/53
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA
DE MEXICO

FACULTAD DE PSICOLOGIA

PSICOLOGIA DE LA CREATIVIDAD
DENTRO DEL PROYECTO
CERO

T E S | S
QUE PARA OBTENER EL TiTULO DE:
LICENCIADO EN PSICOLOGIA

PR E S E N T A
ITZEL MAGANA ZEPEDA

DIRECTOR DE TESIS :
DR. PABLO FERNANDEZ CHRISTLIEB

o “'-C!U:.n.:l._
A OE MEXico

AT O,
. o

- ek

ENGRRRAR )

IS,
-
»

MEXICO,D.F. 2002




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



H G 3 RN .
Autonzo 3 !a Dwection Gen 3

UNAN 3 aiiundu cn lormate [N
A v oAt
cuntanice 12 & 4t

nombRE: _dced tlocgns..
ZC§71 xdo ._:_“_
U L I /oot .
i S
M A _,..rg!_.._.-

v

Deseo expresar mi agradecimiento a los miembros que conformaron el

jurado Gracias por brindarme su iempo. aportaciones y apoyo al presente
trabajo

Or. José Adrian Alfredo Medina Liberty
Dra Norma patricia Corres Ayaia

Lic Patricia Paz de Buen Redrigues

Dr Pablo Fernando Fernandez Christi:eb

Lic. Blanca Estela Reguero Reza




DEDICATORIAS

A mis padres, quienes me han dado una formacion maravillosa y fomentado

fibertad para hacer o que yo deseo Sin su apoyo esto no hubiera sido posible

Muchas gracias

A 1 mama, gue siempre te has preocupado por tus hiyas vy sobre tedo
porque estemos felices Y ademas siempre estas creciendo y aprendienco ,Que
bueno gue nuestra comunicacton es cada ver mejer’ Ulimamente has sido para
mi, ademas de madre una verdacera amiga No olvidare esas mananas y tardes
completas en que las dos no dejabamos de trabajar. tu con tu gran proyecto y yo
con este Me sorprende tu autentica schdandad Muchas gracias per tu invaluable

ayuda en esta tesis  Te quiero mucho

A 1 papa auen siempre has sido una persona ,super importante en mi
vida' Siempre te he acmirado demasiado y me emociona mucho verie contento
cjala que asta tesis contribuya un poco con esto Por o pronto guiero decirte que
tu me has dado mementos muy muy felices Y gjala podamos tener mas

comunicacion ce la que se ha tenido hasta ahora Te quero bastante

A u Ahne quien ademas de ser mi hermana chiquita, eres mi amga y
allada Siempre te te agimiraco por muchas cosas  sabes cormbinar muy ten 1a
ternura con la agresividad (en e buen sentido ce fa palabra: No oivices gue estoy
contigo en tocdo  Gracias gor enserarme el amcr por ics armrmales por la cultura

tojolabal. etc Tu gran apoyo en esta tesis ha sido gemal Te quiero un tuen

At agbuelita con gquen coctdanamente CCnvivo, y con quien llevo una
relacion afectiva increible e incondic:onal haciencome sentir que no estcy sola El
amor que te tengo es incomparabie Muchisimas gracias por toco o que me has

cado Repito que te guero



A ti Edgar, que en todo. todo momento has estado conmigo (desde gque te
conoci), incluyendo, por supuesto. este largo proceso de la lesis, donde hubo
mucho apoyo. aliento, alegria y una que otranfa = Gracias por tu lectura. atencion
y observacion hacia este trabajo En esta carrera hemos comparimos tantas pero
tantas cosas muchisimo afecto diadlogos. discusiones acerca de la psicelogia,
etc Demasiados significados hemos creado juntos Has podido ser participe de
mi pasion por la danza escuchandome anmnmandome y creyendo mucho en .

Gracias por quererme de esa manera Yo te adoro

Quisiera dedicarie también esta tesis a mi abuelita Mama Linda. a quien
quiero muchisimo y ademas siento que me parezco Nunca olvidaré todas esas
comidas exquisitas con aguacate que probaba desde pequefia en tu casa, 10s

paseos por coyoacan y cuando me recogian del ballet m: Papa Grande y tu

Por uitimo, quierc dedicarle este trabajo a m quendisimo tio Jorge quien
tanto me decia que le regalara una tesis cuando me titulara y esto lo tuve presente
en todo este procesc Aunque ya no estés, tu recuerdo y tus consejos me

acompanan




AGRADECIMIENTOS

A Pablo Fernandez, quien fue pnmero mi maestro y adoraba realmente tomar sus clases,
escuchar sus ponencias y leer sus escntos Gracias Pablo por dingirme este trabajo. por
tu tempo. paciencita, dedicacion y -sobre todo- per compartrme tu gran expenencia en

todo esto Aprend mucho contigo

A Paty Paz de Buen quen ahora es pane de mis sinodalés y con quien antes realicé m
servicio social en el programa de Apoyo Academrico al SUA Agradezco sinceramente
todo el apoyo que me has bnndado desde !a pnmera vez que se me ocurio este tema

para tesis Ha sido muy interesante rabajar y aprencer muchas cosas contigo

A Paty Corres. quien fue 1a revisora ce este traca)o. y con quien tuve ia oporturidad de
tomar clases exceientes desde el pnimer semestre de la carrera. ailentancome a seguir.

Gracias por todo tu hlempo 2 importantes observaciones a <sta tesis

A Blanca Reguero que siempre esta con los aiumnos ¢e manera «ncondicional y que
ahora en esle trabajo me amnmo muchisimo Me gratfica mucho el haberte conocido y
haber compartdo platicas seminanos y mas c¢osas contugo Muchas gracias por tus

sugerencias y decdiCac:on a este trabaje

A Adnan Medina un enorme maestro Grac:as cor ensenarme a ver el lado fascinante de
la psicologia Haz nfluigo ce marera muy significativa en mi formacion psicologica y me

da gusto lenarne comoe pane delurage Agradezco Muchisimo tus sugerencias

A Juan Cartos Murioz gue ademas ce haber sido un gran maestro. fue, antes gque otra
Cosa M psiIcoanalisia por vanos anos. y 3 quien respeto profundamente Y con guien,
entre otras COsas. me Quejaba Qe que No hacia techo mi tesis ,Hasta que por fin'

Gracias por todo  Crec gue logrames muchas cosas buenas (no?

A Josafat Cuevas. con guen he COmMParuco & :nter2santisimo semnano ce 10s miércoles
desde hace vanos anos Gracias por acercarmea 3l psicoanahs:s, tus concc:mentos han

sido para m: muy enngqueceacres Gracias tambien a Gabo, Fernanco y Esther




A la UNAM y a todos esos grandiosos maestras como Francisco Pérez Cota (quien fue el
cuipable de muchas de mis aspiraciones e inspiraciones en psicologia), cemo Victor

Unarte y los que ya he mencionaco
A todos mMis quendos anmiges psicoicgos

A ti Ana, por la gran amistad que hemos temido desde que ibamos en el Montesson.
Gracias por todos tus ccnsejos, por escucharme y por ayudanme a traducir tantas cosas.
fue indispensable tu colabcracicn en este trabajo A tt Gaby. por todo lo que hemos
compartido a lo largo cde toda esta amustad Gracias por escuchar rmus “penas” y mus
alegnas durante todo este procesoc y por comparurme tus expenencias A 4 Damela, por
ser siempre an franca y tan cuena amiga per tcdos e30s cesvelos diverides durante (a
carrera At Lore con quien he compartido tanto et amor a la psicologia como a !a danza.
gracias por apoyarme y alentarme y por proporcionarme buenos consejos A t Manana,
por toda la alegria que hemos comepartdo. gracias pCr tu cannc A “la Pely” Etziquery y
David por togos esos momentos nobvidables curante la carrera A t Kikin, que eres
madnieno y ahora mi vecino grac:as por tu amstac A b Alic:a, quien siempre me has
parecado muy fraternal A 4 Ernk3a Que desbergdas diegna, gracias por todos esos
mnstantes A U Vanma por ser parucipe de este Cicio por todo 1o que hemos vivido
adentro y fuera ce la facuitac y por tener siempre wr momento para escucharme A b
Paola quien eres 1a mejor amiga ce m hermana y <on guten he convivido desde ia
prepa. gracias por tu sincendad ¢ amabididac Gue e caractenzan A G Juan por tu
simpatia y amistad gque me has orndacos y poer el gusto compartcdo ce ia gdanza y el
teatro A u Jorge T’} por todo ‘o gue he aprencicd ToNtgo per recomendarme textos
para este ranao y pof tu autentica amistad A toacs ics del colectivo (y antiguo colectivo),
que cernamente 10s CoONca $or & "Tn Al recuerzo de manara Nunfez gque me ha
acompariado y animado toco este tempo y a suw ingdisima mama Carmen  en fin, atodos

mis companerss con l0s Gue convivi en 13 Facultad ce Psicoicg:a

A los tan apreciagos "agregados cuiturates’ a Jairre por ser tan buena onda y por
siempre comoany sus Gusics mus:icales y cuknancs cenmugo a Ruben guien comenzo
s1e@ndo para M el NovIo Qe uNa amiga y anora se ha convertdo en un verdaders amigo, a
Teo. por ser alguien tan comgzarice y por su alegria tasana, y a Cnstobal, guien por cierto
2% economista. y acdemas €s novio ¢e m: hermana Grawas por tu sincendad y por toda la

ayuqaa que me has bnneado en este raba;o. mentras batallaba con la computadora



A toda mi familia Magana  quienes han sido todos muy importantes para mi a lo largo de
la vida: Agradezco a todos mis tios y tias que tanto quiero y que de algun otro modo han
mostrado interés en este trabajo a mi tia Aida, Buny, Cnsty, Danel, Alvaro y sus
respectivas famiias. a mi tia conchita y su famihia Quieroc agradecer especialmente a mi
tia Cristy que siempre ha estado a! pendiente de esta tests. espero que finalmente le
guste. me gustaria conocer ia opinon de mr tic Sergio Ariuro y Marganta, quienes casi
estoy segura que leeran el trabajo debwdo @ la inguetud que han mostrade Gracias
también a2 todos Mmus prmos y pnmas 10s Quers muchisimo  Gracias Adn. que
cunosamente siempre has eslado presente en momentos decisivos de la tesis, y he

podido intercambiar expenencias ahcera me toca a mi

A toda mi famita Zepeda en quienes he encontrado siempre mucho afecto y soldandad:
grac:as a mus bios Alfrede y Conchita por toco lo que me hanr brindado. a mis quensos
primos lLeana y Alfredito @ mi abuehto Alfredo por todas sus lindas atenciones.
agraderco especialmente & Veronica qu:en tants me pregunto y alento en {a realizacion
de este trabajo. a M "hio Eeto quen 0jala Muy pronto este muy bren a mi tia Cnsty, mu

tia Norma Andrer Poncho y particuiarmente a Mauncio

A mis dos grandes amugas del Madng gue tanto quiero Gracias Andrea, que aungue
anhora estas ie;0s 5¢ Que SIempre me has apdyado y e has preocupads por lo que me
pasa tratanco de impuisarme Gracias Rebeca por ser tan buena amiga y ser una
persona tan inda Agradezco mucho que te hayas interesado y me hayas gado consejos

en la elaboracicn de este ratajo

A Gabo. Memo. ‘Choche . Jano, Osiel gquienes me caen super bien y les he tomado

mucho canno
A toda la tamuitia Mengera por su amabibdad y apentura conmigo
A logos mis 3mugos y amigas ael ambd:io dandisuco

A ms arugas ¢e la A DM con quien tanto bace y fu Muy feliz  y a quenes siempre
tenge presente Gracias a \igiela con quien he convivido de manera muy especial en
vanas elapas ¢e m vida y ia quwere mucho 2 Pamela por todos aquellos recuerdos
preadolescentes y por el interes que ha Mmostracse por mi tesis. a Paty por ser 1an sensidie

y saber escuchamme e interesarse por mi. a Gaha con gwen han habido muchas



coincidencias y he vivido momentos muy diveridos, 8 Eva, con quen ademas de haber
compartido el escenano, comparimos un salon de clases en el Madrid; 8 Manana, a quien
conozco desde la Academia de coycacan. y luego nos encontramos en fa A.D.M . donde

pasamos momentos increibles

A Cora Fiores y todo el grupo maravilioso en el que tuve la fortuna de estar Gracias Cora
por hacer que me remcerporara a la Canza y me dejara otra vez empapar de su magia.

Agradezco mucho 2 Roberto Minam y Lz

A mis amiges baldannes y maestros de “Nueva Danza en la Ollin™, con guien he yvivido
una de las mejores elapas de m: vida a todos los que en algun momento estuvieron en el
grupc. como Gustavo Tatana Cesar. Pamela Tnice Sandra Berenice la "Six™ Sinue,
etc A Lluvia, 2 quen siempre le platigue sobre la carrera y ia tesis. y ella me platucaba
muchas C0sas acerca del teatro y con Guien ademas bale un duo que nunca ohvigare a
Nayell a quen tanto aomire por su fuerza y deagicion viendoia al mismo tempo como a
una nna hema y aviesa por esos momentes en Costa Rica a Gibran. con quien
tambien baide en e! grupo dge Ccra Flores y a3 quien admuo po! la tolerancia y
comprension al ser humano a Sandra a quen siempre recordare baslande conmigo “de
niRa’, y de guien siempre he recithgo amistac sincera plancanaole muchces detalles de lo
que me pasa a Carlios quien antes tamien fue mu companero en el grupo de Cora. y
despues fue mi pareja de bate en Trazos de ciono \WNVaya recuerdos' fue todo muy
divertdo. a Frinee. a quien siempre recueroo alegre y me huzo resr mucho. hasta cuando
estabamos ensayango a Giona quen era en tcsce muy ahvianace y me gustaba platicar
mucho con elia de coruoa y flosoha a Faly guwen era el alma gel gQrupo debde a su
simpaha A~ Rabve -3 guen conod: desde cue estabamos ¢con Cora- y que aungue en el
ultimo momento ya no balo con nesotres parutips en tocas las coreografias baiando
como ella solc sabia y siendo siempre UNa integra companera A Javier Romero, quien
fue greclor arushceo y maestiro gei grupf vy 0e guien NUNCa termina unc de aprender 1a
expenencia fue maraviliosa nunca otviaare “Gros y versos™ a Marun Orozco quien era
el coreogralo y a quen agmuo por su creathvidac  siente nostalgia al recordar sus

coreogratias que tanto ballamos

A mis amigos Mas anhguos Alag y Marusia y a todos Ios que har formado pane de mit

vigda



INDICE

INTRODUCCION

capriTULO I
) BREVE HISTORIA DEL PROYECTO CERO
) NELSON GOODMAN, fundador del proyecto cero
J Biografia y un poco de su obra.
J Su trascendencia en el estudio del arte
2 HOWARD GARDNER
J Biografia y un poco de su obra.
2 Su interées por la psicologia evolutiva de las artes;

su introduccion e importancia en el Proyecto Cero,

y algunos aportes teoricos significativos

) DAVID PERKINS

3 Un poco de su historia y obra

J Algunos aportes teoncos significativos al Proyecto Cero
CAPITULO II:

3 CONCEPTO DE CREATIVIDAD EN EL PROYECTO CERO

21 El desarrollo infantil y la creatividad

J El caracter innato de 13 creatividad

21 El caracter misterioso de la creatividad

) Grados y tipos de creatividad

N
}

U u

incorporacion detl Modelo de Sistemas
El proceso creativo

Terminando o comenzando la definicion

Pag

18

20

39
42

49
51
83
56
58
62
65
67




CAPITULO Ili: COMPONENTES DE LA CREATIVIDAD EN EL PROYECTO CERO

oooo

COMPONENTE COGNITIVO

influencia de los estructuralistas

Introduciendo el elemento cognitivo en 1a psicologia de la creatividad
El punto de unidn entre la teoria de las inteligencias multiples y la

creatividad

COMPONENTE AFECTIVO

COMPONENTE SOCIOCULTURAL

CONCLUSIONES

BIBLIOGRAFIA

69
94

96

112

131

150

158



INTRODUCCION

Interés por la creatividad

Todo aquello que es realizado esconde un deseo. Y este trabajo de
nvestigacion no esta exento de e! Esta sosterudo por el deseo de hablar y
acercarse ail fenémeno de la creativicad que por su misma fascinacion despiena
multiples intereses. y el misterio de las actividades y creaciones antisticas es una
de ellas La satisfaccion misma ge participar en algun arte nos acerca a la
experiencia creativa aun si nc tenemos la fortuna ge crear algo significativo que
pueda ser agregado a la cultura Asimismo para todos lo que hemos apreciado
verdaderamente alguna obra artistica ha surgioo en nosotros una reahicad
distinta que expenmentamos como creadora Y es particularmente esta vivencia
psiquica una de las inCitadoras princ:paies Ce este trabajo Aguello que se crea.
Que aparece. y que puede provocar una sonnsa se ubica facimente en el artista,
en la admiracion de una obra arustica y en el cientifico (por dar algunos
ejlemplos) pero en la vida coudiana también se puede ubicar siempre que
tengamos ese espintu de asombro —gue caractenza al infante- al enfrentarnos
con una reahdad gque nunca antes habia 120 visia 0 senhga de esa manera.
como ver por prnimera vez una bella puesta de sol gque consecuentemente

obscurece el entorno

Acemas de que 13s reahidades se crean en 1as personas estas también
crean reahdades Y llama la atencion aguello que dice George Herbent Mead
acerca de la creanvicdaC que €Cada sujelo social emerge en una sociecad. por el
simple hecho ge converltirse en persona el "yo" de cada persona interviene en
los cambips de 12 scciecad expermmentanco el descubrnmento que 10s artistas,

cientificos e innovadores sociales viven. solo que estos ultimos llevan aichos



ta

cambios y tal experiencia a su maxima expresion. Por lo que podriamos decir que

lo sufren de forma mas apasionada

Hay un deseo permanente que sosliene el trabajo que reahzan estas
personas, y una de las disciplinas en donde podemos percibir el trabajo intenso
sostenido por el deseo. es sin Mas &n ia danza arte que encuentra el momento
culminante en la funcion “Asociadc a un inlenso placer derivado de una
exacerbacion que transforma la percepcion del tiempo y del propio ser, ese
momento encuentra una promesa vivir la <<magia>> Es un tiempo gque se vive
COmMO uNa congQuista Ccomo una reahzacion es el momento briliante. <<color
rosa>> producido por lo que esta <<detras»>» El desec que sostuvo el trabajo
oscuro. el esfuerzo (Baz 1858 p 184) En efecto hay un compromisg total con
la danza que involucra sufrimientcs y sacrificios pero tambien constantes
satsfacciones Qque encueniran su mayer goce en e! momenio en que se es
participe de esa asombrosa creacion que se va dibu;ando en el escenano Y es
que en la creacion de la danza el coreografo construye metaferas siendo los
cuerpos en mowvimiento su INstrumento para la! cometdo. y estos cuerpos
sintientes al expresarse y mosirar Su estio crean una realidad un movimiento

que grita ,vida' y que quiere ser perc:bido per los otros

No arbitrariamente se sabe cue el crear esta asociado con ia muerte con
el medo a morir 'Y en la danza la vida y 1a muene se tornan evigentes, aunque
el testimonio eterno no sea como e! de ia ileratura ia poesia o la pintura La
creacdn en la danza en cambio, es caga como en los suenos “Todo arte
encierra un deseo de trascencenc:a de los limites humanos la danza hene que
ver con la iuson ae trascender el caracter precanc, himitado y transitono que
define el cuerpo humano coOn io cua! recrea la aspiracion por un cuerpe lumiNoso
y mitco™ (ibid p 231) En los suenos nc hay limites y el badarin desea que
tampoco los haya en su arte enfrerlandose constantemente con esta realidad. y
con la firme ilusion de egar al momento trascendente y fascinador. estar en la

magia y hacer mag.a



¢Por qué Gardner, Perkins y el Proyecto Cero?

El compromiso que ha tenido el Proyecto Cero, de la Universidad de
Harvard, con el estudio de {as cuestiones antisticas y de la creatividad en general,
ha sido bastante confortante es ejemplar y merece ser reconocido. ya que este

tipo de proyectos son los que le dan vida al conocimiento

Al parecer. Howarag Gardner y David Perkins han tenido mucho que ver en
la formacion del concepto que se hiene de la creatividad y en toda la serne de

investigaciones que se han iievago a cab0 en este proyecto

Aunque en realidac hoy en Cia hay muchos otros investhigadores en el
proyecto, es imporante anunciar gque en esta ocasion No seran tomados en
cuenta. pero seria interesante que en postenores trabajos de investigacion se

Indagara en sus aportaciones

Sin embargo puece decrse aue Gardner y Perkins han sido
fundamentales tanto en el terreno teornicc como en la direcaion del mismo Por
eso es que en esle estudio se ha dec:dido enfocar el analisis en vanas cuestiones
de! pensamiento de estos dos autores referente a ia gefimicion de creatividad. y
cabe aclarar que el traba;o que tiene que ver especificamente con ella io ha
expiotado mucho mas Garaner ¢ cual podra notarse en el transcurso del escrito

en turno que cienamente estara cominago por Su pensamiento

Por otro lado uno ce 1os pensadores que tambien merece ser considerado
en este texto es Neison Goodman guien fue creaaor gei Proyecto Cero y sus
aportaciones han ten:ac un fuerte impacio partcuiarmente en Gardner y en
Perkins Asimismo se hara referencia a algunos pensadores que estan detras de
ellos. y tendra especialmente mucho lugar en todo este trabajo. el ps:icologo
catedratico ae la Universidaa de Chicago Mihaly Csikszenimihalys, quien ha

tenido un considerable peso en ambos



Ahora pues, lo que sigue es hablar. en el primer capitulo, sobre qué es el
Proyecto Cero y acerca de los tres teodricos mencionados, para después
centrarnos, en el segundo y tercer capitulo, en definir la creatividad y tratar
clertos aspeclos que la constituyen, tomando como base a Gardner y a Perkins,
quienes se han centrado en estudiar ios avances creativos en el arte y 1a ciencia
en terminos cognitivos Y de hecho en el capitulo Il donge se hablarad de los
componentes cognitivo afectivo y sociocuttural de la creatividad se hara enfasis
en el analsis que Gardner hace con sete creaderes de la era moderna entre
ellos esta el psicoanalista vienés Sigmunc Freud y la balanina estadounidense
Martha Graham quienes seran {os cos inNovacores gue se abordaran con mayor
detalle en este escrito La manera en que estan organizados dichos componentes
del tercer capitulo respecto al tratanuento de estos dos creaqores corresponde al
siguiente ineamento en el componente cognitive se hablara de las estructuras
mentales que Gardner expone acerca ge Freua y Granam en ei componente
afective se inciuira entonces el anahlisis que Garcner hace acerca de la vida de
ellos dos resaltanac el aspecto emocional y en el componente socioculiural se
enfatizara justamente en el tratamiento que Gardner hace acerca de la inmersion

de estas personalicades en el contexto

Es muy mponante aovertr que 1o Gue se gra acerca de ta creatividad esta
sujelo en su mayoria a ta cultura occidental y esto lo tenen muy presente estos

autores. y son conscientes ae 1as hmitaciones que esto conlieva

Por ultimo. es propicio gecir que {odo este trabajo se realizara. al fin y al
cabo, con el desec de poder acercarmnos al emigmatco fendmeno de la

creatividad




CAPITULO I

BREVE HISTORIA DEL PROYECTO CERO

El Proyecto Cero de Harvard. es un programa de investigacion basica de la
Escuela de Educacidon para Graduados de Harvard. dedicado a los procesos
simbolicos humanos y el desarrollo de simbolos Ha investigado el desarrolio de
los procesos de aprendizaje en ninos adultos y organizaciones durante mas de
34 afnos Actualmente el Proyecto Cero se es!a basando en esta investgac:on
para crear comurudades de estudiantes criticcs e independientes y asi promover
un entendimiento profundo dentro de las disciphinas y fomentar un pensamiento
critico y creativo La mision del Proyecto Cerc es entender e incrementar el
aprendizgje. el pensamiento y la cireatividad en las artes. asi como en las
humamnidades y las discphnags cientificas  tanto a nive! individual como

institucional

Los programas de investigacion estan basados en un entendinuento
detallado del desarrolio cognitivo humano vy el proceso de aprendizae en las
artes y otras cisciphnas  colocango a! aprenciz en el centro del proceso
educativo. respetandc las distintas formas en que un individuo aprende en
distintas etapas de la vida. asi como las aderencias individuales en las formas de

percibir el mundo y expresar sus 1geas

El Proyecto Cero fue fundaaco en la Escueia de Educacion para Gracuados
de Harvard en 1957 por el filosolo Nelson Goodman con el fin ge dilucidar la
indole del pensamiento ar:shico y €onN la conviccion de que el aprendizae de ias
antes aebia oe estuwarse como una acividad cognitva sena El proyecto
imiciaimente tenia gue ver con la psicologia y 1a fitosofia de ia educac:on en las
artes y mas tarde fue ampiiado para abarcar e! gesarrollo de ias gestrezas
cognitivas en los campos humanisticos y cientificos Dawvid Perkins v Howard

Garaner. quenes fueron codirecitores de! Proyecto Cero de 1972 & 2000, han



contribuido favorablemente al desarrollo de este proyecto y actuaimente son

miembros del comité directivo

Steve Seidel se unmid al Proyecto Cero en 1987 y se convirtio
recientemente en el nuevo director asi mismo es profesor en el departamento de
Educacidén de la Escuela de Postgrado de Harvard Su investigacion esta
enfocada en la exploracién del trabajo reflexivo en los maestros. y también ha

analizado el trabajo que realizan los estudiantes

A través de los anos el Proyecto Cero ha mantemdo un fuerte
compromiso con la investigacion en as ares al mismo ttempo qQue va
expandiendo gradualmente sus intereses pare inclurr la educacidbn en todas las
disciplinas No soio para el 1Ndividuo. s.Ne para todo un salon de clases. toda una
escuela y organizaciones educativas y culturales Gran pane de este trabajo se
lleva a cabo en las escuelas publicas de Es:ados Unidos especialmente en
aquellas en donce hay discapacitadcs © Con necesidades especiales Mientras
otra gran canticad Oe irabajo se lieva a cabo cada vez mas en las escuelas y
otras organmizaciones educativas y culturaies en el extramero EI trabajo del
Proyecto Cero se encuentra fuerlemente documentado en una vanedad de
publicaciones y materiaies reahizados por los principales investigadores del

Proyecto

Ademas. e! Proyecto Cero ofrece simposios y talieres El mas notable o

importante es el delinstituto de verang que se lieva a cabo anuaimente

Después ge exphicar en que cons:ste el Proyecto Cero es importante dejar
sentado que en esta inveshigacion No se trataran todos aquellos trabajos (en
mnstutuciones cullurales escuelas cursos eic ) que se han reahzado en dicho
proyecto Nos bmitaremos a hablar soore la agefinicion que Gardner
(principalimente) y Perkins han elaborado acerca Cei proceso creativo gque. por

supuesto. ha sido fungamenta!l en la practice del proyecto Por lo pronto 10 que



sigue es ver quién fue el creador del Proyecto Cero, para después, entonces si,
abordar a Gardner y a Perkins.



