por solicitacion volun-
taria o por reflejo connotado

¢) unos conocimicntos desaprendidos que, si bien
un dia fueron percibidos y asumidos consciente-
mente, han sido luego olvidados, pero que bajo
una determinada estimulacién afectiva pueden
aflorar de nuevo, con mas o menos acuidad
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d) unas impresiones ignoradas, residuos sin coheren-
cia del proceso de percepcion que, en los momentos
de éxtasis imaginativo, llegan a iluminar la mente
conel destello fugaz de suoportuna incongruencia.

Constatemos como, de todo este Inmenso cau-
dal de saber y sabiduria que albergamos, sélo los dos
primeros niveles son manejables por la razén como
herramientas; como, ademas, todos cllosdprocedcn,
directa o remotamente, del condicionamiento am-
biental que nos rodea; y finalmente, como nuestra
mente lo acoge todo aunque lo retenga en muy distin-
tos estratos, de muy distinta consistencia y acceso ra-
cional.

Todos los conocimientos que. poseemos el
nuestro espacio mental consciente, los hemos apren-
dido del medio en que vivimos y todos los sentimien-
tos que nos habitan en ese mismo espacio mental
—pero en la esfera de la no conciencia— también los
hemos «aprehendido», sin saberlo, en ese mismo en-
torno. El factor hereditario podra haber influido al
dotar a cada individuo de un temperamento singular
que le hara percibir y asumir la realidad que le rodea
—su entorno natural y humano— de una manera a su
vez peculiar. Salvo este factor y los instintos que he-
redamos también por nuestro genotipo, todo lo que
nos habita lo hemos sorbido poco a poco de nuestro
contexto y asi todo el material que se compulsa en un
proceso creativo proviene de lo que cada cual ha ido
asimilando de su convivencia en un determinado con-
texto, reciente o lejano. Todo lo que podemos imagi-
nar en nuestro espacio mental proviene siempre de
ese material externo que hemos captado, o simple-
mente visionado, v que en alguna manera sabremos
combinar, amalgamar, trastocar 0 refundir, hasta
formularlo en una nueva coherencia configurativa.
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Asi. ¢l Hombre, a lo largo de su vida, se sorprende de
hallar en si mismo estos ignorados recursos de fanta-
sia innovadora.

Como todo lo que se refiere en alguna forma a
nuestro espacio mental, desde la propia psicologia

como lerapia hasta una teoria sobre la psicologia de-

la creatividad, cualquier «explicacion» sera siempre
tentativa ¢ hipotctica, aunque también sugestiva y
controvertida. El profesor Pierre Debray-Ritzen, psi-
cologo y eseritor, ha estudiado como pocos autores y
a lo largo de varios libros ¢l fenomeno de la creativi-
dad en su verticnte mas especifica de la creacion ar-
tistica. En su libro Psvchologie de lu création utiliza un
preciso lenguaje cientifico para hacer un detallado
repaso del esquema cercbral y de los cinco sentidos
humanos: analiza su aspecto fisiologico destacando
los distintos niveles de perfeccion y sutileza de cada
uno, segun su mas reciente incorporacion al equipo
sonsorial a lo largo de la evolucion biologica, asi
como cse papel esencial que ¢l «teclado de los senti-
dos» tiene en el fenémeno creativo al recoger desde la
periferia de nuestro ser las incitaciones del entorno.
Tras esta fascinante introduccion neurofisiologica,
explica las motivacionces y las fucntes profundas de la
creatividad o del fenomenoscreativo; y entonces debe
recurrir al lenguaje lirico de la metalora y sus refe-
rencias las encuentra en las iluminadas intuiciones de
autores literarios, poetas y filosolos. «Asi, toda una fi-
sica sensorial transmite mensajes hasta los centros
nerviosos v rige la conducta global de nuestro ser. Sin
embargo, ocurre que abre también las puertas inti-
mas de nuestra afectividad con llaves magicas, sin
referencia racional, sin avisar [...] también apasio-
nante ¢s el impulso del desco creador que finalmente
s¢ pone e¢n marcha, con un vigor superior a lo que
pucde desencadenar la percepeién pura. Con la di-
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mensioén suplementaria del tiempo, la “percepcion re-
cuerdo” —aun envainada de su capullo misterioso y
sin embargo “deslumbrante y distinta’’— viene a ro-
zarle y decirle “préndeme cuando paso, si tienes
fuerza para hacerlo, e intenta resolver el enigma de

felicidad que te propongo’”.» Mas adelante anader

«Algo ha sido detectado, algo ha de ser identificado,
algo que se desplaza quiere ser elevado, algo que ha-
bria descendido a una gran profundidad [...] Una luz
se ha encendido en nosotros que nos scenala el retorno
de un “algo va vivido”. Un vigia desconocido estaba
alerta, ahora, una llamada ha sido lanzada. Y a partir
de.entonces, se hace un recuento, en el zurrén de la
memoria, se hurga en el campo inmenso del cortex
con el fin de reencontrar el circuito preexistente,
abandonado como via muerta invadida por las hier-
bas, pero sicmpre soporte circunstancial presto a re-
nacer.»

Asi, para captar ese «regalo de los dioses», cl
hombre deja flotar su mente, desplegando su imagi-
nacién como una inmensa red que rastrea ese infinito
cosmos de lo posible. Idear es como un sonar desve-
lado. Hay momentos de cierto estado de no concien-
cia, en que la mente flota en las fronteras de la abs-
traccion, en los que alcanzamos el apogeo de nuestra
lucidez imaginativa, videntes de un enfoque global,
distinto y coherente casi extrasensorial, de las ideas.
Diafanas y fugaces visiones que surgen cn la mente
sin scr formalmente requeridas. Parecen tan obvias v
naturales que creemos  poder retenerlas  siempre,
cuando, a la menor distraccion, se han desvanccido.
Como una gran pantalla que cuando se apaga, deja
una profunda oscuridad en la que nos sentimos de
pronto cicgos v, a ticntas, intentamos retener aquella
vision. Unicamente reencentrames restos inconexos,
residuos que va nada significan v va nada nos recuer-
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dan. Sélo pudieran apresarse en la memoria, intactas,

grabadas literalmente, para un posterior estudio, en
que leeremos, en esas fugaces imagenes transferidas,
el destino de algo que quiza llegue a ser.

