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. INTRODUCCION

' ‘La idea inicial para la realizacién de este trabajo nacié
de una serie de creciones que fueron concebidas después de

. ~visitar por varios df{as consecutivos divesos museos de ar-

te de la ciudad de Puebla.

Muchas imigenes aparecieron en mi mente hasta que surgieron
claras las obras que después elaborar{a con esas imigenes.
Durante la visita a los museos pude apreciar todc tipo de
obras de arte: desde esculturas precolombinas, hasta mura-
les, muebles, objetos decorativos y pintura de caballete.
Fueron m&s de veinticuatro horas en las que mi cerebro es-
tuvo recibiendo y acumulando diversas ecreaciones, estilos,
técnicas y materialea artisticos.

Durante esos tres d{as todo ese material recopilado visual
y senaltivamente se archivé y se procesd en el lnconsciente
y consclente.

Ya de regreso en la ciudad de México aparecieron mds claras
las imigenes de dos obras, las cuales realicé de inmediato.
Estas imigenes aparecieron en una especie de suefio, pero
estaban perfectamente definidas en cuanto a composicibn y
colorido. Surgieron asf a partir de una fusién entre lo ob
servado y el material que en e-e entonces estaba trabajan-
do. Se fundieron con las actuales para formar otras nuevas,
que posefan buena composicidén y colorido y sobre todo eran
ideas sumamente originales.

Entonces surgi® la idea de analizar y estudiar las caracte-
risticas especiales que abarcan al proceso creativo en la
obra pléstica, el cual sabemos es muy complejo. Sin embargo
resulta interesante y enriquecedor conocer las veredas y
caminos por los que tiene que pasar el creador pléstico pa-
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ra finalmente 11egar al punto.clave de su guehacer art{ati-

co. : : .
Sabemos queenadeaarrollo de las caracteristicas del proce-

so creativo entran en juego innumerables factores como son
1a sociedad y el sistema al gque pertenece el individuo, a-
~sf como su propia personalidad. Aquf nos referiremos a los
aspectos propios e individuales del artista que van intima
mente ligados a su personalidad y a su mundo interno.
Aungue sabemos que cada cabeza es un mundo y que por con-
siguiente cada artista posee y desarrolla mecanismos dife
rentes, aquf nos referiremos a los procesos psiquicos del
individuo.

Antes de introducirnos de lleno en el tema definimos en el
primer capftulo el concepto creatividad: crear proviene
del lat{n creare que significa producir algo de la nada.
Creador viene de la palabra latina creator que se traduce
como la persona que establece o funda una cosa. Producir
algo a base de elementos preexistentes, es decir, dar a es
tos una nueva forma, por ejemplo una obra de arte, un per-
sonaje literario.

M4s adelante, en el segundo capitulo, hablamos de las ca-
racter{sticas del sujeto cereativo, mencionamos s6lo algu
nas, debido a que cada autor aborda un gran nGmero.

Por ser la imaginacién uno de los elementos mds importan-
tes en la creacién, lo definimos en el tercer capftulo
menciocnando aparte a su gemela 1la fantasfa y la invencidn
también.

El artista cuando crea echa mano de su bagaje cultural, his
térico y social, por citar sélo algunos aspectos. Todo esto
se va almacenando en su mente, desde el momento de nacer.
Es as{ como la memoria ser§ uno de los elementos importan
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'tés~queﬂié:ayudé:éh;a?créar sug obras. Razén por la cual le
coﬁfg:iﬁésﬂéEQbiééﬁitulo aparte, el cuarto.

Una vez que'el artista ha " echado a volar su imaginacién®,
creado sus fantas{as y.sacado de su memoria todo el caudal
necesarioibara la creacidn, entran en juego en ésta los pro

~'cesos conscientes e inconscientes, traducidos muchos de é&s-
tos en suefios. Este tema lo tratamos en el capf{tulo quinto.
Ademds de la inacabable lista de aptitudes y/o cualidades
que el artista debe poseer, consideramos a las sensibilidad
como uno de los recursos més importantes del creador plésti-
¢0, junto con los sentimientos, las sensaciones y las emo-
ciones. En el capftulo sexto desarrollamos este tema.
En el capf{tulo séptimo llegamos por fin al proceso creativo
ei cual no se podr{a dar sin que entraran en juego todos
los elementos antes expuestos.
Como apéndice agregamos algunos fragmentos de tres entrevig
tas hechas a renombrados pintores y maestros de artes plés-
ticas de las dos mejores escuelas de arte del pafs. Los tres
abordan el tema de la creacién desde su personal punto de
vigta como creativos. También presentamos un cuadro sinbpti
cmen el que se sintetizan todos los elementos gque llevan al
artista al proceso creativo.

Al final se expresan las conclusiones de la autora.
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“La imaginacién es més
importante:que;los
~:conpqimigqtoa.u -

: A.:E{ﬂéié#n"'

1. CREATIVIDAD, EL CONCEPTO
,Para 1ntroducirnos de lle

aefihirémos primero

bre. segﬁn las idea'f osa determinada del o
‘rigen ‘del- univereo
‘crear proviene de1 1at£n
go de la hada. o
El adjetivo creador’ viene del 1at£n creator. " Dicese pro-
piamente de Dios, que: sac5 odas.las cosas de la nada. Tam
bién inciuye el que,cr estéblece o funda una cosa,
poeta - artista, 1ngén' ‘0 creadot, facultades creadoras,
mente creadora. " { 2 :
Crear es asimismo " producir algo de la nada, dar ser a lo
ﬁal es proplo de Dios. Estable-

ighlfica producir al-

que antes no 1o tenfa
or vez primera una cosa, hacerla
nacer o darle-vida,’8&n tido figurado. Crear una indus-
tria, un género literario, un sistema filoséfico, un orden
politico.;érod léﬁ,ﬁfhase de elementos preexistentes,
es decif,.d s;uné nueva forma, por ejemplo una o-

cer fundar, int;ﬁéh;i;

1 }.D{dcibnar de 1a Lengua Espafiola, p. 378, 1870.
(.2 Enciclopedia Briténica, p. 250, 1989.
(3 Diccionaric Enciclopedico UTEHA, p. 678, 1968.




bra de arte, ‘un-personaje 1iterario, etc. (3)
con’ estas ‘tres définici eé, vélidas para este trabajo,te~
‘nemos claro él cérmino crear que es producir por primera
vez algo, en nuestro caso nos: referiremos a la obra picté-
riqa, a’partir-de elementos preexistentes.

¢ Qué se.requiere para que haya creacién ?

En:primer lugar se tratari de un tipo de obra finica en la
cual el artista muestre una forma muy personal de su ser.
¢ Qué significa ésto ?

Que el artista presentaré uno o varios aspectos relevantes
de su personalidad, de su mundo internoc, de su concepcién
del mundo y de sus propias vivencias. Y la forma en que lo
muestre serd una combinacién de una técnica propia, basada

en el conocimiento exterior del mundo { el arte surge del
arte ) con sus propias formas de expresidn basadas también
en su individualidad.

La creacién puede representar una imagen, una idea, o un
sentimiento, que se comunica a través de una obra en la

que existen nuevas formas de expresidén que aportan algo al
creador, a su comunidad o al mundo.

Matisse mencionaba gue para crear hay que " expresar lo

que se tiene dnetro de sf{," aqui{ ya entran en juego por

un lade la informacibn exterior y por el otro el mundo in-
terno del artista del cual hablaremos mé&s adelante.

Hay otras definiciones acerca de la creatividad las cuales
mencionan la capacidad de concebir ideas nuevas. En el ca-
80 del artista podemos hablar de imigenes nuevas o que son
presentadas de una manera diferente o novedosa.

Segfin Marfa H. Novaes ( p. 15, 1974 ) entre las diferentes
teorfas que explican la creatividad, destacan las filos6fi
cas y las psicoléglcas. * Lag primeras consideran a la crea
tividad ligada a la intuicién y a un poder superior. Las
segundas basan la creatividad en la relacién con el proceso
de ensayos y errores y el pensamiento creativo en la ac



ensaci6n y la intuicién, el pen-

el sentimiento, la introversién y la extraver-

ndividua y 10 aolectivo y sobre todo las imige-
:Ipicas y los procesos de individvalizacién. "

- Ta bién Maslow distingue dos tipos de creatividad, la que

se relaciona ‘con- e1 talento, la que puede aparecer a pesar
_de las neurosis, 12 autorrealizadora, cuya existencia es
‘1ndependiente de las neurosis y. ademis, destaca las fuer-
' zas mobivacionales en la conducta humana.

Y por qué no mencionar también a la heuri{stica, ciencia
que estudia las constantes de la actividad del pensamiento
creativo.

Otro autor indica que la creacidn es el " funcionamiento
revolucionario de un dispositivo tradicional, como una de-
terminada manera de asimllar las cosas existentes, las i-

- deas recibidas, los valores admitides y de llegar a un ser



nuevo y sin embargo accesible, que de pronto se vuelve ‘a~
sombroso por no- decir escandaloso. ( Allones Revault, P
33,°1977") )
Segﬁn los
ser- human ’

jogos '1a cféatividad es algo'iﬁherente al
rticular a los nifios, asin embargo ésta se
va’ perdiendc con el tiempo por la educacién basada unica—
mente en‘el aprendizaje de ‘contenidos,’ la cual va. imposibi
’llitando al individuo a ser creativo. :

La creﬁtividad es novedad, aunque se d ée q
- ya estd todo hecho, que no hay nada nuevo
‘sieﬁpre podremos hablar de una cierta’ novedad Esea se’ re
fiere a una nueva manera de expresarciero tema, clerta
percepcién o cierta sensacién. Lo nuevo e refisre a aigo
que antes no existfia, : 7

Algunas veces podri hablarse de una combinacién de elemen-
tos que antes no se hablan dado.

En muchas ocaslones se llega a la creatividad por azar, pe
ro eso 8{, a través de un trabajo permanente y cont{nuo.
Como conclusién podemos agregar que hay creacidén artistica
cuando el {ndividuo presenta un nuevo enfoque de una obra,
cuando proyecta  su individualidad, su sentimiento o su e-
motividad a través de una nueva forma de expresién, o sea
su personal modo de ver e interpretar un asunto.

La creacién se desarrollaa-través de muchos afios de traba-
jo, cuando se logra una forma de expresién propia, cuande
se tiene un lenguaje particular, el cual le identifica en
cualquier tipo de obra que produzca.

El estilo es el hombre, o el hombre es el estilo. E1 hom-
bre, cada se humano, con sus miltiples fascetas y particu-
laridades tendrd un estilo propio de expresifén. Una forma
propia de ser y de representar ese ser.

1232222



Cuando el artista est4 vivo en
cualguier persona, cualquiera
que gea el trabajo que realiza,

.- 81 se convierte en inventivo y
busca el desafio de su propia
expresién. Se interesa en la o-
tra gente. Se preocupa y abre
caminos para su mejor entendi-
miento. All{ donde otros que no
son artistas tratan de cerrar
el 1librc, el artista lo abre y
muestra que todavia hay otras
posibilidades.

Robert Henri
El espiritu del arte

II.- CARACTERISTICAS DEL SUJETC CREATIVO

Para analizar mejor el proceso creativo primero mencionare
mos las caracter{sticas del sujeto que crea. Existe un gran
nimero de caracterfisticas del sujeto creador, tantas como
especialistas en el tema hay; ya sea desde el punto de vis-
ta de las teorfas evolutivas, conductistas, estructuralis-
tas, culturalistas o psicoanaliticas, ya que los factores
que determinan la conducta son miltiples y variados.

Sin embargo aquf sblo mencionaremos los aspectos mis reelg
vantes del individuo creador desde el punto de vista de va
rios autores.

Una persona creativa es la que muestra:

Alto nivel de curiosidad, interés y pensamiento reflexivo,
sentido poco usual del humor, alto nivel de tolerancia pa-
ra la ambiguedad y necesidad de aventura, autosuficiencia

y confianza en s{ mismo, fiexibilidad para aceptar cambios
y transformacionesz.