NELSON GOODMAN, fundador del Proyecto Cero

Biografia y un poco de su obra

Como investigador asociado a la Escuela de Graduados de Educacion de
la universidad de Harvard. Nelson Goodman fundo el Proyecto Cero en 1967 con
el proposito de dilucidar la indole de! pensamiento artistico. estudiar y mejorar la
educacton en las anes y asi corporizar su conviccion de que habia que unificar
las perspectivas filosdfica y psicologica de las artes en un programa coordinado
de nvestigacion Goocman crey0 que el aprendizae de !as artes debia ser
estudiado como una actividad cognitiva sena y en vista de que no se sabia
practicamente nada sobre ese tema y no habia un estadlecimiento frme acerca

del campo fue gque Goodman le 3io este nombre

Dirigido e! Proyecto Cero hasta 1871 comprometiendose con la
investigacion basica de la educacidn y ce las artes a su vez pProcujo NUMerosos
programas de onenlacion cel ane en cie danzg musiCa teatro y poesia
Ademas, Goodman caractenzo la simbolizacidon anistica y efectud una

descripcion sastante compieta vy precisa ge diversas clases de simbolos

En 1968 Goocman fue nombradc profesor ge filosofia en la universidad
de Harvara debigo a su bonorable cistincion como filosofo  Sus estudios
filosoficos se realizaron en muchas areas incluyvendo la 16gica la epistemologia.
y la estética Ademas de tener numercsos aniculos y criticas Goodman es autor
de The structure of appearance. Fact Fiction and and {orecast. Language of An
An approach to a Theory of Symbols Problems and Proyects, and Ways of

Woridmaking



Antes de ser parte de los académicos de Harvard. paso 18 adnos
ensefando en la universidad de Pensilvania (1946-1964). obtuvo el Harry Austryn
Wolfson Profesorshipen la universidad Brandeis (1954-1957) En 1968 fue
nombrado distinguido Merri Weather Visiting Professor C W  post for cognitive
studies En el mismo ano dio la conferencia Alfred Nonh Whiteeheaden Harvard y
la conferencia John Locke en Oxford En 1963 fue el conferencista del 75°
aniversario de Amernican Geological Society y en 1958 dio la conferencia de

Etsenberg en la universidad de! estade de Michigan

Nacido el 7 de agosto de 1905 en Somerville MA (Massachusets), el
profesor Goodman recibié el B S magna cum laude en 1928 y el doctorado en
1841 en Harvard De 1829 a 1540 manejo una galeria de arte en Boston y fue
siempre un atanado coleccionista de arte antiguo y moderno Goodman murnid en

1998 a la edad de 92 anos después de una larga enfermedad



Su trascendencia en el estudio del arte

Nelson Goodman le da una importancia pnimordial a2 la interpretacion en el
arte y dice que la categoria que se le dé a las expresiones artisticas depende de
la interpretacion que se haga de ellas Argumenta que cualquier simboio o signo
depende también del contexto en que se encuentre. “del marco grafico que lo
rodea y del particular <<contexto mental>> del observador (Gardner, 1582, p
77)

Goodman influido por Ernst Gomprich sostiene que no existe el tal ojo
inocente “El ojo se situa  vetus!to frente a sy trabajo obsesionado par su propio
pasado y por las insimnuaciones pasadas y recientes del oido la nanz la lengua,
los dedos, el corazdn y el cerebro No funcicna comos un insirumento autonomo y
solo siNo como miembro sumiso de un organismo completo y caprichoso NoO
soio el como tambén el qué esia regulado por la necesidad y el prejuicio El ojo
selecciona. rechaza organiza ciscrirming asocia, ciastfica analiza construye NO
actua como un espejo que tal como capta refleja o que capta ya no lo ve tal
cual, como dalo sin atnibuto alguno s NO como cesas ahmentes, gentes,
enemigos. estrellas. armas Naca se ve desnudo © desnudamente’ (Goodman,
1958. p 25)

Tanto Ia captacion como ia interpretacion afirma Goodman son totaimente

operaciones interdepencientes a pesar de que se ha tenddo a separarlas

En Arte. mente y cerebro Gargner sostiene Gue anles ge gue Goodman
escribiera su obra {a fitosofia de! arte "estaba atascacda en una marana de
interrogantes insolubies sobre el valor 1a belleza y 1as emociones’ (1982 p77)
Y aunque esios concepios tienen un gran peso, ios T1osotos intentaban aclarar un
término tan comple;o come el arte med:ante olros de 1qual complepdad como fa
belieza Fue entonces que Goodman wvisiumbro gue era mejor comenzar a
analizar 'as artes en oiros lerminos. es decir en elementos que pudieran ser

accesibles y analizadles en términos de 10s simdolos anisticos gque 10s inividuos
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crean y perciben. La identificacion y la forma en gque funcionan los diferentes
simbolos es |a base de su filosofia

Nelson Goodman. en su libro Maneras de hacer mundos, alude a William
James, afirmando que - la disputa entre monismo y pluralismo tiende a
evaporarse tras un primer anahsis si soio hubiera muchos mundos, su coleccion
habia de formar una umidac Cabe concebir un unico mundo como si fueran
muchos ' (Goodman 1978 p 18)

Goodman considera  gque nuestros mundos Sson  todas aquellas
descripciones correctas que hacemos del mundo. las formas -en- que- el mundo-
es. y las versiones en las que nos aparece

Ademas. re:vindica al plurahsta. sosteniendo que no es anticientifico. sino
muy por el contrarno acepla el valer de las ciencias. y ef oponente al cual iende a
enfrentarse es aque! matenalista ¢ fisicalista monopolista que sostiene que hay

un unNico sistema preeminente

Y a gecir verdad ndica Goodman el aceplar que hay olras versicnes y no
solo la de lg fisica como lo haczen lcs plurahstas. no significa que hay poco rigor.
SN0 Qque esla aceplacion nos ndica y Nos hace reconocer gue se necesitan
critenios diferentes de ios aphcados en la ciencia. criterios no por elioc menoes
exactos para apreciar o que comportan las diversas versiones perceptivas. ya

sean éstas pictoncas o iteranas

Goodman esia convencido de que existe una plurahdad de versiones
cofrectas que entran en mutuc contraste y gque hay que encontrar su unidad en
cuanto una orgarmizacion giobal que fas puecda nclurr a todas ellas Y mientras
Cassirer —argumenta Goodman- asume esta labor de busgueda por medio de un
estudic transcuitural dei desarrolio el miloc ge la religion del lenguaje el aneyla
ciencia Goodman hace "un estudio analitco oe los Lipos y oe 1as funciones ce 10s
simbolos y ge I0s sistemas simbolcos No cabe anticipar un unico resultado en
ninguno de ambos casos Los universes gque estan hechos ge mungdos asi como
los muncos MiISMOEs pueden construirse ge muchas maneras’ (ibid p 22- 23)

Goodman crea un sistema notacional para las anes, el cua! es un sistema

de simbolcs que satistace diferentes critenos sintaclicos y semanticos Y aungue
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la mayoria de todos los sistemas de simbolos empleados en la practica violan por
lo menos uno de los criterios precisos de la notacionalidad, es posible clasificar
los sistemas simbdhcos segun el grado en que se acercan o se distancian de ella

Puede afirmarse. comenta Gardner, que gracias 2 Io que planted
Goodman acerca de los critenios de notacionahdad es gque ahora se puede
examinar y comparar toda la gama de sistemas de simbolos que han eiaborado
los seres humanos. €n termimos de un unico grupo de critenios de fact aplicacion
Y ademas actualmente se puede avernguar si intervienen diferentes procesos
psicoldégicos al operar con sistemas e simbolos con diversos grados de

notacionalidad

Goodman se :nteresa en €l probliema de como funcionan los simbolos, es
decir, como simbolizan en la practica y mencioria modos de simbohizacion fuera
del consenso comun y relativamente ignorados pero de igual importancia Al
mismo tiempo. entatiza el hecho ce que los simboios pueden ejemplficar

diversas propiedades

Gardner nos ilustra estas funciones en su libro Arte. mente y cerebro,

considerando una obra musical

"Estrictamente una obra musical no representa m denota nada de lo que
existe en el mundo Como sostuve entre otros Stravinsky la musica es incapaz.
por su prepia esencia de trasmutir significados especificos Por otra parte. es
evidenie que la musica ttene un considerable poder de comumnicacion Una obra
musical pueage ejemphi:ficar iteraimente ciertas propiedaces como ia rapidez o la
sonondad. y al haceric puede aclarar esos mMusmos aspecios en nuestra
experiencia cotdiana Aun mas reveiador es el hechc ce que ia musica puede
ejemphificar o <<expresar>> me!aidoncamente muchas olras propredades, como la
alegria la funa. el ccnfiicto !a pas:orn el orgulic la pocmpa y ia solemmdad Por
supuesto que la musica no puede exhidr hteralmente estas propiedages el
orgulio es una propiedac de las personas y ia pompa de los acontecimientos

Pero la musica funciona simbolicamente a! recrear en forma metaforica esas
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propiedades mediante el uso de recursos tales como la modalidad, e! ntmo y el
timbre”. { 1982, p 79)

Goodman postula -siendo ésta una de sus tesis centrales sobre el arte-
que depende de cuales de las propiedades de los simbolos se tomen en cuenta
para qQue se pueda decir que funcionan o nNno como simbolos artisticos Y en
cuanto estas propiedades son percithdas y funcionan de una manera significativa

en la obra. ésta es interpretada come un Simbolo anistico

A Goodman. como s& ha pod:dc ver le interesa la cueshion de (cuando es
arte? y sostiene que e€s!0 depende de la crcunstancia es decir. de la
interpretacion que se le aé en ciertas condiciones Entonces. propcne varos
sintomas de los esténhico que es protabie que aparezcan en primer plano en 10s
casos en aue un simbolo funciona esteticamente y que estén mimimizados o
ausentes en los casos en gque esto no sucede Y comenta Un sintoma no es una
condicidon N necesarna msuficiente simpiemente tiende junto CON Clros sistemas
semejantes a darse en la erpeniencia estetica :Goodman 1968 p 253) EI
primer sintoma de lo estético es la densigdad sintdctica. ia cual es propia de los
sistemas no linguisticos y en que ias aferencias mas sutiies por ejemplo en un
dibyjo, pueden constitulr una AIsUNCION entre siMboles la densiCad semantica es
propia de la represenacion la gescnipcidon v la expresion en tas artes y aonade 1os
referentes de los simboics se aistinguen por diferencias sutliles en ciernes
aspectos la eemphficacién conge un siIMbOIo se relaciona con un referente, por
ejemplo.  una meiodia pueae eempidficar  iteralmente  velocidad y
metaforicamente gracia y la referencia muitiple y compleia. en donge el simbolo
desempena vanas funciones referenciales integradas y en interaccion. ailgunas

directas y olras por intermeaio ge stmboios diferentes

El esquema que planted ha permitido avancar a! estucioso del arte, ya
que puede concentrarse en hallar aquelios aspectos de un simbolo que
contnbuyen a que {funcione comec obra de arte. cosa que antes se dificultaba
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El aporte de Goodman tiene mucha y singular importancia para la gente
que estudia aspectos psicologicos relacionados con la actividad artistica. £l ha
hablado de diversas clases de destrezas y capacidades que son fundamentales
para la gente que trabaja en el campo de |as artes, y que por 1o tanfo se mueve
con simbolos artisticos Goodman afirma que el creador artistico es aguella
persona con una muy buena comprension de las propiedades y funciones de
ciertos sistemas de simbolos o cual le permite crear obras que sean realmente
estélicas ks decir expresivas plenas densas con diversas lecturas vy
significados, etc . e iguaimente el preceptor artistico debera ser sensible a estas

propiedades

Debido a que Gooagman a! igua! que Ernst Cassirer reconoce que no
existe un unico mundo real con el cua! comparar nuestras diversas versiones. se
deshinda de la famosa y difict! cuestidon ge qué es ic que hace que una obra
artistica sea mas eficaz que oira Goocman estad convencido de que existe un sin
numero de mundcs los cuales hemos conslruido y por 10 tanto no se puede

hablar de una supernondad epistemologica de un mundge sobre otro
En los tenguajes de! arte Goodman sostiene

“Los sintomas de o estétco no son senales de meénto, y una
caracternzacion de lo estelico ni requiere mi proporciona definicidn alguna de

excelenc:a estética” (1958 p 2568 ;

Pareciera que Goooman esta gefencrendo unreiativismo absoiuto Pero a
pesar de que se nega a consgerar a un dominio del conocimiento
intrinsicamente supenor & oiro no defiendge tal reiativismo Gooaman argumenta
que determinadas obras arustcas “puegen refiejar hiteral o metafonicamente,
impornanties formas sentimuentos afinicades y contrastes de la trama ge 1a vida”
{Garcner. 1882 p B83) Es gecu las versiones gel mungo que percibimos como
‘correctas’ o justas’ son las gue caplamos con aspectos significativos de

nuesiras propias achitudes percepciones. INUICIONES y experienc:as
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El artista, por ejemplo. puede ilegar a producir una muestra justa del
mundo visual Es decir. crear una experiencia que otros reconoceran como una

version auténtica de la realidad

“El hecho de que el artista, a! hacerio, también crea realidad esta ilustrado
por una anecdola de Picasso Cuando este pintor mostrd su retrato de Gertrude
Stein, un observador comentd que no se parecia mucho a ella <<No imporna>>,

repuso Picasso. <<ya se& parecera>»>" (ibid p B4 )

Gooagman sostiene firmemente que las pautas de correccion no pueden ser
nmutables Y es que una de les funciones constantes de 1as obras de arte es la
de alterar el modo en que concebimos la expenenc:a y por ende en cambiar
nuestras aclitudes en cuanto 2 Qué Nos parece bien y que es importante Por lo
que se puede conclurr que nuestras versiones de!l mundo cambian también
permanentemente y dichas versiones gue construimos siguen influyendo y

modificanao nuestras concepciones siempre y cuando lo permitamos

Goodman se rehusa a atnibuir un status singuiar a la version de fa realidad
del fisico 0 Qgel artista sin embargo nos bringa ios medios para evaluar y
comparar las versicnes elaboragas dentro ge cada cominio creativo Y asi,
Goodman, nos ha proporcionado el accesc a cuestiones referentes a 1a esencia

de las artes y los merios relativos de [as obras de arte

Goodman esta en profunco gesacuerdo con la aicotomia tan fuerte que se

ha hechc en cuanto a gue 1o cientifico equivale a conocer y 10 artistico a sentir.

"Esta dicotomia profuncamente arraigada es en si misma dudosa por
bastiantes razones. y su aphcacion aqui se vuelve bastante enigmatca cuando se
percibe Que tanlto la experientia estetuca como la crentiiica son fundamentalmente
de tipo cognosciivo Pere no nos hibraremos faciimente de i3 1dea ge que el arte

es algo mas emotivo que ia ciencia” (Goocman 168 p 2456-247)

Esta aicotomia -argumenta Goodman- nos ha imposibihtado ver que en fa

experiencia estetica las emocrones funcionan cognoscitivamente No  solo
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empleamos 10s sentirmentos para explorar el conterido emocional de una obra.
Hasta cierto punto —-anade Goodman- uno puede sentir cémo es una obra, del
mismo modo gue puede ver coOmo siente. y esto nos lo puede iustrar ei actor,
ballarin y el mismo especlador quienes en ocasiones observan o recuerdan el
sentimiento de un mowvimiento mas que su forma hasta donde pueden
distinguirse lo uno de o otro Asi pues Goodman afirma que la emocion en la

experiencia estetica Nos posibilita identificar las propiedades que una obra posee

y expresa

Goodman argumenta que 1as expernencias sensibles y emotivas se
relacionan de manera muy compiegje con las prepiecades de los objetos Y
ademas las emociones funcionan cognoscitivamente Como elementcs en mutua
combinacion al igual que con oircs medios de conocimiento  Entonces, la
concepcion y e! sentimiento se entremezclan y se infiuyen por io que es dificil
hacer una separacion entre los componentes emclivos y No emotivos Y algo
tambien importante sgstiene coaman es que muchas veces las
comparaciones, contrastes y la orgamnzac:on mphcacda en el proceso

cognoscitivo afectan las emociones en juego

En la expeniencia esiélica - senala- la emocion positiva o negativa es un

modo de senstbiizacion ante una oora

Googman msiste en gue hay obras de arte que pueden tener © NO un
contendo emolive. y que incluse a veces el contenido emotivo percibido puede

captarse con megios nO emotivos

Ademas -anade- en cualquier cientia a pesar de que la objetividad
requenda Nos exige Que NO haya un pensamiento capnichoso. una lectura con
prejuicios ae 13 evidenc:a el rechazo de tos resultados no deseades elc . nNo por
eslo se nos niega la posiihsad de! empleo del sentimiento en 1a expioracidn y el
descubrimento el impetu de la mnspiracidon y ia cunos:dac, it las pistas
proporcionadas por la exaltacion acerca de problemas intnigantes e hipotesis

prometegoras
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La diferencia entre arte y ciencia, sostiene Goodman, es senciliamente la

del dominio de algunas caracteristicas © simbolos especificos

Y afiade “Cuando se perciba que las artes y ciencias trabajan de consuno
—inventando, aplicando. léyendo, transformando. manipulando- con los sistemas
simbolicos que concuerdan y se cerencian de maneras especificas, tal vez
podamos emprender la investigacion psicoldgica senalada de la manera como las
aptitudes apropiadas se nhiben o favorecen unas a otras. y el resultado pudiera
muy bien exigir cambios de tecnologia educativa M objetivc ha consistido en
dar unos pascs hacia un estudio sistematco de los simbolos y sistemas
simbolicos y de la manera como funcionan en nuestras percepclones y acciones,
artes y ciencias y. por consiguiente. en la creacion y comprension de nuestros
mundos” (iud , p 264-265)



18

HOWARD GARDNER

Biografia y un poco de su obra

Howard Gardner es profesor en cognicion y educacion en la Escuela de
Educacién de Graduados de Harvard., profesor adunto en psicologia de la
Universidad de Harvard. profesor agunto en neurologia de la escuela de
medicina de la Universidad de Harvard y jefe del comité directivo del Proyecto

Cero de Harvard De 1972 a 2000 fue codirector dei mismo

Gardner ha rec:b:do numerosos honores Rezibid e! premio Sociedad Mac
Arthur en 1981 Ha 'eniao 18 graces honorarios- incluyendo el grado de la
Universidad de Pricenton {a Universidao Mc Gili y en el 50 aniversario gel estado
de Israel en la Universidad de Tel Aviv En 1990 fue el primer estadounidense en
recibir un premo en educacion ce la Universidaa Lousville y en el ano 2000

obtuvo el premio sociedad Guggenhem

Es autor de 18 lbros y cientos ce articulos Gargner es sumamente
conoctdo en los circules ecducativos por su Teoria de las Intehgencias Multiples
{expuesta en el ibro Estructuras de fa Mente 1983 donce crnitica |la 10ea de que
solo existe una inteligencia humana que puede ser medida por instrumentos
psicomeétricos estandares Durante los 15 afos pasadces. el y sus colegas del
proyvecto cero han traba;ado en et diseNo gde su perfeccionamiento. basandose en
la evaluacion educacicn y entenaimiento y el Ust ge 1as Inteligencias Multipies
para lograr mejorar curriculos personales nstrutciones y evaluaciones
Recientemente se ha imiciaade el Gooa Work Project del cua! Gardner es director
y en donde tiene un eslucho de ia naturajeza interdisciphnana El trabajo se ileva

a cabo en s:hos preescolares y escolares y en ocasiones en mstituciones de
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investigacton. Los investigadores son tanto examinadores como individuos que
desean aplicar Good Work teniendo éxito en hacer que dure e! iempo cuando las
condiciones cambian muy rapido y tener un sentdo del tempo y del espacio en
existencia radicalmente allerada por la tecnologia Gardner y sus colegas a
veces han hecho estudios en instituciones interdisciphinarnas y curniculares Los
dos libros mas recientes de Gardner son The Discipiined Mind Beyond the facts
and Stanagadized Test. The K-12 Education that Every Chiid Deserves (2000),
Inteiligent Reframet (2000) y Good Woork When Excelience and Ethics Meet
(2001)

H Gardner nacié en Scranton P A en 1543 es hio de refugiados de la
Alemania naz: Esta casado con Ellen Winner. una psicologa competente que
ensena en la escuela de Boston y con quien tiene cuatro hiyos Es apasionado a
su familia y a su trabajo y aisfruta via;ar y orgenar metodicamente piezas de arte
La musica ha sido muy impoenante en su vida y disfruta mucho tocar el piano
Desde que se acuerda ie han encanmtado !as aclrvicages anistcas infanties
primero las que el mismo desempenc y mas larde las que observo en otros
ninos En fa secuncana comenzo a dar lecciones de piano a otros chicos, y
continud hacziéndolo en su epoca de estuciante universitano Pero tras ensenar a
MmAos de ciNco a siele anos en un programa de aula abierta fue cuando se
convenctd gde gue las aclnidaoes artisticas de elles constituian un milagro, que

necesitaba y exgia una explicacion profunda

Tooa su ecucac:on después de la secundarnia ha sido en 1a Universidad de
Harvard, siempre demostro. como se ve. un gran interes por la psicologia y

posteriormente se inchno también por 1a neuropsicologia



Su interés por la psiéologia evolutiva de las artes; su introduccion e
importancia en el Proyecto Cero y algunos aportes tedricos significativos

Gardner ha estudiado los procesos humanos creativos, particularmente
manifestados en las artes. desde la perspectiva de la psicologia cognmitiva Su
forma de ver todos estos procesos ha ido cambiando con los 270s pero su
motivacion prnncipal ha sequ:do siendo el conocer ampliamente los procesos y

productos creativos

Cuando Gargner comenzo a esiuaiar psicologia det desarrolio muy pronto
se percato de cienas hmitaciones en el campo ya que en general se consideraba
al Nnino como a una cniatura exclusivamente racional un cientifico ge pantalones
cortos’ con capacidad de resoiver problemas Estoc se debia principalmente a ia
influencia ge Jean Piage! y en menor medida a Jerome Bruner Lev Vygolsky y
Alexander Luna Se prestaba muy pOTo interés al desarroillo social, moral,
emocional y de la personahdaa e»cepio en el caso de algunos investigadores de
orientacion psicoanatitica entre ellos estaba Eric Enkson quien fue su maestro
en la Universidad y Quien escribio (exios ps$ico-husioncos y psico- biograficos que

cautivaron a Gardner

Otra ge las imitaciones que advirtio Garaner relacionada con la antenor,
era la de darle un lugar priorianc centre dei campe coanitivo @ ciertas formas de
pensanuento logico- racwonal Y debiac a !a inlensa preparacon musica! y el
permanente mteres por la anes comprendid de forma “insuntiva’ Gque dicha
perspectiva no era correcta  Asi que  mienras cursaba estudios en 13

universicad. y al ver una clara falla ge nleres por !as cuestiones relativas a ia

sus invesugaciones hacia ia ¢©sicologia evolutiva oe las artes, y tratar de
convencer a sus colegas de que CONvVenia  y aun mas. era necesarno tomar en

cuenta las formas artisticas de! pensamiento
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Y como anillo al dedo, tuvo entonces la fortuna, de integrarse desde su
fundacion, al Proyecto Cero, empresa de investigacion centrada en la naturaleza

del conocimiento y educacion artistica

ta labor de Gardner bajo el patrocimio de! Proyecto Cero ha sido
trascendente tanio como miembro como director de este proyecto Ha estudiado
el desarrolio humano en ninos normaies y superdotados asi como el fracaso de
las capacidades y talenlos humanos en caso cde lesion cerebral Ademas su
desempeno en este proyecio ha dado lugar a numerosos  estudios
experimentales y a su primer iibro. The Arts and Human Development (1973)
Desde entonces muchos otros trabajcs han defendido la causa del desarrollo y

las artes

Et Proyecto Cero ha propiciado estudiar ia naturaleza de la simbohizacion
humana. con una particular referencia a las formas de simbolizar que son clave
para las artes Y mas concretamente Gardner y sus colegas han investigado la
forma en gque determinados jovenes se vuelven musicos poetas o pintores, por
qué la mayoria de ellos no Ic hacen y fas formas en que las capacidades se

desarrollan o se atrofian tanto en su cultura como en otras
En Arte. mente y ceretro Gardner comenta

“Si he incurndo en e! pecado propio de ios psicoiogos contemporaneos, de
subrayar demas:ado el aspecic cognitive espero al menos haver contribuido a
ampliar el conceptc de io gue <<cuenta»> respecto de ia mente y también
haberme ocupado de la personalidad las emociones y el contexto cultural en el
qQue necesarnamente se desenvuelven (030s 1os procesos mentales” (1982 p

A

Gardner afirma en dicho hbro que su obeto final siempre ha sido el
esclarecer la realizacion antishica en su Maximo nivel de expresion y que su
enfoque prefendo ha sido ei estud:o de las acuwvicades concretas de! mio
pequend Que esta en proceso de desarroilar su competencia artistica Agemas,

anade que existe un emigma fundamental que o ha motivado os muchos nexos
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que se observan entre las producciones aparentemente casuales de los nifos
pequenos y las obras de arte de los artistas consumados. En general — afirma -
las similitudes y las diferencias entre el “arte infantl” y el Arte, han rondado tanto

dicho libro como su vida académica

En Mentes creativas (1953) Gardner expone que en sus Inicios &l no se
dedicO propiamente a la creatividad s:n embargo lo asociaron automaticamente
con ella debido a ia vinculacion tan estrecha que se ha hecho entre arte y
creatividad en nuestra sociedad Y dado su interés por Ics {ogros de crertas

personalidades extraordinarias no le importo este error ge identificacion

Poco despues realmente se entrometd con profundidac en el estudio de
la creatividad Dos acontecimientos importantes 10 ayudarcn a car este paso La
evolucion de su prop1o trabajo fue el primero de ellos Sus estudios sobre rnimnos y
adultos con lesicnes cerebrales lo convencieron de que la cognicion humana es
polifacetica y que el intelecio humano es un conunto de facultades relativamente
autonomas Este punto ge visia lo expone en su bbro ge 1983 Estructuras de la
Mente el cual cred mucho nteres y controversia ya que entre olras cesas cntica
la nocion de gue existe una sola nteligencia que puece ser evaluada y
estandarizada por mmstrumentos psicometriccs. y al! exponer la teoria de las

inteligencias multipies vio claramente sus imphicaciones en la creatividad

cigual que es absurdo que un iNdiviguo $ea consigerade. sin mas, histo
otonto asi tambien la busgueda de NS viduos <=genencamente creativos>> yla
iInvencion de test que supuestamente songeaban ia creativiaad me parecian
empresas abocadas a! fracaso Sila inteligencia es piural también io es a fortion

la creatividad’ (Gardner. 1863 ¢ 14)

El otro acontecmiento que propcio el cambio fue el ingreso en una
‘unuversidad invisible’ en gonge <oNOCd INGIviduos a:piomados en psicologia
evolutiva social. y pedagogica Encontro con eltds muchos mntereses comunes,
como la simpatia por Piaget y su aproximac:on a! desarrollo cogrutivo. y al mismo

tiempo ia conviccion de que algunos postulados ge Piaget no podian mantenerse,
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les interesaba |a naturaleza y la operatividad de las capacidades humanas que
utihzan simbolos: les inquietaba ias diferentes vias de desarrolio que pueden
percibirse en diferentes culturas. y la cunosidad acerca de las relaciones entre
cualidades humanas tales como la intehgencia la creatividad. la pericia. el
talento la competencia y la prodigiesidad Y menciona a Mihaly Csikszentmihaty:.
a Dawvid Perkins y a muchos miembros del Proyecto Cero como unos de sus

colegas mas cercanos en este estuerzo

En Mentes creativas Gardner inspirado particularmente en ia formulacion
de Csikszentmihaly: enfoce de manera nueva la  conceptualizacidon de los
fendomenos creatives Dicho conceptlo parte del individuo ocupandose después
del campo concreto o sistema de simbolos en el Que trabaj@a y del grupo de
personas entendidas o integrantes del ambite que juzgan sobre la calidad de los
nuevos trabajos realizados en el campc Esta concepluahizacien abstracta motivo
a Gardner a eemphficarla con Sigmund Freud persona ndiscutiblemente
creativa de nuestros hiempos y despues & comparario con olra geniahdad como

Picasso

Gardner se preguniaba como ia creativigad se expresaba en !as diferentes
intehgencias y de ahi surgio la 1dea ge hacer un estudio comparativo de un Justo
numero de individucs. en el que cada unc ejemphficara una inteligencia humana
diferente Decidid entonces seieccionar a siete mdividuos de la misma eépoca
Sigmund Freud Aibert Einstein Pabio Picasso. Igor Stravinsky T S Ehot. Martha
Graham y Mahatma Gandh: Personajes que en su libro Mentes Creativas

ejemplifican la creativigac

Algunos aporntes teonicos ge Gardner 3l Proyecto Cero

Comoe ya se ha expuesto  a Gardner le ha interesado de sobremanera el
desarrolio artistico en los nitos y en Arle. mente y cerebro expresa que le
parece maravilioso y sorprendente como se lleva acabo este proceso De hecho
considera a la aclividad creativa del nio pegueno como una de las maravilias

existentes Y ha decir verdad la infancia por donde se vea es fascinante Sobre
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todo la primera infancia esta llena de sorpresas. el mfo comienza a descubririo
todo. Todo empieza a crearse para él. vive como en una constante fundacién de
coses. Alrededor de los 5 anos el nifio ya domina el matenial simboélico del

mundo y su curnosidad por conocer el mundo es 1ncreible

Todo esto ha llevado a que muchos aulores vean en el nific preescolar una

edad privilegiada para la creatividad artistica la edad de oro de la creatividad”

Dentro de! Proyecto Cero Gardner y sus colegas han llegadc a la
conclusion de que la clave de la habiidad artistica de ios ninos radica en
comprender las pautas del desarrollo infantl y expone gue el primero y segundo
ano de vida el bebhe conoce y aprende acerca del mundo a traves de sus sentdos
y SuUSs acciones de una manera toltalmente directa y se lleva acabo su primer
encuentro con el mundo social Aproximacamente ge Igs 2 a los 7 anfos. edad
revolucionaria en el conocimientc el niNo conoce y luego domina 10s simbolos de
su cultura ahora pucde Caplar y comunitar su Conotimiento de ccsas vy personas
a traves de muchas formas en espectai de las iinguisticas Llegan a unir
elementos ge dominios diferentes para hacer una figura poetica - Un chico puede
caracterizar la estela 0 humo que deja un avion en un vuelo como <<una cicatnz
en el cielo>> mientras que Ciro describira su cuerpo cesnudo d:c'endo que esta
<<descalzo del todo->" (Gardner p 107 1982) Acemas del lenguaje 1os Ninos
aprenden a@ usar oi'os simholos y asi tambien le encuentra sentido al mundo.
como son los gestos y Movimientios con toao el cuerpo los dibuyos i0s numeros,
etc. los cuales pueden ser hasta mas imponantes que e lenguaje mismo A la
Hegada de los se:s anos 10s MiINCs pueden combinar ids simbolos de una manera
muy sorprendente

Despuées de unos pOCOS anos ya estando en la egad escolar. esta
creatividad va dechnangdo. y ccmienza una “etapa iteral’ una preocupacion tota!
por el reahsmo. la cual es mantestata por la forma ce hablar en sus dibujos yen
toda la gama de simboios que ocupan “La nchnacidon a someterse a las
convenciones, a adaptarse a los pares viene a afectar ias acuwvidades de los
nifos  Asi como en sus juegos ios chicos manifiesian su determinacion de acatar

las reglas al pie ge la letra y de no tolerar minguna desviacidon, tampoco en el
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empleo de simbolos habran de aceptar ni la experimentacion ni la novedad™.
(ibid., p 109)

Gardner sostene que se ha despreciado mucho esta “etapa hteral” y le
parece que es una etapa muy mportante yg que puede ser una etapa decisiva
del desarrolio debido a que el niAo aprende a domunar las normas, y esto es
indispensable para cualquier proceso Puede verse en los minos de esta edad un
avance en su compresion y respuestas a !as obras creadas por otros

Y en los anos precedentes a la agolescencia surge una agudizacion de 1os
gustos y la compresion Muestrart mas sensibiidad al arte en su conjunto. su
gusto se vuelve mas amplo y pueden apreciar todo tipo y estilo ce obras Sin
embargo esto ultimo no significa que per ende la creatividac suba “Solamente
una peguena minoria de quienes crearon hibremente cuando pequenos liega a
retomar sus actividages la mayoria de los cemas parecemos contentarnos (o
resignarnos) con participar en ias artes como miembros de! pubhco’ (bid, p 109)

Gardner exphco que muchos estudiosos han planteado que el desarrolio
artistico sigue las lineas de una curva en u Un extremo representa la ecad
preescolar el arco de la v la "etapa iiteral” y el dltimo extremo representa un nivel
elevado y nuevo de realizacion artishica (por parte de al menos aigunos

adolescentes)