El trance creativo no se limita a ser un ejerci-
cio lidico o hedonista, sino que tiene por finalidad
alcanzar aquel predetéerminado objetivo que lo mo-
tivo. Esta meta se ira logrando por sucesivas y multi-
ples aproximacioncs, hasta que la propuesta sometida
a nuestra consideracion intima se confunda con ese
objetivo: haliando la solucién evidenciamos ia inten-
cion generadora. Estas «aproximaciones tentativas»
son el resultado de un tenaz y avasallador proceso de
tanteo. Imaginamos propuestas que fingen solucio-
nes; simulacros que se esbozan en torno a aquellos
conatos de ideas que la inspiracion nos va sugiriendo,
cchando mano a analogias extradas v extrapolaciones
lantasticas; de todo lo que sabenios, hemos visto, es-
tanos viendo o creemos ver. Todo puede ser sugerente.
Es un abandono irracional hacia lo mas insélito e im-
pensable, dejando invadir nuestra mente por las sin-
razones, lo incongruente, disparatado. Sin prejuicios
ni respetos, se adoptan por principio todas las suge-
rencias para luego intentar acomodarlas a las exigen-
cias del objetivo, tratando de encajar incluso lo mas
«impertinente». Todo ¢$ valido como materia prima
para estas soluciones fingidas. La estratagema consiste
precisamente en partir de otra realidad distinta de la
aceptada para hallar una nueva realidad. Las sugeren-
ciasiniciales son profundamente malaxadas v trastoca-
das para intentar amoldarlas a las exigencias del obje-
livo perseguido. Cualquier idea prima sera deformada,
contraida, ampliada, reducida, fraccionada, injertada o
adicionadaconotra.El puntode partidacesyairreconocible.
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Bajo esta constante presion sugerente se or-
denan ciertos datos en una particular manera, se en-
hebran conceptos dispersos y van relacion '

andose a
ersos r onand

ose asi,
segun ciertas afinidades y congruencias, hasta adqui-
rir, por si solos, la consistencia suficiente para definir
una idea. En el momento en que se concibe, surge del
magma latente de nuestro saber incégnito, la cohe-
rente y avasalladora fuerza de la idea que, desde aquel

momento, adquierce entidad propia e independiente.

Las ideas creativas provienen de un verdadero
«estado creativo». La capacidad de producir ideas ha
de ser prolija, hay que movilizar muchas que a su vez
desencadenan otras y asi crear un vasto «caldo de
cultivo» del que irdn sobresaliendo, naturalmente,
aquellas que mayor [uerza y aptitud posean. En este
tantear, existe un proceso de seleccion previa y, si
bien no puede decirse que la idea que finalmente se
abre camino entre las demas sea absolutamente la
mejor, si lo es relativamente de entre las que se han
barajado en ese particular momento creativo.

Esa idea gencratriz caracterizara aquello que




va a crearse con ella. Marcara con sus exigencias la
pauta de todo el desarrollo subsiguiente. En toda
creacion existe una idea generatriz que, a modo de
¢je, hara girar alrededor suyo toda la conformacion
morfologica. Ella encierra la validez de lo que luego
habra de ser la obra resultante. Cada idea esta for-
mada por conceptos bdsicos que forman el «cédigo
genético» que regira la configuracion de lo que con él
se haga. Esta concretizacion formal habra de adap-
tarse a las exigencias generales de la aptitud y de la
coherencia, pero ningan. cambio formal debe alterar
las caracteristicas basicas de ese «cddigo genéticor.
Si asi fucra, éste quddaria descalificado por inade-
cuado, y otra idea generatriz habria de ser hallada.
Solo se abandona, pues, una idea generatriz cuando
la practica demuestra que es inviable, =

P~ En ese decurso «ideativo» las ideas captadas
por el pensar intuitivo son enjuiciadas instantianea-
mente por la razon que, de esta manera, interviene en
csta ctapa inicial del devaneo creativo. Intuicion y ra-
z0n sc hallan aqui ¢n una perfecta ésmosis. Cada pro-
puesta de solucion figurada es calibrada en relacién
al objetivo perseguido. Esta valoracion racional de las
idcas intuidas c¢s tan rapida y constante que cabria
decir que la propia pulsion creativa «late» al ritmo de
este vaiven entre intuicion y razon. Toda la capacidad
reflexiva se concentra en discernir ¢n qué manera
puede lo incongruente sugerir una nueva congruencia.
La razon observa y vigila atenta estas sucesivas me-
tamorfosis por las que van pasando las sugerencias y
va descartando aquellas que, a pesar de las transmu-
taciones que han sulrido en ese proceso, no llegen a
aportar alguna propuesta innovadora en linea con el
fin propuesto. En cambio, en un determinado mo-
mento, de todo aquel magma embarullado vy mutante
lleno de conatos de ideas, de esbozos de conceptos, de
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figuraciones parciales, aflora una propuesta perti-

nente e integradora que supera con éxito esa criba

evaluativa y satisface las exigencias de esa «con-

| gruencia insélita» que perseguiamos. Se detienen en-

|| tonces las imagenes, se interrumpe la mutacion ima-
ginativa y se retiene en toda su amplitud «la» idea
hallada, que ya no es un simulacro a modo de solu-
cion, sino «la» propia solucién lograda. Se ha produ-
cido el acto creativo.