También se es creativo cuando se tiene habilidades para
formular y verificar hipbtesis, obtener y comunicar resul-



tados, percibir situaciones de manera difarente, separar

el todo ‘de  sus. partes. - L : Lo :

Una persona creativa es ‘la.que- " observa detenidamente,

capta problemas ¥y oporbunidades, explota sihuaeiones Yy

" muestra percepcién aguda, se -imagina y preaenta -roles ( se
ve ‘como’ espectador y ‘como usuaric ), mantiene principios e

. 1evados de- trabajo, acepta riesgos y fracaaos, acepta con-
‘fusidén y ambiguedad, usa ayudasexernas, evalfia enfoques,
procesos y proyectos, va al centro del problema, se mues=
tra dispﬁesta a cambiar enfoques; a redefinir el problema,
genera patrones de conducta originales." ( S&nchez, Marga-
rita, p. 14 1982. )
Para poder crear es preciso " no estar sujeto a ideas pre
concebidas, no repetir servilmente lo enseflado o asimila-
do, no pensar ni hacer mecinicamente y no tener una aten-
cién fragmentaria; al mismo tiempo el individuo siempre
debe tratar de percibir y delinear nuevas soluciones. "
( op. cit., p. 29, 1992. )
Varios autores se refieren a la importancia de reforzar
el pensamiento divergente. Esto significa pensar en mu-
chas respuestas posibles para un problema especifico, Ge-
neracién de alternativas, aceptacién de ideas de otros,
seleccién de ldeas para resolver un problema a partir de
un conjunto de posibilidades, cambiar enfoques o puntos
de vista. Encontrar soluciones tinicas y novedosas a pro-
blemas. Percibir deficienclas, redefinir ideas, incluir
muchos detalles.
Otras caracter{sticas de lapersonalidad creadora son: " a-
pertura de percepcién, fluldez mental, flexibilidad, per-
sistencia y ‘dedicacién, autoconfianza, capacidad de im-
provisacién y de iniciativa, fluidez de palabras y de i-
deas; persistencia en las actividades, curiosidad inte-
lectual, habilidad para reestructurar ideas, capacidad de



1maginaci6n,”
deas’, flexibilidad de
dad de’andlis
De todas 1

que si no hay
‘e herren pictérico. Los fra-
directrices cuando se -

fracasos no hay avances e
casos son una-gufa para redefin

sabe hacia dénde. encauzar ‘el cam no e
Otros autores han- elaborado. clasifﬁca b§éadés_én_'
los rasgos y catracterfsticas fiéica biobipulbgiaj)Jo
en la conducta que presenta: el hombr ]
caracterologfa ). :
A continuacién presentamos algunaa d
tipicas del artista.
Segfin Ernst Krettschmer existen tres:
para actividades: : EE :
1.~ " De organizacién o capacidad de actu ar dirigiendo,-
promoviendo la organizacién ‘entre hombres y cosas..

2.- De estructuracién; o capacidad de pensar. o'actuar sis
temdtica, 16gicamente previniéndolo todo.

3.~ De creacién o capacidad de insertar en algén terreno
art{stico o téenico, etc. " ( Carrefio, p. 150, 1976 )
Podemos afiadir otros aspectos muy importantes para el ar-
tista como son la sensibilidad. La sensibilidad es la fa-
cultad de -sentir por medio de los sentidos. Una persona
con un alto grado de sensibilidad podrid tener mayor crea-
tividad, ya que el arte pictérico surge de la sensibili-




sensibilidad, entre otras cosas y va dirigido primordial-
mente a los sentidos y por ende al goce estécico.

También podemos agregar que el hombre creador debe‘pbseer
una adecuada observacidn y percepclén del mundo que le ro
dea. :

Para captar adecuadamente ese mundo es necesafio,‘ademés
de ser sumamente sensible, poner en juego 108" einco senti
dos .para aprehender en forma cabal el muﬂdo{"Esto por una
parte, por la otra es importante el desarrollo de la obser
vacibén. Sabemos que esta se puede educar con ejerciclios en
tre 1os quese incluyen los de dibujo y otros més en los
que se dan mensajes al 1nconsc1ente{ Por ejemplo el pensar
que al siguiente dfa, después de levantarse se analizaré
tal o cual mueble. Otro ejefcicio serd el de fijar la a-
teneién en el movimiento de los péjafos o de cualquier o-
tro animal, y as{ por el estilo.

kkkkhkn



Toda realidad tiene un pa-
rentesco, una analogfa, u-
na cierta relacidn con la

conciencia, por tal motive
todas las cosas que nos ro
dean son llamadas imégenes.

Jean Paul Sartre
La Imaginacién

IIX.- LA-IMAGINACION, LA FANTASIA, LA INVENCION

Antes de entrar de 1lleno en lo que es imaginacidén desglosa
‘remos los términos imagen e imaginacién segfin algunos f£il6
sofos y psic6logos.

¢ Qué es imagen ?

" La imagen es una cosa corporal, es el resultado de la
accibén de los cuerpos externos sobre nuestro propio cuer
po por medio de los nervios." ( Sartre, p, 33, 1984 )

Un ejemplo muy clarc de lo que es imagen 1o da Sartre
cuando habla de una hoja de papel que se encuentra frente
a su escritorio. Esa hoja es una cosa " con identidad de
esencia. Cuando &1 voltea para otro lado y ve la misma ho
ja de papel blanca se trata de una identidad de existen-
cla, en ese segundo caso no existe la cosa, no existe la
hoja, existe s6lo la imagen. Aunque la existencia de la i
magen es un modelo sumamente diffcil de captar ya que la
hoja de papel, la hoja real y la hoja en imagen son la
misma hoja sblo que en dos plancs diferentes de existen-
cla. La imagen viene a ser la copia de la cosa. Esta co-
pla se da en la conciencia del individuo." ( Idem. )

Para Descartes " la imagen es una cosa corporal, es el
resultado de la accién de los cuerpos externcs sobre nues
tro propio cuerpo por intermedio de los sentidos. ( Idem )
Veamos ahora ¢ qué es la imaginaciédn ?
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‘Segﬁﬁfei’DiéEiohafiqjdé 1a ‘Lengua ?spaﬁola imaginacién

" es’la facu1€éd del ‘alma que representa las imégenes de
las cosas reales o ideales. " ( p. 737, 1970 )
Otéardefiﬁiciéﬁ de imaginacién la presenta como " una
forma de actividad psfquica por medio de la cual, utili-
zando datos evocados de la memoria, se hacen combinacio-
nes nuevas y se llega a las creaclones originales." { Cag
tro, p, 15, 1991 )
En el libro La_imaginacidn_Creadora de Ribot, el autor a-
naliza el mecanismo de creacién de imigenes nuevas, este
autor se pregunta cémo a partir de las imdgenes que el re
cuerdo suministra pueden construirse conjuntos nuevos o
ficciones. " Toda imaginacibén creativa exige un principio
de unidad. Habrid primeramente disociacién: la imagen del
objeto exterlor va a experimentar una actividad de desmem
bramiento, las causas de la disoclacién son ' internas y
externas '. Las primeras son: 1.- La seleccidén con miras
a la accifn. 2.- causas efectivas que gobiernan la aten-
cién. 3.- Razones intelectuales,' designada bajo este nom
bre la ley de la inercia mental o ley del menor esfuerzo.'
Las segundas serin lasVariaciones de la experiencia que re
presenta al tal objeto dotado o privado de una cierta cua-
l1idad, ' lo asociado ya a una cosa, ya a otra tiende a di-
sociarse de ambas.' Esta disociacién libera cierto nimero
de elementos con forma de imagen gque ahora va a poder aso-
ciarse para formar conjuntos nuevos. Hay tres factores de
asociacién creadora; un factor intelectual, un factor afeg
tivo y un factor inconsciente. El factor intelectual es la
facultad de pensar por analogfa. Entendemos por analogfa u
na forma de semejanza. Lo semejante es un género cuya espe



cie ‘es 1§fan§10§§ : iér_afeﬁtivo o emocional hay
primero 10 que . Los'psicoana :
ces condensacién: los estados de conciencia se combinan

porque hay entre eiiqginnﬁséneido:afectivo comGn. " Y so-

bre la transferencia comenta: " cuando un sentimiento vi-

stas:han llamado desde enton-

vo se da concomitantemente- con:.un estado intelectual, un
estado semejante o  anfiogo tiende a suscitar el mismo
sentimiento. Cuando estados intelectuales han coexistido,
el sentimiento ligado al estado inicial, si es vivo tiende
a transferir a los otros." ( Idem. )

En resumen podrd haber condensacién, luego transferencia y
luego nuevamente condensacién y sobre este ritmo binario
algunos elementos con consistencia de imagen , que no te-
nf{an ninguna relacién, se encontrardn reunidos y fundidos
en un conjunto nuevo.

Todos estos procesos se dan en el inconsciente ya que ja-
mis tenemos conciencia de la disonancia ni de combinacio-
nes nuevas, las imigenes surgen de golpe y se dan inmedia
tamente por lo que son.

La imaginacién es de hecho una invencién, un proceso for-
mativo de imdgenes en el que intervienen todas las posibj
lidades de la conclencia: ideas, intencién, imfigenes ante
riores, inteligencia, etc. Implica un trabajo de anilisis
de los datos ya existentes y una sintesis de ellos con
forma distinta de la que fueron tomadas de la realidad:
un aprovechamiento del saber adquirido usando del discer-
nimiento, la transferencia, etc.

As{ podemos imaginar a un sujeto conocido realizando una
serie de movimientos que hemos percibido de otro y aun e-
mitiendo sonidos proplos de algiin animal; las imigenes ob
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tenidas de ese modo. son propiamente una creacién original
del que 1magina.
Otro autor refiere a la imaginacién como la " capacidad
psiquica que consiste en la elaboracién de imfigenes nuevas
para el sujeto y no identificadas con su experiencia direc
ta. Es una actividad que produce imigenes de lo que no se
ha percibido. Existen también operaciones mentales en las
que las im&genes no se identifican con la presencia pasa-
da, sino que son transformadas y combinadas con otras, pro
duciéndose formas no percibidas anteriormente.
Por ejemplo la idea de un &rbol tal vez sugiera en m{ 1la
representacién o imagen de un &rbol que no correspende a
ninguno de los que con antelacién he visto, o bien puedo
alterar la imagen espec{fica de tal o cual &rbol, represen
téndolo de un color distinto o con mayor niimero de ramas
de las que en realidad me representa. En estos casos estoy
usando mi imaginacién. " ( carrefio, p. 81, 1976 )
Como la imaginacién es la representacidn o apariencia de
algo, Esta surge a partir de experiencias pasadas. As{ el
artista nutre su caudal imaginativo a través del estudio,
observacién y deleite de obras de arte pictdricas, as{ co-
mo de sus vivencias y experiencias personales. También e-
xiste otro tipo de experiencias que le proporcionarén in-
formacién de primera mano para el desarrollo de su imagina
eién. Esta se encuentra en el estudio , contemplacién y de
leite de las bellas artes consideradas entre estas a la eg
cultura, argquitectura, literatura, danza, misica, teatro
y cinematograf{a. Todas ellas proporcionarén sensaciones,
percepciones e imigenes gue almacenar§ el pintor y queda-
rin grabadas en la memoria. Las imigenes auditivas o senso
riales también enriquecerin el caudal del artista depen-
diendo qué tanto éstas sean compatibles o afines con sus
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'ptogibéfingereégs; Fbr:ejémplo'ﬁﬁa obra de teatro podré im
paccar’profﬁndamenté a un‘artista, mientras que a otro po-

" dr& dejarle | indiferente.

) Asi 1a 1héginac16n resulta ser un medio importante para la

- crea:ién..

La imaginacién puede ser espontdénea o forzada. Se da la

. primera cuando se deja vagar la mente por caminos no esta-
.blecidos. Se echard mano del inconsciente y de la memoria
para traer al consciente imfgenes esponténeas.

La imaginacién serd forzada cuando se esté trabajando dia-
riamente sobre un tema y se programe la mente para que en
un lapso equis de tiempo surjan nuevas imigenes.

Existe otro tipo de imdgenes que aparecen frente a la men-
te del artista, se trata de la obra perfectamente definida
Este caso no es muy usual en los primeros afios de vida ar
tistica. Este tipo de imigenes puede darse después de haber
.lefido una excelente novela o de haber asistido a un museo.
Por eso es importante que el artista lea mucho, viaje y
disfrute de buenas obras.