Segun Gardner “Existen claras diferencias entre la actividad artistica de
los niAos y 12 de 1os adultos Si bien el N0 puede tener conciencia de que esta
haciendo ias cosas de un mogo distinio de olras personas. no acepta las ncrmas
v las convenciones de los ambitos simbohicos su iNtrepidez encierra muy poca
sigrificacion B! artista aduito en cambio. tiene pleno conocimiento de las normas
agapiadas por clros su voluntad su compulsion por rechaczar las convenciones
Sse concrela cuando mengs con total conciencia ge 1o que esta haciendo a un
cons:derable costo psiquico Como observo una vez Picasso <<Yc antes
dibujaba como Ralae! pero me llevd una vida entera aprender a dibujar como un

nifo>>" (1oid p 110)



Y piensa que nadie sabe en realidad por qué |la mayor parte de los adultos
cesa su actividad artistica. Peroc sostiene que el andlisis de las biografias de los
grandes artistas conuntandola con los principios del desarrolio humano
suministran algunos INdICIOS

Gardner dice que hay muchas cuestiones en cuanto el logro artistico pero
lo que parece estar fuera de ciscusion €5 su caracter innato la aptitud natural

que expresan los individuos para las artes desde temprana eagad

Se le hace mportante senaiar que durante el periodgo de los anos
preescolares. en conde se& cesborca y es natural la actividad artistica no es
preciso intervenir aclivamente  solo facitarles los matenales (crayones O
xiiofonos) y exponerios a !as obras (cuentos o aibujos) Ya er la etapa escolar
donge se adquteren las normas y las convenciones el medio debe intervemr
activamente y son de gran wrportancia ios maestros o instructores que les
pueden ensenar y dar respuesias a sus cuestiones

Gardgner ve en los ancs que preceden a la adolescenc:a un “periodo
sensible” E£s necesano que €l cmico se capaciie con rapidez para cuando ilegue
a la adolescencia ya sea un buen ejeculante debide a que Ios anos adolescentes
son dificiles. la autocriica es severa l0s chicos se encuentran en una etapa

decisiva y es {aci! que se desanimen y abangonen las cosas radicalmente

Gardner argumenta gque aunque se combine et talento innato, una
pedagogia aprop:ada y una buena capacitacidon tal integracidon no es suficiente
para dar lugar a! artista creative Y entonces le concede tambien imporiancia a la
personahdad y al caracter

“El indiviquoe propenso a aicancar la grandeza artistica debe tener la firme
motivacion de sobresalir y gestacarse Poseido de una poderosa vision debe
sentirse compeltgo a expresaria una y otra vez gentro gel medio simpolico de su
eleccion Debe estar dispuesio a vivir en 1a incerudumbre. a correr ei nesgo de
fracasar y de sufrir afrentas a volver repetidamente a su proyecto hasta
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satisfacer sus propias exigencias, al tiempo que se comunica poderosamente con
otros™. (p 111, ibid )

Con relacion a lo anterior, reconoce que debido 38 que la mayor parte de
los conocimientos de él y sus colegas sobre el desarrolio artistico provienen de
estudios efectuados en las sociedades occidentales. no se pueden hacer
generalizaciones ya que no se puede saber si en otro ambito cultural fas cosas
funcionarian del mismo modo Aqui Gardner le esta cando un papel /mportante a

la cultura y por consiguiente a la sociedad

Gardner comnciCe con André Malraux en que una wida entera de
expenencias capacitacion y cedicacidon separa al mAc pequeno “cuyas dotes lo
controlan” de! artista adulto "gue controla sus dotes’ Y sin embargo dice
Gardner "En el placer de ta incesante exploraciton y en fa voluntag de no prestar
atencidn a que puedan d=cir los demas. existe un vinculo entre cada Mno y cada
artista adulio talentoso Para ambos ademas ei medio anistico proporciona los
instrumentos necesancs para abordar deas y emociones de gran significacion,
que no pueden articutar ni gomnar a traves del lenguaie cornente’ (p 111 1bid)

Garcner expone que la tradicion romantca de nuestra cuhtura nos ha
hecho ver al niNo como arista y a ver que en toao artista hay un Nino (en otros
momentos histonicos nunca se hubiera visto estol! Ahora como ya se ha
comentado hay que ver las simulitudes y las diferencias que se encuentran entre
uno y otro Esto de ver al mine pequeno como artista sostiene se ha hecho mas
convincente al garse cuenla que en la elapa postenor es decir en los anos
escolares hay una reducc:on ceanttativa en la activigad artistica y un cambio de
actitud nciable Esta nocion gue se tiene del nho escoiar es relattva afirma
Gardner. v tiene gue ver con estandares actuaies Hacte un siglo todo este
reahismo en [0s cibujos esia predocupacion por la precision en ! habla habria sido
considerada un progresco estelice y actualmente aichos atnbulos en esla etapa
son lamentables para muches circulos

Entonces vueive a la pregunta ce s: es licito confernr a las producciones del

niNo pequeno el ituio de "Arte” Para dar algun Lipo de respuesta a esta pregunta
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Gardner acude a la obra de Nelson Goodman (antecesor importante para él),
quien considero a los objetos artisticos como simbolos e dentificd las
caracteristicas de los simbolos que los hacen funcionar como obras de arte, y
quien dice que e! dibujo funciona como simbolc estetico en ta medida que explota
las propiedades plenas y expresivas del medio grafico Cuando funciona de un
modo pleno

Como ya se ha planteado. Garaner y sus colaboradores, tras sus estudios
con nihos liegan a la conciusion y a la paradoja segun senala. de que en la
misma época en que los NiAos se vuelven sensibies a ios aspectos estélicos, su
propto trabajo en Muchos casos parece tornarse menos interesante

Esto dlimo se puede ejempificar ccn el caso de las metaforas en gonde
los niftlos escolares dejan de procucitias Los estudios de Gardner y sus
colaboradores sugicren que s se les presiona los escolares pueden producsr
metaforas ta! como lo hacian cuando eran mas chicos 10 que sucede €s que “son
mas sensibles a la lens:ion gue mphca transgredir 1as fronteras de cada
categoria llegan a obsesionarse Con ¢ geseo de cumphir correctamerite estas
practicas y es importante para su bienestar psicologico no wviclar las
correspondientes normas  (thig pp 121-122)

De hecho existe un ascensc en la capacidad gel mNo para comprender las
metaforas (asi como en el caso ge! abu;o y otros campos) Ademas de que se
incrementa con ia edad la sensibi:2ag a ias metatoras perceptivas y funcionaies,
en la etapa escolar ios miAos tamben agquieren la capacidad de entender
metaloras expresivas v ps:coloQicas Gue hasta entonces ne comprendian

Gardner ve en 10s nifos ce seis © siete afos un “proyecto micial’ de
actividad artistica y le parece razcnable el gue se hable ce un florecimento de la
reahzacidon aristica cebido a que ya en es'a epoca los chicos henen baslante
conciencia de los estandares de la cuilura v ya no producen obras enteramente
egocentricas Lo cuncso es que aproximadamente en esla edad se produce un
cambio impornante y repentino Al entrar 3 la escuela el niic empiesa a adgquinr
muchas reglas y pautas. y se preocupda por obedgecerias tal y como Io hacen los

que los rodean



Haciendo una wvinculacidén entre el nino pequefio y el artista, Gardner
afirma: ‘tanto el nifo pequenc como el artista muestran una disposicion, INcliuso
una avidez, por explorar su medio por probar diversas alternativas. por dar
nenda suelta a ciertos procesos inconscientes  es en las formas de expresion
que permien las artes donde se dan (05 vinculos mas estrechos entre el niRo
pequeno y el artista aculto Para ambos el arte brinda un medio privilegrado. y
quizas uniIco. de expresar las ideas los senumientos y [0S conceplos que son
mas importantes para ellos Solc de este modo pueden los inawiduos enfrentarse
CONSIQo MISMOS y expresar su propia vision del mundo de manera que resulten
accesibles a otros Al final el logro artistico aparece como miensamente personal
€ intrinsicamente social como un acto que brota de los niveles mas profundos
de la persona pero que se dirige a o'ros nmiembros de la cultura” (ibid |, pp 123 -
124)

Gardner comenta que los chicos pasan por tres etapas distintas en su
comprension del arte

. Los mifios entre cuatro y siete anos . pasan por una época
mecanicista en la que se centran en los aspectos concrelos del arne,
viendo a este como una aclhivicad simple y creen qQue 1odos 10s juicios
respecto de la cahdad artistica son gualmente vahdos

. Los chicos de aproximadamente diez anas son muy hterales y
creen que. por ejlemplo una pintura debe ser una cop:a identica de la

reahdad Y piensan que se cebe juzgar st una obra es buena o mala a

diferencia de los Ninos mas pequenos

- Ya ai liegar a la agolescencia la comprension de! arte toma
un Qiro. los chicos tienen una vistdn Mas comple;a de este y su actitud es

mas flexible

A Gardner ie imporna mucho el hecho de que a los mAos les interese el
ane. y cree que 's: se geja a tos NiRos solos. para que aprendan por si mismos a

comprender el arte. es muy posible que todo el campo arlisitico permanezca par
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ellos tan distante como una estrella y tan msterioso como las palabras de una

lengua muerta”. (ibid., p. 131)

Gardner admite que es un verdadero logro la rapidez y la manera en que
los mifos adquieren la capacidad de utihzar diversos medios artisticos y que sin
embargo hoy en dia esto solo se puede comprender vagamente Cree ademas
que falta por descubrirse las razones de las caracteristicas diferentes que
presentan ias obras de distintos niflos Ve a la habihidad infantit todavia como un
emngma pero prensa que hay esperanzas en las mvestigaciones que se han
venido haciengo acerca del empleo creativo ge simpoios por pare del mifo y

piensa qQue ya ha habido avances al 1especio

Gardner le ¢a una mmponancia primorcial a la simbolizacion en todos Ios
aspectos de la vioa y sostiene que especialmente en ias anes cumple un papel
muy imporntante Y adade que gran parte dei uso de simbolos que ncialmente
hacen los miNos se centran en ios medios propics del arte

Gardner cree que "un simbolo es un elemento complejo y multifacético. y
que la ssimbolizacion es unN procesd consecuentemente iNtnincado’ (1bid . p 136)
Sin embargo dice en la psicologia se ha tomaoo un solo criterio para estudiar et
simbolo. el cogritivista por una pane y el afectivista por otro El pnimer enfoque se
centra en {os funagamentos iNtelectuales ge los simboios y 8! empleo de estos los
veran como inc:icio de crecimientoc mental kl segunac explora los usos que se
dan a la simbohzacion 1a razon de tales usos y el roi que cumpien los simbolos
en la viga alectiva y emocional del mno

Lo que me parece impontante ge todc esic es que Garaner advierta la
neces:cdad de integrar los aspecios cognitivos y afectivos de ia simbohzacion

Expiica gue 1cdos los eslucos gque han hecho has!a ese momento han
mostrado tres aspectos oe!l uso tempranc de simbolos “ta enorme vanedad entre
los miies como lo snd:can ios trabaes ce Maxi y Marita (ambos ninos de tres
anos) la necesidad de invesugar ios medios simbolicos por separado debido a

las manifiestas aderencias que existen entre elics v la ventaja ae integrar, de
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algun modo, las posturas de los afectivistas y los cognitivistas, con el fin de evitar
una vision parcial y deformante de la simbohzacion™ (iid . p 137)

Gardner liega a varios puntos después de sus iInvestigaciones “el caracter
distintivo de tos productos de los nifos y por ciento del producto de cada mno. es
reflejo de la interaccion de varnos factores el domimo general que tenga el niRo
por la simbolizacion. su propension a verbahzar aiciar trabajos y a centrarse en
las personas. el particular ejercicio propuesto dentro del medio. los hechos
recientes y los rasgos y molivaciones profundas que caracterizan su vida por citar
unos pocos’ (hid  p 143)

Critica el hecho e que a los cognitivistas se les escapa las enormes
diferencias indwviduales que presentan los miPfos a determinada edad debido a
que estan centradcs en agrupar a los chicos segun su nivel de desarrolio Por
otra parte sostiene que los afectivistas suelen pasar por alto ‘tas profundas
continuigades que se dan entre 1os chiCcos en cuanto a la capacidad de prooucir y
comprender . por centrarse cemasiado en las caracleristicas personales y tas
cuahdades ideosmcraticas

Gardner v sus colaboradores tienen la firme conviccion de que se debe
dejar de lado aicha dicotomia y lograr una comprension mas integra de la obra
del nino pequeno

Expresa entonces "el verdadero reto que enfrenta ia actual generacion de
investigadores no radica en poder observar alternadamente las facetas cognitiva
y afectiva ae la simbohzacion sino en geterminar s1 podemos percibir el mismo
objeto a la luz de estas y otras facetas de la simbohzacion en forma simultanea”
(p 46 1bid )

ANOs posteriores a las investigaciones citadas Gardner expone en Mentes
creativas Que la creauvidag es un misteno que hay que intentar descifrar y cree
que -~ si podemos entenaer mejor 10s avances conotigos por indivicuos
seleccionados en campos diverses podremos i gescubrnendeo 10s principios que
gobiernan la achividad creativa humana cdonde quiera que surjan los avances

creativos en un gomunid NO pueden meterse acricamente en el mMismo Saco con
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avances en otros dominios... Un tipo unico de creatividad es un mito...” (Gardner,

1993, p. 25).

Lo antes citado fue uno de Jos motivos por el cual Gardner se decidid a
investigar a los siete creadores (Freud. Einstein Picasso. Stravinsky, Eliot,
Graham y Gandhi) todos elios pertenecientes a la era moderna del siglo xx. Se
propone en el ibro demostrar que ciertas configuraciones y necesidades de la
personalidad son caracteristicas de ios individuos creativos en el siglo veinte, y
de que Olros NuUMeroscs rasgos comunes tnen nuestros modos de concebir,
expresar y responder adeas

‘Sostengo que las attes oficios  conocmienics cientificos y sintesis
ntelectuates en e! si1gio Giecinueve ya No se tenian por adecuadas y que en
respuesia a las mnadecuaciones percibigas estos siete creagores forjaron unos
criter:0s nuevos de acoen gue han sido  perfectamente desarrollados.
Sostendré ademas Que cada avance crealivo SUpone un cruce de ia nifez y la
madurez la genahdad peculiar ge 1o mosernop en este siglo. ha consishdo en su
incorporacion de la sensibihdad del miso muy peguedo ” (iid p 25)

Aclara que las conciusiones generales soOnN muy H1esgosas. es muy
importante el contextc histonco- cultural concreto

cuando se pasa a estud:ar una era hisionca concreta y a sacar de ahi
conclusiones generales se piantean cuestiones mas espinosas estos
indiviguos sirven de “controles” reciprotos-individuos instalados en lg misma vida
corriente y el misme espacio cullura! aungue habian elegiac trabajar (o tueron
elegidos para ello) en cistintas esferas de la expenencia

“Naturalmente cada uno ge esios ndnaducs posea toda una sene de
intehigencias. y hacia uso ge elias en su trabajo Sin embargo, parece correcto
mantener Que cagda uno ponia ae relieve una ntehgencia humana diferente y que
sy avance creatwo suponia e! uso sofisicado de simbolos, imagenes y
operaciones asociadas con una mntehgencia concrela Qque actuaba en una

disciphna o campo concreto " (1id p 31)
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“..1a historia tiene su dinamica propia, en gque unos temas e iceas
concretas pasan necesariamente a primer plano en un momento dado, para
despues ceder su puesto definitivamente. en otro momento. a una serie distinta
de temas” (iid.. pp 31-32)

Gardner explica que importantes dimensiones de la crealividad
adulta henen su origen en la infancia de! creador

“S1, al principio de su vida. fos mifos tienen 1a opontunidad de descubrir
mucho sobre su mundo y la aprovechan de forma adecuada explorando.
acumularan un incalcutaple <<cap:tal de creativigad>> del que podran hacer uso
el resto de su vida Si por el contranio a ltos mines se les imprde tales actividades
de descubrnimiento se les empua en una unica direccicn o0 se  jes imbuye la
opinmion de que  sclo hay una respuesla correcta © de gue las respuestas
correctas s0lo deben ser dacas por Quenes ltenen adtonidad entonces las
posibiidades de que se aventuren Dor su cuenta se reducen sensibiemente

‘Muchos inaividuos creativos senatan con aigo de pena las restricciones de
sus primercs anos de infancia Pero inciuso quienes sutneron un régimen
estncto, cons:igureron conservar ge algun modo una chispa de cunosidad.
posiblemente porgue eran personahdades fuertes y rebeldes. pero aun mas
probablemente porque encontraron al mencs un Mode!o a /mitar que No acataba
simplemente ¢ dispuesto. s1 N0 Que animabta mas bien a una posiura mas

aventurera respecto ala vida (b pp 46-50;

Para Garoner io que distingue a los individuos creatives de 1os demas son
sus moagaos de uhhcar provechosamente ias intwiciones  sentimientos y
experiencias de la rnihez El creador es una persona gue sabe atrontar un desafio
totalmente form:idable sabe wvincular los conocimentos mas avanzados
alcanzagos por un  campo con la clase ge problemas cuestiones asunlos y
sentimien{os gue caractenzaban fundamentalmente su vida de niNo lieno de
asombro

Gardner sostiene la tes:s de que se necesitan al menos diez anos de
trabajo constante en una discipina o ane para ilegar a dominar la especialidad

independientemente ce la intensidaa dei esfuerzo Y la capacigad ge dar un qire



creativo requiere precisamente esa maestria, y, por lo tanto, raramente pueden
documentarse descubrimientos significativos antes de que se haya cumplido una
década de actividad sostenida, senalando que con los siete creadores que
estudid transcurrno una decada de logro innovador
Esto no quiere decir que hienen que pasar todos esos anos para que el
creador actue por cuenta propia Las personas que terminan haciendo avances
creativos suelen ser oesde el pnimer momento exploradores e innovadores No se
conforman con la sabiduria recib:da s' NO que exigen mMas bien ver por st
mismos
tras un periodc de desarrolic de destrezas con o sin abiento gesafio a la
autoridad el futuro nnovador muestte Claramente una disposicion @ soltar
amarras en nuevas Cirecciones  a veces intervienen los acontecimientos. por
elemplio cuandc una crisis en la cdiscphna alena a toda una generacidn de

jovenes operanos ae ia necesidas de volver a pensar (brd  p 51)

Cuando Gardner haba de la creacion de una obra con una perspectiva
cognitiva dice que €i creador aceptancce de micio el lenguaje comun o el sistema
simbohco cel campo cescudbre prontc que resulta inadecuado en uno 0 Mmas
aspectos Y que posiblemente ai princ.ic ensayara cambpios pequenos  porque
a nadie se e hace atractivo i faczii allerar 1oao el legadc ge un campo. que puede
haberse construtdo intensamente durante cecadas o iNcluso siQios

" en cualquier caso. una solucion apareniemente puniual debe ser
abandonada en favor ge una reonentacion o reconceptualizacion mas ampha
Los sistemas simboiicos convencionales va no bastan, el creador debe
comenzar. al princ:Dio A1slaqge en gran mesica a elaborar una forma nueva y mas
adecuada ge expresion Simboihca. Gue esié a la altura del problema o producto
de toda su compiepcad A menuce ios prmeros esfuerzos no dan los resullages
apetecdos y e! creador debe volver a ios gehneamentos basicos (8 veces
Iiteralmente') En esta busqueda no hay garantias mi siquiera guias de confianza,
el creador debe confiar en su Intucion y prepararse para resistir fracasos

repetidos y s compensacion alguna Los térmings tan habiualmente
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invocados, problemas y soluciones, resultan mas adecuados para el trabajo
cientifico normal que para la creacion en las artes o en la esfera social™. (ibid.. p.
52)

Gardner habla de una interaccion entre individuos campos y ambitos Esta
<<perspectiva interactiva>> que se da en la creatividad la ha desarroliado
conjuntamente con algunos colegas especialmente con Mihaly Csikszentminhalyi
y Dawvid Feidman

Propone introducir esta perspectiva en tres fases una definicion. una
vision multigisciphnar e la mvestigacion y la reformulacion de una conocida
cueshon

Primero define al inawiduo creativo como una persona gue resuelve
problemas con regulandad. elabora productos o define cuestiones nuevas en un
campo de un modo gue al princpo es considerado nuevo perco gue al final llega
a ser aceptado en un contexto cuiturat concreto’ (bid p 53)

Explica gue parte de la defimicion anterior son aceptadas por la mayoria de
investigadores con enfogue psicologico Pero hay otras caracteristicas que

quisiera exponer

Gardner cuestiona la nocion de una cualidad creativa de aplicacion
universal. ya que afirma que una persona oebe ser creativa en un campo y no en
todos.

Las personas creativas exh:ben ge modo regular su creatividad Lo cuat
cuestiona ia posib:idad de tener una vez en la vida un arvanque de creatvidad.

Plantea que !a creatividad pueae imphicar la elaboracion de productos o
el pltanteamiento de nuevas cuestiones as: como la solucidn ce problemas Con
esto pone en duda tambien ios enfoques psicometncos y de simuiacion con
ordenador. lcs cuales dan mejores resultados en 1a resolucton ae probiemas ya
existentes que en la confecc:on ge nuevos productos o en la gefimicion de nuevos

problemas,



- Afirma que las actividades creativas son conocidas como tales solamente
cuando han sido aceptadas en una cultura concreta Agui no hay limites de
tiempo, una obra puede ser reconocida de inmediato 0 hasta después de muchos
siglos y a lo que quiere liegar con esto es a que lo creativo no es o no se da por
si mismo “La creativigdades es intrinsicamente una valoracion comunitaria o
cultural Lo mas gque uno puede cecyr sobre algo antes de que haya sido evaluado
por ia comunidad es que es <<potencialmente creativo>> Y la valoraciéon debe
ser acometida por una parte significativa de la propia comunidad o cultura no se

dispone de otros jueces’ (ibid  p 54)

Gardner advierte queé aungue !|a mayor parte del trabajc en el area de la
creatividad ha sido realizada por ps:icologos y profesiorustas afines. ha do
quedando cada vez mas clarc que la creatvigad es el tipo de concepto o
fenomeno qQue no se puede nvestigar completamente soio dentro de una
disciphna Hay que darie un enfoque multic-sciphinano

Gardner hiabla ge cuatro diferentes niveles de anahisis que cree necesano
en un futuro explorar El subperscna! el persenal el impersonai y el

mutidisciplinar

El subpersonal se refiere al oroen genético y bioldgico No se sabe si las
personas creatvas tienen conformaciones geneticas especiales o algo magnifico
en su sistema nerviosc pero es necesaric atade ahondar en un futuro sobre
este punio

En e! analisis persona! en lo que se refiere a ia psicologia, plensa que
seguira habiendo contribuciones para entender al individuo. proceso y productos
creativos Habra dos hineas importantes de investhigacion la que se fyara en los
procesos cognmitivos en el individuc crealtive y 18 que se centrara en la
personaligad la motivac:on y el pianc soc:al y afectivo de los creagores

El analisis impersonal es lievado a cabo por husionaagores. thicsotos,
investigadores ae la intehgencia arificial y particularmente por experios del

campo respectivo Este analisis va de 1a mano con la 1dea de que un naividuc no
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puede ser creativo en abstracto. Todo logro creativo debe ser comprendido en
un contexto global *Cualquier individuo hace sus contribuciones en campos
particulares que pueden definirse con relacion al nivel norma! de conocimientos y
practicas Dado que esta perspectiva representa un inlento de captar la
naturaleza del conocimiento per se. la veo como de tipo primordialmente
epistemologico” (ibid . p 55)

Y finalmente. el anaiisis multipersona! Alrededor de cualquier sujeto o
producto potencialmente creative hay una mullitud de indiviouos e Instituciones
calificadas para hacer valoracicnes acerca de la aptitud y cahcad del producto
contnbuyente Gardner agdopla e! término de <<ambiio»> propuesto por
Csikszentmihaly: para referirse & 10 antes mencionadc Y dice gue este estudio es
fundamentalmente sociologico "A veces como pasa con ia fisica el ambito io
conslituye un pequeno grupo de expertos cualificadocs. pero. en areas como 1os
espectaculos pubhcos el ambito nueden formario millones de personas’  (ibid )

Garagner explica que Csihszenimihaly: suginio remplazatr la pregunta que es
la creatividad por la ae agonde esta la creatividad Y ademas identifica tres
elementos que conforman la creatvidad la persona. el campo y el ambito
Gardgner coincide convincentemente con el punto de vista de su colega y lo hace
también suyc

Gardner utibhza el térmuno asincronia para habilar de 1o que sucede cuando
hay una inadecuacién un modelo musitado o una irregulangad dentro de 10s
elementos antes mencionadoes (la persona el campo y el ambite) La asincronia
puede resultar provechosa e incrementar la posibihdad e Que se de la
creatividad La asincronia se ¢a centrc de uno de los componentes cuando hay
un modeio no habituai en uno ge los tres elementos Unc ce [0S eemplos que
menciona es ei caso de Picasso en donce hay un perfil inusitago de intehgencias
en una persona ya que demostiraba una precor intehigencia espac:al pero muy
escasas intehgencias estug:anties Tambbien puede haber asincronia entre /0s
elemen:os por elemplo. el caso de Freud en gonde su perfit de taiento era
mnusitado para un campo Sus agudas intehgencias resultaban atipicas en un

cientifico



Y finalmente afirma que lo mas favorable es que haya una dosis intermedia
de tension o asincronia, denominada “asincronia fecunda.”

Algo que es mmportante mencionar es que Gardner durante su
investigacion que ilevo a cabo con los stete creadores (Freud Einstein, Picasso,
Stravinsky. Eliot Graham y Gandhi) descubrnio que los creadores requerian un
apoyo tanto afectivo come cognitivo En unas ocasiones una misma persona
cubria las dos necesigades y en 0iros casos esa doble funcidén no se cubria

El otro descubnmiento le revelo que cada creador tue inmiscuyéndose en
un pacto faustiano ' los creadores estaban tan embebidos intentando llevar a
cabo la mis:on de su obra que 1o sacnficaron togo espec:almente la posibihdad
de una existencia personal plena (ibid p 62) Lo que mantiene a este pacto es

la amenaza que sienten ante gque pueca ser amenazado su taiento
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DAVID N. PERKINS

Un poco de su historia y obra

David Perkins recibié su doctorado en matematicas e inteligencia artificial
en el Instituto de Tecnologia de Massachusets en 1970 y fue tanto estudiante de

postgrado. como miembro fundador del Proyecto Cero de Harvard

De 1972 a 2000 Dawid Perkins fue codirector del Proyecto Cero Ha
dingido programas de investigacion y desarrolio de larga cduracidon en las areas de
ensenanca y aprendizae para el entendimiento la creativicad la resolucion de
problemas y el razonamiento en las artes ciencias. y 'a vida cotdiana. asi como
tambien ha estudiaco el papei de las tecnplog:as educativas en la ensefanza y
aprendizaje. y ha disenado estructuras y estrategias de aprendizae en
organizaciones para faciiar tanto a mivel personal como orgarzacional. el
entendimiento y fa inteligencia Estas inveshgac:ones reflejan una concepcion ce
la mente en la que se enfaura ia relacion que hay entre pensar aprender y
entender. los cuales dependen profundamente unc del clro E! objetivo det
aprendiza;e significativo es et entendimientio y depende de pensar con y sobre io
que se esia aprendiendc El entendimiento efectivo requiere de fa comprension

de los recursos Ce la mente y ge su ulizacion sensible y sistematca

La investigacion que Perkins hizo sobre la creatnagad fue expuesta en Las
obras de la mente (1887} hbro que examina de manera saustfactona la psicolog:a
de la creatividac. anahzanoo ente otras cosas los procedimientos de creacion ge
Picasso Edgar Allan Poe Mozart Einstein Danwin v otras genahidades en el
ambito artistico, cientifico y coligiano, 1iusirandonos ast mismos el entusiasmoe y

espintu ps:cologico que se crea en el descubdbrimiento
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El es coautor de Teaching of Thinking con Raymond Nickerson y Edward
Smith. Un libro que revisa el estado del arte en términos de pensamiento y

ensenanza

Su hbro titulado Knowledge as design (1986) introduce el soporte para
hacer que la instruccion hacia ia persona sea accesible y significativa por medio

de un énfasis en el razonamiento y el pensamientioc inventivo

Es coautor con Robert Swartz de Teaching Thinking Issues and
approaches (1989) el cual sirve fundamentalmente como guia para practicantes.
Coautor con Abigall Lipson de Elock Getting Out of Your OQwn Way The New
Psychology oy Counterintentional Benawvor in Every Day Life (Lyle Stuart, 1990)
Y coeditor con Rcbert Weber de Inventive Minds (7992) una coleccion de
articulos de inventores contemporaneos historniadores de tecnolcgia y psicologos
cognitivos que revelan el momento en gue se dan cuentan gel proceso de

invencion

Es autor de La Escuela Inteligente Odei aciestrarmiento de la memona a la
educacion de la mente (1892) Lbro que juntadeas e investigaciones de ciencias

cognitivas y otras disciphinas para crear un nuevo enfogue educativo

En su iibro The intelligente Eye Learning to think by Looking at Art (1994)
investiga como la gente puede cullivar gde manrera mas mtehgente nuevas formas
de apreciar el ante Et es coautor con Shars Tishman y Eileen Jay ae The Thinking
Classroom Learrung and teaching in a culture of thinking (1955). hbro que habla
acerca de ia ensefanta de pensamento enfoczadc a crear una cultura de
pensamento en el saion de clases Es tambien coeditor ge Sofrwany Goes to
School (1995) hbro gue trata acerca de! ro! ge |2 tecnologia en 1@ educacion Y
en su libro tulado Outsmaring | Q The emerging scence of Learnable
Inteiigence (1965) explora ios esfuerzos contemporaneds parta ensedar el

pensamiento tradic:onat ael concepto de Coeficiente inteiectual

En su investigacion. Perkins se ha enfocato en proyectos que mnvolucran

una mezcla de investigaciones basicas v el desarnclo de intervenciones El
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participd en el diseno y el jurado de Odyssey, un curso de habilidades de

pensamiento del séptimo grado escolar realizado en Venezuela

Perkins y sus colegas desarrollaron Thinking Connections en 1994, un
programa que integra la ensenanza de pensamiento con instruccidn tradicional
€l también imparti6 un curso interactivo Hlamado Trinking to Learn. el cua!l ayudo
a maestros a ntegrar la ensenanza de pensamiento con su INstruccion
tradicional Su trabajo actual involucra proyectos de inveshigacion y desarrolio en
ensefanza y aprendizaie enfocados a! pensamiento y entendimiento reahzando

esto juntc con grupos de Colombia Venezuela Singapur e Israel

David Perkins ha dadoc muchos talleres y presentaciones acerca del
entendimiento  pensamento y efucacon en Europa Sugamernica Sucafrica,
Israel y paises de la cuenca de! pacifico asi comc tambien en Canada y Estados
Unidos Ademas Perkins es mwembro cel Comité ge la Conferencia Internacionat
del Pensamiento La Vil conferencia Internacicnal del Pensamiento fue reahzada

en 1987 en Singapur y ia VHi se reahizo en Edmonton Albenta Canada en 1999
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Algunos aportes tedricos significativos al proyecto cero

David Perkins, en su hbro titulado Las obras de /la mente nos dice que la
palabra creatividad * Es miembro de una pequena familia de palabras que
incluyen el verbo crear, el adjetvo creador aplicado a cosa como Guernica. la
teoria de la relativigad o las recelas de cocina de {a tia Beth o el adjetivo creador
aplicado a las personas como Picasso Eimnstemn o la tia Beth " (Perkins, 1981, p.
213) y expone que la 1dea de un resullado o productdo creaador es el centro
conceptual v que todas las demas palabras de ia famiia reciben de ella su
significado  Adgemas. argumenta que debido a que la crealivioaa es aquelio que
tienen las personas deniro de es'a tienen que esiar inciuigas muchas cosas Al
hablar de capacidades creadoras estaremos hablando de las capacidades que
hacen que una perscna pense creatwamente Y un estilo creativo de
pensamiento puede ser un esitio gque ¢a a ias tgeas nuevas una oportunidad, no

rechazandoias en cuanio surgen

Perkins cntica ei hecho de que a la creatividad se le vea como aigo fjo
Pareciera —sostiene- que 13 creativicac fuese una “especie de <<material>> que
la persona creadora posee y emplea para hacer cosas creadoras sin atender a
otros factores” (ivd . p 214 En cambic el sugiere que hay que pensar en la
creatividad como una mezcia de capacidages y mMuchos 2tros rasgos. por
ejemplc. es de gran importanc.a hacer cosas creadoras y el compromiso con ello

mismo Se necesita tantC capacidal como entusiasmo

Perkins no comprenge gue las personas raten a la creatividad como st
solo fuese una materna v 1o 83,UCica QuiZa y en parte a la nfluencia del concepto
de intehgencia sobre ia forma que pensames agcerca del pensamiento o a la
tendencia que tenemps a crear entidages que eslan ai término de procesos,
como dioses de ia liuvia o el vientdo Como quiera Que sea -opina Perkins- a veces
cree necesano descanar fa patabra creatvigac. ya Gue esta al igual que

‘atleticidad’. suena muy crentifico y por o tanto suena como una matena fiya que
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podemos medir. “El <<crear>> en cambio, es el nombre de un proceso. Pregunta
coOmo la persona creadora piensa. no lo que la persona creadora es”. (ibid., p.
12).