S

Cemo resultado de estas constantes' evalua-
ciones la idea generatriz evoluciona en una continua
metamorfosis. Una configuracién posible emerge de
la crisalida de una forma abandonada. «La [orma es
solo una instantdnca tomada de una transicién»
(Henri Bergson).27 El recorrido creativo es un conti-
nuo proceso de eleccion entre las varias alternativas
que nos suministra la imaginacion —«decidir» es
siempre «clegir— hasta que culmina, en el acto
creativo, una propuesta concreta definitiva que satis-
face las premisas informulables de lo que intuiamos.

Esta idea terminal, que pone punto final a la
fase creativa, no es planteada de manera global. Va
construyéndose sumando sucesivas y complementa-
rias soluciones parciales que, ademas de resolver es-
pecificamente una parte del problema creativo, tie-
nen también la facultad de concatenarse de forma
coherente entre si. En el acto creativo alterna una vi-
sion global y una parcial del problema planteado.
Cada parcela extraida del conjunto. se torna nun
«todo» que, a su vez podemos traccionar, hasta ilegar
asi, a la mas profunda intimidad del problema. De
esta manera, ahondamos en lo particular y detallado,
siempre en vista dc una apreciacién global del con-
junto.
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Una vez fraguada la idea generatriz ya no se
plantean, normalmente, enmiendas a la totalidad.
Podemos adoptar cierta rectificaciéon parcial cuando
adivinamos que perfeccionard las prestaciones previs-
tas cn la idea . generatriz. Al elegir cierta via entre
muchas otras,;:fenemos la impresidn de estar abando-
nando muchas’posibilidades incégnitas. Sin embargo,
no siempre es'un abandono definitivo, puesto que a
ellas retornar€mos si encontramos dificultades in-
soslayables en‘la via clegida. Cuando el recorrido es-
cogido s¢ haceimpracticable, tenemos siempre la po-
sibilidad de retprnar a la ultima bifurcacién opcional
y proseguir ernotra direccion. Sélo quedan definiti-
vamente atras, sin prosperar, cuando la via elegida
nos conduce naturalmente hacia una solucién que ra-
tifica lo que intuiamos y satisface lo que requeriamos.

Analizzﬁndo el decurso que sigue el acto crea-
tivo, vemos como podria esquematizarse como un
vasto Iaberinto__:fque se traza a medida que discurre el
proceso creative. Cada acto creativo deja asi la huella
de un itinerario, dﬂ:lc ¢s propio v que, tras un zigza-
gueo mas o menos laborioso, desemboca en una pro-
puesta terminal:

Esta imaginaria andadura que se recorre
hasta alcanzar la culminacién creativa, puede ini-
ciarse por una infinidad de accesos: tantos como pe-
culiares maneras existan de enfocar el problema crea-
tivo, depende del angulo de incidencia que cada cual
adopte al afrontarlo. Sin embargo, no todos los acce-
sos conducen hacia una solucién. Algunos trayectos,
incluso muy elaborados, y que parecen préximos a al-
canzar una solucion, son sélo abigarrados y engano-
sos cul de sac. Es también posible coincidir en una
misma solucion conceptual aun habiendo seguido un
decurso creativo distinto. El cnfoque de partida
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puede hacer variar el grado de dificultad del reco-
rrido —los meandros seran mas o menos frecuentes ¢
intrincados—, pero unas rectificaciones oportunas
permiten reorientar el camino y desembocar en una
propuesta creativa que contenga la:idea generatriz
que la ha impulsado.

A partir de entonces, todo se vera afectado por
esa propuesta. La razon toma las riendas del proceso
que desarrolla, en detalle, el contenido de esa idea;
para hacerla florecer hasta los limites de sus posibili-
dades. Habran ain momentos en los que sera préeciso
recurrir a la inspiracion par‘a—?legociar soluciones
puntuales, pero el concepto generador esta captado y
la solucién proyectual definitiva hallara en la idea
generatriz las respuestas y las pautas necesarias para
completarse. «Las soluciones ditimas a los procesos
son racionales, el proceso para encontrarlas no lo es»
(William J. J. Gordon).3!




VII

En ¢l momento en que optamos por una de-
terminada idca generatriz, el trance creativo se de-
ticne, la imaginacion —que hasta entonces s¢ habia
mantenido abicerta a todo lo sugerente, inconstante en
sus querencias, dispuesta a ceder ante la menor soli-
citacion— subitamente se polariza en ¢sa particular
idea y rehiye cualquier nucva estimulacion creativa
que no csté en linea con la esencia conceptual de esa
precisa idea. Al clegir cierta idea generatriz se decide
va un determinado camino que solo podra conducir-
nos a unas muy determinadas solucionces. Y S
la idea de la obra, la idea que existe sin materiar
(Aristoteles). Al igual que los genes, esta idea encierra,
en ciernes, en su aun difusa naturaleza, todo el carac-
ter v la forma de lo que, tras una gestacion proyec-
tual, se consolidara e¢n algo tangible y mensurable.

Es interesante recalcar que, asi como veiamos
—al hablar de la evolucién de las obras del hombre—
como este mundo artificial de lo antropogeno seguia
unas pautas evolutivas cquivalentes a las de la biogé-
nesis de lo organico, ahora —al describir el decurso
creativo que ¢l hombre recorre al idear cada una de
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esas «cosas» que conforman su entorno artificial—
detectamos nuevamente esa similitud, comparable,
esta vez, a la ontogénesis de los seres organicos: onto-
génesis que, en lo antropogeno, se origina en el con-
cepto nodular de la idea y se culmina en el completo
desarrollo de la «cosa» acabada.

-

lamm—
) Después de la intensa fase de captacioén crea-

tiva en que ha quedado definido in mente un determi-
nado concepto innovador, es pues necesario plas-
marlo en forma tangible, para que nuestra percepcion
sensorial permita a nuestro entendimiento ratificar
ponderadamente la forma material y las prestaciones
que hasta entonces sdlo imaginabamos.