Otra forma de estimular la imaginacién es con l1a préctica
reiterada de ejercicios de dibujo y coloreado. Se puede ha
cer de figuras o de paisajes del natural. Primero se obser
va detenidamente el modelo que se va a dibujar o pintar.
Mds adelante se pueden hacer algunos bocetos ripidos a 14-
piz, tinta china o acuarela y finalmente ya en el estudio
se reproduce lo antes observado. Estos ejerciclos hacen
que el pintor cree y recree formas y colores en la memoria
las cuales serdn almacenadas para m&s tarde mezclarse con
las figuras y colores propios y forzar al inconsciente a
dar nuevas configuraciones diferentes a las aprendidas con
anterioridad. Mientras mis se pinte y mis se dibuje, el
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caudal a;chlvado har4 que surjan mis ideas para nuevas op-

laé?formasvde estimular la imaginacidén es con el
fimégenes o de manchas que se presentan en las
iedras .o el agua.

h La obaetvaciﬁn de gque una persona puede proyectar imdge-

‘s,nes,sobne ‘las ‘nubes fue hecha por Shakespeare: ( Hamlet:

"[vésiéquella‘nube que casl siempre tiene forma de came-~
116?&) y por Leonardo De Vincl quien habla en sus libros
"de notas de.su;hébito de ver figuras en las piedras moja-

“dasy )

‘La prdyecciéﬁ de imégenes sobre manchas de tinta fue des-
" erita por Justinus Kerner, poeta alemén, quien en 1857 pu-
vlicé un libro.titulado Kleksographien. Indicaba gque la
forma de 1a maneha de tinta no solamente estimula la fan-
taa{a del. obaervador sino gue la dirige de modo definitivo.*
{ Wolff, P 327, 1976 )

-La lmagen como idea trabaja en el interlor, se amplia, se
corrige Y hace que surjan nuevas, diferentes, renovadas.
Tenemos . asi uno de los recursos mis importantes del artis
“tas‘la 1maginac16n, ya que gracias a ésta crea, recrea, in
venta, reproduce, etc. Es un viculo precioso entre la memo
ria y las sensacliones percibidas durante el estado de vivi
1ia. '

La imaginacidn es una de las funciones mis elevadas del
hombre, pues le permite acortar las distancias para remon-
tarse al pasado y adelantarse al futuro. La funcidn imagi-
nativa nos permite anticlpar situaciones reales, vivir so
meramente las experiencias y apreciar las circunstancias
diffciles.
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Gran parte de las grandes obras’ han pasado inicialmente
por. un proceso de imaginacién. Un ejemplo claro lo tenemos
en el pintor Gustavo Montoya quien " no pinta un cuadro a
menos que lo tenga claramente presente en la mente."

Ahora mencionaremos las definiciones de fantasfa e inven-
cién, por ser &stas similares a la imaginacién.

Fantasfa proviene del griego " fainen": aparecer, manifes-
tarse. Es afin a las palabras fantasma, fanal, diéfano, e-
pifanfa, fenémeno, fenotipo. " Indica la facultad de produ
eir, mentalmente formas { imfgenes ) diversas y de combi-
narlas entre-s{, Su correspondiente latina es la palabra i-
maginacibén." (- Rodriguez, p. 24, 1993 )

Los escapes de la fantasf{a constituyen un mecanismo de a-
juste que permite al individuo lograr sus deseos imagina-
tivamente.

Invencién, inventar, palabras latinas " que designan al
que encuentra o descubre algo y al acto de tal descubri-
miento. La palabra griega correspondiente es Heuristica."
( Idem. )

Podemos conclufr que la fantasfa y la invencién estén in-
timamente emparejadas con la imaginacién. La primera es la
facultad de produclir imigenes y 1la segunda es la facultad,
de inventarlas.

ok kb



As{ pues sabiendo tu pintor gque
no puedes serbuen artista si no
.. eres maestro universal de repro
ducir por medio de tu arte todas
las circunstancias de las hechu-
ras que produce la naturaleza vy
no podr&s reproducirlas, si no
las ves y las retienes en 1la me
moria, cuando salgas al campo
procura que tu imaginacién se £i
- je en varlas cosas, sucesivamen-
-te, . observando ahora esto, luego
aquello y resumiendo un haz de
cosas notables y elogiadas entre
"las mejores.

Leonardo De Vinci

IV.- LA MEMORIA .".: :
La’éapacidéd pafairetenex, evocar y reconeger experiencias,
conociﬁientbs y datos pfeviamente experimentados es una de
1as ventajas fundamentales de la dotacién mental del hombre.
Tenemos as{:.a la memoria como " 1a facultad psiquica que
permite fijar y conservar los hechos que han impresionado
los sentidos para después reproducirlos en el momento opor
tuno." ( Castro Hiram, p. 16, 1991 )

La memoria es la capacidad de recordar algo. A través de e-
lla evocamos lo visto, oido, vivido, pensado, sentido, gus-
tado, etc. g

Esta facultad en sf{ no es creativa, sin embargo es un auxj
liar extraordinario para la creacién y la imaginacién, pues
a través -de ella damos forma sensible a lo imaginado. Algu
nas de.las caracterfsticas de nuestra memoria natural se
deben principalmente a la herencia y otras al est{mulo de

su educacién.

Conocemos. el trabajo de los orientales,los cuales observan



=16 -

por 1argas hozas 10 que después pintarén en’su esbudio,

“seré la visual pof ser
creacién pictérica.

creemos que la més importante es
syde antemano que el artista plés:
vmayor ‘de retener. imdgenes visua-
compe sitor, por ejemplo, para quien sin duda
seré més faniliar el poseer memoria. auditiva.

Conocenmos: también que para estudiar y aprender tenemos di
errentes capacidades, seglin sea la personalidad. Hay quie
nes . aprenden mejor 1o estudiado si lo leen { memoria vi-
sual ). Hay otros que aprenden bien lo leido en voz alta
( memoria auditiva ). Y hay otros que aprenden mejor cuan
do caminan y dan énfasis en sus pasos ( memoria motriz ).
Son tres las operaciones de todo acto de memoria sefiala
Julliot ( Bontce, p. 12, 1960 ). Estas son " percepcidn,
conservacién y evocacidén. Primerc hay un acto o una per-
cepcidén original. Después sucede la puesta en reserva y la
conservacidén de la nocién adquirida y finalmente la evoca-
cién en. el campo de la conciencia de la nocién as{ conser-
vada.

La primera etapa es la adquisicién de la nocién y para
ello es muy necesario que todas las operaciones de nues-
tro espiritu y nuestra sensibilidad sean conscientes. Serd
posible acordarse accidentalmente de noclones percibidas
en condicfones de inconsciencia mis o menos relativa; pe-
ro no se recuerda voluntariamente mas que aquello que ha
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sido adquirido en forma consciente. En este acto de naci-
miento del recuerdo la condicién esencial para la mds clara
impresién es la atencién, sea voluntaria o suscitada y sos-
tenida por el interés. " { Ibid., p. 13, 1960 )}

Un ejemplo claro de qde en la memoria vamos almacenando to-
do el caudal de nuestras vivencias sucede cuando en psicoa-
nélisis o andlisis transaccional intentamos recordar he-
chos olvidados de nuestra infancia a través de asociaciones
de datos o fechas.

Hoy somos lo que hemos visto, ofdo, pensado y sentido ayer.
El hombre es hoy 1o que ha sido en su pasado.

Para aprender a memorizar imdgenes es necesario pensar en
lo que se va a hacer, prestar atencién completa, concebir
el objeto de estudio y luego asociar ideas o imagenes para
que sea més familiar.

Ootro aspecto importante es la observacién pues ésta encuen
tra un punto de apoyo en la imaginacién.

" En la creacién se conjugan la memoria ( el trasfondo teo
rético ), la fantasfa y la reflexién o pensamiento 1égico,
critico y dialéctico." ( Acha, p. 93, 1992 )

Para Juan Acha el trasfondo teorético o memoria " es la ad
quisicibén de conocimientos empf{ricos que el aprendiz va al
macenando con decantaciones de sus experiencias manuales,
visuales y sensitivas ' e intuitivas ' que é1 va seleccio-
nando por simples deducciones o inducciones. " { Idem. )

" Gran parte de los conocimientos cientf{ficos van a la me-
moria y desaparecen. Sus huellas no son ahondadas por rei-
teraciones o renovadas por el recuerdo. Ellos operan desde
el trasfondo teorético, esto es, de lejos y de modo indirec
to.

ElL resto de ellos se almacena en el inconsciente y uno que
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otro-va aflorando a 1a memoria cuando desaparecen 1as pre-

siones que 10 alejaron d

1'1os proceao an{micoa pasarian sin_ S
onmarse las costumbres, no tendriamos ciencia

Tenemos memoria, " no sblo para las percepclones, sino pa-
ra todos los procesos animicos, para los impulsos 'y actos
de: voluntad, para los sentimientos y valoraciones;"(nesser.
p. 38, 1969 )

Pero no s6lo podemos representarnos precisamente lo que ha
sido objeto de una de nuestras percepciones o vivencias.,si
no gque podemos modificar o combinar nuestras representacip
nes. A esta facultad le llamamos fantasfa. Si no tuviéramos
més quememoria, sSlo podrfamos representar lo que en reali_
dad hubiéramos percibido anteriormente, quedarfamos atados
al pasado y a la realidad. Por medio de la fantasia podemos
representarnos el futuroc y 1o que todavia no es real. Nues-
tra fantasfa nos permite de antemano una representacién va
lorativa de los objetos, formar como suele decirse ideales
y objetivos, planes y proyectos, que después tratamos de
llevar a la realidad por medio de nuetras aosciaciones.

No todos nuestros recuerdos progresan de la misma manera

ya que la memoria es una reconstruccidédn mds o menes adecua
da, que con la intervencién de procesos afectivos de natu-
raleza, conflictos, etc., vuelve mis compleja la recons-
trucciébn. Por lo cual el recuerdo se dard de acuedo a las
transformaciones afectivas y cognoscitivas.

Es asi como la memoria funcionard como la capacidad de
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Las mds grandes obras han si
do llevadas a cabo por hom-
bres gque mantienen viva su
capgcidad de sofiar grandes
guefios.

W. Bowie

V.-3ELZSUENO, EL INCONSCIENTE Y EL CONSCIENTE

Conocemos la importancia del suefio en la salud mental del
individuo. Sabemos que si una persona deja de dormir durap
te varios dfas seguidos puede llegar a morir. Es as{ como
el suefio cumple dos funciones: proporcionar descanso £{si-
co y mental al individuo.

También sabemos que muchas de las ideas del artista provie
nen de imdgenes vividas durante el suefio. El suefio trans-
forma una idea en imagen y &sta es la que el artista pro-
yecta muchas veces en la tela. Los sueiios nos descubren en
esos momentos un inagotable caudal de fantas{as.

Para psicllegos y psicoanalistas el suefio es la puerta de
entrada al inconsciente, el camino que nos conduce a un
gran almacén donde se guardan conflictos, miedos y angus-
tias internas, alegrfas, ilusiones, fantasfas y deseos tam
bién. La vida pesfquica y la vida real estfn intimamente en
trelazadas, cualquier cambio en alguna de ellas se refleja
rd inmediatamente en la otra y viceversa. El suefio es el
puente entre estas dos vidas, entre el consciente y el in-
consciente. El filésofo Epicteto dijo que si se quiere co-
nocer a alguien basta con conocer sus suefios.