“.las connotaciones de <<materia>> que tiene la creatividad cometen
peticidon de principio, que NS podemos hacer aqui No debemos clvidar gque a
creatividad puede ser tantc cuestion de estlo. de valores, y de otros factores,
como de capacidades De heche desec toemar en senio 12 posththdad de que tal
vez no exisian capacdates especificamente creadoras Te! vez sea la
orientacion creadora de una persona la que guia las capacidades generales de

tal persona hacia fines creadcres’ Ubid p 214)

Perkins hztile ce! talentc y creatvidad sefizlancdo que 1os grandes
creadores revelan un ceon natural para pensar y hacer en sus espec:ahdades, y
descubren que ece don apoya sue esfuerzeos creadores Un buen ejemplo
historice es Mcozart gu:en tenia una memcorna extraordinana para la musica Y
debido en gran parie a esios sucests es nNatura!l proponer una tecria del talento
en la creatn:dad ya que st creatnidad es esa cosa que ttene un individuc y la
vuelve creadora enicnces ese cualquier cosa” puede ser e! talento. por lo que
se puede llegar 2 1a conclusion ce que la creatv:dad se deriva de un talento ¢

conuntic de talentes

Pero esta propuesta suena extrana senaia Perkins ( Como pensar que 1a
memorna de Mozar cnging su creatvidad? Mcezar tenia una memona {enomenat
v ademas la empleo creageramente Alguien puede tener dichos tzlentes sin
necesanamente ser crezdora Y fiinalmente a lo que gquere llegar Perkins es a
que Ic Gue se necesiana serig una capacidad especificameante creadora. sea
nnata © no y gue fuera una capac:dad que en s: msma hictese mas creadora a
una persona Por io que se puege llegar a una mejor propos:cien ta creatividad

se deriva ge cagac:dades (N 1alenios) especificamente creacoras



Perkins menciona gque Getrels y Csikszentmihaly: tienen un concepto de!
Descubrimiento de Problemas. en el que ellos no lo describen como una
capacidad No obstante, opina Perkins que ya gue lograron demostrar la2 evidente
relacién entre descubrnr problemas y un auténtico desempeno creador, el
descubrit problemas puede ser una capancdad creadora que valga la pena
considerar Sin embarge. Hega a2 la conclusitn de gue descubrnr problemas es

una manerza de emplear nuestras capac:dades no una capacidad en si mismea
P o]

Perkins comenta gque Malcem Westicolt en su libro Haoia una Psicologia
Contemporanea de !2 (ntwcicn natra €l momenic en gque se le ccurncé gque
algunas perscnas caplan el punic mas pronte gue ciras y elaberd algunas

1dez? (v entonces”?
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rapidez Cred ung medida psicologica v un e estucics de lo gue Westcott
llama la inuicien Y cenido 2 que saqa Pervns la o on se reiacicna con falta
derazones y no CoN Ciscerny mas prontamente el puntc empled
perc basandose en las 1deas oe Wesicot Y cons-gdera gue
Westicolt es el que mas se acerca 2 unz nabhdads propiamente creadora (sin gu
el lo llamara 2si). ya que su concepto tasico fue que un

a
informacion llegara 2@ una buenz conclus:on sigrnificaba que tenia mayor vision

Entre otras cosas VWestceo!! gessubnio en sus invest:igaziones Ggue ia vision
no se relacionaba podercsamente con las medidas del desempeno académico
convencional st no gue al parecer se trataba cde aigo mas Tambren cescubno
que los estudiantes con muchz vision no selian ser ccnvencionazles y estaban
cOMOoCes con esic acdemas ne tasaban sus idenuicades en aftiaciones ge grupo,

y SU Parhic:pation mas emchiva era en bisguesas absiratias y no sociales

Sin embarge -opina Perkins- hay cudas de centificar tan radicaimente la
viSION COn 12 creativiZad ya gque por eemp!o Westicolt cescubnd que el inter@s y
la participac:On creafora en las anes wisuales era mas Lp:ca oe fos estudiantes
cue a menudo acenaban pero pedian mayor informacion. y no de! grupo ce "gran

vision”



En fin, aunque para Perkins el concepto de Westcott sea el mas cercano a
captar una capacidad especificamente creadora, piensa que “habia que
comprender las anomalias de |2 pauta. y hay que recabar datcs de personas de
realizacicnes creadoras profesionales para poder estar segures de gque se

sostiene una relac:on con la creatvidad” i p 222)

Y retomandc un poco (odo lo que se ha verido dicrendo acerca cde la
creatvidad Perkins concluye que ¢ se puede decir que 12 creatividad deriva de
capacidades especificamente creadoras ya gue hay claros testimonos. y es
crobable que la creatnidad dependa en gradc considerable de rasgos distintes de
ciertas habiidades o cuzi es mas aphcable a ios tatenlos De por si. ias
capacidades paticularmente creazdoras son dificiies de dentificar. tante mas lo
son las capacidades especificamente creacdoras innatas Frnalmente con tedas
estas mnvestigaciones Perkins ceduce gque la creatvidad viene en adicidn del

talento No que es!la hecha de 1alente

Algo muy nteresante que Perkng ttustra en Las obras de fa mente. es lo
que se ha dichc acerca de! hemusferio :zquierdo y el hemusfeno derecho, y

despues opina

Lecalizar e! desempenc de uno u otro hemusfenc revela muy poco
acerca de e} Que se puede cecr 2cerca de coome funs:iona la invencion,
cuando debe funcicnar y come fementaria para traba;ar me;or, simplemente
sabiengec que g invenc:dn thiene su laller en la miac derecha ce! cerebro?

Aunque los estudios ae focahracion hemusierica lienen cienag base tamb:en. a
menude causan dane a! converurse en sustiulo para el entengmiento NC es
claro como los defensores de! ‘obulo derecho puegen confirmar todas las
conclusiones que cesean E! hemisfenc cerecho N puede ser muy hen 'a sede
de togas las capacicaoes ntuitivas y artishizas visuales y divergentes. por causa

de incongruencias concernientes a vanas aisciphnas” (i pp 223.224)
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Argumenta Perkins que Gardner, quien ha trabajado intensamente con
pacientes que sufren dano cerebral y que reconoce las diferencias y cualidades
de los dos hemisferios del cerebre, menciona cierto nimerc de reservas. Una de

ellas es que al hemisferio 1zguierdo no se le pueden asignar totaimente las

a los s:ignificados de las palabras parecen operac:cnes que se efectian en ambos
hemisferics  Ademas tambien adviente que un ma!l desempens en una tarea,

mphca que la parte danada de!

resuitante ge un dano cerebra!l lgcalizads no
cerebro se encargue ce cicha larea Hg habioc también investigaciones en las
que se ha buscadc en el cerebro la sece de capacigdates relacionadas con una
nntura ¢ las matematcas Y las investigaciones de

disciphna como la masica la s
h

e

esta indole exphca Garcner no han podido precisar la sede de tales habilidades
ades numencas musicales.

etc a alguno de lcs hemusfer:os son aun mas absurdas 'as afirmacicnes de que
facultades generzies come intuic:on o racionzhiczt residan en derecha o
izquieraa del cerebro Garaner conciuye que con frecuencia y desenvueltamente
se han juzgado lales facultades generales s:in que sean suficientemente bien

defirmdas para que las pruebas que haya se puecdan sopesa’

Perkins explicea que una de las razeones por las cuales se ha creido en
diches supuestos es qQue 10s humanps (inmersos en la cultura occdental)

tendemes 2 polanzar como rasional contra intutive y crientifico contra antistico

Y argumenta que mientras tener razcnes hace no- ntuitivo a un juicio.
habituaimente no hay razenes para las razones En cambio el apoyo a las
racones, Que a su ver 2aroyan este alrmacion es intuiliva y en general entender
ceme los factores intunlives y racicnales se encargan de {a labor de pensar exige
reconocer su ommipresente asociac:én. alge gque un énfasis en las polandades

solo oscurece

Perkins anade Gue ltambien es engahosa la forma en que las polandades
se alinean unas con olras, es dec. sclemos interpretar que “las actividades

artisticas scon intuitivas en forma del:iciosa y las cientificas tercamente racionales”
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(Perkins, 1981, p. 226). Y hay que recordar —~ahade- que en cualquier actividad

humana hay una mezcla de factores intuitivos y racionales.

A pesar del desacuerdo que Perkuns manifiesta en polarizar, piensa que
las polaridedes desempenan una funcion apropiada como Instrumentos y que
seria difici) prescindir en {o absolutc de ellas sin embargo cree que se debe tener

en esto mayor conciencia critica Y llega a la siguente conclusion

* No se puege decir con confianza n: con persuasidn que la mitad derecha
del cerebro alberga las facultades intuhivas artisticas visuales c divergentes No
es pesible llamarlo el hemsfenc crezdor Y si se puciera, ellc no nos daria

mayores informes acerca de la creatividad * (e p 227)

Pertins a! hablar de las perscnandades creaderas. exphca que la gente
asocia cientas persgnalicades con ciertas prefesicnes Los estereot:pos de! artista
y del cientifico son gue tos aristas son bochemios amorales y  los cientificos
creadores sor hombpres frics y durcs gue viven en torres de marfil Existen
muchas pruebas contra las cuales pueden compararse estos nutes culturales o
esterecupes ya gue l0os hpcs ge personahdad que se suelen asoc:ar a las
actividades creageras han siCc una de las maten:a8s mejor investgadas en el
estudio de la crealnidaa Entre esios invesugaderes se encuentran Getzels y
Csikszentrmihaly: Frank Barron Donalc Macknon Helsen Anne Ree y William

Michael

Finalmente a las conclusiornes & las que se ha llegade con estas
mnvesthigac:ones es gque 10s rasgos que surgen una y oira vez aparecen
inimamente vinculages al hecho cde ser creacdor Es necesano para que una
persona sea muy creacora ver las cosas en forma insciita, aceptar pensamentos
anticonvencionates y mosirar incepengencia ce juicie Contribuye también
directamente al! proceso creador el ser muy cbservador tolerante de las

ambiguecdades y saber apreciar fa comple;cad
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Los estudicos. informa Perkins, si demuestran algunas diferencias
interesantes entre un campo y otro, revelando también gque si existe z2igo que
pueda ilamarse personahdad creadora Podria ser gue la creatwvidad solo
requinera inventiva en una profesion. mas que cuahdades que nfundieran a toda
la persona Quizas lo mas interesante sea que los esfuerzos por relacionar la
creatvidad con la perscnahdad han sido mas exitoscs que [os esfuerzos por
relacicnaria con crertas habihidaces, oor 1o que -sestiene Perkins- esto conschida

ia importancia de cosas disuntas de una hab:iIdac en la.creatividad

Segun Perkins ninguna habihZad especialmente creacdera puede lenerse
en pie. aungue la intuicidn de Wesicolt cas: lo logre N: e! enfogque de los
hemusfenics. ni el enfogue de la perscnahgad Entonces e! expone el enfoque de
la combinacién de ingrecientes ec deCir e! pensar en la creatividad como rasgo
iNtegradc por cince Wpos de mngredientes hatihidades esuic valores creenciasy

tacticas

“ M argumento desce el princ:pio de este hibro ha si2o que la creatnvidad
hace posible una clase de exphcas:ion muy simular 2 la que faciimente aceptamos
para la excelencia atlet:ca s !a aprec:amos con cuidads Hay muchas cosas que
parucipan, eparte de hambdad De hecho ta!l vez no haya capacidades
especificamente creagoras que alrav:esen todes i0s campes Las capacicdades
extraorcinanas, st No espec:ficamente creadoras necesanas gara hacer una
creacion extraordinaria N sen de indole aist'inta Se les puece comprender come
versienes excepcicnales de coperaciones mentales cen las que (odes estamos
famliarizados como recordar. comprenger y reconocer Scn mas de lo mismo
Hay que comprenaer la creat:ividad como la combinacion de rasges que fomentan

el empiec creaaor de ese mas la mejor obra de la mente ~ (i . p 237)
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CAPITULO Ii:

CONCEPTO DE CREATIVIDAD EN EL PROYECTO CERO

Para comenzar, es oportuno sefalar que el Proyecto Cero tiene una fuerte
y evidente influencia de la corriente cognitiva. por 1o tanto, el discurso respecto a
la defimicion de creatividad gira en torno a esta opuca Sin embargo. se puede
afirmar que dos de sus investigadores mas importantes y contribuyentes al
proyecto Howard Gardner y Dawvid Perkins (quienes hasta nace poco fueron
codireclores dei mismoir se han interesado mucho en que el estudio de la
creatividad se haga de una manera integradora tratando ce no dejar fuera

aspectos fundamentales para comprenderia

Para pouer gelinu que es 1a creatnvidad en el Proyecto Cero desde una
perspectiva psicolog:ica se ha eieqidc anaihzar algunos aspectos de ia teoria de
estos dos granges pensadores quienes como hemos visto han trabajado en
dicho proyecto cesde sus wucics Dentro del mismo concepto de creatividad que
elios tienen cabe mencionar que hay detras muchos olrcs autores importantes
como lo son Jean Piaget Noam Chomsky Levi Strauss Ernst Cassirer. Susanne
Langer. Nelson Goodman y Ernst Gombrich (de gquienes se hablara o se hara
referencita al aborcar e! tema ce {os componentes age la creatvidad) Por io
pronto. en es'e capitulo. se ha decicido hacer referencia a Mihaly
Csikscentmihaly: quien ha influido notablemente en Perkins y Garaner para la
construccion gel concepto y quien (Como ya hemos sentado en la introguccion)

tendra lugar. por io tanto. a lo largo de toco este trabajo



En el capitulo anterior se habldé un poco sobre el trabajo que han hecho
Gardner y Perkins en torno a la creatividad y sobre su posicion ante esta. En este
capitulo se pretende abstraer el concepto de creatividad en el Proyecto Cero con
base en estos dos autores (iNststiendo en varias de |as cosas que se dijeron en
el capitulo 1 y poniendo atencidon en lo que ambos coinciden). quienes
considerablemente han sido los mas representativos y muchas de las
investigaciones que ellos exponen en sus hibros las han llevado a cabo con otros

investigadores del proyecto

En el Proyeclo Cerc existe un ccnceptc de creatividad con caracter
multifacetico y esto es en gran medida por la influencia que na ejercido ta Teoria
de las Inteligenctas Multiples (leoria a la gque se volverda con mas detalle al
hablar del componente cognitivo) en donde se dice que la inteligencia es plural y
no hay un sdio tipc de mtehgencia gecuc.éndcse que lo mismo sucede con la
creativigad. y teméndcse la conviccion ge que no hay personas genericamente
creativas La creatvidad iguatl que ia intengenc:a es absclutamente plural lo cual
ha llevado a cuestonar ios meidaos psiccmetricos que intentan sondear la
creatividag Esta Jittma imphca un sinndamero de aspectos puede /mplicar la
elaboracidn de productios o ei planteanvwento de nuevas cuestiones asi como la
solucion oe problemas ponendo ern cuaa ios enfoques psicometncos y de
simulacion con ordenador Y tai como dice Gardner se ha mititficacdo el que haya
un tpo uMmco de creatinvidad Ios avances crealtives estan vinculados con
determinados gominios por 1o que no puelden meterse de forma acritica en el

mMIsSMO $aCC CON avances en olros Sominios

Por otra parte la creatividad no es algo tan facil de definir, pareciera no
tener limites ge estudio Es un fenomeno polifacélico por eso es que la
psicologia ha mencionado cualro topicos en su anahsis 1a persona. e! proceso,
el producto y la situacion (y por supuesto cada 1opco puede dividirse también)
El que haya lantas {ragmentacionas corre el nesgo de caer en un reduccionismo

en el que no se pueda ver el todo. sin embargo. los estudidos que se han llevado
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a cabo en el Proyecto Cero no han perdido de vista esto uitimo. toman en cuenta
a dichos tépicos, y advierten la imprescindible interaccion entre ellos.

Ademas, sefnala Gardner que a la creatividad hay que darle un enfogue
multidisciplinario. ya que es el tipo de concepto o fendémeno que no se puede
investigar completamente solo dentro de una disciplina  “Hay muchos lugares y
muchas disciplinas donde la gente se considera autorizada con toda la razon del
mundo. a hablar con propredad de este tema psicologos pedagogos artistas.,
inventores epistemgologos biclogos fisicos empresarnos publicistas,

comunicologos. periodistas aciores y escritores’ (Romoc 19%7 p 69)

Debido a que el proyectc se ha basado primordiaimente en entender el
pensamiento artistico y este ha probado ser clave en la compresion de ia
creatividad. el conceptc. como podra verse estara muy relacionado con la

creatividad artistica

El desarrollo infantil y la creatividad

Muchos de los investigadores han liegado a la conclusion de que la clave
de la habihdad antistica radica en comprender las pautas del desarrollo infantil
Gardner explica que en !a edad preescolar (de los dos a los siete anos
aproximadamente) e! nAC se encuenira en un processo de conocer e ur
dominando los simbecios de su cultura Percibe vy comunica su conocimientio de
cosas y personas a traves ce muluiples formas especialmente ce las hinguisticas
Los nifos de esta edac acemas del lenguaje aprenden & usar oiros simbolos.,
descubriengo muchos significacos en el munde Encuentran mucho sentido en
los dibujos. en tos nuMeros. en los gestos y movimientos con to3o el cuerpo. etc
Siendo estos a veces hasta mas imporiantes que el mismo lenguae Esta etapa.

sobre todo cuando el mnNo ya tiene seis anos aproximacamente. ha sido
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considerada por muchos autores en general como la edad del florecimiento de la

creatividad artistica

En la edad escolar —continua Gardner- dicha creatividag va disminuyendo,
y empieza la llamada "etapa litera!l”, en donde surge una preocupacion absoluta
por el realismo manifestada claramente en la forma de hablar. en sus dibujos y
en todos los simbolos que emplean Se inchinan por acatar las reglas al pie de la
letra. tanto en sus juegos como en cualcuer simbolo que ocupen Gardner
considera gue esta etapa €5 muy imponante para el gesarrollo del chico, ya que
este aprenge a cdonunar ias Normas 0 cual es ndispensable para cualquer
proceso Ademas. en ¢sla epota se vuelven mas sens:ibies & los aspectos
estélicos. pueden apreciar y Comgrender mejor {3s obras artishcas comprenden,
por elemplo. mucho mejor las metaforas a pesar de que dejan de producirias y
en general su propic raba)o en Muchos aspectos se vuelve menos artistico e
interesante  Esta épodca es para ics MiAps  Cigames que muy racional y
convencional sin embargoe Gargner y vanos inveshgadores del proyectc nos han
expues!io gque I0s MmNcs escolares st se les presiona pueden realizar metaforas u
otras cosas tal como 10 hacian cuando eran chicos 0 Que sucede es que se

sienten obsesicnados Con No transgredrr 1as fronteras de cada categoria

Y justo en los 370s que preceden a la aociescencia es cuando se agudizan
los qustos y la comprension por e! arte o cual ne signitica que ia creatividad vaya
a aumentar La mayor:a de !as personas pan:cica en 1as arnes come espectador.

sdlo algunas alcanzan un Nivel eievaco de realizacion artistica

Es ésie e! nivel ce creac.on el cue tanto misteno 0 erigma ha causado a lo
largo de la historia, y al cual se gu:ere dar respuestas y es a través de las
biografias de las grandes genaiidaces y los princip:os ce! gesarrollo humano
como el proyecto cero ha emprendico esta busgueca. a3l mismo tiempo que ha

aesarroliago también investigaciones con creadores en vida para tal cometido
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El caracter innato de la creatividad

Para empezar, el Proyecto Cero concibe al logro artistico con caracter
innato y se piensa que es innegable que desde temprana edad se expresen en

las personas aplitudes naturales para las artes

Antes de refernirnos al pensamientc propio que el Proyecto Cero ha
asimilado, es pertinente familiarizarnos un Pocc con las creencias - incluso
remontandonos hasta la epoca gnega — en torno al gemio creador (hgado a lo

innato. divino e Inspiracional)

“La palabra creatividad ageriva del latin creare hacer algo nuevo algo que
antes no existia” (Matussek. 1974 p 11) engendrar, dar a luz producir crear
En efecto la creatividad surge de repente parece que sale de la nada como si
fuese ésta de naturaleza divina E! caracter impredecible e imprevisible ncs hace
que tal expenenc:a se viva asi y nos dficulta explicar de manera sistematica y

racional, de donde salid toda esa maraviila

En cuanic a ia creacion Abbagnanc nos dice que “la palabra tiene un
sentido muy generico en todas las lenguas sentido que indica una forma
cualquiera de causalhdad productora tanio ia de un artesano la ge un artista o la
de Dios™ (1961 p 256) Y asies la creatividad se asocia con la creacion y esta.
a lo largo de la thistoria se ha relaconaso con ia creacion de Dios Adjudicandole,

en consecuencia a la facullad ge crear ce ciertos monales “ios poderes de Dios”

Platon estaba convencigo e la awvinicad y el estaco mnspiracional que
requeria la creatinvicac “Un poela es sagrado y nunca es capaz de componer
hasta que es!lé iNspiradsc pose:do y la razon ya no esté en el porque Ne es por

el ante que ias articula so por el poder gwvino’ (citado en Boden 1991 p 19)

“El genio ge la mnspracion arita y €l artista no es en vergad mas que el

escribiente. el instrumento No hene ia necesidac de tradbajar. de luchar, de
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esforzarse por su trabajo sino que le basta copiar obedientemente o que se le
acerca como en un suefio divino.. ", nos dice Stefan Zweig (s a, p. 50) para

flustrarnes el mito

La leyenda de Mozarn es un claro ejemplo’ E! prodigioso Mozart fue odiado
por Saliere. otro gran compositor. por haber sido Amadeus el elegido de Dios
para componer esa musica celestial que ie aictaba y asi Mozart sdlo se
encargaba de escribir la obra perfectamente terrinada “No le hacia falta buscar
la melodia la melodia venia @ €! no lenia necesidad de pensar y construir. los
pasajes se unian unos a otros cas: aulcmaticamente. COMG en el juego’ (Zweig.

sa p4ag)

Aunque la creencia de ia cvinidad en la creacion al menos en 1o0s estudios
cientificos ya no tenga cabida e! mnatismo en la creatvidad sigue vigente Y

particularmente en el Proyecto Cero es mas 0 menos de la s\guiente manera

Csikszentmihaly: opina que si1 existe una predisposicion genetica para un
campo dado. esto io ayudara en el respectivo campo vy al ser bueno le interesara
mas profundamente y entonces se encontrard en disposicion de innovar en el
campo con mayor facihidad S embargo advierie tales venta;as no son
cierntamente necesanas basta recordar a Beethoven, guien compuso algunas de
sus mejores obras cuando estaba completamente sorac Ademas. el grado de
creatnidad que los grandes centificos finalimente aicanzaron guarda poca
relacion con e! talento que tenian ge MALs 1o cual ndica que la predisposicion

genélica no es determinante

Perkins —como se sealc en el capitulc 1- habla de! talento y creatividad
ingicando que los grandes creadores revelan un gon natural para pensar y hacer
en sus especidhcades descubnensdo gue ese don apoya sus esfuerzos
creadores Y agvierte que Mozart no solo tenia una Mmemona extraorginana
para la musica. sino Que acemas. y Ic mas imponanie es que empled esa

memona creadoramente (a pesar de que el mito sugiera que no hubo esfuerzo
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alguno). Asi pues -concluye Perkins- la creatividad viene en adicion del talento,

no esta hecha de talento

En realidad. no es suficiente que el artista —por ejemplo- esté insprrado
para que produzca El trabajo y la mspiracién se mezclan de forma emgmatica
Para que el gran hombre pueda crear sobre aigo de una manera fluyente.
iNtuitiva y romantica tiene que pasar por un gran conocimiento Como dice Zweig
“La formula verdadera de fa creacion artistica no es pues. iNspiracion o trabajo” -
como cuando se compara eslereotipicamente a Mozart o a Beethoven- “sinc

INspiracidén mas trabajo exallacion mas pacienca deieite creador mas tormento

creador (sa p60)

Una argumentacion importante que expone Garaner en torno a la persona.
es que No basta con que se combing e! talento iNnalo una pedagogia apropiada
y una buena capacrtacion para que ¢ atusta liegue a ser creative La

personahdad y el caracter cumplien tamb:en agui un papel muy imponante

En efectc se ha argumentadc Gue 10da persona creanhva esta por
defimicidn dotada de cunosigad, admiracion e interés por las cosas stendo
necesarno ademas €! que igas vea de forma insolita aceplando pensamientos
anticonvencionales y mostrango maependencia ge  juwicio.  contnbuyendo
directamente al procesT creanor el ser muy observador tcierante de las
ambiguecades y saber apreciar la compiepgad Al mismo hempo la persona con
deseos de alcanzar un nwel arlishico aito necesita tener ia firme motivacion de
sobresalir y destacarse. expresar su vision cON constancia dentro del campo
simbohco al gque pertenece y solre 1000 cebe estar dispuesto a vivir en la
incertdumbre a recibir fracases repelidos y st compensacion alguna. e intentar
perseverantemente satsfacer sus prepias exsgencias volvienao una y otra vez a
su proyecto De hechc se ahirma que las connibuciones Que requieren toda una
vida de esfuerzo son imposibies sin cunos:dac y pasicn por ef tema y aun sin
que las personas creativas tengan exid aungue su tratado No se vuelva un
descubrimiento que trasc:enga a ia opiuen pubiica encuentra un gozo en el

estudid por si Musmo



El caracter misterioso de la creatividad

Ademas de ser una expenencia divina. a lo largo de la historia, 1a vivencia
creativa ha sido extraordinariamente romantica y ios cientificos, artistas, y en
particular poetas nos han descrito esta experiencia de forma doblemente

romantica, como por ejemplo. Percy Sheliey

‘La Poesia no es como el razonamiento un poder que puece ejercerse en
concordancia con la determinzcion de ia voluntad Un hombre no puede decir:
escribire poesia Ni siquiera ei mas qQrande poeta puede decirlo Es como si éste

matenial vimera flotando hacia ellos’ (citado en Rubmno. 1985 p 97)

Al mismo ttempo el sentigo v fin estetico que muchos de los grandes
creadores en genera! han man:iestado ha sido una importante caracteristica y
esta tambien aunado al romantucismoe De heche muchos se han interesado por
la sintesis entre ia estética y (g armonia antmehca la cual podemos encontrar

-dentro de las belias artes- en la musica

A Einsten je interesaba eso mismo Yo no me he inspirado en el prnincipio
de ia economia del pensarents me he inspirado en algo distinto que creo que
la arquitectura de !as leyes de ia naturaleza tiene que tener una belleza y una

armonia Y la relatividad se ta ca' (citaado en Romo. 1887 p 63)

Aunago a todo esto podemos celir que uno de ios puntos imprescindibles
al cual liegan los investigadores gel Proyecto Cero es a que la creatividad es un
misterio Que hay gque intentar aescifrar Esta idea ha sido muy generahizada, no
soOlo dentro dei proyecio. de hecho !a nocion de qQue la creatiwidad es mistenosa.
se remonta a muchisimos anos atras v el togue romanuco que conlieva (no
olvidemos las miticas musas qQue acompanan al poeta) es 1o Gue retuvo -
equivocamente- en un momento Cato su iNvestgacion centiica "Lo romantico
No se puede estudiar de manera cientifica nt psicologicad” dirian Ios “positivistas”,

quienes solo consideran cientifico a o natura! y tangible aungque después
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algunos todavia con cierta herencia posihvista, se dignaron a estudiarla. Y a
decir verdad, es pertinente parafrasear a Margaret A Boden quien
acertadamente especifica 'La propia creatividad es aparentemente un misterio,
porque existe en ella algo paradojico algo que hace dificil de imaginar como es
tan siquiera posibie Como sucede es sin duda enigmatico pero que ocurra es
profundamente rmusternioso {1991 po 15 - 16) La autora hace una distincion
entre enigma y misteno. y argumenta gque si un enigma es una pregunta no
respondida un rmustenc es una pregunta que apenas se puede formular de modo
intehigible E! que sea un enigma el coOMoO ocurre la creativicad no tiene porque
suponer alguna dificultad funcamental para exphicarta en terminos cientificos los
cientificos estan acostumbradgos a enfrentarse con enigmas La creatividad es
impredecible -alirma- pero puede ser comprendida por la ciencia y quien se
atreva a estudiaria de esta manera. debe entonces mostrar en queé sentico es
impredecible y por gue esta mpredectubihdac no la fya firmemente en las

profundidades ce! misteno

En efecto la creatvi.dad puece muy bien ser estudiada por varias
discipiinas y acercarnos a ella Asi pues Perkins nos narra gue la creatividad ha
sido considerada. con frecuencia como uno de 10s grandes misterios "Que una
persona haya caplado la vision y conurado la energia necesaria para pintar una
obra maestra imaginar una tecria cientifica revoiucionana componer musica que
conmueve a quienes la escuchan a lo largo de las epocas. esto se ha
considerado como algd que sobrepasa el entendinento humano, que es
radicalmente inescrutable y en esencia mnefable” (1681 pp 11-12) Y asi es. las
creaciones son sorprengentes sin embargo de acuerdo con Perkins muchas
visiones imponantes ocurren fungamentaimente del mismo modo y por medio de
mecantsmos PSICOI0QICOS Gue son esenciaimente los mismos. ‘asi como el
orginario acto covidianc ge comprender un chuste de Woody Alien  demas:adc a
menudc hemos perdido ge vista las conextones entre 1o maravilloso y 1o habitual”
(ibid) Por lo que puede decirse que la creatividad No tiene una esencia “poderosa
v diving” aungue el mismo termine Nes ia haga parecer Como pura e inmutable,

como un matenial que soio algunos poseen y basta con que 1a utiicen Lo que si



se puede afirmar, es que en todo momento el crear conlleva un proceso en conde

se descubren pautas ocultas, enigmas o bien: misternos.