—,

El desarrollo proyectual que entonces se ini-
cia consiste en hacer concreto el concepto abstracto
imaginado, trazando un retrato cada vez mas rigu-
roso v exacto de lo aun inexistente, haciendo emerger
detalles inexplorados, ocultos en los difuminados de
esa vision global intuida que es la idea. La [inalidad
de este desarrollo proyectual es hacer visibles, en
imagenes perceptibles, esos inmateriales conceptos
ideados para poder asi electuar las distintas verifica-
ciones que exige su progresion hacia una realidad
maLcrial{( Esta verificacion se efectua en varias fases,
cada una enjuiciando v valorando aspectos distintos
de la idea global, aunque los métodos sean siempre
mas o menos especulativos. En efecto, para poder
valorar razonadamente una idea, hay que poder vi-
sualizarla en lo que seria su propia realidad sensible
y, en cambio, el «modelo» al que podremos referirnos
para este enjuiciamiento, sera siempre en esta fase,
una simple aproximucién a la reatidad v no la reali-
dad misma, a la que solo accedera esta idea precisa-
mente si supera con éxito estas distintas pruebas pre-
liminares. Estas distintas comprobaciones exigen una
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visualizacién de la idea lo mas exacta y tangible que -

sea posible; pero a su vez, de rapida y facil plasma-
cion, puesto que el propio desarrollo proyectual pre-
cisa de agilidad y diversidad en su busqueda de las
necesarias adaptaciones/adecuaciones practicas del
objetivo definido por la idea. Para ello, el creativo
dispone de distintos recursos, para distintos momen-
tos del procesb, que le permiten visualizar en cosa
concreta y, a veces corporea, el concepto abstracto e
impalpable que encierra la idea.

Las cosas son uno de los medios de expresion
de las ideas y estas ideas, como entes abstractos, dan
¢l contenido y significacion a las cosas, de las que son,
en cierta manera, el «alma». La materia tangible en
que se fragua una idea, no es mas que una sustancia
impenetrable en la que ésta se «proyecta» y «ex-
presan.

Es necesario, ante todo, saber si ese concepto
ideado confirma, ¢n la pseudo practica —que pueden
ser las valoraciones experimentales— su capacidad
para cstructurarse coherentemente en un conjunto
material factible. La factibilidad de una idea se evi-
dencia en el momento en que podemos representarla
en forma tangiblefvisible. Las incompatibilidades en-
tre elementos del conjunto se manifiestan entonces
por si mismas y pueden ser de tal magnitud que |le-
guen a descalificar totalmente a la idea generatriz.

Muchas veces, estas dificultades de «convivencia» en-

tre componentes se resuelven mediante una rectifica-
cion de la idea que se amoldara asi, en lo secundario,
a las exigencias de la factibilidad. A menudo, también
esta etapa proyectual sugiere mejoras sensibles en

la propia idea generatriz que con ello adquiere una
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nueva dimension inesperada. Asi, aun cuando [a
ideacion dirige el desarrollo, éste a su vez puede tam-
bién fecundar las ideas, en un proceso de mutua fer-
tilizacion.

Las propuestas que la inspiracién somete a la
mente han de ser analizadas y valoradas a nivel refle-
Xivo. Es cvidente que la manera mas certera y facil de
enjuiciar una propuesta consiste en evaluar sus cuali-
dades y deficiencias, en la propia realidad tangible de
su realizacion corpérea, bien,sca mediante una, fiel
simulacion experimental, bien en la mas veraz puesta
en practica real. Nada sustituye a la cosa hecha. «Ya
no tenian que tramar y que imaginar; dentro de unas
horas alcanzaria la simplicidad de los hechos» (Jorge
Luis Borges).** Todo, desde los esquemas, bocetos,f;
I:\nl

nersnectivas
i e

p .
acercarnos a esta realidad palpabl

Pero, previo a que pueda existir cualquier «re-
presentacion» visible de alguna estructuracion poten-
cial de una idea, se ha producido ya una visualizacién
mental de esa configuracion compositiva que expre-
samos de una manera tangible. De nuevo utilizamos
para ello la capacidad de nuestro espacio imaginario,
sometiendo en este caso, el concepto de la idea a las
inflexibles exigencias de su estructuracion material.
Podemos asi plantear previamente multiples propues-
tas tentativas, de las que solo retendremos para tna
plasmacion grafica, aquellas que hayan superado una
primera prueba selectiva de aptitud en nuestro espa-
cio mental. Este medio de estructuracién imaginaria
permite construir y examinar infinidad de propues-
tas, algunas difusas, otras diafanas, que pueden ence-
crar supuestos validos o sélo falaces promesas. En la
«pantalla» de nuestra mente se van proyectando —en
las dos acepciones del verbo proyectar— visiones- fu-
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gaces y mutantes hasta que estas fluctuantes. image-
nes definan y describan una figuracion estructural en
la que intuimos aquellas cualidades que estabamos
esperando —incluso, a veces, descubrimos algo que
supera lo que perseguiamos—. Cuando en el curso dg
esta constante mutacion a la que se someten las pro-
puestas imaginarias —en que todo se dibuja, se borra
y se reconstruye de un modo distinto en un instante—
entrevemos una propuesta que se identifica y cum-
ple las promesas de la idea, la retenemos y acome-
temos su representacion grafica. El hecho de poder
operar esta transferencia de lo imaginado a lo gra-
fico, ya es una primera comprobacion que verifica
la fiabilidad de la solucion propuesta. La mayor
concrecion y rigor de lo grafico, revela las lagu-
nas que esconde la hipotesis de una imagen pensada.

Este relato grafico de la idea habra de dar
cuenta de esa idea —pura nocién mental— por medio
del lenguaje grafico y lo hara describiendo la configu-
racién material que la idea contempla cuando esta
configuracion es aun intangible. O sea, que el len-
guaje grafico describira como es algo que aun no
existe, explicara la fisionomia adulta que tendra
aquello que esta todavia en el limbo. Este relato no
puede llegar a dar cuenta de la cosa imaginada en
una descripcién en continuwm, siempre existiran la-
gunas informativas, solo facilitara unos puntos basi-
_cos de referencia que el receptor habra de unir entre
si, reconstruyendo mentalmente la totalidad de la
cosa imaginada.