Freud demostré que los suefios son procesos inconscientes
del pensamiento con mecanismos y leyes definidas. Un proce
so del pensamiento empieza como una reaccidén a un estimulo
externg o interno. Un objeto del ambiente que afecta nues-
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tros sénéidos as{ como un estimulo orgénico endégeno como
’el doior o-.un instinto ( hambre, sed, sexualidad ) evoca
prOCesos dEL pensamiento en forma de interpretaciones, de
seos, temores. Estos procesos del pensamiento actfian tam-
bién durante el suefic. ( Holff,‘p. 195, 1976 )

En tanto que para Freud el suefio es principalmente la sa-
tisfaccién de un deseo que no fue satisfecho durante la
vigilia, para Adler el suefic es un ensayo de cierta
accién obstaculizada gque el sujeto tiene que realizar.
Stekel ve en los suefios un resurgimiento del simbollismo
utilizado por las religiones, las neurusis que descarga,
los femores: reprimidos a la muerte, las dudas y 108 COR-
flictos sobre el significado de la vida.

para Jung.los sueﬁbs reviven pautas congénitas del pensa-
miento simbélico que, como ‘materiales del inconsciente co
lecb1v°, se relacionan con lagdificultades actuales del

“en las que la reaccién sensorial
1. estfmulo real. Este pensador su
giere que :1os’ suefios ‘son como imigenes retardadas, activa
das por 1mpulsos emocfonales que actlan:.libremente ya que
el julcio ¥ la’r 26n eetén inactivos cuando se duerme.
Platén senala que 105 suefios expresan violentos y licen-
ciosos deseos "del hombre, dominados por la razdn durante
la vigilia.
Otro autor al'referirse a los estados del individuo reco-
noce gue en nuestro aparato psiquico existen dos funciones
'creadoras del. pensamiento. La segunda de estas funciones
posee el privilegic de que todos sus productos forman inme



- 22 -

diatamente parte integrante de 1a concienciar mientras que
la achividad de’1 primera es inconsciente' bien no alcan
za larcppc no por‘mediacién de: 1a segunda. En el
1{nite de’ ntre estas dos funciones, en el

rechazadoe por 1a censura se encuenbran entonces,”segun

reéistenc a de otros esfuerzos de la vida psiquica. Hay u->

na censura siquica que toma en cuenta esa contradiccién ;
: 1nter£o 4 'esnaturaliza las tendencias primitivas de1 sue e

ﬂo en benéfic o de las exigencias convencionales o acaso

de 1as necesidades del sofiador. " ( Op. Cit., p. 198, 1966)‘
‘De’ regreso con la tesis freudiana sobre la conciencia ‘e in-

consciencia el psicélogo austriaco sefiala que " el incons—
iente es la. vedadera realidad psiguica que en su realidad
1nterna nos es-tan desconocida como la. realidad del mundo
Vexterno Y nos: es comunicada tan imperfectamente por los- da
tos de 1a conciencia como 1o es el mundo externo por .1los
infomes de nuestros sentidos. " ( Wolff., p 383, 1976 )
"Para corrobar tal tesis se hizo una prueba en un auditorio
en donde se hicleron varios disparos con tiros sin cartucho,
cuando se le preguntd a la gente ahf presente quien y cémo
era la pesona que habfa disparado, todos dieron diferentes
sefias y referencias con respecto a lo observado, unos de-
cfan gue habfa sido un hombre joven, otros hablaban de un
hombre viejo y otros mis mencionaron a una mujer como la
presunta responsable de los tiros." ( Ibid.)
Esto demostrd que 1a percepcién y muchos hechos son el re-
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sultado de la seleccidn inconsciente, es, decir provocados
por-nuestras actitudes inconscientes. :

v Debemos por 1o tanto admitir la existencia de tres ele-
mentos'telacionados con nuestro concepto de 1a realidad‘
el fisico por medio de los sentidos. el consciente por me-.
dio-de’ nuestras selecciones; y el inconsciente por medio
de nuestras motivaciones bésicas. La interrelacién de es-
“tas tres formas de conocimiento de la realidad parece es-
tar fundada en el principio bé&sico del equilibrio. si el
acercamiento a la realidad fisica se frustrara, la reali--
dad psicol6gica adquiere mayor importancia. El sordo puede
ofr un mundo de sonidos dentro de s{ mismo y llegar a
crear como Beethoven.El individuo rechazado puede escapar
a un mundo de ensuefios,como dice Platén el hombre virtuo-
so se contenta con sofiar 1o que el malvado hace en la vi-
da real. " ( Wolff., p. 384, 1976 )

De esta manera nos damos cuenta cémo el poder de la reali-
dad interna es tan fuerte como el de la realidad externa.
La primera estimula al artista, esti llena de fuerzas que
se perciben de diversas maneras: alucinaciones, sueiios o
imigenes. Nuestra realidad consciente depende de nuestra
actitud dominante hacia la realidad, ya sea que nos acer-
quemos a ella desde el punto de vista cientifico, art{sti
co o cualquier otro.

" El inconsciente cognoscitive consiste en un conjunto de
estructura y funcionamientos ignorados por el sujeto, sal
vo en sus resultados. Aunque el yo es consciente del contg
nido de su pensamiento, No sabe nada de las razones estrug
turales y funcionales que le constrifien a pensar de tal o
cual manera, dicho de otro modo, del mecanismo {ntimo que
dirige el pensamiento." { Piaget, p. 44, 1975 )
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Reéccionamos de determinada manera ante ciertos problemas.
Conocemos 1bg regsultados que obtenemos de ciertos cuestio
namjientos,pero no conocemos 1os mecanismos: fntimos que han
t;épsformado nuestro pensamiento. La estructura de &ste
fpe:manece inconsciente.
“La-toma de conciencia consistir en pasar clertos elemen-
‘ t@a dé un plano inferior, inconsciente, a un plano supe-
rio;,“consciehte. La toma de conciencia es siempre en par-

“-te-una reorganizacién y no (nicamente una traduccién o una

.:evocacién.

‘Tomando en cuanta 1o estudiado, sabemos bien el papel tan
ﬂimportante .que juega el inconsciente y el consciente en la
_produccién arti{stica, ya que unoc es contenido por el otro
y;ia obra artistica serf un fiel reflejo de ambos.

En’ el ‘amplio y complejo estudio del inconaciente otro au-
tor menciona algunos de sus componentes: " en primer lugar
todo hombre porta en su interior percepciones y experien-
cias inconseientes; las que &1 tuvo alguna vez sin adver-
tirlo ( las subliminales ) y las gue fueron conscientes en
una oportunidad y que por falta de conformacidén en el trans
curso del tiempo salleron de la memoria....Luego nuestras
actitudes consclentes razonadas suelen estar impulsadas por
motivaciones inconscientes, tales como 1los confiictos de
urgente solucién y los deseos insatisfechos. Se mezclan las

fobias y filias, tablies y prejuicios, mds los hdbitos de or

den social y personal, incluyendo las orientaciones. Agré-
gense las actividades y 1os sentimientos estéticos. En un

nivel més profunde actfian los instintos y los complejos se
xuales, las represiones de la nifiez, las obsesiones varlas
y las sublimaciones. Sobre todo habrd que considerar nues-
tras pricticas sociales en favor o en contra de la propie-
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dad privada, los imperialismos, individualismos e idealis-
mos que son los ideologemas de las ideologfas dominantes
de nuestros pafses latinoamericanos. No importa si unos
compartimientos son denominados preconscientes y otros in-
conscientes proplamente dicho o subconscientes. Todo lo que
acabamos de seflalar moviliza de muchas maneras las aptitu-
des mentales y visuales del artista pléstico y se le suman
los reflejos condicionados de tipo profesional que devie-
nen hdbitos y son ejercidos automiticamente, esto es sin
tomar conciencia de ello. * ( Acha, p. 185, 1993 )

Todo lo anterior interviene en nuestra creaclén artistica
aunque a veces no nos demos cuenta de ello.

Sabemos también que el inconsciente interviene en todas
las actividades humanas, destacando algunos aspectos en la
de los artistas. En la actividad art{stica es donde mis se
puede constatar; la conciencia sabe lo que hace aunque mu-
chas veces no sepa por qué o para qué lo hizo.

" En el caso del artista el inconsciente interviene en su
vida, en su produccién, en sus productos, y no solamente
en la creacién o la elevada calidad estética, artistica o
temitica de la obra de arte. Interviene como un proceso
cambiante y no como la atemporalidad de los instintos. Sin
duda algunas inconscienclas son favorables a la creaciénm,
otras no. Por otro lado el inconsciente gravita més sobre
las artes que sobre las tecmologfas." { Op. Cit., p. 185,
1993 )

En algunas ocasiones se ha compaginado al inconsciente y
las psicopatologias con la personalidad creadora del ar-
tista a pesar de gque existen artistas con un fuerte in-
consciente que nunca han creado obra importante. " ( Idem)
También se ha confundido la innovacién artistica con el in
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consciente.. ® En’teoria la innovacién artfstica - de suyo
‘condciﬂa - puede venir del inconsciente por varios caminos:
- comb.invehcién de éste: como producto mancomunado con la
conciencia; o bien como una necesidad colectiva latente. En
véfdad,,éaﬁbién puede venir como una deduccibén racional de
1a conciencia. Igualmente es verdad que la creacidn artisti
ca no constituye en captar un color, forma, figura aislada

y breve, constituye un proceso complejo que obedece a toda
la personalidad del artista. Todos los caminos inconscien-
tes son recorridos y desembocan en la creacibén. La confu-
sién més conocida es la del inconsciente con dones sobrena-
turales. E1 inconsciente, propiamente, provee los méviles y
motivaciones pero se diferencia de la fantasfa, de 1a intui
cibén y de la creatividad, esto es de todas las facultades
humanas. Por ningfin motivo vamos a caer en el error supe-
rrealista de suponer que la creacién artfistica consiste
simplemente en liberar el inconsciente, cuando este es con-
formista y no creativo. La fantasf{a inventa a instancias de
la razbn y nuneca actfia sin la intervencién de &sta, en su calf
dad de reflexidén y memoria. " ( Op. Cit. p. 187, 1993 )
Ahora veremos en forma somera lo que es la conciencia.Al res
pecto Carrefio menciona que " no es un lugar o un casillero
al que vayan a dar los fendmenos captados, sino una activi-
dad, un proceso mis o menos complejo, subjetivo e inmaterial
que tiene lugar en el psiquismo de cada ser humano. Esta con
ciencia o darse cuenta es complejo porque, ademis de los ele
mentos que entran en juego, como actividad puede asumir dis-
tintas formas o modos, o combinaciones de ellos, ya sea una
conciencia receptiva, imaginativa, razonadora, etc. Es tam-
bién una actividad subjetiva, porque se da en cada ser huma-
no como una capacidad del yo de aprehender; es darse cuenta
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personél e interior que no puede a su vaz ser conocido por

otro Yo, nadie pued darse- cuEnta ‘de “cémo yo me doy cuentaj;
nadie puede ser CUHBCiente ‘de 1o que para m{ es el color
ismo el color verde, o sea que;

enbeéwson_inhrasmisibxes. LN Qar;g

verde si no'

bfdhihiéhuo blgunéchosas ¥ “mandando otras, apoyada

.en 1as valoracicnes ‘aprendidas durante la nifiez.

La,conciencia como' actividad subjetiva e inmaterial serd

:al‘igual qug: el suefioc y el inconsciente de gran ayuda en

la. creacién artfistica.

(2222 227



La felici{dad del hombre es
un sentimiento de placer

por su actividad que reporta
provecho a otros; es un sen-
timiento de poder creativo
engendrado por el trabajo
creador.

K. Platonov

VI.- LA SENSIBILIDAD ( SENTIMIENTOS, SENSACIONES, EMOCIONES,
ILUSIONES, ALUCINACIONES. )
Podemes definir al artista como un ser sumamente sensible,
Y puesto que la sensibilidad estd [ntimamente ligada con el
sentimiento, las sensaciones y las emociones, veremos éstas
en forma breve primero y después nos referiremos a la sensi
bilidad.
El ser humano establece contacto con el mundo externo a tra
vés de los sentidos, sin embargo no basta con el contacto,
es necesario que los objetos que nos rodean envien cierta g
nergf{a para que pueda ser acogida por los sentidos.
La materia posee una serie de cualidades como tamafio,color
textura, etc., que al aentrar en relacién con los sentidos
produce en ellos cierto est{mulo que se trasmite al cerebro
donde se hace consciente la cualidad del objeto. As{ el ser
humano va a sentir a través de los sentidos los impulsos que
le son enviados del exterior. Puede sentir calor, dolor, pla
cer,angustia dependiendo del estfmulo y de su sensibilidad.
Las sensaciones podemos dividirlas en internas y externas.
Las primeras son las originadas por los estimulos que pro-
vienen del medio interno, que pueden ser a su vez orgénicas
( hambre, sed ) y quinestésicas ( movimiento corporal, pos-
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_'tuta, etc. Las sensacionea exbernas son las que proceden
provenientes de ‘las cualidades materiales
as son visuales, auditivas, tactiles,

tde: los estimulo

np 1 Las tactiles perciben el contacto di-
embeiatura, textura, etc. Las olfativas captan los
;olores:pﬁtrido, fragante, floral, ete. Las gustativas per-
”ciben sabores:’ amarga, dulce, 4cido, etc. Todas estas van
‘“a ir conformando de una manera o de otra la sensibilidad
del individuo., Los sentimientos son, entre otros, el pla-
cef,el odio, el valor positivo o negativo de los hombres,
de las cosas, de las circunstancias y de los procesos. Cuan
do nos gusta un manjar, nos ha proporcionado placer, cuando
nos gusta una persona y le tenemos simpatfa, valoramos ese
manjar o esa pergona. " { "‘Messer, p. 26, 1969 )

El hecho de que valoremos, de que nos guste, de gque tenga
mos preferencia por algo o por alguien, hagamos diferen~
clas de categorfa es de gran importancia en la vida anfmi-
ca del hombre ¥y de las comunidades.