Grados y tipos de creatividad

E! que la creatividad sea vista como algo que todos tenemos en alguna
medida, ha sido una constante entre algunos pensadores que hablan de ella. sin
embargo. se sostiene que hay que hace’ diferencias Se ha argumentado que el
grado de creatividad es lo que hace iz ciferencia. pero tambien se ha dicho que

hay maneras distintas de ser creativos Pongamos aigunos ejemplos

El psicologo George Herbert Mead (quien se llama a si mismo conductista
simbohico. vy que ciertamente N hiene Nada que ver con los conductistas que
conocemos) afirma que eso que expenmenta el artista o cientifico en el proceso
de descubrnmiento es aigo que Ccorresconge a toso ser humano Aungque bien
sabemos que aguellos viven 1al expenencia con mayor intensidad y mucho mas
a menudo gue quien No esla entregado al conoomento Asimismo, Mead
argumenta que los camdios sociales cue se han llevado por parte de los grandes
innovadores O revo.uctdNanos son cambios gue realizamos todes a muchisimo
menor grade (y de 1o cual se hablard con mas cetalie en el capituio 11 al tratar el

componente sociocultural)

Por su parte Margaret Booen scstiene que todos somos creativos en
alguna megica. y que por elemploc de Mozart podemos decirr que era un
superhombre pero NO Que era sobrehumang. es Jdecir, —y agui otra vezx se
adwvierte una cuestion de grado- Moxart hacia mucho mejor 1o que 1todos Nesotros

poaemos hacer

Manuela Rome corrobora con esto, y expresa  “Memoria musical,
capacidad de concentracidn La creatwvidad es imposible sin éstas y otras

funciones ordinanas aunque —eso si— elevadas aigunas de ellas a la enésima



potencia. Sin observacion no hay Newton, sin imaginacion espacial no hay
Picasso, sin analogias no hay Valery y sin memoria no hay Mozart” (Romo M,
1997. p 87).

Silvano Arieti concide con la 1dea de que la creatividad no es una
cualidad exclusiva de los "grandes hombres”, y afirma que todos podemos ser
creativos, pero esto ultimo solo puede ser valido. “siempre que nos estemos
refiriendo a un distinto nivel de creatividad no a la creatividad de un Shakespeare
o de un Newton” (1976. p 18) Por un lado esta la creatividad ordinaria y por

otro, la gran creatividad

Asimismo hemos de decir que la concepcion del Proyecto Cero acerca de

los niveles y modos de ser creativo tiene vinculos con (o que se expuso

Gardner y Perkins se han ocupado ge estudiar la creatividad referente a
los artistas y cientificos Y Gargner ademas Se ha centrado en lideres que han
hecho cambios significativos en !a sociecad Pero por ahora empecemos Dor
ver lo que dice Csikszenimuhalyr Guien cierlamente aclara que hay creatividad
con ¢ minuscula ia cual es un ingrediente ymportante de ta vida cotidiana como
la que surge enla cocina o en la decoracion de i casa. y la creauvidad con C
mayuscula gue es la gue le ha interesago aborcar en primera instancia dado o
apastonante que resulta en odos ios sentidos Y exphca que la creatividad con C
mayuscula es un proceso gque se jieva a cabo en 1a cultura y el resultado de ella

—a grandes rasgos- es modficar un campo simbohco

Csthszentmihaly) inaica gue el terming <<crealividad>> tal y como se usa
cotidianamente abarca una gama enorme y se refiere a diferentes fenomencs.
por 1o gue provoca confusion Distinpue al menos tres usos aiferentes que se le
¢a a dicho termune Bl prnimero gue es muy cifundido. se refiere a las personas
que expresan pensamientcs nusitados, nteresantes y que estimulan g personas
que aparenian ser musitagamente briliantes Puede ser entonces considerado

creatvo un conversador brillante —indica- v que lenga ademas muchas ahiciones
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y mente agil Pero para Csikszentmihaly:, al menos que, ademas. hagan una
aportacion trascendente y permanente, se refiere a las personas de este tipo
como brillantes pero Nno como creativas El sequndo uso, es aphcado a personas
que expenmentan el mundo de maneras novedosas y onginaies Individuos con
ideas nuevas. con juicios profundos y que pueden hacer descubrimientos
importantes de Ics gue soOlo elios saben A estas personas Csikszentmihaly: las
llama personalmente creativas El tercer uso del término se refiere a los sujetos
que han cambiado la cultura en algun aspecto importante. como por ejemplo
Leonardo Da Vinc: Bach o Darwin Y finzimente a elics —sin duda y sin mas- les
da el nombre de crealivos los cuales son pubhcos por gefimcion y por tanto. es

mas facil escribir ge elios y entender la creatividad Numana en toda su extension

Argumenta que la ciferencia enire estos tres sigrnificacos No es meramente
una cuestion de grado ya GQue él u!hmo Lpo de creativicald que expuso. no es
sencillamente una forma mas desarroilata de las dos anterores Esto es son

modos cistintos de ser creativo Cada modo es independiente del otro

Hasta ahora con o expuesto podemos Qecir que asi como hay graaos de
creatividad en el senhdo de que todos podemes set crealivos en alguna meada,
también podemos argumentar que hay modos diferentes dge ser creativos Ahora
bien. Gardner y Perhins estan conscientes de esto y como Csikszentmuhaly:,
también creen gque a traves de conocer 1as viaas y expernencias prnincipalmente de

los grandes arustas y cientificos pogdemos acercarncs mucho mas a este tema

Gardner por su parte deja muy claro que !5 creatividad en su maxma
expresiOn es la que siempre le ha interesado anlucidar, y para elio se vueica a la
geénesis de esta la cual! tene sus priMmeros INAiC:0s en la infancia y le parece que
es maraviliosa Al hablar de elia Ga-cner nos gescnde 1o que 1odo nifo pequeno
logra “crear’ hac:enco cesde luego una gran arferencia entre el nifo pegqueno y
el agulto creador. quien 1ogra hacer veérgcageramenie cambos en un campo cado
Aqui Gardner esta hacienao una diferenc:a tanlo ce grado como oe f‘orma de
crear Y senala ademas las diferencias existentes que nay dentro de los grandes

innovadores qguienes, todes a un nivel muy allo, conocen descudren y aportan
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cosas de manera distinta; cada uno haciendo uso de la inteligencia o inteligencias
que dominan y porniéndole su togue caracteristico a aquello que crean en alguno
de los diversos campos simbolicos que hay en la cultura como la danza, la

pintura, la musica o &l teatro

Perkins plantea que muchas de las realizactones en los dominios del arte
y la ciencia son considerados come 10S mayores iogros de la humanidad. y por
esto es que se ha centradc en estas areas (lo cual —aclara- no significa que todo
lo que se ha hecho en las ciencia y las artes tenga que ser creador) Y tene la
conviccion de gque la naturaieza de las capacidades extraordinarias No es distinta
de la que cada uno de nosotros tiene lo UMico Que sucede es que aguellas
operacicnes mentales con ta gue todos estamos famihiarizacos (comoe percibir,
entender. memorizar; son desarrolladas a un nivel muchisimo mayor Sin
embargo la creat:vidad es algo que va mas aila de !'as capacidades ordinanas y
extraordinarias es decr imphca la combinacion de muchas caracteristicas y
circunsiancias anto de! mdividuo como de! entorno cultural en el que se
encuentra En suma las capacidades necesanas para hacer una creacion
extraordinaria imgoiican gragdos muchisimo mayores y 1a creacion extraordinaria en
si misma se refiere a una cuestion de forma Sin embargo. puede agregarse gue
el grado y la forma se fundgen y hemos ae conclur gue la creatividad muestra

formas y grados incistintos en todo su Curso



Incorporacién del Modelo de Sistemas

La definicion que Csikszentmihalys hace. parece esclarecer el concepto
que el Proyecto Cero tiene de ella Para este autor la creatividad no surge solo
de la mente de una persona como mucha gente ha creido surge de la sinergia
de muchas fuentes Cree firmemente en las circunstancias del medio como parte
fundamental para que cualguier cosa creativa se lleve a cabo Unlogro reaimeante
creativo no es algo que se de de la noche a la manana’ o0 "en un abrir y cerrar

de 0j0s’ sINO que se da tras ancs ac intensa iaboricsidac

La creatividad es entonces para Csikszentrmihalyr el resultado de la
interaccion ge un sistema compuesto por tres elemenios una cultura que
contiene reglas simbolcas y gonze es ubicade el campo o0 disciphna, una
persona que apona onginahcad ai campo simbohco y un ambilo de expertos
que reconoce y valiga ia innovac:on Y afirma que todos estos son componentes
fundamentales de! proceso creativc 1anio comoe tas aportaciones gel incividuo En
sintesis. la creatividad es “Traer a laz ex:siencia 2lgo vercdaderamente nuevo gue
es lo suficentemente valorasco como para ser agregadc a la cultura”.
{Csikszentmihaly: 1898 p 43) Y un ind:viiduc creative es *  una persona que
resuelve problemas con reguianidad elabora proguctos o define cuestiones
nuevas en un campo de un MOogo qQue al prncipio es considerado nuevo pero
que al inai llega a ser aceptado en un campo culturat concreto” (Gardner 1993,

p 53)

En efecto. Csikszentm:halyi introduce el AModelo de Sistemas Conformado
pues por el campo, e/l ambito y la persona Dando asi respuesta a su pregunta de
caonde esta la creativigad”. y legando a la conclusion de que 1a creativicad solo
se puede observar a traves de las interacciones de estas tres panes

consiituyentes de un sistema




“La primera de ellas es el campo. que consiste en una serne de reglas y
procedimientos simbohces o s adoptamos una definicidn mas matizada el
algebra y la teoria numeérica se pueden considerar campos. A su vez, I0os campos
estan ubicados en lo gue habitualmente llamamos cultura o conocimiento
simbolico comparido por una sociedad particular 0 como la humanidad como un

todo

El segundo componente de la crealividad es el ambito, que incluye a todos
los individuos Que actian como guardianes de las puertas que dan acceso al
campo Su cometido es decidir s) una 1dea o0 producto nuevo se deben inclur en
el campo En las artes visuales el ambito 1o constituyen los profesores de arte,
los directores de museos colecc:onistas de arte crnitices y admurustradores de
fundaciones y organismos esiatales que se ocupan de la cultura Este es el
ambito que selecciona qué nuevas obras de arte merecen ser reconocidas.

conservadas y recorgadas

Finalmente el tercer componente gel sistema creativo es la persona
individua!l La creatividad tiene lugar cuando una persona. usando los simbolos de
un dommio dado como la musica la mngemeria 10s negocios o fas matematcas,
tlene una idea nueva O ve una nueva distnbucion y cuando esta novedad es
seleccionada por el ambito correspondiente para ser agregaco en el campo
oporntuno Los miembros de la siguentie generacidn encontraran esa novedad
como parte ge!l campo que les viene cado y S sON crealivos  seguiran

cambiandoio a su vez' (Csikszentmihaly: 1996 p 45)

Para ilustrarnos esto slimo. Csikszentminaly: nes cice Gue en ocasiones la
creatividad supone e! establecimientc de un campd nuevo por ejempio Gailleo,
quien o 13 fisica experimential poania afirmarse y al mismo iempo  “Freud
esculpiC el psicoanaiis:s sacanadlo oel camps ya exisiente ae ia neuropalologia’
(11 p A6y 471 Lo que fue imprescinaibie —sostiene- es gue tanto Freud como
Gatileo hayan sioo capaces oe atraer seguidores Que se reurieran en ambitos
AISUNIOS para Promover sus respectivos campos St estec no hubsera sucedido su

repercusion hutiera s:do minima o tal vez no habrian tenigd minguna
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En suma, la creatividad puede definirse como “cualquier acto. idea o
producto que cambie un campo Y la definicion de persona creativa es alguien
Cuyos pensamientos y actos cambian un campo 0 establecen un nuevo campo”.
(1bid). Recordando desde luego aue un campo no puede ser modificado sin el
conocimiento exphcito o implicitc del &mbito responsable de él El criternio que se
tomara entonces para determinar s una persona sera creativa No sera un rasgo
de la persona sino el gue la novedag producida sea aceptada para despues
incluirse en el campo Para esto ultimo puede contar la casuahdad la
perseverancia o el estar en el lugar oportunc y en ei momento oportuno Y por
ultimo Csikszentmihaly) anage que des:do a gue ia creativicad esta conformada
conuntamente por la mMteraccion entre campo ambito y persona, el rasgo de
creatividad personal puede ser un facior que ayude a generar la novedad que
modifique dicho campo. pero nc es eslo una garantia no es suficiente i

necesario

Lo mas importante en consecuencia gdei Modelo de Sistemas como ya se
ha vernigo planteando de alguna forma es gue la creatividad en un lugar y en un
tuempo determinado no depende solc de la canthcad de creatividad inchvigdual
Depende en :gual grado de 1o bien que estén dispuestos los respecuvos campos

y ambitos para la aceptacion y affusion de 1ideas noveaosas

“De este moao [a crealividac no reside en la cabeza (0 mano) del artista ni
en el campo de practicas n: e! grupo de jueces mas bien ese fendmeno de la
creatnvidad puede ser entendido solo —o en cualquier caso mas plenamente-~
como una vanable de las interacciones de estos tres nodos” (Gardner, 1993, p.
57}
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El proceso creativo

En fin, la creatividad es todo un fendmeno dentro del cual se pasa por un
largo proceso (aunque el ,aja' o eureka' maravilloso tal vez sdlo dure un “abriry
cerrar de ojos") Este proceso se ha dividido en preparacién. incubacion,
llummnacion y verificacion “Cada una de estas fases situa al individuo en un
determinado estado psiQuico qQue primero se wive como tensidon después como
frustracion, en la tercera fase como alegria y en la fase final como

concentracion”™ (l.andau 1984 p Z0)

Perkins nos cuenta que Graham Wallas. en su hibro titulado The Art of
Thought (192€) propuso las mencionadas cualro etapas para el pensamuento

inventivo

Durante iz preparacion -expone- la persona investiga activamente un
problema Surge una INmersion. va sea consciente o inconsciente, en un cumulo

de cuestiones problematcas que son de sumo interes y provocan cunosigad

En la incubacion no hay por parte de la persona un esfuerzo conciente. de
hecho en esta fase las ideas son agitadgas y posibiemente durante este penodo

se realizan las conexiones inusitacdas

La duminac.on gque también es liamaca el momento ce!l ,3;a' o ,eureka’.
resulta cuando una 10ea aparece como caida de! cielo probablemente como
consecuencia de una rap:da secuencia de asociaciones La tluminacidn esta

intimamente vinculada con la mtuicion

En ta vericacion !'a persona hace un esfuerzo aeliberado por elaborar y
confirmar 13 vision Aqui es el momento en que se gebe deckdir st la lummacion

tiene verdadero vaior y merece decicarie atenc:on

Esta ultima fase - opina Csikszentmihaly: - es una etapa dficit en la cual la

persona se siente mMas insegura y !'0s cnlernos mnterionzados del campo y del



ambito se vuelven fundamentales Ademas Csikszentmihaly: sefiala que hay un
quinto componente, referente a la elaboracion. y que posiblemente sea éste el

que lleva mas tiempo y el que implica un trabajo mas duro y laboncso

Perkins relata que Wallas sustenid las cuatro etapas con versiones
autobtograficas de pensadores reconocidos Asi muismo. Catherine Patrick, en
1830 tratd sistematicamente de enconirar pruebas para tambien defenderias
Patrick estudi® los procesos en que poeias y arustas pensaron en voz alta
mientras trabajaban Y realizo estudios acerca de los procesos mentales de
cientificos. empleando un metodo un poco diferente Perkins nos exphca que los
esfuerzos pioneros de Patrick merecen ser notados $inN embdargo opina que en
sus conclusiones efectud una adaptacion de iz teoria de los datos Por ejemplo
en las pruebas que Patnck da de (@ incubasion descubnd que la maycria de las
veces un individuo despues de concebir 1a ([dea que guaria el dibujo 0 e! poema.
pasaba a considerar olros enfogques v gespues de un rato la «dea reapareceria
Perkins identifica aqui un errcr, argumentando gque ia incubacidon significa
normalmente Gue una dea aparece de 1a naga (por 1o menos conscientemente)
por pnmera vez mentras la alencion esta en olro lado no que una dea

reaparece

Para Perxins ia teona de las cuatlroc etapas no respeta la varniedad de las
experniencias creadoras “Otros relalos biografices v otras investigaciones revelan
demasiados cierenies gramas de venciOr para gue € esquema de Wallas
resulte muy significative A veces. un creador gescubre subitamente un enfoque
cas: sin preparacion nncubacion A veces no tncurre un momento de luminacion
SINGC tan solo un progreso continud y cosas similares Se ha sugerndo que mas
vale considerar !as cualro etapas ce \Wallas como aspectos de un proceso
creadcor gue puede ocurfi! muchas veces en giferentes mezclas y ordenes

durante el curso de la creacien’ {Perhins 1881 pp 163-164)

Csikszentmihalyr opina parezigo. v advierie que en reahdad pueden haber,
por ejemplo. vanas Hluminaciones entremezcladas con penodos de incubacion,

verificacion y eiaborac:ion Por eso es que nc hay que tomar demas:ado en seric
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esta tradicional estructura analitica, ya que es bastante lineal y el proceso es mas

flexible

Los cinco componentes —indica—- no se excluyen entre si, mas bien
normaimente se superponen y reiteran muchas veces antes de que el proceso se

complete

Terminando o comenzando la definicién

Para el Proyecto Cero -en este caso con voz de Perkins- 1a creatividad que
pueda lograr una persona implica la mezcia de capacidades y muchos otros
rasgos La creatividad puede ser tanto cuestion de estilo | de valores, y de otros
factores como de capac:dades. y es necesario que no la veamos como aigo fijo
Puede pensarse en la creauvidad expone Perkins como rasgo integrado por

cinco Lipos ge ingredientes habithidaces esuio valores creencias y tacticas

Parecido a 10 que gescribe Csikszentmihaly! acerca de que la creatividad
no esta precisamente dentte  de la cabeza de las personas. sustituyendo la
pregunta de qué es ia creativicad por la de donde esta la creatividad Gardner  al
hablar del hem:sferio izguierac v derecho del cerebro o Qque Nos esta quenendo
decir. es que la mntehigencia y la creatividad no son localizables en el cerebro. a
pesar de que mucha gente 10 Quisiera (sobre todo ics crentificistas racionales y
occidentales) O mejor v mas fieimente dicho. puede que si sean localizables. ya
que de hecho tenemoes mas 0 menos iocalizados los aesempencs de los
henusferios pero como dice Perhins influico en gran parte por el trabajo de
Gardner " Que se puecde cecrr acerca de como funciona 1a invencion. cuando
debe funcionar y como fomentaria para trabajar mejor simplemente sabiendo que
la invencidon tiene su <<taller>> en la mitad cerecha el cerebro ?° Aqui Perkins

esta reforzando de alguna manera !a 1dea de que la creatividad esta entre los
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individuos y no dentro de los individuos, dandole un lugar importante a la cultura y

a la sociedad.

Para finalizar, es impornante insistir en que 'a educacion es algo primordial
dentro del Proyecto Cero De hecho. Nelson Goodman lo cred pensando

precisamente en la necesidad que habia de hacer cambios educativos en el arte.

Csikszentmihaly: sugiere que ceberia de haber cambios en la educacion
actual. donde los estudiantes pudieran disfrutar mas del estudio utihizar asi
mismo sus mentes de forma creativa y sobre 10do sentirse pertenecientes al
conocimiento  viéndolo a este no an distarte Pensamiento que tambien
manthesta el Proyecte Cero ya que justamente uno de sus principales cometidos
consiste en fomentar el gusto e :nterés por el conocimento. pudiéndose
vislumbrar en sy conceplo de creatnv:dad el senlirse perteneciente al mismo y

plenamente enlregado y pPOSeISo por agueta

Ahora pues empezaremos en las siguientes paginas a defing la
creatividad tomando ios componentes cognitivo. atectivo y sociocultural, y

retomandose varios de 1os aspectos que ya hemos 1do explicando
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CAPITULO Ill: COMPONENTES DE LA CREATIVIDAD
COMPONENTE COGNITIVO

La influencia de los estructuralistas.

Al hablarnos Gardner de la revolucion cognitiva Nnos cuenta que ésta se
produjo en dos etapas "Primero liego e! franco reconocimiento de que se podia —
y se debia tomar en serio l0os procesos mentales del hombre nciuyendo el
pensamiento i3 resolucion de problemas y la creacion El estudio de ia mente
recobro su status cientifico En segundo lugar varios investigadores demaostraron
que los proces0s de! pensamiento se caracterizaban por una regulancad y una
estructuracion consideranies No todea la actividad pensante era observable m
€s0S Procesos cognitivos podiadn en 1odos Ics casos asodiarse a estimuios
externos © confirmarse por Mmedio de la ntrospeccion  Pero los procesos del
pensamiento tenian una estructura y el analista nguroso podia ayudar a

descubrnirta’ (Gardner. 1582 p 23)

A Gardner le interesdo parucularmente el enfoque de la mente que
proponian los estructuralistas ios cuales estudiaban los aspeclos cognitives de

vanas ciencias sociaies

En Arte mente y ceredbro. expone el supuesto fundamenta! del enfoque
estructuratista a traves oel psicologo del desarrollo Jean Piaget, el inguista Noam
Chomsky y el antropodlogo Claude Levt Strauss. expresandonos de antemano que
eslos tres autores comparten la idea de Gue la mente funciona de acuerdo con
reglas especificas y con frecuencia :nconsc:entes esias reglas pudieron
indagarse y hacerse expiicitas por medio de un examen s:stematce del lenguaje.

las acciones y la capacidad de resolver problemas dei hombre Y anage que a



pesar de las diferencias entre ellos “en las obras de los tres se encuentra una
unidad de criterios sorprendente (y reconfortante) acerca de como es la mente y

cual es la mejor forma de describirla a efectos cientificos” (Ibid, p 24)

Gardner nos dice ademas que el enfoque estructuralista de la mente tiene
htmitaciones y aungue han puest!c atencion en e! pensamiento creativo “los
principales estructurahstas cognitivos consideran las opciones del pensamiento
humano como preordenados de algun moco. como hmitadas de antemano Esto
hace que su obra resulte particularmente prebiematica a efectos de aplicarla a un
estudio de la mente centrado sobre todo en 18 innovacion y la creacion asi como
en la eiaboractdon de obras de ane cniginales  la imitaZion implicita en ei enfoque
estructuralista clasico se puece crrcunscntur med:ante el reconocimiento de un
aspecto especial de! pensarmmento humano su capacidad de crecer y fomentar et
intercambio a itaves del empiec ge diversas c'ases de sistemas de simboios
Estos sistemas de sunbolos o coaigos ae s:gnificade son ics vehiculos a través
de los cuales se produce el pensamiento por su propia naturaleza. son sistemas
abiertos y crealivos La mente del hombre mediante el uso de simbolos y
funcionando de acuerdo a los principios estructuralhistas. puede crear. corregir.
transformar v recrear productos sistemas y hasta universos de significado

totaimente nuevos (i pp 24 -25)

Con estas :deas es como Gardner hace el nexo con Ernst Cassirer,
argumentandonos que este filosofc aleman fue e! primero en plantear que a
traves de comprenger como usan los hombres los simbolos es como se llega a
conocer las diversas formas ce creacidn Pcstenormente Susanne Langer
profundizd aicho criteno en el campo de la fHilosofia y mas recientemente Nelson
Goodman (como hemos visto un aulor clave en el pensamiento de! Proyecto

Cero) ahonod en el tema

A traves de Cass:irer. Langer y Goodman (esie ulimo expuesto en el
primer capitulo) puede verse la integracion ce Ics componentes cogrutivo.
afective y socioculiural ya que comce o expone Garaner, estos pensadores nos

proponen como se podria onentar los metodos y el enfoque estructuralista (el
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cual proviene del cognoscitivismo) pero con una perspectiva de pensamiento
distintas de las puramente légico-racionales Por lo que puede vislumbrarse de
antemano que hay cierto deslinde del cogmtivismo, y/o una apertura a lo social y

afectivo

Ademas Gardner exphca que Ernst Gombrich (un gran historiador del arte)
ha sido uno de los autores que ha tomado en serio fa uridn entre la filosofia y ia
psicologia. y que su inveshigacion del trabajo creativo en las artes visuales nos ha
proporcionado un vinculo con los estudios de formas artisticas especificas Por
lo que considera que Gombrnich es olro de los pensadores gue ha inflido de

manera especial en el

Mas adelante (a medicda que avance el terxto) se abordaran algunos
aspectos de! pensamento de Nelscn Goodman y se hara referencia @ Susanne
Langer. el pnmero ha retomacdo gran parte de la obra de Cassyrer. y aigunos
elementos impornantes de Gombdrich y la segunda fue coiega y lraductora de
Cassirer y tuvo un seguimienio verdaderamente rascendente e imaginativo de
su trabajo Mucho de los aportes conceptuales de estics autores llamados
simbolcos esta mpiicito en el pensamiento de Gargner Perkns y vanos de sus

colegas ha formadgc parte integral de sus teorias aceica de la creatvidad

Por ahora y debiac a la fuerte infivencia estructuralista que uenen Piaget
Lev: Strauss y Chomsky para Gardner {y por ende tambien para el Proyecto que
nos atane) es preciso comenzar por havlar un poco de ellos de quienes s/ se
podria decu que son ‘totalimente’ cognoscitivisias y es por esp que se ha

elegido incluirios en el componente en turno



La importancia de la Jean Piaget desde la perspectiva de Gardner

Gardner define a Jean Piaget el tan conocido estudioso de! desarrolio
cognoscitivo, como psicologo, educador y epistemélogo genelista y nos cuenta
que él preferia autotitularse epistemologe genetista a diferencia de la mayoria de
los psicologos que siempre han defencido su discipiina. reclamandc ademas su

respetabiligad cientifica

Asi pues dentro de! campe de la psicologia Piaget siempre fue muy
onginal a é! a diferencia de sus colegas e gustaba utilizar muestras pequenas
(por ejempio sus tres hyos) y nunca o cas: nunca elabord estadisticas Esta

peculiaridad como psicologo nos remonta a su hustona

Piage! siempre fue alguien excepcicral su primer trabajc de investhigacion
fue publicado cuande el sdOlo tenia once anos asi MiIsmo reahzd una carrera
cientifica "de migualable fecund ' dad  Estucho pnimerc biclogia y una vez acabado
el doctorado se volict hacia la psicologia Tempe despues. ya stencdo de edad
madura. estudid logica y tisica de manera autodidactica (o independiente)
Piaget. aunque gesde joven f{fue reconocigo nternacionalmente por sus
revolucionarios estud:0s sobre ios NiNos gurante muches ancs fue visto como un
pensador anacronico hasta rec:entemente volvio a tener un lugar prominente en
el campo ce las cenc:as soc:ales Cabe anacdir que algunos ce sus principales
aporntes y descubrimientos mas importantes las realizé en ias ultimas cecadas de

su viga. trabaj;anco ast hasta su muene

Y al autotitutarse como epislemologo genetista es gecir. el Que estudia los
origenes del concaimento humano Piaget no estaba mas que prec:isando lo que
le llevaria una vica ce estug:o Gardner nos asevera que “Con su e;emplio, este
IMPetusso sSu2o confirmo la capacigad de su pania para engendrar centificos
creatvos. tanto como habiles fabricantes de relojes De hecho 1a grandeza de
Piaget rad:ica primordiaimente en su detallada dgescnipoion de la regularidad,



similar a la de un mecanismo de relojeria, con que se desarrolia la mente de todo

nifo normal” (ibid.. pp. 27-28).