Un plano limita a cuatro o seis angulos de vi-
si6n de una determinada cosa. Incluso un detatlado
mapa topografico sélo puede ofrecer ciertas cotas, la
mente imagina la configuracion de los espacios en
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blanco: lee entre lineas. E

stas representaciones grali-
cas, de foto-fija, que pueden llegar incluso a represen-
tar distintas fases de su comportamiento en el uso,
nos permiten visionar el objeto bajo un determinado
angulo formal. La mente debe suplir con la imagina-
ci6n todo lo que las dos dimensiones 'y la estaticidad
del dibujo ne muestran, €s decir, el movimiento y el
volumen. Este sistema permite la participacién y
apreciacion de varios individuos en el proceso crea-
tivo. Puede asi crearse un proceso de fertilizacion por
el sinergismo de una labor de equipo. También cste
método, sin ser costoso ni lento, tiene la virtud de re-
tener lo imaginado. Existc una persistencia de las
ideas en el registro grafico del papel que conserva los
puntos de referencia de la secuencia creativa. Aunque
©s Curioso observar como cualquier esbozo o plano
grafico, si se descontextualiza del momento de éxtasis
creativo, suele perder gran parte de su interés, por
cuanto sélo es un escueto resumen de todo lo que la
mente visiona en ese momento. Cuantas veces un cro-
quis reencontrado de algo que nos produjo un hondo
placer, ya nada nos sugiere.

Todos los medios para representar la idea de
una cosa, son solo unos simulacros, una aproxima-
cién, pero no una auténtica presentacion. La unica
presentacion inequivoca de una idea técnica o plas-
tica se produce cuando esa ‘dea se transforma en la
cosa material que se pretende sea. La realizacion fi-
nalista de una idea muestra, sin dudas, lo que ésta
significa. En las cosas materiales, en las que la idea
habra de materializarse en una morfologia tridimen-
sional, existe la posibilidad de- mostrarla, de ante-
mano, con visos de plausible represematividad, en
forma de maqueta o de protoiine Lo
mula, a escala natural o reducida, en ca
detalles, lo que aquella idea habra de se

e mrrata =
P a1

si todos sus
r cuando se
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materialice definitivamente en cosa. Por tanto, emite formal que permite 1a maqueta es una garantia, ne
- una informacion que representa la idea sin dejar casi 7 solo de que su contenido se exprese con claridad, sing

lugar a interpretaciones. Una forma informa mejor . también que su aspecto de cosa hecha implica que la

sobre otra forma: facilita un Unico mensaje global. idea esta efcctivarneital FiEe s e ua i

[ncluso una representacion grafica hiperrealista de un q

objeto imaginado no es mds que una visién parcial
del mismo que —por la obligada bidimensionalidad
de lo graﬁco——- esconde mas angulos que los que

muestra. Esta «impaicialidads de la representacion
formall¢ confiere una [liabilidad uni

Abl,,»ada,mab dc evitar cualquier malentendido
inLcrprLtaL}vo sobre lovque representa, la maqueta o -
inspira mas coniianza que cuaiquier otro lenguaje re-

prescntativo. La apariencia mas esquematica de un
boceto sugiere que aqudlo que representa se halla

¢ suele ser
Yo G CCRUSHCHS ST

)
por tantglo que muestra no es definitivo. Este as-
pgcto provisional de un boccto da a entender que
aquello es aan susceptible de variacion: solo suscita
una atencidn superficial, el examen mas atento se re-
serva a lasmpropuesta mas definitiva. ¥ es quejient
efecto, para materializar una idea, incluso a nivel de
magqueta, s¢ le exige una mayor definicion y perfee-
cion. La representacion en la maqueta, al ser mas fiel,
mas idéntica a lo que habra de ser su realidad, exige
que no se haya omitido ningun detalle. No puede
quedar ninguna zona difusa, todo ha de corresponder,

et

con exactitud, a lo que quicre expresar la idea imagi-
nada. Un simple bosquejo no facilita los datos sufi-
cicntes para la configuracion de una forma. La ma-
queta es algo muy concreto que ha de poseer una
coherencia 'y estabilidad formal y conceptual. No
pueden dejarse aqui aquellas lagunas que permite en-
cubrir ¢l relato verbal o los difuminados del dibujo. A
mayor veracidad representativa de una idea, mayor y
mas detenido estudio necesita. La representacion
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también les confiere la consistencia material exigible
para que pueden ejercer la accién o el efecto que la
idea generatriz ha previsto. La materia es la sustancia
en la que se plasman las ideas y les permite una inte-

" gracion y participacion activa y efectiva en la cultura.

La idea imaginada de un hacha sélo resulta valida
como tal hacha real si al materializarla se verifica su
adccuacion al uso previsto.

Aun cuando en la fase de estructuracion la
idea se ha ido afinando hasta ser definible en todo

- detalle en una configuracién concreta, ¢s necesario

comprobar si esta cosa estructurada y factible ofrece
las prestaciones que se le suponian. Esta comproba-
cién de la capacidad operativa es mas dificil y espe-
culativa. Aquella cosa que hemos imaginado y que
hemos estructurado, cuando se realice materialmente,
habra de estar en contacto con el hombre. Esta com-
probacion trata de adivinar de antemano cual sera el
comportamiento de csa futura cosa en ese contacto y
asimismo, cual sera la conducta del hombre frente a
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esa nucva cosa. Este contacto generara una relacion
operativa compleja y dinamica que no es posible-des-
cubrir én la estaticidad grafica ylo volumétrica, de los
materiales de representacion facilitados por la ante-
rior fase estructural.