* 8in embarge los seres humanos con todas sus semejanzas
son muy diferentes en lo animico. " ( Idem. )

Entre las aptitudes con gue debe contar el artista ge en-
cuentran la sensibilidad. Por considerar a ésta mis impor
tante en el manejo de la obra plistica, mencionaremos bre
vemente en qué consiste.

La sensibilidad es 1a facultad humana, es la capacidad de
sentir. Existe en todos los seres humanos quienes la em-
pleamos para reemplazar a la razén. A través de ella bus-
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camos lo.que nos agrada, por ejemplo una obra pictérica,”
sin embargo también es necesario que veamos lo que no nos
gusta, tratindose de arte, ya que nos enriquece.
La sensibilidad es también " la propensién del hombre a dg
jarse llevar por los afectos de compasién, humanidad y de
texnura. Es la facultad de recibir sensaciones.En otro sen
tido la capacidad de experimentar sentimientos. Segin Kant
mediante la sensibilidad { en el primer sentido ) nos son
dados los objetos. Para él1 el espaclio y tiempo son formas
a priori de la sensibilidad."( Diccionario Enciclopédico
U.T.E.H.A. Tomo IX, p. 639, 1968 )
" Traducimos sensaclones en sentimientos y en ideas. Recor
. demos Que percibir es sentir, ﬁal como sentir el olor, el
éabor.‘la tersura de algo, aunque no acostumbremos a deeir
que .se siente un blanco al verlo. Hay diferencias entre
sentir calor y un color. La sensorialidad estéd préxima a
la base blol6gica del hombre, en tanto que sentimos agrado
fi{sico en el calor y ante un rojo, como una suerte de sen-
timiento preestéticdo. El sentir placer ante un rojo, preci
sa conceptos e ideales. " { Acha, p. 53, 1992 )
La sensibilidad es uno de los atributos con que deberi con
tar todo artista pues ésta le ayudard a sentir més profun-
damente el mundo que le rodea y por consiguiente lo podré
proyectar de la misma manera.
La sensibllidad son los sentimientos. Es la posibilidad de
sentir. La sensibilidad es irracional. Tenemos sentimien-
tos de ira o de miedo, alegri{a o tristeza, agrado o desa-
grado. " También tenemos sentimientos sensibles que experi
mentamos en nuestro cuerpo cuando alguien nos pisa, empuja
o golpea, y sentimos dolor sin necesidad de aprendizaje
previo. Los sentimientos vitales los tenemos cuando por al
guna enfermedad sentimos dolores de espalda o de estdmago
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Los senhimientos paiquicos denominadoa también animicos y
afectivos son de alegria’ 0, t_isceza, agrado o desagrado.
Por filtimo estdn los espirituales que:8{ requieren aprendi
zaje previo, pues son culturales, incluyendo el placer ge-
nerado por aciertos intelectuales. No podemos conocer es-
tos sentimientos a través-de 1ibtos ni por ensefianzas ver-
bales. Los sentimientos: espirituales los posee el hombre,
los demis incluyendo 'los: afectivos, los tiene todo ser anji
mado, O sea que son biolégicos,aunque el hombre pueda li-
garlos con idealés, gracias a'la razén. " ( Acha, p. 88,
1993 )

Por otra parte mencionaremos las percepciones del mundo
objetivo ilamadas ilusiones o alucinaciones, que si bien
éstas no son propiamente pupto de partida para la realiza-
¢ién de la obra plédstica, pueden en cierto momento setr
fuente de alguna idea.

En las llusiones " el sujeto se engafia , no ya en lo que
se refiere a alguna o algunas de las cualidades objetivas,
sino respecto a todo el objeto, como en el caso de la per-
sona que en semioscuridad percibe el movimiento en el espa
clo de un objeto y que tratédndose de una sfbana colgada,lo
interpreta como una figura de un fantasma. En el caso de
ias ilusiones existe un objeto que provoca, debido a las
circunstancias en gue se presenta una percepcién de conte-
nido distinto del objeto del gque proviene. " ( Carrefio, p.
60, 1976 )

En las alucinaciones, en cambio, no hay circunstancias o
condiciones que muevan a engaflo. " Estas son percibidas cg
mo reales situaciones u objetos totalmente inexistentes.
Como ejemplo clésico de aluclinaciones tenemos al de los
viajeros perdidos en el desierto, que ven agua, vegetacidn
o caravanas, donde sélo hay una superficie arenosa, inca-
gaz de sugerir, en condiciones normales, ninguna forma con
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creta’ distinta.f 18 Op. cit. p. 60, 1976 )
La emocién seré tto de ‘los factores que motivari enorme-

unto éel que se ha hablado desde tiem-
oc16n y la razén no pueden separarse u-

e 2go ‘como se integran. =n el yo la emo
zas de 1a razén. " ( 1dem. }

si6ﬂ 1nhihidora.

R AA AN



No salgas fuera, 1o que
buscas esti dentro de tf.

ngustIn Yifiez
La Creacién

VII.~ EL PROCESO CREATIVO

cohpcemos bien que en proceso de creacién entran en juego
innumerables aspectos. Primeramente la sociedad donde se
desarrolla el individuo, después la familia a la que per-
tenece y por Gltimo el individuo mismo. En esta tesis es
nuestra intencién dedicarnos al estudio de los procesos
mentales por los que pasa el individuo para llegar a la
creacién. Aunque sabemos de sobra gque el medio ambiente,
las aptitudes, los pensamientos y los sentimientos, asi
como l1los intereses particulares son sumamente importantes,
lo que nos interesa en este momento son los pasos que lle
va a cabo el individuo para llegar a la creacién.

A pesar de que cada artista posee mecanismos diferentes,
ya que cada cabeza es un mundo, consideramos que hay cier
tos aspectos relativamente similares, tanto conscientes
como inconscientes en la produccién art{stica de los pro-
fesionales del arte.

En el fenémeno creativo intervienen la persona, el proce-
80 y el producto. El critico de arte y maestro Juan Acha
los nombra el productor, la produccién y el producto.
Sobre las caracteristicas de la persona o el productor ya
hablamos en el capftulo segundo. En este capftulo hablare
mos del proceso.(Ver apéndice. )

La historia de 1a humanidad nos da cabal cuenta de una se
rie de actos creadores y en algunas ocasiones de los pasos
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que siguid tal o cual arﬁisbaipara 11e§ar‘a asu cré;clén.
Mauro Rodriguez menciona seis factores del proceso creati-
vo: I.- E1l cuestionamiento, II.- El acopio de datos,III- La
ingubacién, IV.- La iluminacién, V.- La elaboracién y VI.-
La comunicacibén. { Rodriguez M. p. 40. 1993 )

Aungue este autor no hace mencién del proceso creativo en
la abra de arte, los pasos que menciona se podrian adaptar
al proceso creador de la obra pléstica.

El cuestionamiento se refiere a las preguntas que se hace
el creador.

El acopio de datos habla de procurarse el mejor material
para que la mente trabaje sobre terreno sflido y fértil.

" La incubacién e iluminacidn es porqgue en épocas pasadas
los antiguos observaban que los literatos, inventores y ar
tistas tenfan perfodos de aparente esterilidad y que en el
momento menos esperado aparecfa la luz gue los iluminaba

{ iluminacidén viene de la palabra latina lumen, luminis que
significa luz ) La iluminacién serd, dice el autor, la di-
gestidén de las ideas. Todavi{a en nuestra pecuijar forma de
hablar decimos que vamos a consultarlo con la almohada cuan
do no podemos solucionar algo en seguida. Significa que de-
jaremos que reposen las ideas para que surja una nueva ."

( Idem. )

También es dejar al consciente por un momento para aden-
trarnos en el mundo del inconsclente para que nos de la res
puesta a alguna de nueatras interrogantes.

v Gabriel Garcfa Mirquez premio nébel de literatura escribfa
refiriéndose a un artfculo period{stico que se habfa compro-
metido entregar cada semana ' lo escribo los viernes desde
las nueve de la mafiana hasta las tres de la tarde...Cuando
no tengo el tema bien definido me acuesto mal la noche del
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erxperiencia me:ha en seﬁado qne el drama se
ueﬁo y que empezarf a

jueves, pero 1
resolveré
fluir po:

8 télJQez el baao més diffcil para el

.tener ‘1a idea mis o menos clara en la

) menbe.de lo'q e quiere hacer en el lienzo, pero al pasarlo
a1l iela .se encantraré con aspectos técnicos que le difi-
cultarsn’el’ proceso.

Flnalmente estd la comunicacidn que es la etapa que cierra
el di;cﬁio. ¢ Qué pasarfa con un grupo de obras cuya impor
tancia fuera eminente conocer y sin embargo quedaran guar-
- dadas en el estudio del artista ? Como ejemplo para ilus-
tar este caso podemos hablar de las obras de Cezanne o de
"Van Gogh.

El proceso creativo para Marfa Novaes tiene etapas muy si-
milares a las ya expuestas por Mauro Rodriguez , éstas son:
preparacién, incubacibén, iluminacidén o inspiracién y veri-
ficacién.

" En la fase de incubacién el inconsciente influye de mado
destacado: en la iluminacibén se produce una revelacibn ma-
terial y finalmente se llega a la verificacidn. * ( Novaes,
p. 27, 1973 )

v La fase de inspiraci6n creadora varfa mucho de un indivji
duo a otro de acuerdo con el problema que debe ger resuel-
to,as{ como la necesidad que se ha de satisfacer. Puede pro
ducir un torrente de ideas y de impresiones que el individuo
creador procura captar, viviendo intensamente desde el pun-
to de vista intelectual y emocional; pero las interferen-
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cias e interrupciones puedenperturbar el pf'éééu'éfea&ot, "
{ 1dem. } ' o
" El proceso creativo ge da cuando la. idea es vaga aun e

indefinida y luego sigue un periodabdé transici6n para lo-
grar una mejor comprension, 13+ reorganizacién tiene lugar
e" hace a través de

afin cuando la meta fi

después de algfin tiempo y: geﬁe almen
un proceso inconsciente y autométiéo.,
nal sea clara y consciente."( Op. cit. p. 20, 1973 )

Segfin la misma autora Fromm,distingue dos faseé de la con-~
ducta produceiva} la pﬁiméra de capacidad esencialmente fe

menina, que'co:résponde al nacimiento de 1la idea o inspira
cién f la'segundﬁbmésculina que perfecciona, construye el
produéto_filb}brepara para exponerle al juiclo social. El
proceso‘dé:;a‘condensacién realiza la sintesis de los as-
pe;éoslfemeninos y masculinos de los procesos cognoscitl-
vos 'y ‘afectivos.

Ot;d édtor Abréham Maslow, psicélogo contempordneoc que rea
1126 una serie de estudios sobre el acto creador y los
creadores,; menciona dos tipos de creatividad: primaria y
secundaria. " La primera o la fase inspiradora es en la que
se encuentran los nifios pequefios cuya inventiva y creativi-
dad con frecuencia no puede definirse en términos de un pro
ducto. Bn esta fase el individuo pierde de vista su pasado
para vivir sflo el momento, todo el estd ah{, totalmente
fascinado y absorto en el presente, en la situacifn actual,
en el aquf y el ahora, en aguello que trae entre manos." (
Maslow, p. 69, 1990 )

La creatividad primaria es fnherente al ser humano y a medi
da que va creciendo la plerde. Todos sabemos que en nuestros
suefios podemos seraudaces y originales. Si quitamos las de-
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fensas y re
,creaﬁibiddd'

dad, de'la historia.'
como . un - arrobamiento, “un; éxtasis
( op.'cit.. p: 70, 1990 ) : :
La segunda fase de la creacion segﬁn Maslow. es’'la secunda-
ria.+En-ésta se elabora ' deearrolla ila’ inspiracién, aqui
viene e1l” trabajo peeado del artista quien‘" quizé pase la
mitad de su vida estudiande sus herramientas, 8us habilida-
des y su material, hasta 11egar a estar listo para expresar

10 que ve.