Piaget eligid estudiar el funcionamiento de |1a mente infantil para lograr su
comelido, el cual consistlia — como buen epistemoiogo genetista — en desentranar
las leyes basicas del pensamientc o dicho de otra forma, desentradar la indole

del conocimiento

“Piaget sumimistro  varias descrnipciones del curso  evolutivo  del
pensamiento infantl en una vanedad de gominies  Su obra exhibio siempre dos
rasgos singulares Por un lado ajustancose a la definicién que he dado de un
cientifico cognitivista  Piagetl adoptd como programa de investigaciones las
grandes cuestiones de la epistemologia occidental a8 naturaleza de! nempo, el
espacic. la causalidad el numero la moralidad y otras cateqorias kantianas
Estas categorias no eran para e! elementcs dados en la mente sino gque se las
construia come propuso Helmholtz durante todo el curso del desarrolio infanti
Por otra parte Piaget ms:istio en llevar 8 cabo minuciosas y concienzudas
observaciones ce los mfnos. a veces mientras se dedicaban al libre juego y
exploracion y mas a menudo ai ejecutar tareas expenmentales que Piaget

inventd intehigentemente’ (Gardner 1985 p 135)

Piaget «micio su carrera ae ps:cologia en 1920 siendo un destacado
bioiogo hasta entonces interesaco en el estudio de los moluscos empezo a
trabajar en el iaboratono ge Theodore S:mon excolega de Alfred Binet el
inventor de la pruebs del coziente intelectual (C 1) y pronto se percato de los
errores que cometian ios nifos en 1as pruebas ge inteligencia Interesandose de
manera especia! e indagandce al respecto ‘Piaget llege a la conclusion de gue no
imporiaba la exactuiud de ia respuesta infant:t sine las lineas de razonam«ento
gue invoca el NiNo estas se pueden ver por demas claramente centrandose en
las supos:iciones y en las cadenas dJde raronamiento Gue provocan las

conclusiones erroneas” (Garoner 1883 p 49)



Con esto, quiso entonces Piaget “distraerse un breve tiempo” para
estudiar el desarrollo de! pensamiento de los ninos. teriendo en cuenta que su
objetivo fundamental era e! fundar una epistemologia sobre principios biologicos

sin embargo. este supuesto desvio tempora! le llevd toda la vida

Cabe mencionar que en la gécada de 1920 se veia al mifio como a un
“adulto pequeno’ ignorando mucho acerca deé sus procesos intelectuales. y
concibiendo a éste con menos conocimiento gue a un adulto pero al final de
cuentas con el mismo rarzonamienio Por lo Gue las conciusiones de Piaget

acerca de los mnos fueron muy sorprendentes para la eépoca

“Gracias a la obra innovagora del ps:ciogo swizo Jean Piaget ya no
pensamos en {os NiNes pequenos como s fueran adullos en mmiatura o unos
simples ignorantes Ahora se reconoce acue los NIRCS ienen sus propias maneras

de representar ei mundo’ (Gardner 198% o 7%,

En si lo que mas se recuerda de Piagetl tanto en el ambito psicologico
como en el publico en general se basa prncipaimente en su briliante
demostracidon ce las operaciones mentales caracteristicas y las famosas “etapas

cognitivas” gue varian cualtativamente durante la miiez

Ya para la decaaa de 1930 Piaget con el fin de gemostrar su hipdtesis de
que todo conocuruento denva de las acciones humanas sobre el mundo, empezo
a explorar los s:ign0os de inteligencia cesce el origen y después con la consigna
de investigar tocas las etapas ce! desarrollo ael conocimiento en todos los
dgominios imporniantes para la filosoha occicenta! como son por ejemplo el

nomero la causaindad el tempo y la geometria Piaget reahzd su cometido

En un principio confirmd Piage! para el bebé el mundo esta formado por
sus reflejos sus percepciones sensonales y sus accaones fisicas (como el
succionar} dentro  de esle Digamos que conforman, sus  primeras

manifestaciones intelectuates
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Durante aproximadamente el primero y el segundo afio de vida se
manifiesta la inteligencia sensonomotnz, en donde se logra un conocimiento
“practico” del mundo de los objetos, en ia forma como existen en el tiempo y el
espacio. En esta etapa el nifo conoce su mundo uNicamente por sus

percepciones y acciones €n €l

Correspondiente a la edad preescolar (entre los dos y seis anos). se
encuentra la etapa del pensarmento intuitivo o simbélico Ahora el pequeno ya
puede referirse ai mundo a traves del lenguaje imagenes mentales y otras clases
de simbolos. pudiendo tniciar habilidades de varios sistemas simbodlicos como el
ihoma y los dibujos Para entonces ya nc solc conocera e mundo actuando

directamente sobre el

Solo al entrar en {a etapa cel pensarmentc operacional concreto el nifo
podra entonces manpular 1as imagenes de su mente y otras formas de
conocimiento simbolice E! mine ce esta edad ya podra pues recurnr a
“operaciones mentales © ‘accwones internas’ siendo capaz de apreciar una
situacion Ahcra puede apreciar las relaciones que se obtienen entre una serne de
acciones sobre ios objelos comprendiendo Que estcs pueden ser reacomodabies
sin que por elio se afecte fa cantidad entengendo que la forma de un maternial se
puede cambiar v !la masa seqQuird srendo la misma y asi mismo podra apreciar
algo No soI0 desde su punte ge visla siNe tambien gesde el punto de vista de una
persona situada en otro lugar Pudienas comprender que una escena se puede
ver desde una perspechtiva cistinta s gue deje de contener los mismos

elementos. utihzando ia operacion age reversibihcad

La uitma etapa cge! gesarrolio segun Piaget. comienza Curante la
adolescencia temprana e! pernoao de las operaciones formaies en conde el
adolescente se vueive capar Qe reahzar acciones mentates 'anto en simbdoios
como en entidades fisicas ANOra no solc puede razonar acerca de! mundo a
traves de acciones O smbolos arsiacos sino gque ya puede calcular las
implicaciones consecuentes de un conunto de proposiciones relacionadas El

joven se vuelve capaz cde pensar en una forma completamente logica puede



resolver ecuaciones, formular proposiciones y ejecutar manipulaciones sobre
conuntos de simbolos Como lo hace un cientifico. ahora puede realizar hipotesis
y comprobarlas, utilizando tanto la experimentacion como la deduccién Una vez
adquinendo estas habihdades. de acuerdo con Piaget se ha dado fin al uitimo
estadio de la cogrnicidon humana adulta "Ahora puede realizar esa forma de
pensamiento 16g:co racional que es valorado en Occidente y epitomizado por ios
matematicos y cientificos Desde luego ei individuo puede seguir haciendo
descubrimientos pero ya no sufnira mas cambios cualitativos en su pensamiento’

(Gardner, 1983 p £2)

Segun Piage! esta secuencia de cuatro elapas nNo podia vanar. y ademas
tenia caracter universai Todo niho normal deberia realizar esta secuencia
después de interactuar suficientemente con un temps y medio normal

Considerando a estas etapas como parte del mocels humano

En fin para Gargner es mcuestionable el hecho ge que Piagel haya
proporcionado la nformacion mas importante con Que contamos acerca de qué
saben los nMifos cO™MO adguieren sus conoomientos qué es probable que
puedan aprender y Que cosa esta completamente fuera de sus posibilidades de

comprension en caca una ae las etapas gel desarrollo

Ademas. como bren sabemcs Piaget no formulc precisamente politicas
educativas m eiabcre programas de esta indole y nunca lo pretendid Sin
embargo una vez que su teoria ha s'do comprendida —ratifica Gardner- podemos

acercarnos mas al munao del nifo y con mayor sustento

La concepc:on  ae lo que sucede con Ios NINOS ha cambiado a raiz de sus
tecrias. y es!a puede bnndar ayuda a los padres o maestros mteresados en
comprenger C:enos procescs por 10s que pasan sus hucs o alumnos De hecho,
con frecuenc:a hemos visio. como algunos adultos con tacihaad pueden transmutir
conocumiento a los MNCs meentras que a oros iguaimente inieligentes. se les
dificulta Lo que sucece entre olras cosas en este ulimo ¢aso. es gue muchas

veces 10s acullos nOs desesperamos creyendo Que ei nine puege captar del
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mismo modo que uno. Piaget nos ilustra en cambio, que el desarrollo debe
producirse a su propio tiempo y que no se le puede acelerar (asi como tampoco
al ttiempo que marca un relo; cabe anadirse) “De todos modos. ocurren ciertos
puntos de <<deseqguilibrio>> en el desarrollo, gue son momentos en los que el
niNo  toma conciencia de deas contradictorias, por lo que se vuelive
especialmente sensible a los ejemplos que sugieran una resolucion’ (Gardner,

1982 p 32)

Otra de las cosas gue merecen ser reconocidas en la obra ce Piaget fue el
espiritu multidisciphnario que llevaba consigo. por lo cual expresa Gargner que
Piaget fue en su epoca un hompbre del renacimiento. situado en ur contexto de
extrema especializacion y gue puede verse ciaramente reflejado en su obra
Logic and Scientific Knowleage (19571 una encicloped:a aing:da y en gran parte
escrita por el en donge se hace un estudio de tocdas las ciencias desde el
enfoque oe !a ep:stemologia genelica Y Gardner nos exphica que lo gue resalta
en la enciclopedia 'es el espintu de asombro y exploracidon que da iugar al
conocimiento Hasta el final el miNo —y e! adolescente- que habia en Piaget no
fueron acallados A! igua! aue Sigmund Freud fue por lemperamento un
apasionado especulador e integrador que procuro por todos los meadios reprimir
su naturaleza especulativa pero que nunca afortunadamente 0 logro del todo”

(ibid p 34)

Asi entonces despues ge narrarnos y confirmarnos Garcner, una vez mas,
su admiracion por €l conceciendole sin mas el haber defimido ios principales
aspectos psicologicos concermientes al mio y haber creado la novedosa y viable
epistemologia genelica Gardner admite que partes considerables de la obra de
Piaget podrian ser corregidas aungue la construccidon en general sea bastante
fiable y anade que si se reahzaran tales correcciones solo podrian hacerse

desde el marco conceptuai propuesio por el mismo Piaget

Y en sintesis -y muy relacionaco con el tema que estamos tratando-, de
acuerdo con Garcner (o que mas se ie puede cnuicar a Piage! es el haber

desatendido aspecios esenciales de! conocimiento humano con fuerte herencia
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del pensamiento y racionahdad cartesiana, como muchos cientificos occidentales,
valoré mucho los dominios logrados en la ciencia y la matematica, pero dejd de
lado a toda la gama de artes Asi por ejlemplo. la mdsica, la hiteratura o la danza
seria dificit que tuvieran cabida en los "dominios cogniivos’ planteados por
Piaget. ya que de hecho, la creatividad en la ciencia casi no la toca. cuantimenos
la relacionada con ei arte Por oiro lacdo al centrarse en entender el
funcionamiento mental no puso atencidon en el aspecto de los senttmientos. En
Sus escritos 'se pierden las tensiones sutiles y permanentes entre l0s procesos
consciente, preconsciente e inconsciente Amphos  dominios de percepcion,
como momentos de angustia existencial. experniencias iimute o las intensas
imagenes de las ensonaciones y las pesadilias son pasadas por alto en esta
optica <<cwihizada»> umforme y hasia algo mecanicista de la conciencia

humana’ (i . p 35}

Aun asi . como se ha reteragoe Piaget ha side para Gardner fuente total

de inspiracion y un maestio en todo su sentbido Y concluye diciendcnos

“Con todo. la 'magen de! relojero suizo  examinando un mecanismo
desarmadgo, sique pareciendo nguietantemente apropiada El habito de Piaget de
pensar en forma ordenada le permuilid como al fabricante de relcies. preparara
una asombrosa cantidad de prezas suellas y avanzar bastanie en iag construccion
de un instrumento equ:hbraco y de buen funcicnamientc Puege suceder que
otras formas de pensarmiento. en sus facetas dialecticas turbulentas o estehicas.
se le hayan escapaco incluso a tan proc:g:ose artesans Es posibie que la mente
humana. que gurante mas de sesenta afos fascino a Piaget y que en su propio
caso personal cio lugar a un cuerpo ce pensamentos inspirador y
asombrosamente onginal., No se parezca en absoluto a un mecamsmo de

relojeria” (1hid p 35)
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Similitudes y diferencias entre Jean Piaget y Noam Chomsky

Con el proposito de acercarnos también a Noam Chomsky se ha decidido.
tal y como lo hace Gardner en Arte, mente y cerebro, exponer la comparacion

que se hace con Jean Piaget

Gardner nos narra el encuentro gque hubo en la abadia de Royaumont
entre Jean Piaget y Ncam Chcomsky en octubre de 1575 Encuentro de gran
importancia historica debido a gque "Chomsky y Praget eran los conductores
reconocidos de dos de las mas infiuyentes (posiblemente /as mds influyentes)
escuelas de estudidos cognitivos contemporaneos Respetados por todos los
cientificos en sus respeciivos campos, {a inguistica y 13 psicologia del desarroto.
ambos habian alcanzado una reputacion nternaciona!l gue trascendia con
mucho sus esteras de especiatizacicn En compania de colegas que estaban
asociados en diversos grados con sus programas de mmvestgacon Piaget y
Chomsky expusieron sus ideas ante un tlustre auditono de eruditos ganadores
de! premio Nobel ade woiogia prominentes figuras de la filcsofia y las
matematicas y varnos de Ios principales cientificos conductistas del mundo
contemporaneo Los asistentes escucharon criticamente los argumentos
expuesios y participaron con entusiasmo en |la postenor discusion. s vacidar en
pronunciarse y tomar parthao Fue casr como si dos de tas grandes figuras del
sigio XVIlI -Descartes y Locke por ejemplo. hubieran desatado al ttempo y al
espacio para entabilar un debate en una reunion conjunta de la Royal Socety y 1a

Acadermue Francaise” (G pp 37-38)

Gardner argumenta Que a2 oesar ge las aiferencias de ambos en cuanto a
estilo y antececdenies lenian ideas que parecian muy afines Ambos eran
seguidores de Rene Descanes y Emmanuel Kant teriendo asi una tradicion
racionalista firme Y con la conviccion de que la mente organizada conforma un
importante cheto de estudo tanto @ Chomsky como a Piaget tes interesaba el
descubrnir 10s principios universales gel pensamienio convenoigdos ge ias fuertes
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limitaciones incorporadas a la cognicién humana y con cierta indiferencia a las
influencias sociales y culturales y las diferencias individuales. Ambos ademas
apoyaban la importancia de la perspectiva biolégica y al mismo tiempo les atraia

la formulacion de modelos logicos de la mente humana

En lo que mas se parecian -soshene Gardner- es en que tenian la firme
creencia de que l1os aspectos mas importantes de la mente estan debajo de la
superficie, creencia que Freud mismo compartia (con la diferencia de que elios
no estudiaban los afeclos y Freud nc estucdaba la cogmcion! ~ No es posible
resolver los misterntos del pensamiento mitandose a descubnr palabras o
conductas manifiestas Se debe. en cambio buscar las estructuras subyacentes
de ta mente segun Chomsky, las leyes de la gramatica universal. y segun Piaget,

las operaciones mentales de 1a que es capaz el cerebro humano' «bid p 39)

Con toco y estas grandes sum:tiudes gue podemos ver. se produjo una
disputa intensa en Royaument gcerca cei rumbo gque gebian tomar en el futuro
las ciencias del pensamiento DiscusiOn gue tuvo lugar debido a sus importantes
diferencias en los supuestos basicos v metodos que utiizaron para llegar a sus

respectivos modelios del intelecto

Antes de Hegar ai punto cenlral ce aiscusionN entre ambos pensadores es

oportuno empezar 3 hablar mas acerca de Chomsky

Chomsky. aligual que Piaget nc fue psicologo por formacion y tampoco le
gustaba autotitularse crentifico cogmuvo Desde sus ini0os como estudiante,
Chomsky fue un gran inguista que es'aba comprometido con el analisis filosdfico
rnguroso y los metodoes logico-matematcos formaies Dedico su vida “al intento de
comprender el nucieo del tenguaje humano la sintans que subyace a nuestras
emociones verbales Chomshy cons:cera al lenguae como algo maravilloso y
autocontenigo o ve ae hecho come una region apane ae la mente Los
fenomenos que han intngado a Chomsky son ias profundas arerencias entre
oraciones superiiciaimente similares COmMoO sapemos al instante que <<Juan es

facil ge enganar>> funtidna ge un Modo diferente gque <<Juan es capaz ce
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enganar>>; cOmo reconocemos inmediatamente las afinidades que subyacen
entre oraciones superficialmente distintas como <<La nifia golped al varon>> y
<<El varon fue golpeado por la mifia>>, como podemos transformar con toda

facihdad una aseveracion en una pregunta. y a ésta en una orden ~ (1bid. p 40)

Para pasar de dichas observaciones simples y particulares a una Teoria de
la Mente. Chomsky planted que ia comprension linguistica requiere un trabajo
mental elevadamente abstracto Argumentando que se necesita tener 13
capacidad. de representarse en la mente el contenido de 1as oraciones a un nivel
que se encuentra muy alejaao de las simples y superficiales propiedades que
tiene una emision Y con la convicaion de que las exphicaciones antenores acerca
del lenguaje no eran adecuadas "Chomsky iNtrogujo en ta inguistica una sene de
aspectos tolaimente novedosos De hecho reformuld la tarea de ios hinguistas.
encontrar un conjunto (y preferentemente el conjunto) de reglas gramaticales que
generarian descripciones sintacticas de todas las oraciones acegtadas y ninguna
de las inaceptables en cuaiguier lenguaje Esa gramatica constituiria una
descrnipcion valida de!l conocmento que debe emplear el usuanc de la lengua

para producir y comprender las craciones de su lenguae’ (i@ pp 40-41)
Chomsky expresa en Reflexiones agcera cdel lenguaye

“. Unarazon para estudiar el lenguaje v para my personalmente, la razon
mas apremiante 1a constiiuye ia tentacion de considerar que el lenguaje es,
segun la frase tradicional <«el espejo de la mente>> Es mas intngante aun.
cuando menos para Mi. ia posibiicad de gue mediante el estudio del lenguaje
podamos dishingur  principids  abstractos que fyan su estructura y su uUso.
priNcIpios que son universales por necesicad bioclogica y no por mero accidente
histonico. y que se dervan de las caracteristicas mentales de la especie”
(Chomsky, 1881 . p 11)

Con la idea de que es muy dificil determinar como puede el nifo “construr”

representaciones abstractas, expuesto urnicamente a la estructura superficiat del
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lenguaje, Chomsky llegé a la decidida y polémica conclusion de que el
conocimiento de ciertos aspectos del lenguaje (por consiguiente, de otras
“facultades” intelectuales) son atributocs mmnatos de la mente Desde iuego es
necesario gue el NiAo esté expuesto al lenguaje pero todo el plan esta ya dado,
es dec:r. no necesita el NIRO realhzar una consiruccionN, NI tampoco SoN nNecesarios
aportes sociales o culturales Por su parte el ienguaje se va desarroliando tan
naturalmente como cualguer sistema 0 aparalc del cuerpo y no existen —como
diria Piaget- etapas separadas ge gesarrolic basadas en cambios producidos en

las capacidades mentales del nino y en su mteraccion con el ambiente

En efectc mientras 'Piage! consaera que ¢! mno va ejerciendo toda su
capacidad de inventiva a medida cue evanza de una etapa a la siguiente,
Chomsky opinaba gue el nino viene ecu:pado cesde su nacmiento con los
conocimientos requendos y solc necesita liempo para desarrollarios” (ibid | p.

41)

En fin Gardrner nos cuenita cue en Royaumont se dedicd muchisimo
ttempo a discutir el nattvismo de Chomsky en oposicion al “interacciontsmo”™ de
Piage! centrandcse la polemica en los aspectos concerrientes al origen del
lenguaje S como afirmaba Piaget las capacidades hnguisticas podian ser
consideraaas como un producto gel cesarrotio intelectual que se va construyendo
globalmente o como planteaba Chomsky conforman una parte altamente
espectalizada de ia herencia genetca cel hombre separada considerablemente
de las demas facultades humanas por 1o cue es mas aigno tomarlas como una

especie de conocuTieNto INNato gque SOIc necesita desarrollarse

Gardner, nos senala que en el encueniro ge Royaumont también se
tocaron temas con pos:dihdad ge solucion en anos peosternores El primer tema a
discusion se cenird en las relaciones entre e! pensamentc infantl y el aculto por
un lado Piaget y sus discipulos hablaban ge gque existian elapas que a medida
que los ihos ias superaban (durante el crecimuentod; ban tomando formas ge
razonanuento cuatiiativamente distintas y con mayor poder Chomsky y su colega

Jerry Fodor. por su parte. creian y sostenian con mucho impelu Que era
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insostenible desde e! enfoque de la l6gica, la explicacion acerca de las etapas del
pensamiento. “Segun Fodor, es imposible, por principio, generar formas de
pensamientio mas poderosas a partir de otras menos poderosas. en esencia,
todas las formas de razonamienio que sera capaz de emplear ulteriormente un
individuo estan especificadas desde su nacimiento y surgen a través de un

proceso de maduracton durante el desarrollo” (ihid p 44)

El otro tema en disputa fue referente a ia naturaleza de las
representaciones mentales Piagel argumeniaba gque la capacigad de representar
conocimientos para uno mismo y para los demas es un  proceso que se va
constituyendo 8 medica gue se actua en &l medio Aprcximadamente a ios dos
anos justamente después del desarrollo sensoriomotor surge la representacion
menta! la cual nace pos:ble toaa la gama de facultades simbohcas (las imagenes
mentales el juego simbohco los suenos y el lenguaje) Chomsky y sus colegas.
en cambiC no creian legitime agrupar una familiz de representaciones. dudando
tambien de que se hitiera referencia a una {uncion simbohca que hipotéticamente

aparece en un geterminado momento de! gesarrollo

Ef ultimc tema oe detate se refinc a la generalidad gel pensamiento y de
los procesos cei pensamenio Segun Piaget e! pensamiento agrupa muchas
capacidades Las operaciones mentales son un vivo ejlemplo de las relaciones del
mdividuo con un gran cumulc de matenaies y temas cognitives como el tiempo,
espacio, morahcad y causancad y los origenes de i0s posterniores moaos de
pensamiento como es el razonamientc en el ienguae se encueniran en ias
formas tnaugurales por ejempio en la etapa sensorniomotnz, donde un niNo de
apenas un anc es carac de resolver problemas Por su lado Chomsky. con una
1dea tolaimente distinta exphca que el lenguare se encuentra separado de todas
las otras formas ge pensar nciuyendo tas antencres Y aun mas sugiere que
cada facultad inteiectual es un domimMio aparte en la acthivigad mental
probablemente locakzaso en un determinado lugar det cerebro que Mmadura a su
propio rnitmo y muesira mucho de sus propios procesos "“Chomsky apeld varnas

veces a la metafora interesanie aunque algso extrata ge la mente como un



conjunto de organos similar al higado o al corazén. No decimos que el corazon
aprende a latir, sin0 que madura de acuerdo con su cronograma genético. Del
mismo modo. deberiamos considerar que el lenguaje ( y otros <<oérganos de la
mente>> como los que dan cuenta de ia estructura de la matematica o la musica)
son entidades que estan programadas para desarrollarse en ttempo Asi como el
fisidlogo hace la diseccion del corazon para descubrr su anatomia y sus
mecamsmos el linguista debe efectuar una cirugia analoga sobre la facultad

humana del lenguaje’ (Ibid)

Gardner finalmente nos comenta que censidera posible que en un futuro

se pueda llegar a alguna especie de sintesis esclarecedora de las dos teorias

respectivas

Las dos perspectivas —afirma- son granciosas y en realidad, nunca se
habia visto en nuestros tempos una reundn de personas tan brillantes

abordando e! problema ael origen del gensamento

Por otra parte, explica Gargner se cercioro de una gran paradoja Piaget
puso enfasis en ia activicad explora:oria ce la intehigencia humana pero su
descripcion del pensamiento es aphicable a todos ios individuos y deja de lado los
puntos mas elevados gel pensamiento creativo de hecho -comenta Gardner-
deja de lado el ipo de capacidad de invenuva represemntadc por su propia obra
Chomsky. por su fado expuso extensamenie la geniahdaa creativa del lenguaje
humano. argumentando que la genle es capaz de comprender y producir
oraciones que nunca antes habia diche Pero el probiema esta cuande dice que
‘lo sabemos todo’ ya que casi no deja cadida a! surgimientc ce ideas

verdaderamente nuevas jusiamente como las que e! mismo tLiene

Gardner con su tono siempre gefensor del caracter crealivo de la mente
humana expresa que tanio P:age! como Chomsky a! intentar. de manera
honorable y hercica. exphcar la totahdad del pensarmiento humano, “parecen

haber subestimago el grado en que Gicha exploracion esta abierta, es iMposible
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de predecir y no puede ser reducida ni al derecho de nacimientoc ni a una

secuencia inevitable de etapas”™. (ibid. p 47)

Como puede notarse, la influencia de ambos pensadores, ha sido fructifera
para Gardner. llevandolo a reconocer sus aportes y vislumbrar sus himitaciones,

con el fin de continuar en el estudio INcesante de la mente

Claude Lévi-Strauss

Gardner nos sefala que la principal contribucion del antropologo Claude
Lévi-Strauss al tema socio-cientifico en nuestra época fue su afirmacion de que la
mente humana es la misma en todos. independientemente de que sea civilizada
o salvaje. ya que refleja ics mismos principios v opera sobre [0s mismos tipos de

contenidgo

‘Leévi-Strauss ha ded:icaco 1a mayor parte de su larga y preshigiosa carrera
academica a defender la tesis de que !odos ios miembros de la misma especie
pliensan del misme modo y elaboran productos comparables Ya sea eimito o la
ciencia. las relaciones de parentesce los modeles computancades oe entrada y
sahda de catos e! are de las cuevas pa'eoliticas © las obras maestras del
realismo acsdémicc. cada una de estas manifestaciones entrana similares gracos
de sutilileza y compiepcad La mente saivae es la de tocos nosotros ~ (Gardner,

1882 p 48)

Alregedor de 10s tre:nta anes Levi-Strauss encontro su vergadera vocacion
(aunque desde nNiNo le interesaban las epocas exohcas) una vez que le
ofrecieron un cargo como profesor de socioiogia en la uiversidad de San Paulo,
Brasil. en el anc de 1834 Decidio emprenger el que consttuna su pnncipal
{rabajo antropoidg:co de campo ia convivencia con aiferentes tnbus indigenas de

Brasil durante cualro anos
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Lévi Strauss tenia el estereolipo romantico heredado de Rosseau al llegar
a la tribu de nambikwara del Amazonas que habia permanecido por mucho
tiempo aislada. creyendo que se enconiraria con individuos salvajes, diferentes y
en estado pristino Pero paulatinamente fue cambiando ge idea Se dio cuenta de
que habia muchas similitudes con ellos y muy pocas diferencias caracteristicas.
Concluyendo que eran como todos ios seres humanos Encontrando asi. el

sustento primordial de su trabajo tednico

"En Tnstes Tropigues Lévi-Strauss admile que. si bien lo afectaron
muchisimo las experiencias que vivic en el interior de Brasil en un principio No
sabia exphicar en termuncs cienthficos 10 que habia descubierto " — y at asistir alas
conferencias de el erudito hngu:sta Jakcbson- - encontrd en ta <<revelacion de
la hnguistica estructuratista=> el caminc hacta un estudio cientifico o

<<estructurahsta=>> dc la antropotogia b1d p 50;

Garaner nos explica gue el hnguista eslavo Roman Jakobson introdujo dos

nociones claves

“En primer lugar planteaba que se poaria gescubrir bajo las vanaciones
superficiales aparentemente infinitas ge los disuintos lenguajes un cientc numero
de elementos claves o componentes Por eemplo para producir cualquier
sormido. el ingividuo debe optlar entre mantener el raclo vocal abientoc o cerraco,
juntar o separar ios iabics bloqueadr o cejar ibre e conduc!o nasal Las opciones
efectuadas respecto de cada und ge estos pOCtos <<rasgos distintivos>>
determinan gue sonNQo de cua! lenguae se emile La estructura u organizacicn
del lenguaje proviene de la dentficacion ce 1os <<rasqos distintivos>> segwida
por un estucio ge como se combinan esics en cwversas formas para constituir 1os
somdos gel lenguaje’ —-y en segundd lugar cecia que- “Los eiementes basicos
del lenguaie sOl0 acqunian signticado a la luz ge su relacion mutua Asi el
fonema p que aparece en papa o0 en par no uene s1Iguficade en si mismo, pero
lo adquiere en cuanic se Ic compara con olro fonema contrastante por eylemplo b
.en bar De manera similar. 1a palabra papd es solamente un scnido hasta que

adgquiere siganificacd  primero relac:onandacse con una entcdad del munde y



también, lo que es mas importante. a traves de su relacidén con otras palabras de
la misma ciase que pueden ocupar el musmo lugar en una oracion (mamd, tio) o
por su capacidad de combinarse con otras clases de palabras (quiere, grita. dyo,
mundé) Al centrarse en las relaciones entre ios elementos linguisticos y en las
reiaciones existentes enire las relaciones, Jakobson proporciond un modo de
concebir el lenguaje en todes los niveles partiendo de la fonclogia y la sintaxis y
a través de la semantca y la poetica El suyo fue un a@porte mag:stral y ejercido un

efecto profundc v duraderc sobre el joven antropologo en cierne’ (i p 51)

Asi pues Léwvi-Strauss susten!d gue la antropologia aebia realizar un
analisis estructurahista ge ios fenomencs cuiturales. es decir debia de estudiarse
la infraestructure nconsciente o sea los rasgos aistintivos  de  ias
mandestaciones culiurales en lugar de sus expresiones superficiales Por lo que
el analisis debia basarse no especificamente en 10s terminos © en las unidades
de! dominio mas bien en ias relaciones entire dichas cvnicades. para asi
entonces. descubnr su significado Y todo el domunio como el ienguaje y el
parentesco debia ser tomadsc Ccomo un s:istema organizado. reqido por leyes
generales Lo gue habian ge hacer ios antropologos ai abordar. ya sea una
organmzacion social un modelo ge parentesce © un Mito. era buscar las unidades
de significado descubriendo cOmMe se dada la relacion enire si dentro de un

sistema organizado y congruente

Levi Strauss pensaba que lo mas importante para comprender a toda
cultura era el estudic cde come [la mente humana aswmila, clasifica e interpreta la
informacion y gue los aniropoiogos ic habian gejado de lado. centrandose solo
en los aspectos matenales de a cultura Por io que Lévi-Strauss se concentro
como antropoloqQo en e! anabsis ae la mente humana en su forma natural. eso es

conviviendo con las tnhus y “teyengd sus mentes’

Garaner, asimmismo. expone gue Levi-Strauss insishendo gue la mente
civihizada funciona ge!l mMiIsme modo que la mente salvae hizo una comparacion
entre ia mente de un salvaje v las acciones ge un trabagacor manual para iustrar

que la caracteristica fundamenta! de toda mente es clasificar Ningunc ce los dos
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parte de una teoria preestablecida m realiza deducciones como o haria por
ejemplo un ingemero capacitado Elios trabajan creativamente con lo que tienen
al alcance, matenalmente y en la mente, para resolver jos problemas que vengan.
Y al construir conceptos y comparac:ones no lo hacen porgue éstos solventen
necesidades biologicas esenciales como dirian los funcionalistas, sino para

saluisfacer necesidades cogrniivas 1o hacen para pensar

Sostuvo que no hay un numero iimitado de formas en gque pueda
funcionar la mente. ya que los humancs tenemos rngurosamente hmitados los
modos de combinacicnes que podemos efectuar. 10s Upos de rasgos distintivos O
de oposiciones aue podemos usar Es cecir el hombre no puede crear en
absoluto o que se hace es eleqir aigunas combinaciones de un repertorio de
ideas que seria pes:ble reconstituir Pogemos ver agui —a‘rma Garcner- 10s

rasgos distinivos del lenguaje gue propuso Jakobson

Leévi-Strauss realizo ur extenso !rabajo acerca de la elaporacion de los
mites. en donde descnibe ias reglas ce ja cognicidn humana Y piantea que existe
una sola logica del Mo puciendose observar en tcdas sus expresiones en el

estudio de muchos mitos

Asi entonces afirmo que todas las pautas y comporiamientos humanos
son codigos ‘La tendencia a estructurar inherente a la mente determina la
forma que asumen cientos fendmenos sociales claves. como las diferencias de
status, los vinculos amistesos los sentimientos de heostihdad v demas Estas
relaciones son aborcdadas y tratadas en los mitos por med:0 de codigos arferentes
a calegorias empincas tagles como los almentos Ios paisges los cambios
estacionales 10s cirmas i0os cuerpos ceiestes, el abngo y la wida anmmal y
vegetal Los términcs o ics objetes especifices que aparecen pueden difenr entre
un Mo y una cullura y oros pero ias leyes basicas del discurso y la necesigad
de efectuar combinaciores y transfcrmaciones no varian Los mitos tratan el
problema de la existencia humana que dedben enfrentarse sun cuando (0 quizad

gebido a qQue parecen ser insolubles Formulan estcs cilemas ce un mModo
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narrativo estructurado, haciéndolos asi inteligibles (<<sirven para pensar>>)."
(ibid., pp. 54-55).