La evaluacion de la operatividad de una cosa
en estudio dificilmente puede verificarse con la pro-
pia cosa real, que adin no existe. En la fase de desu
rrollo proyectual, han de poderse aportar a lo
tura prevista todas las modificaciones que
mulacién operativa requicra, para asi, en un
feed-back ir ajustando y conciliando las exigencias .
uso a las de la estructura, dentro del marco intuic
por la idea.

Es necesaria una «pre-visién imaginaria» qu
permita pronosticar ciertos comportamientos o situs-
ciones, y que se utiliza, tanto para «pre-ver» la actua-
cién de una determinada pieza o dispositivo en las
propias entrafias mecanicas de un artefacto —al que
jamas se tendra acceso por otro medio— como para
visionar ¢l presumible comportamiento global en su
uso. Scra éste un proceso, un chequeo, una prueba
piloto realizada por la imaginacion en que sometere-
mos cierto «prototipo intangible» a toda una serie de
prucbas en situaciones y circunstancias distintas.
Tales prototipos, puramente tedricos, fingen una po-
sible realidad y permiten revelar las exigencias, ca-
racteristicas y comportamientos de una determinada
ordenacion de dispositivos y de formas.

En nuestro espacio mental visionamos como
en una secuencia filmada, situaciones imaginarias,
normales o criticas, de un [uturo artefacto. Nuestra
mente facilita todo el material necesario para estas
cxperiencias intangibles: datos, reacciones, contexto,
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f situaciones, usando para ello tanto de sus conoci- e sumada a la que hayan deducido, les permitird «vers,
| mientos aprendidos como de su conocimiento intui- E imaginativamente, lo que podria acontecer, Si, por
| tivo. = ejemplo, un momento antes habian visto una pledra
en la mano de quien luego hiciera el gesto, supondra
- La fiabilidad de¢ este chequeo in mente de- : que lo lanzado sera esa misma piedéra y si estiman que

pende por completo de las facultades y preparacién
de cada individuo. El acierto de este proceso previ-
$ivo reposa cen la capacidad de cada cual para:

a) proyectar con nitidez y detalle la idea en su espa-
cio mental’ ;

b) visionar las secucncias de |a cosa ideada en acti-
vidad & ¥

¢) imaginar la relacion que esa cosa ideada tendra
con el usuario, en funcién de unha casuistica com-

: parativa, y finalmente

\ d) analizar con ponderada ¥ ecuanime légica, estas

ideas, imagenes, acciones Y usos especulativos.

El resultado de este proceso es, en consecuen-
cia, «persona' e intransferible. Optamos por la al-
ternativa que intuimos como la mas adecuada, como
aquella que ha «demostrados ser la mas apta en esa
simulacion premonitoria.

t

Este método de valoracién no es mas que la

utilizacién, de un modo consciente y voluntario, de
esa facultad premonitoria innata que el hombre posee
para calibrar sus actos que, aunque parezcan espon-
tancos e intuitivos, son el resultado de este instanta-
nco proceso de calculo previsivo que utilizamos cons-
tantemente en nuestro diario existir. Supongamos,
por ejemplo, que cn un grupo de personas, una de
ellas hace el ademan de lanzar algo al aire. La reac-

cion que este gesto provocara en los demas individuos.

del grupo dependera de este proceso de célculo espe-
culativo. La informacién visual que habrdn percibido,
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“el adngulo de lanzamiento es tal que la parabola

que describird lo puede hacer caer sobre el grupo, es
mas que probable quc adopten una postura de auto-
proteccion. Muy distinta seria la decisién a
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Se Nublera tenido la certeza de que 5010 era un papel

lo gue se lanzaba @ si la direccisn del lanzamiento
hubiera sido claramente otra. :

Tomamos asi daeeisiones en funcién de esa si-
muulacion mental en la que, en décimas de segundo,
prefiguramos lo que puede ocurrir.

Entre paréntesis, quisiera subrayar que los
equipos y programas CAD (Computer Aided Design)
—primeros pasos. de una naciente instrumentaciéon
tecnologica de la proyectacion— vienen, precisamente,
a substituir esta simulacién que hacemos, de un
modo intimo en nuestro espacio mental, pOrL lina si-
mulacién visible en forma de sccuencia cinética en la
pantalla de un ordenador al que le han sido suminis-
trados, previamente, todas las coordenadas, tanto de
la propuesta sometida a comprobacion, como los fac-
tores exodgenos y circunstanciales que pueden incidir
en el funcionamiento de esa propuesta. Aqui, nueva-
mente, la maquina copia al hombre, no ya en su
morfologia, sino en sus comportamientos mucho mas
intimos. ; ;

En resumen vemos como los supuestos teori-
cos lanzados por la idea generatriz, que surgen de un

- sentir inspirado, son concretados, plasmados y luego
comprobados haciendo uso de nuestro entendimiento




y de nuestros conocimientos. Este proceso de desa-
rrollo proyectual al que se somete la idea tiene que:

Bt

a) demostrar que esa idea generatriz propuesta es
factible, es decir: que puede estructurarse y con-
figurarse de acuerdo con el concepto prefigurado

/ b) que esta posible configuracién material posee la
. capacidad operativa necesaria para cumplir el
objetivo previsto por la idea.

Sélo en la medida en que una idea es capaz de
| superar con éxito esta fase, germinando y floreciendo
| cn plenitud. puede ¢sta llegar a malcrializarse ¢ inte-

grarse en la realidad tangible en donde podra demos-

| trar si cumple las promesas que pretendia aportar.
| .
\ Es posible, tal como hemos visto, detallar el

recorrido cronoldgico e intentar separar los niveles
j intuitivos y racionales que entran en juego en el desa-
0 rrollo de un proceso creativo:

\_—

| a) la influencia de una pertinente informacion rela-
tiva a las necesidades y deseos latentes

b) la importancia de un conocimiento de la sociolo-
gia y psicologia del contexto, de los movimientos

A culturales favorecidos por cada situacion socio-
econémico-tecnolégica

¢) la necesidad de un banco de datos y de vivencias

: experimentales

e d) una precisa informacion sobre los medios de pro-

: duccién disponibles y sobre los ultimos avances

; de la tecnologia y los nuevos materiales utiliza-

bles.