" Las inspiraciones abundan, 1a diferencia entre la inspi-
racién y el producto final es, por ejemplo, la obra de Leén
Tolstol, La guerra y la paz, que represanta una gran canti-
dagd de trabajo pesado, . de disciplina, ‘de capacitacién, de
prdcticas de ensayos, de proyectos desechados, y asf{ por el
estilo. Ahora bien, las virtudes ‘de ‘la creatividad secunda-
ria, las que se convierten en productos reales, en las
grandes pinturas, en 1o inventos, etc. dependen igualmente
de otras virtudes: la obstinaclén, 1la paciencia, el traba-
jo pesado, etc., asf{ como también dependen de 1a creativi
dad de la personalidad. " { op. cit. p. 80, 1990 )

El mismo autor se pregunta qué le sucede al individuo duran
te el proceso creativo. Y da su respuesta con 17 estados
del individuo de los cuales explicaremos los més significa-
tivos:

1.- " Renuncia al pasado.

2.- Renuncia al futuro.
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3.- La inocencia.,’ ; ;

q.- Eabrechamiento de la conciencia. Esbo es’ la disminucién
de nuestra’ concienci ‘de ‘ot as peraonas e los lazos que
1as unen an i :

obligaciones
ranzas.‘?'

escribirL
.6.-'" La fue \C E
'7.- La: disminucié' a efensas e'inhibiciones.
8.— La fuerza delrl ] fYé que la actihud creativa requie
re de tanto valo: como de la fuerza. Diversas ‘formas de va
lor pueden:ser 1la obstinacién, 1a’ independencia, la autosu
' ficencia; una, especie de arrogancia, fuerza de carécter,
fuerza del ego. n (.Idem. )
Un ejemplo muy ciaro.lo teﬂéhos ‘en el pintor ocaxaquefio Ru-
fino Tamayo quien abase de trabajo'y fuerza de carfcter lle
gd muy lejos en el terreno pictérico.
Se dice que la labor del pintor, del verdadero artista es
una tarea muy diffeil, pues trabaja en la soledad del es-
tudio durante afios sin saber si logrard tener éxito. Para
que un pintor logre destacar en su medio se requiere que
entren en juego miltiples factores. Segtn un galerista, ar
qgitecto Yy pintor los requisitos baAsicos para triunfar en
el arte son: muche trabajo, presentar algo muy original,
hengrrmucho talento, poseer una sensibilidad excepcional.,
saberse relacionar en el medio artistico, saber hacerse a-
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‘decuada publicidad Yy tener mucha suerte.

De regreso. con” ‘nuebtra 1ista encontramos que 1a valent{a va
émparejada con ‘la biisqueda. de Lo misterioso, ‘1o nueve, lo
rambiguo, lo contradictorio, 10 raro, 1o:inesperado.
Lginw Aceptacién-es la actitud positivat_ :
10.- La confianza contra la desconfianza. o
receptividad taoista.

1ntegrac16n‘de1 conocedor.
X permiso pa umetgirse en el proceso primario.

nalidad, recibe informacién, la estudia, reflexiona, inves
tiga para organizar, decidir, cuantificar. E1 estado nifio
del yo esti formado por los impulsos vitales, la herencia
biogenética e "somitico, constitucional y el bagage de ex-
periencias y grabaciones realizadas por el medio ambiente,

esencialmente por los padres en los primeros afios de vida.
El adulto cuando actiia a través de su estado nific del yo



es: agresivo, impulsivo, jteﬁéié;} afectuoso, curio-
80,: egocéntrico, intuitivo
la creacién seria cuan
'del yo y. el gqtajo
do adutto del’y
Sea ‘en elvptécésv

reador.- El-estado primario de
sté fuhcionando el estado nifio
seria cuando trabaja el esta-
onjeward, p. 20, 1976 )

el 1ado derecho del cerebro o

tantes-:
14, " La percepciﬁn estética en lugar de la abstraccién.A-
qui el,artista busca 1a mayor riqueza de la percepcidn méis
,qué la simplificacién y la esquematizacidn.

15.- :";La espontaneidad abgoluta. Maslow sostiene que si
nos concenttamos en el asunto que nos ocupa, fascinados por

&1,sin’ tener en cuenta otras metas u objetivos, entonces es
mds Eac;l’ser egponténeo y funcionar plenamente, permitien-
do:que nuestra capacidad emerja de nuestro interior, sin es
fuefzo, sin voluntad o control consciente, de una manera in
tuitiva, automitica, irrefiexiva. Nuestras capacidades se
adaptan entonces a la sltuacién de manera mis perfecta, ré-
pida y fdcil, cambiando con toda la flexibilidad conforme
l1a situacién varia: as{ el pintor se adapta continuamente a
la demandas de su pintura en evolueién, al igual que un lu-
chador se adapta a su contrincante, o una pareja de excelen
tes bailarines se adapta mutuamente entre s{, o como el a-
gua corre por las griletas y los contornos."( Op. Cit. p. 79,
1990 )

17.- " La. fusidén de 1la persona con el mundo. Esto es el a-
coplamiento, fusién en uno solo. Aqu{ Maslow hace referen-
cia a Hokusal quien dijo ‘' Si quieres dibujar un péjaro,
debes convertirte en pijaro." ( Idem. )

Aquf en este filtimo punto podemos referirnos al sistema zen
en el cual se enfatiza una forma de meditacibén llamada za-
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zen. zazan empieza con concentracién, a menudo es un enig-
ma 1mpenetrab1e y de dificil solucién a través de la razén.
La concentracién 11eva al samadhi un estado de inconscien-
cia en. el cual el meditador penetra en la unidad de las co-
sas del mundo. E1 meditador hace lo posible para moverse a
través de los mis lejanos paisajes al estado final del zen
qﬁe es el satori o no mente, un estado brillante y claro de
la mente en el cual los detalles de cada fenbmeno son perci
bidos sin evaluacién o conocimiento. ( Edwards, p. 202,
1980 )

Méis adelante Maslow apunta que la generacién de nuevas i-
deas viene del inconsciente, este es la fuente de todo des
cubrimiento. Tenemos un inconsciente, un profundo yo en

" esta parte de nosotros mismos a la cual generalmente te-
memos y por consiguiente tratamos de manejar bajo control;
surge la habilidad de jugar-disfrutar, ref{r-descansar, la
de ser esponténeo, y lo que es mis importante para nosotros
mismos, la creatividad, una especie de juego intelectual,de
permiso para ser nosotros mismos, para fantasear, para de-
jarnos lievar y estar locos en privade. " ( Op. Cit. p. 92
1990 ) -

La creatividad tiene mucho qﬁé ver con la " poesia, la ima-
ginacién, 1la ternura, la émociéﬁ; la puerilidad. Cuando se
ha sido educado en un ambiente rudo; femenino significa
précticamente todo lo ‘teativo: imaginacién, fantasfa, co-
lor, poesia, musica, ternura, enamoramiento, romanticismo

y en general,:todo estoAse oculta y se sepulta como algo pe
ligroso ala imaééh_aé la virilidad."( Idem.)

Para lqgrar la créétividad hay que disponer de la fantasia,
del juego de ideas, de la capacidad de viajar lejos de la
tierra y del sentido comin. Abrirse a la emocidédn y al entu
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siasmd pa?a después'pasar'al segundo estado Yy volverse cri-
:tico y}:écionalizordenado 4 contiblado. 51 tratamos de ser
controlados y.ordenados en la'primeré etapa nunca lograre-
mos “llegar a la‘creahiviéad en su plenitud.

Con respecto a 1a ejecucién de la obra creadora Maslow se
refiere al trabajo pesado y pone como ejemple la novela La
Guerra ¥ la Paz de Lebén Tolstol que representa una gran
cantidad de trabajo. Por su parte Juan Acha menciona gue

la creacién exige de un proceso largo, complicado y fragoso
que cumple 15 afios o més de adaptacién profesional y expone
el ejemplo de Rufino Tamayo quien ingresa a la escuela en
1917, llega a un proceso de maduracién en 1929 con ejecucio
nes precreadoras entre figura humana y bodegbn, es la época
de adaptacién profesional al proceso creativo. Pero ia pri-
mera solucién mayor surge en 1939, exactamente 17 afios des-
pués de habe: dejado la escuela de Bellas Artes. ( Cfr.
Acha, p. 170,.1993 )

Para el maeatro Juan Acha el proceso creativo se divide en

! la’ concepcién ejecuciédn de cada obra que du-

ra horaé'oxdiar , 11ega ‘d.varios cientos; la maduracién, en
tre obra‘y: ob’a que - hambién dura horas o dfas a lo largo de
muchos afios, b le;éigue la solucién u obtencién de la innova
cibén o c:eacién,
que -sea considerada creacibn, la innovacién ha de ser vaiio
"sa a"la sociedad, al hombre o a la cultura.

" ﬁaicoﬁcepcién-ejecuci6n se refiere a la empresa del traba
jo.que qonlleba la concepcién de las obras junto con la eje
cuciédn manual. En esta etapa el artista va esclareciendo
las ‘intenciones hasta dar con el esbozo final que puede ser
safisfactorio o no, " { Acha, p. 171, 1993 )

con "su consiguiente consolidacién. Para
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Existen artistas que antes de ejecutar una obra tienen la
idea clara en la: menbe cambi 'hay otrus ‘que no pueden.
: concebirla ‘de-esaimane ienen alguna imagen =]

vboceto que los guIe
" La maduracién ‘es todavia 1a bﬁaqueda de erroteros claros,
nhelado sin ‘saber

parte de“su’largo camino hacia el éxi
“'en qué siste, ni ‘cémo logra i_
. esta etapa..Una .vez fructificad
;éxito,_la ereacién ‘entra en un:lent perfeccionamiento a lo
- "largo de: toda la vida del artista.» T Op.‘cit. p. 171, 1993 )
- M La maduracién simplemente gesta:las posibilidades. Inter-
vienen en ella la memoria, la fantasfa’ Y la ‘reflexién para
ir juntas ubicando y esclareciendo‘las‘diséonférmidades Y
las aspiraciones cuy& mutua relacién va generando los fines
y los medios que, en rec{proca dependencia, originan proble
mas ¥y soluciones en un vaivén dialéctico que determina la
eleccidn de posibles innovaciones. " ( Idem. )

La solueién considerada mayor " aparece de repente, pero es
el resultado de pequefias soluciones previas. Algunos llaman
inspiracién a &sta. Al parecer la solucibén mayor brota como
‘resultante del choque del inconsciente con la conciencia."

{ Acha, p. 190, 1993 )

» Esta solucién mayor surge de la misma manera como han sur

1sta entra en

‘coronada con

lgido otras menores en las cuales el artista tuvo que refle-
xionar para saber si en realidad eran soluciones creadoras.
Aunque el artista echa mano de la reflexibn para saber si
va por buen camino hacia una solucidn mayor, nada puédevha-
cer para saber si esa solucién es més valiosa, es un riesgo
que corre cualquier productor de bienes culturales. " ( I4
dem. ) o
Acha se apoya en K. Lehman para mencionar los tres tipos de
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inspiraciones que clasifica ese autor, estas son: sublté-'
neas que. ‘son como rayos; las escimuladas pcr alguna activif

dad caprichosa como beber, fumar, vestirse o escribir devi i

bal -] cuyal ‘manera ( a estas podemos agn@ar e ucha
ca, meditar, etec. ) y las improvisadas que resultan

lapgo de entusiasmo, cuando todo fluye con facilidad y co-
mo si el artista fuera un iluminado,. S
" Tarde o temprano todo profesional preocupado por: los pro
~"blemas de su trabajo tiene inspiraciqnes o’ soluciones. Lo
importante es captar su valia mediante‘lé reflexibn; Y es-
ta ha de ser ducha para evaluar'y. estar unida a . una memo-
ria rica en conocimientos'y experiencias y ligada a una
fantasfa que también inventa los alcancea de la solucién
por ella misma gestada. Si‘la reflexién se agota, el artis
ta echa mano de su intuicién parv decidirl'( Acha, p. 190,
1993 )

" Para el artista ea'_‘importan

ia fﬁntasia, la memoria y

1a reflexién aunada:
léetieo con elrsufic

1légico, critico y dia-
de ‘conocimientos y ex-
periencias." (- "
También actfian conjun g razén, los sentidos, 1la
sensibilidad’j i Ante 1a pregunta de ¢ qué es
més 1mpdrtént§ﬁ
neidad o el raéi

ién, ‘si 1a intuicién y esponta
16gica ? GEan parte de los ar-
mento predomina uno u otr f ( Véf ejemplos en el apéndice)
Con respecto.a’ 105 s'ntidos y a la sensibilidad podemos a-
fladir que este caudal’ se ‘nutre con la recreacién y el estu
dio de otras artes como pueden ser la dapza,la misica, el
cine, 1la fptdg;af{a,,la'arquitectura, el teatro y 1a mis
ma pintura. s

etun ;-
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cuadros basado en una novela o en una pelicula equis que de

‘wnau’ otra manera ‘Je hubiera motivada. .
‘La crgacién segfin' el critico de arte Juan Acha no se da ‘en
una‘ﬁhfa, éino en una concatenacién de obras preparahorias
que conforman el proceso creative.