También se propuso demostrar que se pueden analizar las experiencias
sensoriales de manera logica Y al ver que el enfoque cientifico casi no tomaba
en cuenta los aspeclos cuaitativos de ia experiencia centrandose en cantidades
mensurables. Lévi-Strauss intentd crear una ldgica que abstrajera y mantuviera
las cualidades de la experiencia mas particulares " Para la persona que atraviesa
1a expenencia y en particular quiza en el caso de los individucs primitivos. los
objetos estan «<-cargadcs>> de afectvidag y de connotacicnes el
funcionamtenio de los mitos y de la mente solc seran comprensibles st se

incluyen estos aspecios cualitativos en el anahsis’ (1bid p 55)

Todas estas aportaciones acerca del sentido de los mitos y de las
cuahdades de las expeniencias senscnales las pltasmo Lévi-Strauss en su hibro
Mythologiques —nros explica Gardner- y ademas este texto "puede considerarse
COMOo un extenso expenmento ommco a determmar st las ciencias pueden

dilucidar los fenomenos cualitativos y estelicos’ (ibid)

En la decada de ios 70 Lévi-Strauss se gedicod a estudiar ias mascaras
ntuales. y en este estudio se aproximd como nunca -enfatiza Gardner- a
plantear explicitamente su achitud frente a las artes Segun el el hecho de que
una obra de arte o artesania se ndividualizara se oebia a la intensa necestdad de
cada clan o lingje de autooefinirse e~ relacion con los otros O sea El estilo surge
porque la cultura quiere ser cistinguda de las demas. y esto puede verse en las
elecciones de €stas con respecito ai modo en Que esian construidas sus
mascaras “Estas elecciones se loman a party del mismo comnunto de opciones,
pero reflejan las diderenc:as que perciben (al menos a nivei inconsciente) los
miembros de las propias cuituras’ () De esto. Levi Strauss Hegd a la
conclusion de gue no existe 12 creacion indnvidual esta es sdle mera dusidn de la
cullura occidental, “el a'ista ne puede recosrer solc el camino de ta creacien” ya
que hay una nevitable identficacion con respecto a 1odos 10s que estan dentro el

lenguaje de la respectiva formz antistica
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A su vez, Gardner ubica a Lévi-Strauss como todo un cartes:ano, el cual
cree fielmente en la logica y en las posibilidades racionales del pensamiento y el
lenguaje Por lo que podemaos agruparlio con Praget y Chomsky Quienes tambien
comparten la i1dea acerca de ia imponriancia de las representaciones mentales,
que hay mas semejanzas trascengentes que diferencias entre los seres
humanos que el conocimiento en uitima :nstancia  geriva de la biologia y la
genética el apego a las representacicnes formales matematicas o 1ogicas de la
conducta. el repudio por concepios como 'causas ambientates’ y "aprendizaje”, y
el desagrado por el empinsmo el concuchsmo y el funcionahsmo Notandose,

efectivamente. la influencia de Descanes pcr pane de ics tres

No obstante Piaget y Chomsk, se& concretan cass por compieto a las
explicaciones racionales y cientificas ce 1a expenencia mientras qgue Levi-Strauss
pone tambien atencion en {as artes y izs estudia Digamos que —afirma Gardner-
‘es el unico de nuestros esiructuraisias cue podemos considerar un estilista”
(10id o 58) De hecho. el arte o apas:ona v siempre ha estado muy apegado a
el y hasta sostuvo que los mitos tienen [0S MiIsMOoS principios cogrutivos que la

musica (ane con el cual stempre ha estacc obsesionado)

Lévi-Strauss considera gue e. arte ha sido muy mportante para las
culturas “Han permihido gque 105 grupcs se cefinan a si Msmos y establezcan sus
relaciones COn oires Qrupos y han sumirustrado un medre por el cual los
individuos gentro de un grupo pueden 2firmar su propia schdandaa  Estos frutos
se pueden adverntir NO soO!0 en 1as seciedades pnimitivas siNo también en el arte
griego anterior al siglo V' y en el arte nahano antes gel per:odo sienes ' (1bid. p
57) En cambio argumenta que en la épocca moderna se ha puesio demasiado
enfasis en e! artista inawvicual y se ne ohvicado ei cometdo tradicional del arte.
Ahora. en vel ge ser vergaderamente simbolco y comunitano como io habia
siIco “se ha vuello prochve a 10s pecsdos de imiar la realdard y glorficar a

creagores inciviguales bid )

Lev: Strauss opina que el arte contemporaneo ha llegado a tal extremo que

se ha desvinculado de los miembros de ia cultura Ya que despues de Que el arte
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moderno llegd a un realismo perfecto, ahora, de modo peor, han producido obras
completamente abstractas Siendo dificil para los integrantes de una cultura,
relacionarse con dichas expresiones artisticas En si, Lévi-Strauss tiene un
repudio 1deoldgico hacia los artistas contemporaneos(sin negar cierto interés en
algunos expernmentos contemporaneos) considerandolos como ‘separados” de

la experiencia humana de las experiencias compartidas que tienen lugar en un

grupo

Un ejemplo de toco esic para Levi Strauss. es Picasso. y en su libro
ttulado Antropologia EStructural escnbe que éste "Ha traducido muy bien el
espirntu profundo de su epoca y si alguna reserva tuviera que hacerle seria
haberlo traducido demasiado bien y gue su obra conslituya un testimonio entre
otros de esa especic de apnsionamiento gue el hombre se inflige cada dia mas
en el senc de su propia humaniaad, en fin que Picasso haya contribuido a
estrechar esta especre de mundo cerrado conde el hompre frente a frente con
sus obras. se magina bastarse a si misma Una especie de prision ideal Y mas

bien tristona " (1972 p 266)

Gardner agemas nos cuenta sobre las discrepancias que existen entre
Lev: Strauss y los otros dos estructurahstas Suponmendo que hubteran tenido un
debate Lewv: Strauss v Piaget el primero argumentaria que la mente de los nifos
opera de modos esencialmente similares a la oge los adultos y el segundo haria
distinciones sigruficativas con respecto a tas cuaidades del pensamientc en las
diferentes elapas de desarroilo Habrian c:fendo también sobre ia relacion entre
el lenguaje y el pensamiento Lewi-Strauss sostendria que ei lenguaje es el
sistema verbal supenor. el cuail sirve comge modelo para tocas las formas de
pensamiento. meniras gue Piagel dina gue el pensamuento proviene  de la
accion y gue el lenguae cumple un papel secundanc Por olro 1ago. st la
discusion se hubera gado entre Levi-Strauss vy Chomsky no habrian
discrepancias en oo & la creencia Qe un conodimientc nnato de alta
estruciuracion coincadirian tambien en el esceplicismo respecto a 1as aiferencias

cuahiativas de las etapas del desarrolio nfantl Pero si tengrian 1deas
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encontradas en cuanto a larelacidn existente entre el lenguaje y otros sistemas
cognitivos Por un lado, Leévi-Strauss defenderia que el lenguaje es un modelo
para todas las clases de sistemas de simbolos, en cambio Chomsky no daria
mucha credibihidad 2 ese tupo de analisis semotico. reconociendo que entre el
lenguae y otros sistemas de signos solamente existen “paralelismos

insignificantes’

Gardner considera Que estos tres precursores estructuralistas han sido
de suma impornancia para las ciencias sociales de nuestra época ya que se han
ocupado profundamente en comprender 0s principios operatives de la mente Y
opina que mientras Piaget se ocupa de la mente del cientifico Levi-Strauss se
ocupa de la mente del artista incluyenco también al creador de mitos quien a
través de sus experiencias sensoriales intenta comprender mucho de los ermgmas
mas importantes de la sociedad por 10 Que puede decirse que Piaget y Lévi
Strauss han estumiado las dos partes mas irascendentes y profundas de la
cognicton Chomsky por su pane se& cenira primorcialmente en el lenguaje no
obstante —afirma Gardner- este gran Iinguista segun puede verse uene una
postura mas abiena que Piagetl o Lev:-Strauss en cuantc 'a !a posibilicad de que
la mente humana consista de ciferentes facultades gue pueden dingirse a fines

divergentes -’

En fin con todo lo que te han cade a Gardner estos pensadores opina que
el punto débil de sus respectivas tecrias racica en la /mposibiidad de tratar el
pensamiento crealhvo en su sentico mas ampho Aungue como hemos visto,
cada uno ge estos estructuralistas se ha refenco oe alguna u otra manera al
aspecto creativo ‘Chomshky 1o ha hecho a! llamar la atenc:on sobre la creatividad
contenida en el lenguaje comun Piage! al buscar las raices ge (a inventiva en los
procesos ps:Cologitos y biolog.cos elementaies v Levi-Strauss ai desafiar todo el
conceptlo de la mmvencidon ongmal’ (Gardner 1982 p 5¢) Pero. debido a que
estan convencidos de que los caminos gque puede seguir 'a mente son imitados
es dificil imagmnar ‘como se podria gar cuenia en el contextic de una cienca

social estructurahsta, de! trabajo mnovador ce un Einsten un Shakespeare o un
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Freud o, para el caso, de ia fecunda imaginacidn de estos mismos tres

estructuralistas”. (ibid)

Para Gardner. la creatividad humana thene un caracter :limitado (al menos
en la practica) Pero no lo han podido ver o reconocer los principales
estructuralistas Y quizas el que mas se Na acercado a esto sea Lévi—-Strauss (no
obstante diga que soio hay un numero limitado de formas culturaies). debido a
que le ga un iugar importante a la actividad simbohica dentro de la vivencia
humana v se interesa por factores relaconados con la invencdn artistica Sin
embargo agdvierte Gardner 'Se gueda a mitad de camuno en cuarnio a que nNo
lega a percbir las caracleristicas 'generativas o creativas’ inmanentes en el

uso de giversos sistemeas de simbolos™ (iid p 59,

Gardner concluye diciéendonos que el simbolo es la unidad basica del
pensamierito. y 10s humanos operamos dentro de una culitura dada con sistemas
de simboclos Estos sistemas son inlerminables asi como o son todos los
dominios posities de la achividad humana como es € arte y la cienc:a. por dar un

ejemplo

Nelson Goodman au:en ha sigc expueste en el capituio || ha sido uno de
los principaies filosofos que han estudiado todos 'estos mundos Los otros
filésofos come Ernst Cassier y Susanne Langer io han hecho de igual manera y
con la misma profundidad pero debido a que este fildsoto es fundamental en el
pensamiento ge! Proyecto Cerc sera el que tengra cabida a mecdida que

transcurra este texto Sera entonces el representante de los simbohcos
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Introduciendo el elemento cognitivo en la Psicologia de la creatividad

Tal vez sea una necedad el hablar del componente cognitivo en el
Proyecto Cero, debido a que esta muy claro que €l componente dominante en los
investigadores de este proyeclto y particularmente Gardner y Perkins son
cognitivistas. pero en fin  y de hecho podemos partir de la explicacion que
Gardner hace acerca de la creacion artishica 'La clave para comprender la
creacion artistica se encuentra segun crec en una atnada alianza de los
enfoque estructuralistas con la investigacion filosofica y psicologica de fa

actividad simbolica dei hombore' (Garcner, 1982 p 60)

Sin duda esta afirmacion connota el caracter cognitivo de Gardner; sin

embargo sugiere la existencia de un enfoque cognitivisia integrador

De entrada es importante senalar -y tal vez msistir- que ha sido dificil
fragmentar el concepto de creativicad en tres componentes el cognitivo (en este
inciso) el afectivo v el sociocultural Se sabe gue ia inea gue lievan Gardner y
Perkins es de tradicion cogmitivista, y io que han tratado de hacer es no perder
de vista —y Ic han hechc bien- a ias emociones y a la cultura involucrada en la
creatividad Dandole su merecica /mportancia y hablando acerca de ellas
Garaner incluso se discuipa s: es gue ha comendo el error de la mayoria de i0s
cogniivistas de no haber tomado en cuenta a factores tan impornantes como {0
son los sentimientos las emociones 1a socedad y la cultura En sintesis, o que
Gardner ha hecho es desde su cornente cognitiva darie un lugar a lo afectivo,

soctal y desde luego cognitivo

Al punto al cua! se quiere llegar corn esta insistencia. es a que esta
fragmentacion en 105 tres componentes. que esta empezando a tener cabida en
este capitulo posibiemente no sea necesana debios al caracter mismo que la
creatividad tiene Sin embargo. se ha cechddo hace! esta descomposicion -un

tanto racionaista hay que acepiario- en pane por MOtives s1stematicos Aunque
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de antemano hay que advertir que habra todo el tiempo puntos de union entre los

tres.

Por otra parte —y la mas importante-, se pudc haber decidido, como lo
hace Gardner, hablar de todo 10 que compone a la creatividad desde su enfoque
y No mencionar los otros enfoques Pero debido a que la creatividad merece ser
enfocada desde el ambito sociocuttural y afectivo es que se ha decidido separar
eslos dos enfogues del cognitivo ya mas que mplicito en Gardner y en Perkins
Desde luego debido a que casi todo el tempo se hablara de estos dos autores,
no Nos podemos hibrar del enfoque cogrmiivo aun a! hablar de Ic sociocultural y
afectivo La critica tal ver no sea hacia a ellos. sino a les cognitivistas ornogoxos.
ellos al contrario. han caac pascs hacia el retomar muchos oiros aspectos de la
psicologia Sin embargo hay que dar zanjadas hacia esto Y hasta radicalizarse

al enfoque social y afectivo

En fin los estructuralistas -——en especial Piaget Cnoimsky y Levi Strauss-
han tendidc un peso fuerte para ia formacion del concepto ce Garcner E! mismo
habla de esta influenc:a por e;empio cuando dice que la obra de Piaget fue parte
fundamenta! para e! ya2 que ie ayudo a elegur los temas a tratar y los mogos de
hacerio. siendc motive de msoracion sus criterios sobre el cesarrollo mental y la
naturaieca del pensamiento y proporcionandole una base solida para el estudio
Ggue hizo con los M1Aos de distintas edades no obstante las crilicas que pudiera

hacerle

Sin embargo vy esic se poara ver mejor en el componente social. Gardner
al igual que Bruner y muchos otros es un congnilivista “revolucionarno”,
completamente abiento a! mundo socal v cultural y ©  se £asa en un enfoque
mas interpretativo del cCNOCiTIento cuyd Centro oe nteres es la <<construccion

age significados>»" (Bruner 1650 p 19)

Asimismo. le ca mponancia a la gran vanedad de simbolos de las
diferentes culturas Seria muy aificit qgue estudiando el conocimento artistico, No

tomara los sentimientos y formas diferentes de conocer Al mismo tiempo la
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forma de abordar el pensamiento artistico y la creatividad sigue teniendo un
toque de razdn cartesiana; sin embargo -hay que anadir- pretende ser un critico
de los racionalistas de antano (los cuales le daban importancia primordial al
pensamiento logico como la matematica) y esto puede notarse a lo largo de su

obra

Por el momento se hablara pues de [a tradicidon cognitivista implicita en el
Proyecto Cero (a traves de Gardner y Perkins) con respecto a la creatividad Por
lo que es pertinente hablar ge !a teoria de la inteligencias muitiples. la cual ha
influido notablemente en la definicion que se tiene de Ia creatividad. y es notable

su enfoque cognitivista

El punto de union entre la teoria de las inteligencias multiples y la

creatividad.

Antes de hablar de la relacion gque hace Gardner de la teoria de las
intefigencias multiples y la creatvidaa es preciso explicar algunos puntos
importantes de esta teoria cuya explicacion se encuentra en su hibro Estructuras

de la mente La teoria de la intehgencias muitiples

Como hemos visto a grandes 'a8s30s en esta teoria se elabora una critica
al tradicional punto de vista acerca de ia inteligencia el cual indica ia existencia
de una inteligencia unitana que puede medirse atecuadamente con ias pruebas
de C | (Coeficiente Intelectua!' Especificanaonos Gardner que “e! problema
consiste no lanto en ia tecnolcgia ce las pruebas sino en la forma como
acostumbramos pensar acerca gel ntelelto v en nuestras 1geas incuicadas sobre
la inteligencia Solo s: amphiamos y reformueiamos nuestra 1Icea de o que cuenta
como intelecto humano podremecs disedar formas mas apropiadas de evaluar y

educarla” (1983 p 36).
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Asi pues, Gardner se remonta a la época clasica en Grecia para
explicarnos un poco acerca de! por qué concebimos a la inteligencia tan suprema

y racional:

“Durante mas de dos milenios al menos desde el surgimiento de 1a ciudad
—-Estado griega, determinados conjunto de 1deas han predominado en los analisis
de la cond:icon humana en nuestra civihizacion Este conunto de ideas hace
hincapié en la existencia e imponancia de 105 poderes mentales las capacidades
que se han llamago en forma indistinta la racionaldad inteligencia. o el
desplieque de la mente La busca sin fin de una esencia de la humamnidad ha
llevado. inevitablemente a poner atencidon en la busca que hace nuestra especie
del conocinuento y s& han vaiorado de manera especial ias capacidades que
figuran en e! conocimiento Se ha escogico al individuo Ggue fue capaz de emplear
sus poderes mentales tratese del rey-filosofo de Piaton el profeta hebreo, el
escribanoc letrado ern ur monastenc medieval o el cientficc en un laporatorio Las
expresiones <<Conocete a & mismo»> de Socrgtes <<Pienso luego existo>>
de Descartes consttuyen epigra‘es gue enmarcan toda una civibzacion’ (ibid .

p 37)

En fin. de lo anteriormente citago puede uno exiencerse mucho contando
la historia de! pensamiento y e! conocimuento hasta nuestros dias (lo cual es
sumamente 1nteresante’l perco [0 que Nos ocupa ahora es descnbrr 1o que
Gardner propone acerca de las multiples intetigencias humanas Las cuales a su
mogo de ver son reiativamente aulcnomas y estas —ndica- son las estructuras
de lta mente’ deduciendose por 1o tanto que la cogricion humana es politacetica
Gardner explica agemas que nasia el momento nc se ha podioo dehmitar con
exactitud ia naluraieza v 10s aicances de cada “eslructura’ intelectual y tampoco
se tiene precision ¢n cuanto al numero de intehigencias sin embarQo el se glreve
hablar de alguna ge elias en su hbro va que le parece 'nnegable tanto su
existencia y relativa indepengenc:a entre $i come que 1os inan1duos y culturas ias

puedan amoldar y combinar en una muliphcidad de maneras agaptativas
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Y algo relevante en cuanto a la concepcidon gue Gardner tiene de la

cognicion es esto que nos dice acerca de su teoria

"En prnimer lugar. busca ampliar las estipulaciones de la psicologia
cognoscitiva y desarrollista (las areas con las cuales. como investigador, me
siento mas hgado) La expansidn que favcrezco mira, en una direccion hacia las
raices biologicas y evolucionistas de ta cognicion, y en la direccion opuesta hacia
las vanaciones culturales en la actitud cognoscitiva Sequn yo las wvisitas al
‘laboratono’ del cientifico cerebrai y al ~«<campo>»> de una cultura exolica
debieran ser parte del adestramiento ce 1os individuos interesados en la

-42)

cogricion y el desarroilo’ (ihid pp <

En esta asfirmacion puede verse que tanto 10 biologico como o cuftural
cumplen un papei mportante para Garcner en la psicoiogia cogmtiva Dicho
esto, pogemos argumentar que ei aspecic cultural es mcuestionable, en todo
terreno psicologico perc el aspectio b:0i05:Co puede ser cueshionado sin que por
esto se le quite credito a ios gue estudian el cerebro -,nteresantisimo por si

mismo'- pero en cuanNto a la psigue parece no tener cahida

Gardner ademas nos aclara que 1@ nocidn de las inteligencias maltipies no
es nueva. sin embargo es una iIcea Gue hasta hace poco no habia termiao derecho
de ser anahzada con senecdad por o gque apenas es un hecho centifico

demgstrado

A su ver Garcner argumenta Que a la palabra Intehgencia ie hemos dado
tal uso. debido a la frecuencia con que |a empleamos que hemos llegado a verla
como entdad tang:bie pura y mensuradle y no como una forma favorable de
nombrar aigunos fenomenos que s bien pueden existir. pueden tambien no

hacerlo

Y en 10 gue insiste muche Garcner es en que toda esia sene de

ntehigencias de ias que nhabla, colidianamente operan en armonia, o $e3 qQue su
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autonomia puede no verse: “Pero cuando se emplean {os lentes apropiados de
observacion, la naturaleza peculiar de cada inteligencia emerge con suficiente (y

a menudo sorprendente) claridad” (ibid p 41)

Al introducir fa teoria de ia inteligenc:as muitiples. Gardner senald siete
estructuras intelectuales (mismas que retoma en mentes creativas) vy

rectentemente fue anacida la oclava a la lista onginal

Gardner senala que todos poseemos 1as 'ocho’ inteligencias pero cada
uno tiene su propig mezcia de inltehigencias es decrr gue las personas nunca
estamos dotadas solamente de una intehgenaa mas bien tenemos todas las
intehigencias las cuales mezclamos de diferentes formas para crear algo que es

significante o para reahzar un papel o una tarea geterminada

Las ocho inteligencias que propone son la intehigencia linguistica, la
inteligencia musical 1a ntehigencia iogico matematica la intehgencia espacial, la
mtehigencia cinestesico-corporai la inteleigencia interpersonal intrapersonal y la

inteligencia naturalsta

Una vez que hemos menciocnado algunos aspectos imponantes de tal
teoria. ahora si podremos exphcar la union que se ha hecho en el estudio de la
creatividad Tat como se introcujo en el capitulo 1. Gardner comenta en Mentes
Creativas que despues ge exponer {3 teoria de !as nteligencias multiples, vio
claramente sus imphlicaciones en g creativigad Cnlucando también ia idea ge que
a ia creativigad se le sondeara con pruebas psiCoOmetricas y por supuesto,
desafiando de la misma manera a las concepciones gel imporante psicoiogo Joy
P Guitfora quien a med:iados de siQlo reclamo gque la atencion cientifica aebia
cenlrarse en la creativigad y alegaba Que se necesitaba estadiecer medicas que

senalaran que personas eran potenc:aimente crealivas

Gardner entonces quiso hacer un estudic de como se expresaba la

creaiividad en las diferentes intehgenc:as Deciciendose a realizar un estudio
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comparativo de un determinado numero de personas que ejemplificara cada una
de las inteligencias Selecciond a siete individuos Sigmund Freud, Albert
Einstein, Pablo Picasso. Igor Stravinsky T S Ehlot, Marnha Graham y Mahatma
Gandhi Todos elios pertenecientes a ia era moderna. y que en el caso de ellos
abarca el medio siglo que va ce 1885 a 19325 Argumentanao asi que s: podemos
entender los avances crealives de estas personahdades podremos con
sequrnidad entender algunas facetas ge la creacion humana en su sentdo mas
amplio Y cerciorandose de que su enfogue apuntara a la conceptuahzacidon de ia

creatividad

Gardner senala que el preoosito de dicho hibro es "entrar en los mundos
que habilaron cada una de estas siete figuras uminar la naturaleza de sus
propias y parliculares a menudo peculiares capacidades intelectuales,
configuraciones de personahdgaa trasfondos sociales y criterios de accion,

esfuerzos y logres creativos’ (1932 p 24)

Y aface que desde su posic:on como cientifico social. su forma de abordar
todo esto es la de una busgueca de Modelos que revelen pues semejanzas y

diferencias alecctonadoras

Después Gardner —con una base estructural muy cognitiva- Nnos comenta
que al poder entender mejor ios avances crealivos que han logrado individuos
seleccionagos en campos Ciferentes se poaran ir gescubrniendo 10s Principics que
reinan la actividad creative humana gonce cuiera que se dé Como podemos
ver en dicha afirmacicn puede notarse claramente la herencia estructuralista que
busca encontrar 10s princiPios estrucluraies gel pensamiento y qQue a menudo son

mnconscientes. por esc ia impenancia ce descudbnrios

Ademas sostene gue los avances creativos de un domimio  son
independientes ce los olros gominids s Jdecsr 10s procesos cogmitives y logros
que por efempio un centifico como Einstein tiene son muy diterentes a los que
un artista como Picasso posee (sin que esto gquiera decir que solo tengan un Lipo
de nteligencia} Y como en Eslructuras de la mente expone cuando habla de las
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diversas intehgencias. Gardner afade en Mentes creativas que tampoco existe
un solo tipo de creatividad Al mismo tiempo afirma, 2 partir de estos casos, que
“ciertas configuraciones y necesidades de la personalidad son caracteristicas de

los individuos creativos en el siglo veinte -y que-" olros numerosos rasgos
comunes tifen nuestros modos de percibir. expresar y responder a ideas’ (p 25
Ibid) Y senala que la seleccion que hize en el hibro le permite comentar ademas
de los grandes avances paruculares de un grupc de personas de talento los
tiempos que los modelaron y gue elios por su parte. gefiinieron en gran medida
con sus aporiaciones Argumentandose tambien en el hbro que estos siete
creadores percibieron muchas inadecuaciones consohdadas en e! siglo
diecinueve tanio en las artes oficies conocimenios cientificos y sintesis
iNtelectuales. y que en respuesta a esto constituyeron uncs criterios nuevos de
accion que se han do gesarrollando perfectamente -quizas hasta el
agotamiento- en esle sigio (gue puede decirse que de cierta manera les

pertenece)