Todo ello unide a la habilidad del oficiante

: ; para visionar in mente ideas consecuentes y €Xpre-
" sarlas luego grafica o volumétricamente; todo ello es

esencial, pero por muy completo y complejo que ya

parezca disponer de tanto inpul y de tantas habilida-
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des, nada puede sin embargo explicar cémo surge la
chispa creativa, ni garantizar que llegue a manifes-
‘tarse. Este cumulo de datos y saber, es necesario, pero
no suficiente, para que pueda producirse el brote
creativo. Cualquier creacion no es la simple acumula-
cion de coordenadas aritméticas, antropométricas o
psicologicas, sino la sutil combinacion de todo ello en
una resultante cohérente, pero no deductivas, resul-
tante que todo lo asume y funde en una solucién flu-
yente y natural. Toda explicacion de un proceso crea-
tivo llega fatalmente a esa fase inexplicable, ese mo-

mento magico quesabemos sentir, pero no explicar.

Asi vemos como, parzndeu_rmmado problema y en

base a unos mismos datos y conocimicntos, existen

diversas soluciones posibles y validas, distintas entre

si Lamo por su fondo como por su forma. De esas mu-
: : i

cativo, varias son las
propuestas que, por valoracion reflexiva, parece han
de cumplir —cada cual a su manera— los requisitos
finalistas del objetivo creativo. De entre todas ellas, la
que retendremos como idea generatriz sera aquella
que, por estimacion intuitiva, presentimos habra de
permitir una formalizacion mas acorde con nuestra
personal vision. La forma de decir algo es parte inte-
grante del mensaje que esta formalizacion emite.

A vecees, una solucion difiere de otra por haber
favorecido, de entre las varias prestaciones priorita-
rias, alguna en detrimento de otras. En efecto, existen
multiples érdenes de combinaciones internas de una
misma idea; sera en la manera en que se valore mas
cierta plausibilidad, que se subraye cierta coherencia,
que se utilice tal «caligrafia formal», que la obra
creada adquicre un determinado estilo, aquel que le
transfiere la personalidad del individuo que la ha
creado.

El proceso creativo se ve profundamente mar-
cado por la peculiar personalidad de quicen lo ¢jecuta,
Esta personalidad —es decir: esa «diferencia indivi-

| dual que constituye a cada persona y la distingue de

otra»—2 se¢ va forjando en cada indiviguo basada en
¢l elemento congénito del temperamento, que le dota
| de unas determinadas aptitudes y capacidades pri-
| marias v que, en contacto con el medio ambiente, la
iran perfilando. «La nocién de personalidad tiene a la

base de si misma las nociones de temperamento y ca-
racter [...] La personalidad es la suma de todas las
disposiciones adquiridas en la includible relacion del
hombre con su circunstancia [...] El temperamento-es
la base o sustrato fisiolégico que cady individuo he-
reda y sobre la cual se fundamenta el caracter [...] El
ser humano nace con un potencial de adaptabilidad y
de puaxb}cs auquxaxuuuco que a lo lar j249] de su vida i
desarrollando y realizando de acuerdo con la cultura
en donde nazca y de acuerdo con la educacion que
haya recibido [...] Bien es cierto que tanto el caracter
como la personalidad estan condicionados por el
temperamento y es imposible que cuanto éste no po-
sca como potencial primario y desarrollable, pueda
exigirsele al individuo. Este potencial primario esta
latente en el temperamento de cada ser humano y de-
terminara desde su misma raiz, las adquisiciones fu-
turas» (Abelardo Martinez Cruz). '4

Esta personalidad se significara asi por de-
terminados conceptos basicos singulares, que defini-
ran el estilo propio de cada individuo en cada uno de
sus actos y sus obras. Manuel Garcia Morente, en
Idea de una hispanidad, define el estilo como «esa
ribrica de nuestro mas intimo y auténtico ser ruoral
[ ] la huella que sobre nuestro hacer real deja
siempre el propésito ideal, el sesgo que a toda reali-
dad imprime nuestro intimo sistema de preferencias
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absolutas [..] Esa huella indeleble es el estilo.»

Las premisas relacionadas con la funcion-
util, suelen poseer marcadas exigencias, pero su in-
terpretacion personal permite una suficiente libertad
de expresion. Ciertas propuestas funcionales son mas
propicias a ciertos desarrollos formales. Ademas, no
toda la superficie de la forma ultima de un artefacto
esta totalmente condicionada por las exigencias del
uso. La funcion consiente, a menudo, zonas de liber-
tad expresiva entre las de obligado cumplimiento.

Descartando ciertas soluciones, que pudieran
también ser validas, elegimos aquella que presenti-
mos habra de ofrecer una base estructural mas favo-
rable al desarrollo formal que estamos ya imagi-
nando. Al elegir una solucién operativa, tenemos in
mente, de un modo mas o menos consciente, la imagen
final de lo que pretendemos configurar. Asi, escoge-
mos la solucién que mejor propiciara aquello que es-
tamos visionando en la imaginacién y que, luego,
dentro dei marco trazado por las exigencias de la
solucion escogida, detallamos y acabamos, hasta
completar la forma ultima y definitiva.