" Cuando el artista espera encontrar algo es preciso que
ponga mucha atencién para poder encauzar su fantasfa en 1a
concepcién de los pormenores de la elegida posibilidad de
innovar. la relacién de la conciencia con el inconsciente,
de lo vivido con lo recordado, es el mecanismo central de
la concepciébn. " ( op. Cit. p. 181, 1993 )

" La innovacién pléstica nunca es sencilla: entrafia mlti-
'ples elementos ¥ uno por uno deben ser esclarecidos Yy per-
filados. En otras palabras las intenciones gufan a la fan-
tasia.en sus concepclones, a la memoria en sus conocimien-
tos almacenados y a las manos en sus realizaciones...Cuan-
do la fantasf{ia se ocupa de las imdgenes de la préxima obra,
1o hace empleando 1los medios habituales del artista. Su u-
tilidad serd mayor si piensa en procedimientos nuevos para
hacer visible 1a innovacién perseguida con mayor concentra
cién y calidad... La fantasfa acompafiada de las aptitudes
visuales, concibe el estilo, modo y manera personal de la
innovacién. Por 1o menos proyecta experimentaciones o posi
bilidades formales. Combina planos, lineas, colores y con-
figuraciones, con sus determinados efectos sensitivos, sen
soriales, mentales. " ( Op. Cit., p. 181, 1993 )
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La creatividad en el arte consiste en presentar una obkra o

pase de un- método Yy reflexién. Esto contiene el sello de al
u‘gunas personalidades eminentemente creativas, rasgos carac-
terfsticos ‘de. su personalidad, de sus caracteristicas parti
'cula:es en cuanto a talento o forma de expresién.
El presentar una obra implica efectos tebricos o préctices
los cuales pueden abarcar desde los neutros hasta aquellos
que han conmovido al individuo o a 1a sociedad, pueden ser
triviales o los que han marcado una é&poca transformadora de
ta humanidad.
Como ejemplo de estos tenemos la obra de Goya, Modigliani,
Van Gogh, etc., quienesmarcaron pautas en su generacién.
El arte y la creacién han sido vistos desde diferentes dngu
los de acuerdo a la época y a los estudios hechos sobre és-
tos. Az{ tenemos por ejemplo que en una época el arte era
considerado como la perfeccién como sucede con el clasicis-
mo; o la interpretacién del momento, como sucedié con el ro
manticismo. M&s adelante el arte es creacidén, es descubri-
miento. En otras épocas los museos sSeleccionaban las mejores
obra de cada época. Actualmente seleccionan las que son crea
tivas, nuevas, especificas, representantes del momento ac-
tual. ( Cfr. Acha, pp. 190- 200, 1993, )
Para que haya creacidén es necesarjo que la idea o imagen
se concrete, en nuestro caso, en algo visual y este algo
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tenga suficien .n vedad, porque de otro modo- se puede ha-
blar ‘de una imitacién, ;repeticién.

Aunque la novedad absoluha no ‘existe ya que toda obra es
'producto del medio a cual pertenece y tiene alguna simiij
tud o permanencia'
- Cuando  las obras han sido elogiadas por su novedad, siem-
lpre se ha’ encqntrado,a‘otros precursores, en estos casos
: 1a;nov§d§d‘esta;fa en’los elementos de la propia obra.
.La- creacién en“la- Bbra‘de arte es presentar innovacieones

on las obra que le anteceden.

art{sticas, estéticas o bematieas, de vafa sistémica o so-
cial. Aqui podemoalreferirnos por un.lado al valor de la
creacién ‘y..por tro a.la-innovacién. ( Cfr. Acha, pp. 145-

" Para ser creativo es necesrio tener voluntad de cambio y

educarse. en ese-sentido. También es importante la autoeriti
ca oﬁjétivﬁ'que haga el artista de su propia obra. Esta es-
tard fundada en elementos racionales, estéticos, dialdcti-
cos,etc. Las creaciones pueden ser estéticas, artisticas,
temiticas o de mera alimentacién a las necesidades hedonig
tas, de entretenimiento o de educacién al plblico. De acuer,
do a su geograffa pwien ser regionales, nacionales, o uni-
versales. De acuerdo a su modo pueden ser dominates, resi-
duales, o emergentes. Algunos artistas desean imponer un
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sello muy personal o‘marca de fébrica. Se puede hablar de
obras tnicas'y bellas pero no aportan nada sustancial al
sistema. sabemos que las?
ligadas al individuo, a‘la sociedad y al sistema." (" Idem.)
No es lo. mismo un artista cubano que uno_ruso, un'sueco que.
un mexicano.‘LaE experiencias personales, el- medio en: el
cual se desehvuelve y.el sistema al cual pertenece van a’
marcar - su’ sello ‘de fébrica. .

Aunque llega ‘un momento que al ser: 1nmensamenbe regional

se’ llega a ser inmensamente universal Porque ‘1as pasiones,
las emociones y los sentimientos son 1os mismos aqu{ y en
China. Pudde ser diferente el. idioma o 1a religién o inelu-
so las costumbres y la cultura, pero 105 sentimientos son
los mismos. . o :
Como sefialamos anteriormente eé
variante valiosa del: siatem -
dicalidad Yy valla, ‘0 sea:que’se alteren algunos de los con
ceptos b&sicos del arte,‘en la ;1amada ‘creacién artistica.
Acha ae basa en 1 e5 i§é§or soviético quien par
‘te .de.la creatividad; nvla atﬁtéléza'para presentar un mo
delo’ 'de la humana, porque somOS parte de la naturaleza y a
la. par de la sociedad Y de 1a cultura.

Esge»investigador caracteriza a la naturaleza por tres pa-
808 gvolutivos? 1.- répeticién de las constantes de la es-
pecie mediante la herencia. 2.~ la aparicién de las varian
tes evolutivas, ya sea por azar, por necesidad o por el
proceso de prueba y error y 3.~ la seleccién de las varian-

nnovaciones se hayan . Intimamente

EcegariO;que exista una
sbido} ‘alg@n grado de ra

tes con eliminacién de 1las peerjudiciales para su desarro-
1lo y aprovechamiento de las Gtiles en la especie. En 1la
creacién humana sucede igual. l.- Repeticidén o continuidad
de elementos del sistema o tendencia artistica mediante la
memoria, como almacén de actitudes y conocimientos,experien
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cias y‘aptibudes!'mgmorié;qué'identificada con 1la concien-
eia vafqnidafal }pcon§C1ente{ como depbsito de los conoci-
mientos. -y experienciésréﬁe~1a,memoria rechazé y como recur
so'Qital,piraftoda la creacién cultural en generai, y artis
tica.en partiéular. 2.- La innovacién o descubrimiento de
variantes mediante la fantasfa, cuya capacidad consiste en
saltar hacia lo desconocido, esto es, en ir mis alld de los
conocimieatos o memoria del artista. 3.- La seleccidn de
las variantes por medio de la reflexidn y también la fanta-
sfa o intuicidén cuando no son asibles por la razén. ( Op.
cit., p. 116, 1993 ) )

Para concluir podemos afiadir que el artista podrd llegar a
la creacidén de la misma manera gue sucede en la naturaleza;
deberd concentrarse en el conocimiento, la produccién y la
seleccidén de 1as variantes, de todo ello comunicar sus re-
sultados: la obra personal.

Kk hRRKE
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TRES . CREADORES, PLASTICOS:

ala creacién Y a 'la manera en qug- Javier An-
n fragmentos de una entrevista rea

con respecb
zures crea,

) ppblicada en el suplemento cultu-
ional, La Revista Mexicana de Cultu

16n'con m ~trabajo .te diré que todés las ideas
- que se me ocurren no son-dictadas por una. musa en especial
‘sino que simplemente son 1ugares comunes que todos tenemos
" en nuestra vida diaria. ;
v Aqu{ como ves 'y nos sefiala varios de sus cuadros, hay re
cuerdos de paisajes, hay figuras y aungue algunos aparentg
mente no tienen nada gue ver con l1la realidad objetiva, en
el sentido de que son fotografias, s{ nos permiten xemitir
nos a un lugar o escena determinada.....
" Mis motivaciones son clertos elementos gue hay aquf pe-
ro no sé a dénde voy a llegar, simplemente continfio pintan
do y elrritmo de mi trabajo me llevard a hacer cosas nuevas
con respecto a lo actual, me permitird clarificar y limpiar
OLX0os aspectoS....
" Pues mira, es un poco la idea de que al pintar cinco ho-
ras seguidas se llega a un momento de refiexién en el cual
‘te das cuenta si vas bien o mal y luego lo modificas. Pue-
des partir de una idea y decir voy a pintar flores y empie
'zas a pintarlas pero resulta que al terminar ves que los
colores no son adecuados, nl la manera como las realizaste
Y si en ese momento quieres presentarlas como si estuvie-
ras flotando, como si fueran ligeras, pues cambias todo.
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".pero en el sentido racional dei término creo que entras
en‘un‘diélogo de formas y colores, dices esto s{, esto no,
y el cuadro te va diciendo qué es lo que tienes que agregar
o quitar, entablas un difloge contigo mismo.

% No hay programas, no hay parfmetros y s{ hay teorfas que
sustentan todo, posteriormente puedes dar una explicacidn.
Esta viene después de que se hizo el cuadro. No antes cuan
do existf{a la idea en la mente pero no sabfa a dénde iba a
llegar. Finalmente hay cuadros que planeas desde el princi
pio, pero en otros casos no."

Como podemos apreciar el maestro Anzures crea su obra a pay
tir de elementos cotidianos de su vida. Para &1 los recuer-
dos son importantes pues aunque su obra es eminentemente £i
gurativa, la imaginacién y el recuerdo forman parte sustan-
cial de ella.

Por otra parte sus motivaclones son algunos de los elemen-

tos que forman parte de su espectro pictérico, este le im-
pele a representar tal o cual figura de manera sumamente
personal. Al crear mezcla el gentimiento con la razép. Pero
también llega a momentos de reflexién en los cuales modifj
ca algunas de las ideas anteriormente expresadas. En otras
ocasiones el gentimiento le dicta algunas sugerencias duran
te la interpretacién de su obra. También sucede que en algu
nos casos las ideas que tiene en la mente son modificadas
por su intuicibén o su reflexidn, aunque existen algunos cua

dros en los que casi no hace ningln cambio. Sus planteamien
tos son decididos desde los inicios del mismo, como é1 lo
gefiala.

L3222 2]
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GUILLERMO ZAPFE e .

En segundo término presentamos otto- fragmentos de la en-~
trevista realizada al pintor Guillermo Zapfe, ganador de

la Bienal Tamayo de’ Oaxaca en 1985 Laenhrevista fue publi
cada el 9 de junio de’ 1985 en 1a Revisca Mexicana de cultu
ra del periédico Bl Nacional. PEER

Al referirse a su pintura nos d;cgz"esxmi creacién, all{
estoy, allf me. vuelco,: allﬁ digo todo lo que percibo, to-
da l1a complejidad del mundé que me rodea. Si esto no me
saliera de‘alguna manera, sf no hubiera un proceso diges-
tivo entonces me volverfa loco como a algunos les pasa, co.
mo. pasa a todos aquellos gque nd tienen el don de la creati
vidad o no perciben con lueidez tode lo que les rodea; o
seven’ impedidos de crear.

#.- ¢ Nos podria explicar cémo es esto maestro ?

“.- Mira: Rolland Barthes dice en una carta a Fellini que
las virtudes del artista son la vigilancia, la sabidurfa Y
la fragilidad. La vigilancia, es decir, no solamente la 1u
cidez de cada instante, sino la actitud de alerta hacia el
mundo: 1la vigilia, el no dormir frente a la historia para
presenciarlo todo, para descifrar nuestro paso y nuestro
pensamiento. La sabidurfa es el conocimiento del mundo, de
sus materiales, de sus circunstancias, de su historia, de
su -pasado. Y la fragilidad, ¢ La fragilidad como virtud 2,
sf, la fragilidad como virtud del artista. El artista es el
mis frigil de los hombres, hace de esta fragilidad una vir-
tud. De esta capacidad de romperse, de esa sensibilidad an-
te la vida estd hecho, entre otras cosas, el artista. La vi
da 1o rompe, lo cambia. El artista se reconstruye en las o-
bra y esta es su respuesta a lo gue lo golpea, es la Gnica
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construccién posible para él....

" En- los cuadros heéhos'por el maestro Zapfe filtimamente, y
en especial los que se exhibieron ep la Bienal gque se pre-
senté en el Palaclo de Bellas Artes, predomina el color ne
gro, por lo cual le preguntamos cual es el motivo de tal
predileccibn.

" - Mira: en mis clases teéricas que doy en la Escuela les
digo a mis alumnos que el negro no es un color, que el ne-
gro es la negacién de la luz, pero también les digo que el
negro para el pintor s{ es un color, porque el pintor es
un ser que se estf expresando y el negro es un material de
su expresién. Yo no escog{ el negro, yo fui 1legando al ne
gro por medio de un proceso, por eso es bueno ver otras o-
bras inmediatamente anteriores e inmediatamente posterio-
resres, porque se ve cémo se van llenando de negro hasta
que ya no queda nada mis por cubrir y entonces hay que in-
ventar otra cosa. "

Rira este artista el proceso de creacién surge a través del
mundo que percibe, una vez que es asimilado de alguna mang
ra, as{ vuelca todo el potencial que tiene como creador
pléstico. Tcda su creacidén parte de un proceso, después de
un trabajo arduo surgen aspectos reelevantes de su obra, pe
ro ellos lo escogen a &l y no &1 a ellos, 0 sea que es su
inconsciente 1o que predomina.

LT 22 2
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GUSTAVO MONTOYA .

ia realidad en la pintura de- Gustavo Monboya es el titulo
de la entrevista realizada-a: este pintor el 7 de agosto de
1988 y publicada el mismo dia en la Reviata Mexicana de
Cultura del peri6dico El Nacional.,hqui se presentan algu-
nos fragmentos de la misma.

" _ Maestro ¢{ cbmo debe ser un artista ?

" - Debe tener una gran gensipilidad, ser inteligente y
muy observador para poder interpretar y fijarse en todo.
por ejemplo aquf tengo un cuadrc al que le pegué una cés-
cara de naranja que me encontré tirada. La acababan de ti
rar scbre el suelo cuando la v{. Se vefa preciosa, briilan
te. Usted sabe que el gris es un tono que hace que se vuel
van brillantes los .colores. As{ que la tomé y la pegué en
el cuadro con resistol cinco mil y la apreté muy bien para
_'que no Se cayera nunca....

" - Yo tengo 83 afios, dice, todos mis cuadros son nuevas l-
deas, porque me molesta repetir. ‘

" - El pintor moderno es una persona que siempre tiene que
estar pensando. Al revés de los pintores clésicos, ellos
casi no pensaban. Pintaban lo qgue vefan nada més, eran ton=-
tos. Leonardo De Vinei en pintura era un tonte, aunque en
1o demés era un genio. El Tiziano, Rafael, eran tontos por
que nada mis pintaban lo que vefan. Eran como cimaras foto
grificas, no habia interpretacién.....

" Todo lo que digo lo he pensado yo; no lo he lefdo porque
tengo una memoria terrible. Acabo de leer un libro y no me
acuerdo de nada. Entonces, si el pintor se pasa :é&incuenta
afios pintando en esa forma ¢ qué quiere decir ? Aln en ese
tiempo el pintor debe sentir 1a fatiga de pintar la misma
receta, si no 1a siente es porque no tiene sensibilidad y
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,ellbs‘nb tenfan sensibilidad. Parece un disparate. Pero es
" t& razonado, no es cierto que una persona que hace esto
. por. 60 aﬂps‘sigaicon lo ~mismo. Ellos eran pintores de re-
ceta. : : -
" «-¢ Maestro usted ha sido pintor de receta ?
" - No, por eso he cambiado tanto, lo puede ver usted en
este libro. Empecé con la academia, después con el realis
mo, el neorrealismo, después la pintura onfrica, los sue-
flos, el hiperrealismo y la pintura metaffsica. Viene el
cambio porque sent{ la fatiga. Eso eg muy diffcil porque
el pintor debe tener el valor de cambiar. Si usted pinta
una serie de cosas y tiene éxito con ellas y gana dinero
es muy diffcil que diga, no, ahora voy a hacer otra cosa.
" - ¢ Cuando usted camblaba era aceptado inmediatamente ?
v - 8{ porque nunca he pintade un cuadreo que no traiga en
la cabeza. Y eso s{, me ensefiaron un oficio bArbaro, que
fue el error de la escuela. Tanto que en Nueva York tuve
que pintar con la mano izquierda con el objeto de nulificar
la habilidad que tengo con la derecha.
" - 3 La habllidad es enemiga de la creacién ?
v -~ 8{, la demasiada habilidad. Lo que medieron a m{. Yo
me pintabka un cuadro en una clase, en una mafiana, cosa que
normalmente se tarda una semana. No es presuncidn porque
eso me perjudicd, me hizo dafio....
" -~ ¢ Maestro, toma apuntes usted ?
" - No,ya no. Todos mis cuadros son de la cabeza. Hago
un garabato del merenguero, por ejemplo. No mancho la tela,
pinto directamente sobre ella, primero hago un traze cual-
quiera. Hay veces que salen fallas, pero no importa. Hay
pintores que hacen un boceto y todo lo importante se que-
da en el bocetO..... N
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Como podemos apreclar para este maestro lo importante es

la sensibilidad, la inteligencia y la capacidad de obserya
cién del artista ya que gracias a éstos elementos pude in-

terpretar el mundo que le rodea, como él mismo 1o ha hecho.
Para &1 1la creacibén es presentar nuevas ideas, interpretar

el mundo que nos rodea. Sus creaclones surgen de la mente.

Nunca hace un cuadro a menos que tenga una ldea muy clara
de lo que quiere lograr. Hace el boceto directo sobre 1la
tela y sobre ésta trabaja.

Para Montoya es muy importante la sensibilidad, ya que és-
ta nos permite crear y no repetir lo mismo afic tras afio.

*rhdkkk



CUADRO SINOPTICO

N
A
c
1
; ¥
1
MUNDO | consciENTE! E
EXTERNO N
T L
0 A :
1
Y v
0 ~
MUNDO ——’IINCONSCIENTE‘ B !
INTERNO = R
MANOS A

l FANTASIA
——

I Imc;j NACTON|

SENST BILIDAD‘

{oBsERvACTON |

wmo orromwmywumy




~ 58 -

COCLUSIONES
Tdadq;profésional'de las artes plésticas deberfa conocer y
deaé:idllar 1o0s mecanismos especiales det proceso. creativo
-.para realizar mejores obras con un ahorro considerable de
yiemﬁo. Ya éue a £in'de cuentas la finalidad y el obligado
ideal de todo. profesional de las artes plésticas consiste
enlllegar a la creacién.
No es 1o mismo un artista que llega a la creacidn por azar
que otro que ha unido a su largo y arduo trabajo reflexién,
imaginacién, intuicibn, creatividad y logra lo concebido en
un . lapso equis de tiempo.
El primero podri realizar una obra interesante, pero al deg
conocer los mecanismos que lo llevaron a la creacién no po-
dréd tener la misma continuidad en otras obras, podr§ inten-
tar una y otra vez el camino antes trazado, pero no lograréd
la culminacién de lo propuesto de la misma manera que el sg
gundo. Porque éste sabe qué es lo que quiere y conoce 1os
mecanismos para lograrlo. Aunque también en este caso su
creacidn dependerd de su talento, del tiempo que dedique a
su actividad creadora, de su sensibilidad, su imaginacién,
su reflexién y la manera en que combine é&stos. Sabemos de
antemano que ne es suficiente con conocer los mecanismos que
entran en juego en la creacién, ya que ésta resulta ser una
tarea larga y complicada. Es necesario desarrollar esos me-
canismos y saber educar la sensibilidad y la reflexién.
Conociendo de antemano cudles son l1os mecanismos que entran
en juego en el proceso de creacién artf{stica nos damos cuen-
ta de que éstos resultan ser un gran auxiliar para el artis-
ta pues también le ayudan a no desistir en el intento que de
por s{ es lento y complejo. ¥ mds bien le pueden servir de
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gui;jpa;arq@é eéﬁimule aquellos aspectos que ha desarro-
11ado‘mgnds:§ ios que de alguna manera les haya prestado
menor étehci6n en ‘el tramscurso de su aprendizaje.
conéide:p‘al:inconsciente del artista uno de los puntos me-
dulares que entran en juego en la creacidén. Porque en éste
se encuentran almacenados todas nuestras sensaciones, per-
cepciones, ideaé;_sentimientos. en una palabra todo lo vig
to, sentido y vivido, lo cual gracias a mecanlsmos poco co
nocidos va a traer a nuestra conciencia lo filtrado, es de-
cir imSgenes e ideas.

También considero a la sensibilidad y observaclén puntos
claves de la crsacibén art{stica por lo cuai es necesario de
sarrollarlas continuamente, ya que sin estas dos caracte-
r{sticas no se podrén realizar obras de valfa o innovado-
ras.

La fantasfa es otro aspecto gue muchas veces no se toma en
cuenta en el momento de crear, tal vez por desconocimiento
del papel tan importante que juega en la creacibén o por no
saber echar mano de ella. Su importancia reside en el he-
cho de que ella va a conformar gran parte de las ideas o
imdgenes que provienen de la mente y mundo circundante del
artista.

Considero que el conocimiento del proceso creativo es un
auxiliar importante, también, para el maestro de artes plés
ticas porque as{ puede encauzar mejor g ,mis profundamente a
los estudiantes que se dediquen al desarrollo de habilida-
des para la creacién de bienes culturales, espec{ficamente
artes plésticas.

A propdsito de aprendizaje consideramos que el estudio y
desarrollo de ia reflexién, fantasfa, imaginacién,sensi-
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bilidad y observacifn deberfan ser puntos reelevantes de
estudio en las Escuelas y Academias de arte. Ya que sabemos
bien, por experiencia propia que se da demasiado énfasis en
el desarrollo de la habildad manual o de la técnica equis,
descuidando aspectos tan importantes como son el desarrolio
de 1a fantasfa, imaginacién y sensibilidad. El desarrolleo y
préctica de estos tres Gltimos aspectos ayudarfa al aprendiz
de pintor a recorrer su camino en un menor tiempo, con mayor
aegufidad y con metas mis claras sobre su gquehacer creativo.
Sabemos que en las Academlas existen materias tales como
pintura, dibujo, historia del arte, psicologfa del arte, com
posicibn y otras mis. Nos preguntamos si podrfan impartirse
materias talee como: creatividad, desarrollo de habilidades
creativas, desarrollo de la imaginacién, desarrrollo de la
fantasfa o Psicdlogfa del individuo creativo, etc.,etc.
Gracias al estudio de materias como las antes mencionadas,
con un programa bien fundamentado para cada una de ellas,
el alumno podria desarrollar aspectos olvidados por sus maes
tros quienes le ayudarfan a enriquecer ese caudal tan impor-
tante en toda creacién.

Como punto final quisiera afiadir que el estudioc y desarrolle
de la investigacién y trabajos realizados para la elaboracién
de esta tesis han ablerto en m{ la puerta de un largo camineo
sin regreso, ya gue la curiosidad que tenfa de ahondar mis
en los procesos mentales me ha llevado a estudiar algo com-
plementario del tema. Se trata de estados alterados de con-
ciencia y relajacién, se le llama estado alfa en el cual el
cerebro trabaja en una .secuencia de 8 a 14 ciclos por segun-
do. Aquf el individuo estd relajado, el cerebro nc se ocupa de
ninguna actividad concreta, esti receptive. Con ejercicios
continuos y sostenidos de este tipo se puede desarrollar la
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memoria, la intuicién y sobre todoilajimhagihacién,

L2222 22
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