X

Asi. la obra creada, ademas de reflejar tangi-
blemente la cultura de aquella sociedad que la pro-
mueve y acoge como elemento cultural informa
también, con mas precisién aun, sobre la personali-
dad de su autor. Este define su personal concepto de
lo antropogenc y, por infima que sea la obra, des-
cribe una peculiar manera de interpretar el mundo.
No debe reprocharse al creativo, por lo tanto, que
sus obras sean el rcflejo de si mismo —que cn eilus
haya volicién y expresion propias—, pues solo asi
son auténticamente creativas y pueden contribuir
eficazmente al desarrollo de la colectividad. «;No es
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el acto mas colectivo del individuo el ser ante todo €l
mismo la verdadera expresion de sus determinis-
mos? ¢No es ésta la Gnica manera de anadir algo,
por pequerio que sea, al tesoro humano, sobre todo si
sus determinismos le impulsan a oponerse a aquellos |
que intenta imponerle la estructura social en la que
vive?» (Henri Laborit). 2

Otro factor personal importante es la capaci-
dad que cada individuo posee, por su temperamento
y formacioén, para abarcar determinados sectores del
hacer creativo. Consciente de las consecuerncias que
la cosa creada puede generar €n el contexto social al
que esta destinada: el hombre solo debe acometer un
acto creativo si tiene la certeza de poseer la capaci-
dad necesaria para engendrar una soluciéon valida.
«Crear no es un juego un tanto frivolo. El creador se
ha empenado en una aventura pavorosa, clialifesila
5. i ¢l mismo, hasta el fin, los riesgos que
arriesgan sus criaturas» (Jean Genet).?s Un creativo
responsable debe conocer sus propias limitaciones v
rehuir aquellos temas que excedan a sus capacidades
evitando que, por su ineptitud ante determinado
problema, pueda prohijar una solucion inadecuada.
Al creativo hay que exigirle una paternidad responsa-
ble. Ante el alarmante crecimiento demografico de
las cosas, es preciso asegurarse que las nuevas cosas
son efectivamente nuevas alternativas y no un simple
cambio parcial o superficial. En cada acto creativo
hay que ir en busca de una solucién apta y éptima y
no contentarse con una solucién inepta 0 sélo sufi-

iogrn dde esta solucién idonva M et

! e
A hn il
it jeiid 2 Ch

CHeTNS:

alcanzarse si el creativo en funciones comprende ¥y

aprehende el problema que se le plantea y si posee el
nivel de conocimientos y habilidades suficiente para
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poder resolverlo. Cuando crea, ¢l hombre ha de do-
minar plenamente la situacién si quiere llegar a con-
trolarla para poder incidir eficazmente en ella. Un
director de orquesta sélo puede dejar su impronta en
una interpretacion en la medida en que logra «do-
mar» al conjunta orquestal, y esta «doma» sélo po-
dra lograrla poseyendo un profundo conocimiento de
la obra y de las posibilidades de cada uno de los ins-
trumentos. El creativo se halla plenamente capaci-
tado para crear cuando domina plenamente el area
operativa en que ha de ejercer. Ha de sentirse «a sus
anchas» en esa particular area, sin zonas oscuras o
lagunas: ha de haber captado todo el significado y
todas las posibilidades que encierra.

Si bien este dominio de un area operativa cs
una condicién indispensable para crear, también es
cierto que esta aptitud varia segun los individuos e,
incluso, segin va discurriendo su vida; cada acto
creativo encierra unas cxperiencias que permiten
ampliar progresivamente el campo de aptitud crea-
tiva. Dominamos ciertos temas tanto por nuestras
innatas facultades como por nuestros conocimientos
vivenciales y, conjuntamente, constituyen nuestros
recursos creativos. Dominamos lo que conocemos y
asi, la amplitud y orientacién de nuestras propias
capacidades balizan a su vez ese campo de aptitud
creativa que define perfectamente el tipo y nivel de
problemas creativos que cada cual tiene capacidad
para resolver, y que son los tnicos que pucde acome-
ter. Desde el iomo sapiens, el hombre se ha sentido
naturalmente atraido sélo por aquello que se sabia
capaz de¢ comprender: sobre lo que podia ejercer

-plenamente sus facultades creativas. Tambicn hoy ha

de saber limitar su campo de aptitud creativa a
aquello que efectivamente domina, respetando esa
espontanea sincronia que enfasa los objetivos con la
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capacidad, de modo que sélo vemos como creativa-
-mente estimulante aquello para lo que estamos capa-
citados y con lo que sabremos desenvolvernos. '
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tacion de la pequena serie, de produccién menos au-
tomatizada, para posibilitar una mayor diversidad de

~ productos alternativos que puedan variarse cuando lo

aconsejen las necesidades sociales.

En estas nuevas condiciones, aquellos que
asumen la responsabilidad de concebir el equipa-
miento objetual de una colectividad, podran conocer
plenamente al colectivo al que sirven. Inmersoten esa
realidad social con la que conviven y de la que son
parte, podran entonces interpretarla, en directo, y
crear aquellas cosas que ésta vaya anhelando y nece-
sitando —a medida que sean presentidas— sin forzar
un cambio que pudiera‘violentar su identidad colec-
Piva. Solosa esta escala es posible una contribucion
responsable del disefiador —porque el creativo ha de
ser culturalmente autoctono— pues no €S posible
crear para sin convivir con, sin simpatizar profunda-
mente con aquellos a quienes se pretende satisfacer.
Sélo asi una obra podra tener —ademas de su indis-
pensable utilidad— la capacidad de integrarse armo-
niosa y coherentemente en el contexto cultural y so-
cial que habra de acogerla. No es posible crear a dis-
tancia. Solo asi sera posible que el producto indus-
trial responda plenamente, sin lagunas ni excesos, a
las exigencias y a la sensibilidad de aquellos para
quienes ha sido expresamente concebido. Soélo asi,
cuando el mundo industrial sea capaz de respetar al
Hombre, en toda la riqueza de su diversidad, sera po-
sible rcencontrar esa normal y necesaria sincroria
perdida entre el Hombre y las cosas.

«El porvenir no es lo que va a ocurrir. Es lo
que haremos. El verdadero futuro no es aquello que
aun no existe. Esta presente en el presente» (Roger
Garaudy).?
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