Con este preve panorama uno pueae darse cuenta cel hermoso e
integrador trabajo que tealiza Gardner en Mentes crealivas involucrando a
dferencia de los cientiicos cogrutivistas tradicionales los  aspectos
socioculturales y afectivos situando asi a las siete personalidades en un contexto
y situacion determinada tomando en cuentaz como es que la circunstancia los
modeld v los h:Zo sentir de certa manera de acuerdo Con lg epocta y no
olvidando la histonia y condicién e cada uno Obviamente —y sin minguna duda-
teniendo como plano principa’ a la cognicidn y adaptando asi a la cultura y los
afectos que estan involucraacs en el gesarrolic ge los procesos intelectuales y
que pueden gar lugar a la creativicad Desde luego sin quitarie /mponancia a
mningun componente gue corfor™ma a la crealividad perc lomanco como epe
central finalmente al procesc cognosative que se lleva a cabo en la persona Un
proceso -€S0 §i- N0 meramente pertenec:ente a 'a razon canesiana sino tomando
en cuenta los simboios de la cultura que en e caso del ante. por elemplo. surgen
de v como senimientos extraigdos gel mundo soc:al. y que soio asi encuentran su

forma ce expresarse
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En fin, como puede notarse. es muy dificil fragmentar los tres
componentes de la creatividad a 1os que se ha hecho referencia (mas adelante se
trataran los factores social y afectivo y se podra ir percibiendo la dificultad de la
descomposicion de los tres elementos) Ahora lo que sigue es hablar de las

inteligencias de cada uno de los siete indiviguos

El estudio que es llevado a cabc con estas personas extraorginaras esta,
en gran parte. basado en el Modelo ce sistemas de Csikszentmihaly: (expuesto
en el Conceplo de creatividad ae! capitulo antenior). en efecto Gardner. como se
ha sefalado itrabajo conpuntamente con Csikszentmihatyr. Feldman y algunos
otros colegas ia <<perspectiva interact:va»: sobre !a creatividac interaccion gue
se da entre iNdividuos. campes y ambuios Estos elementos introducidos por
Csikszentmihaly) son centrales en este anahs:is para comprender 2 ios siete
creadores Cada uno ce (0s 1ncwviCuds hiene un determinado talenio el cual
expresan en un campo o disciphng cada Ese campo se ubica en un contexto
histonco  temiendo asi sus prepias reglas  estructuras y pracuicas Y estas
personas lo que hicieron fue remoaelar el respective campo. siendo asi -a su

tiempo- sumamente reconccieos v alabados por el ambito

Principaimente Gardner comienza planteando cuesthiones cognitivas
Exphcande asi la naturaleza de ias fuerzas y debihdades intelectuales es decir
observande las intehgencias particuiares que muestran cada uno de los
creadores y sondeanrdo tambien s1 €S gue e»isten 0 No conductas prodigiosas a

temprana edad

-

Acdemas de abordar dichas cuestiones Garaner tambien habla de la
perscnahdad y la emocion de los taciores socio-psicdlogicos y de los indicios de

altibajos en ia producinv:dad ge los creacdores

Y pues bien aterrizanco entonces en ias inteligenc:as de cada uno de los
creacores Gardner ubica el punto fuerie en el que se movian iales suetos la

fuerza de Freud radicaba en la intehigencia hinguistica y personal. 1a de Eimnstein
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en la logico-espacial (o bien logicomatematica). Picasso se desenvolvia en la
inteligencia espacial. personal y corporal. Stravinsky dominaba la inteligencia
musical y otras artisticas. el fuerte de Ehot se encontraba en la inteligencia
linguistica destacandose ademas mucho como estudiante. Graham destacaba
en el terreno corporal y hnguistico y Gandhi tanto en el campo personal

(interpersonal) como en e! inguistico

Gardner conciuye que existen ciferencias substanciales entre los
creadores tanio en sus nieligencias dominantes como en la amphtud y
combinacion de sus intehigencias como puede verse —a grandes rasgos- en el

parrafo anterior

En lo referente al area estutiantil. Gardner comenta que por un lado Freud
y Elot destacaban en esta (ambos tenian mmteligencias hinguisticas y logicas.
aunque estaz ultima no predominaba en ninguno) por 0 que tuvieron gran
probabiidad de haber hecho agportaciones en vanas areas de la academia En
cambio Picassc era flojo para la escuela pero tenia claras facultades para las
areas espacial corporai v personat Por su pane Stravinsky y Ganghi eran
estudiantes comunes y corrnientes debido a la talla ge interes por la escuela en si,
pero se emplearon con vercdadero talenic en sus areas de eleccion Graham
exhibia grandes talentcs inteiectuales pero solo se empied pienamente hasta

descubrnir su vercadgera vocacion en la danza

Tambien nos piauca Garaner gque cada uno de ellcs ademas de tener
talentos intelectuales muy pecubares su prodigiosidad fue muy diferente en
todos lLas capacigades estuvaiantiles ge Freua fueron prematurads pero hasta 1os
cuarenta anos descudbnio certamente su vocaction Graham empezo a badar
dgespués ce 1os veinte ancs Ganahi se tarao en encontrar sy vocacion politico-
religiosa pasando de campo en campe Stravinsky solo empezd a componer
hasta los vemnutanlos anos  por su pate Eunstein y Ehcet realizaron
cons:derabiemente un trata)c imponante esiando muy jovenes pero No fueron
consicerados prodigiosos en sus respectivas areas Ei ounico Qe los sele

creadores que en reaihdac se acerca a la vision clas:ca ae! prodigio fue Picasso,
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el cual, siendo apenas un Mo, mostraba ya un nivel asombroso, como de un
maestro. A diferencita de los otros creadores, quienes se distinguieron
primordialmente por su rapidc desarrolio a! entregarse de lleno 8 un campo

Siendo finalmente fenomenales ias aponaciones de los siete creadores

Asi entonces después de este sucinto panorama sobre el perfil intelectual
de estas personalidades se ha elelCcoc cescnibir con poco mas detalle, las
inteligencias de Sigmund Freud y de Marthe Graham. segun las exphcaciones de
Gardner Dejando claro que la exposicion de cualquiera de los siete creadores
hubiera sido igual de dustrativa pero en esta ocasion nos detendremos en el

analisis que Gardner hizo de elios dos

Estructuras mentales de Sigmund Freud

Gardner asevera que Freud en La interpretacidon de los suefios muestra la
fuerza de sus dotes intelectuaies as' como tambien sus limites Dejdndonos
sentado asi. una ampha vanedad de fuentes a las que recurrio para la realizacion
del texto. y ademas nos reveila sus domimos en ia iiteratura crentifica ia hiteratura
clasica y en 1os sucesos politicos y cuiturales tanto en su prop:a era como en
otras {dotes que manfiesta cabe anadr duranie toda la obra! Freud ademas
Proporciono argumentos 10GQiCCs v Mmulnos 2alos clinicos gue 10 sustentan “con
gran fuerza cramatca da vida a la naturaiera de los mecanismos PsSIquicos y
tambien las caractensticas ge los suenos individuales y a los personajes de los
suenos’ (Gargner p 80) Es cunoso también que no hay ni un catdo cuanttativo
en la obra presupoiendose gque influvd la opinon que el teria ce s1 sobre sus
ntelectos. yva que é! consigeradba qQue carecia de vanos ialentocs y tenia

hmitaciones para las ciencias naturales las matematicas y 1a estac’stica

Se sostiene que lo mas asombrose ce todo esio es el hecho de que las

vigorosas gescripciones que Freug lieva a cabo en su obra cas: no contengan
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imagenes espaciales, visuales-espaciales o corporal-cinéticas; contraponiéndose
a las caracteristicas de las obras cientificas Por su parte, la cbra de Freud, se
ubica casi completamente en el campo verbal, haciendo de la narrativa su
herramienta por exceiencia Y entendiéndose las criticas que dicen que "no es
ciencia, es hiteratura” o cual desde cierta perspectiva podria resultar un halago
Dotado pues por ia intelgencia inqguistica Freud reunia aigunos elementos
idgicos. pero  pocos  espaciales en  su  pensamiento cientificc  Debido
probablemente a que estaba consciente de su baja capacidad -~segun el- para
visualizar la relacion espacial Por otro laao —afirma Gardner- el dominio en la
mtehgencia persona! es revelaca sobre todo en ias narracicnes gque Freud nos

muestra acerca de 10s suehos

‘Es sensibie a2 ics annhelos necesidades deseos y temores de aquelios
cuyos suefos analiza elementos semejantes €n sus Propios suernos y a factores
que influyen a todes los seres humanos tales como las tensiones que definen los
complejos de Ecipo v Etectra £l Interés que Freud moestro desde su infancia por
las debiligades de su familia v por los mundcs hiterarios y la capacidad dramatica
que se percibia en sus cartas juveniles. rrumpen con toda su fuerza en sus
escritos sobre 10s suenos asi como en sus postencres escrntos psicoanaliticos
Estas caracteristicas ceninbuven g ser 1os escritos de Freud atractivos y dignos
de recuerdo Entre los imvestigaaores cientificos Freud cestaca pcr su capacidad
para combinar el reno de o personal con los remnos del lenguae y de la
exposicion  iogica -ei sello de un cientifico social o de la conducta.

modélicamente eficaz ~ 1Garcner. 1983 p 91)

En cuanto al logro creat:ivo concluyd Gardner entre otras €osas que 1as
exploraciones que Freua realizo scbre el inconsciente deben considerarse en si
como la construcoion de un sistema Como buen cientifico  exarmind los
conceplos y fendmenos de un campd encontrando inadecuaciones y volviendo a
empezar. en cierta forma En efecte Freud inveshiga un fendmeno conocido por
sus colegas. sin mas la estruciura y procesos delinconsaiente Desarrotiando un

innovador modeio para ciuagario
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Con su distintivo tipo de mente y operando en su caracteristico sistema
simbdlico. Freud, con capacidades hnguisticas y personales, observo
sagazmente la naturaleza humana desde pequefo Su modo de pensar se
centraba principatmente en los vocablos. y cred un sistema que entraba
fundamentalmente en e! terreno hnguistico conceptual Y gran parte de su
sistema podia ser exphcado -—infiere Garaner- con el lenguaje comun y
demostraciones que llegaban a ser intuitivas.  ya que -como hemcs dicho- a
diferencia de muchos de ios cientificos tradicionales o que dominaba y aphicaba
en sus descripciones era el aspecto personal y el hnguistico. y esto nos ndica
que. ciertamente podria exphcarse tal sistema con un ienguaje accesible (fo cual.
por ejemplo. no podria suceder en la fisica) y las demostraciones tenian mucho

que ver con el afecto

Una vez descritos algunos aspectos del intelecto y la creatividad de
Sigmund Freud es oportuno mencionar gue Gardner tuvo la sorpresa de
encoentrar en Freud y los gemas creadores gue analizé dos temas que él no
habia previsto uno de ellos fue e/ apoyo en e/ momento del avance Gardner
descubrio qQue ios siete creadores necesitaban senurse apoyados tanto
afectivamente como cognitivamente Esta revelacidn comenzo a tener entrada
en gran mediga gracias a Freuc ya gue para Garoner era muy claro que Fhess
cubria en Freud esas dos neces:daces v ne obstante que en su mayor avance
estuvo un tanto ais!ado se benehcio ce dichd sustento (el cual se ha considerado
exphcar con mayor prec:sidon mas aceiante cuando se habdble del componente
afectivo) E! otro de los temas emergenrtes fue el mismisimo pac!o faustano
Observando Gardner con asombro gue todos aquellos creacdores a fin de
mantener su talento sacrificahan cas 1030 pan:cularmente la pos:bihidad de una
existenc:a persona! piena El rompimientio ae! pacto para elios en determinados
momen!os podia tener consecuens:as negalivas para su producc:on creativa
Por esc es que actuazban -serala Garaner- ge esia manera Supericiosa y
obsesiva Y pues Freud. como tosos eilos. sacnficd mucho para poaer centrarse

exciusivamente en su trabao e incluso —<comenta Gardner- renuncio a las
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relaciones sexuales a determinada edad. con el fin de entregarse por entero a su

obra; atreviendonos a anadir. que sin dejar de sublimar

Por otro lado entrando en la definicidon de un creador “hecho y derecho’,
como nos lo ha indicado el espintu del Proyecto Cero. Freud supo afrontar los
fracasos iniciales. manteniéndose firme y disfrutando tal vez. las controversias

en donde se inmiscuyo

Por fortuna para €l y para ¢! mundo Freud pudo innovar durante toda su
vida fue fundador de un pensamiento absolutamente nuevo en un ambito que no

poseia un paradigma dominante

Ahora pues se plasmara un poco acerca de la grandiosa ballanna y
coredgrafa Martha Graham. quien dominaba las esferas corporal-cinéticalen

primer térmurio) y la linguistica

Estructuras mentales de Martha Graham

Lo que mas se conoce en estos dias acerca de ella es sin mas. su técnica
dancistica {conocida como técrica Graham). la cual ha sido transmitida por
generaciones. y que bien podemos afirmar que es ahi donde reside su legado
Pero como bien se ha dicho. los mecanismos y ejercicies corporales iban mucho
mas alla de lo meramente técnico. y mucho de o que invento y transmitid a sus
bailannes fue tambdien ung forma parhicular de barar Su Gicha tecmica tenia
abundantes fundamenios emocionaies Cred un nuevo lenguaie expresivo no
sSOlo enraizaco en el uso ce! cuerpo sINC también en la compresion musical, la
sensibthaad ante i0s acontecimientos contemporaneos y. inaimente, el dominio

de textos amerncanos y ciasicos’ (Garcner, 1993, p 301) Agemas Graham
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brillaba en el escenario representando y creando con su cuerpo obras que ella

misma dirigia e inventaba, asi que aqui también se encuentra parte de su legado

En cuanto Graham se meuc de Hleno al campo de la danza se evidencio e!
caracter extraordinarno Ggue tenia para aprendger dificiles estilos y técnicas, muy a
pesar de las pocas posibilidades que aparentaba tener de hecho manifesto ser
fenomenal en el area corporai-cinetica Y con toda la voluntad posible fue
disciplinandose (con dures regimenes de entrenamiento) y entregandose de

tiempo entero a este ane

Graham siempre se sintic atraica por ta literatura y 1a filosofia. por 1o que
extrgjo muchas fuentes de ambas para sus obras incluyendo muchos eiementos
de indole sexual Ademas de ieer muchc sobre la hileratura gnega tambien se vio
Inmersa en escritos acerca ae Maics rtos y el nconsciente basacos estos en la

forma que Freud Jung y demas 3:scipuios psiccanalistas tratapan dichos temas

Gardner nos narra todas estas cosas acercanconos de este modo & la
forma tan distintiva que tenia Graham de crear. y Nnos cuenta acerca de sus
enigmaticos cuaderncs en los cuases gueda asentado 1o antertor. donde Graham
proporc:ona informacion 1mportante schre las preocupaciones mas comunes de
su mente. y dongde puede nNotarse tamteen (al igual que en sus obras

coreograficas) su cesarrollada miehgensia inguistica

Gardner ve en ios cuagernos ge Graham -“un lugar donde desarrolio el
<<espacior> de obras —ese espas:0 enlre la descnpcion hiteral y paso por paso
de los que cada baiarnn cebra hacer vy ia cia evocativa de textos hiteranos
cuyas 1deas y emociones  estmulantes  es!aba intentangdo  encarnar
presumibiemente en sus obras Tomadas aislagamente ™ jas citas m las
INstrucciones mecanicas son partcularmente reveladoras Pero tomacas juntas,
uno percibe el upo ce odra que Graham estaba intentadgo crear entre estos
<<polos>> -una obra conde los Movimenios corporaies expres:ones faciales.,
decorados. accesonos y acompanamiento musi1cal captaran las iceas encerradas

en el texto’ (1953 p 318)
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Y puede anadirse que |0 que se queria expresar iba mas alld del texto

mismo, emociones que solo el cuerpo danzante podria expresar y crear sentido.

Asimismo, Gardner sefnala que lo que queda fuera de estos cuadernos es
la parte primordial de su avance crealive 'la concepcion en desarrollo de como
transmitir con fa danza emociones intensas. como el orgullo, fos celos o el miedo.
personalidades fuertes como Emily Bronté o Medea escenanos fisicos
rresistibles como las llanuras dei surceste o las colinas de Nueva Inglaterra
sobre todo la cahdad dmamica de! moysmiento corporal’ (ibigy Todo esto fue
elaborado ~conjetura Gardner con sensatez- a traves de la expernimentacidon de

SUS Propio cuerpo y cen los cuerpos de sus baidannas

La intehgencia corporai-cinetica la desteliaba durante su expernmentacion,
de sus transformaciones y de tos cambios que hacia de dichas transformaciones,
‘mas que pensadz o codficada con un sistema simboiico independiente”

menciona Gardaner

De manera conciuyente se aice entonces que la herramienta de creacion
de Graham no era cotira €0sa que su Propic cuerpo poniendo atencion para ello

en los usos gue se hacen de el y en el aspecto fisico real

Esta forma de vida -afade Garcner- en ia que la atencidon gira en el
cuidado y comporiamento del propio cuerpe aifrere totalmente del de otros

creadores quienes trabaan en un estudho o laboratorc

Y btien ia cbra anistica de Granam se movia medianie l0s sistemas
simbolicos involucrados ‘a traves del lenguaje musica conceptos plan y los
modos en gue su Propio Cuerpd actuaba en reciprocidad con estos elementos y
los comunicaba Mentras estaba concepiualizando sus obras exploraba cada
uno de estos sistemas SIMmboiicos por separago y junte con oires poruendo a

prueba sus dea con Herst y con sus compania™ (ibid p 378)

Horst quien se acaba ce mencionar en la cita fue para Graham el apoyo

afectivo y cognitivo en su vica creativa Ei era un compositor que escribia para ia
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danza y que permanecido por mucho tiempo ligado a ella, y en quien Graham
depositaba toda su confianza y le revelaba sus ideas mas radicales y que aun no

terminaban de dar a luz

El riesgo de Graham para plasmar sus ideas en e! mundo del escenario
siempre se sostuvo, NO obstante ias criticas e inconveniertes con los que se fue
topando durante su €poca (alregedo! de la primera mitad del siglo xx). ya que —
entre otras cosas- cuando las ganzas de Graham se dieron a conocer el pubhco
no estaba acostumbrados a ese Lpsc de mowimientos y temas tratados en el
escenanc Sin embargo -sostene Gardner- aguellas danzas provocaron el
surgimiento de criticos fundamentaies en los penodicos. que ayudaron a crear un

nuevo ambitc para la danza moderna

Ha de gecirse por olro 1a3c gue una vez mas bhene lugar el famoso pacto
fausnano del gque nos ha hahlado Garaner " S' mantenia el pnivilegio de continuar
su trabajo sacrificaria en el aitar ce su danza todo placer mundano y toda
instancia de relaciones intimas’ :bid p 323) En efecto Gardner comenta que
Graham sacnifico su fehicidag e intmicad personales S emtargo bien podria
decirse que ehgio esa forma apasicnada y anticonvencionat de ser ‘feliz” el crear
en el campo que siempre la seauo (Lo cceal quecdcara mas claro cuando se

toquen los componenies afective v SoZ,oculiura de ta creatividad)

En suma podemos ver erionces mediante estos Husiralivos casos como
es que aunque la intehgencia y la creatividad esten higadas no son ce ningun
modo stndnimoes No es suficiente poseer cominios INtelectuales para poder crear.
hay algo mas y ese mas nNvolucra un sinnumero ge situaciones y oiras cosas

muchas de ellas por fortuna tocavia mistenosas

Bien Perkins scstene que hay que concebir la creatwvicad como la
combinacion de rasgos que (mpuisan el empleo crealdor de “ese mas la mejor
obra de la mente’ Argumentangondos gque para empezar. las capacidades

extraordinanas son de la musma ingosle que ias capacidades que todos tenemos.
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digamos que son versiones excepcionales de funciones como recordar,
comprender y reconocer Y aun si una persona tiene un talento extraordinario No
es suficiente para dar lugar a la creatividad Para que ésta tenga cabida tiene que
haber una combinacidon de varios factores. o bien. como se ha mencionado. una
combinacion de ingredientes habihidades. estilos vaiores. creencias y tacticas
Aunque los dommnios en determminada area sCn Muy mmportantes nNo son
suficitentes Asi bien la creatividad es la mezcla de capacigades y muchos otros
rasgos lLa personalhdad o mas especificamente el riesgo y el compromiso son
fundamentales en este camino. comc bien 1o ha expuesto Gardner en su estudio
de casos y comoe tambren Pertkans o dustra en los estudios que hace con arustas
y cientificos En si puede decirse Que NO existen capacigades especiaimente
creadoras que crucen todos 10s campos La creauvidad esta relacionada con lo
que hacemos con nuestras activigdades aepende de la onientacion creadora que
una persona ejerce sobre sus capacidades generales hacia fines creadores Con
todo y Que es innegabie gue crear de mManera nsoina reguiera ce haopthdades
superiores. tantc aprenaigas como  innatas no deben tomarse estas

capacidades compo causa de la creatividaa de una persona

Puede decirse que ia creativicdad esta en muchas partes El proceso es 1o
que define al acto creador y ese proceso s€ encuentra en vanos estados Entre

eflos se encuentra el cognitivo el alectivo y el sociocultural
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Partiendo del misterio que esconde la creatividad. remitamonos para
empezar a hablar de la actividad creativa del niio pequeno. la cual es imposible

que Nnos deje de asombrar

Hemos sostenido que existe un vinculo muy fuerte entre el artista adulto y
el nino pequeno Los dos goran de esa curiosidad y explorac:on iminterrumpda.
olvidgandose del "que drran y tenendo la necesidad de expresar ,tanias cosas'’
en el arte encuentran el medio 1deal para hacerio y maniiestar o que no pueden
articular ni gominar a traves del lenguage cornente E! arte es para ellos un
espacio peculiar en donde pueden acogerse y sacar ideas conceplos y

sentimientos que e son de gran signihcaco

Con estas patabras dei pnter ruse Wassily Kandinsky podemos resumir
esto que les sucede “E! arte es el lenzuae que habla de! alma de !as cosas que
para elia s\gnifican ei pan cot'd:anc y que sélc pueagen obtener en esta forma’

(sa p107)

Y Gardner toma el famcso comentano ¢e lsacora Duncan quien. en
efecto. capla un mportante punic de union enire el arlista adulto y el nifo

pequeno a! expresarnos que ' s: pud.era ceciric no tendria que danzarlo”

Lo que el adulto creaqor logra es vincular 10do ese conocimientc elevado
que le proporciona un campo simdbohco con el upd de probiemas cuestiones,
asuntos y sentmientcs que caractenzaban fundamentalmente su wvida liena de

asombro ~-nos afirma Gardgner

Viénaose aqui funaidos e! asomdre v el conocimento dos cuahdades que

sintetizan maravillosamente los aspectos cognitivos y alectivos
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a! origen, volver a la infancia El creado tiene la ventaja de llegar a conocer algo
muy bien y seguir temiendo esa curiosidad que lo caracterizaba cuando pequeno
Sentirse otra vez niic y con la ventaja de que sus descubnmientos ahora llegan
mucho mas lejos Su forma de vida le permite seguir siendo infante y estar en
constante ciclictdad De hecho Gardner nos ha egemphificado esto con los siete
creadores que analiza y también nos cuenta acerca del barlarin Donald Mckayle.
quien reahizo su pPrimera oora de danza motivado por un recuerdo infantil. relatado
asi "una calle un terrenc de juegos de niNos de vecndad vibrante con llamadas
y gritos. los gritos ce alegria ce los pequefos luego una sombra grande y
amenazadora arrojaca por la lampara de la calle —el espectro danzante del
temor- <<Miedin el velador>> y el juego se convirtic en una danza sordida de
terror” (1983. p 274)

Para Freud sin duda su vida mfantl fue la pauta fundamental para la
construccion de su teoria Esa cunosidad insaciable que sempre tuvo por las
relaciones humanas encuentra su molvo ahi mismo Su vida emocional de mifo
pequeno fue la génesis Qe su conocimiento posternor Je hecho no por
arbitraniedad se dice gque Freud fue alguwen muy onginal Finalmente sublimo -
hablandgo en sus MISTOS terminos- 1odos esos deseos de mine y adulto en su

obra. la cual a veces no sabemes conde colozarta st como crent:fica o artistica

Con fines ge comprender meor al extragord:nano Freuc es oportuno

hacia sus antecedentes famdiares y pnimera infancia Siempre ia histona ayuda

“En ciene mooo Freud vino al munadc con poco a su favor Nacio en
Freiperg Moravia una pequena cwcad de oinco mil habitantes siuada a 240
kilometlros at noresle ae Viena Su famiha era judia y los judios no habdian sido
bien tratados en el ympeno austro-hangare Bondaooso Dieruntencionado  y
fundamentaimente oplimista. Jakob su padre demosird ser un desastire en el

mundo mercanil. y nunca lleQd a estar get todo a la altura ge 1o que su mujer,
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Amalie, esperaba de él Eljoven Sigismund (nombre que recibid y retuvo hasta su
primera madurez) vivido primero en viviendas minusculas e incomodas; mas tarde,
cuando las cosas le fueron mejor a Jacob, la famiia — que entonces contaba siete

hijos- se mudos a un alojamiento mayor’ (Gardner, 1953, p.67)
Y el hustorniador Peter Gay nos dice

“La evolucion afectiva de Freud fue producto de la desconcertante
trama de las relaciones famibares cue para €l fue muy dificl de evitar los
enigmas con que se enfrentaba Freud eran mas intrincados de lo habitual”
(1988. p 27) Para empecar Amaliz ia madre de Freud fue la tercera esposa
de Jacob. y éste era vente an0s mayor que eila Freud nacio en 1856, un ano
después de este ullmc casamenic Tenia 0os medios hermanos mayores.
Emanue! y Phiipp Y Emanue! tenia mas ecad que la joven y atractiva madrastra
que su padre habia /mpornado ge Viena mieniras que Phubpp era sdlo un afo
menor Para Sigismunda Freud no resaltaba menos gesconcertante ei hecho de
que uno de los hios ge Emanuel su pnimer companero de jueQos. fuera mayor
que el. que era su pequeno tic  Freud recorcana a ese sobnno John como un

inseparable amigo y companere age <<fechonias>>" (bid )

Freud tenia muchas confusiones al respecio Veia que su joven y hermosa
madre hacia mejor pareja con Pnilipp que Con su propio padre. y sentia que
habia una especie d¢ competenc:a por el amor de la madre. de parte del
hermano. en la epoca e que nacid su hermana Anna quenendo ocupar de aigun
modo el lugar ce su padre En fin ge eslo podriamos enumerar muchas cosas
~lo que se sabe acerca de ia viga de Freug es muy extenso- pero a lo queremos
llegar es a que 'esos rompecaberas infantiles’ fueron claves en la obra de Freud
Tiempo después resurgieron todas e€sas cueshones que !anto uempo habia
repnmido Freut y que pudo acorgarse gracias al inlenss autoanadhsis Y asi
pues. tomo sus eapenencias infantles y las comugd ce manera gemal con su
gran conocimientc hinguishico y personal Captanad todo aguelld que encontro y
que tanto le fastinabe de la hlerawura viengo en las obras de Shakespeare,

Sofocles y otros autores muchas ce las debdicagces y suefos humanos, y
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haciendo uso principalmente de su experiencia clinica con sus pacientes, sus
innovaciones en el terreno intrapersonal fueron enormes y sustentaron su obra

de arte el psicoanalisis

Asi tambien como s& ha dicho en el capituio anterior y de acuerdo con
Gardner. en la vida creativa de Freud puede muy bien notarse ese apoyo
cognitiva y afectivo que caracteriza a todo creador (o a cass todo creador. no hay

que olvidar que siempre se parte de una epoca y una cultura determinada)

Desde nimnc tuvc e€i apoyo incondicional de su famiiz y desde luego
también, de su amada nifiera quien cofroboro diciendo que el pegueno Sigismund
era "muy especial Desde muy chico manifesto tener muchos gotes cas! para
cualquier area. asi que su famiha respondié ante estc y le proporcionaron todo
cuanio pudieron orgamnzando gran parte aqel regimen danc en WMo a las
necesidades de el Este gran soporte por parnte de la famiha de Freud fue muy
significativo  y ge algun Mooo va de 'a mano con ese indispcensable’ apoyo
afectivo Garagner nos natra basangose en los propios recuerdos de Freud que
durante su infancia su macre su padre v su Mifiera eran para el personas con
quienes podia compartr sus mas recond;1os anhelos temores € 13eas ANos mas
tarde. durante sus estudios surerncres su amigo Eguard Silberster cesempeno

este papel tan trascendente.

Durante su largo noviazge con Martha Bernays., Freua nchind todo su
eneérgico espintu hacia clia Aunaue posibiemente Martha no comprend:era del
todo su produccion cientifica Freud dia con dia le comunicaba rinuciosamente
sus esfuerzos O acudia a Minna la hermana de Manha guien tenia algunas

ingquietudes inlelectuaies

Ademas dentro de su vica profesionai Freud traba)d con tres grandes
mentores e! centifico Ernst Bruecke el neurdlogo Jean-marnin Charcot. y el
meaico Josef Breuer a quienes Freud admurdo mucho y representaron, cada unc
en su momento. la figura paterna o en oiras palabras. el <<yodeal>> Y aunque

con Bruecke y Charcot hatia un apego cogmtivo muy fuerte y por otro lado los
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miembros de su familia representaban el sustento afectivo, Freud logré encontrar
en Breuer a esa persona con la gque se puede compartir tanto cuestiones
eruditas como aspectos de indole sentimental, y le parecia maravilloso, por eso,
cuando rompd lazos con Breuer. por cuestiones ideoiodgicas, Freud experimento

un dolor y un vacio muy especial

Finalmente ese vacio —contmua diciendonos Gardner- fue llenado por
Withelm Fliess un meédico que Breuer habia presentado a Freud Fluess residia
en Berlin. asi que mantuvieron comunicacion principalmente por correspondencia
durante mas de diez anos. expresando cada und su ultimos descubnmientos En
esa época de los anes noventa que fue fTundamenta!l en la produccion creativa de

Freud. ya que estaba desentranando la teoria de la interpretacion de los suenos

‘Fhess desempeno dos papeles vitaies para Freud a lo largo de ios ahos
90 Por un lado. estaba sirviendo de piedra de togque ~Qu:za la unica- para toda la
panopha de ideas que Freud esiaba generanco a un rimo cas: diano sobre la
psicologia humana Sin esos contacics requlares con Fliess Freud habria estado
completamente aisladc nteiectua'mente Segundo € rgualmente importante.
Fliess desempefnaba una funuon rnutncia de tigura de apoyo a la que Freud
podia sentir personalmente cercana y con la que podia compartir también los
pensamientos mas iNimes, estuvieran 0 no relacionados cirectamente con el
tema de su especulacion cientifica Segun todas ias indicaciones Freud jugo al
menos aiguno de estos mismos papeles respecto a Fhess' (Gardner. 1993 p

78)

No obstante, como vemos Freud nc estaba cel todo acompanado. se
encontraba. como Fhess trabaando en un relativo aislamiento De hecho. se
sentia sOlo y sin aceplacion por cane del ambdito cientifico sentia que nadie le
prestaba atencioén. perce 10 que 1o mantenia de pie era esa aferracidOn a sus 1deas
haber comenzado La inerpreiacion de los suentos Sin embargs se enorgullecié
por haber sobrevivido a un penodc de esa magniud Y hasta Heqd a recordar esa
época ae soiedad como "heroica® y ver en ese aislamento vanas ventaas y

encanios En efecto la nostaigia de la creacion lo aborgo
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Es curioso —comenta Gardner- que casi todos los grandes innovadores
expresen tener esos mMismos senumientos, y hasta digan palabras iguales | al
recordar aquellos momentos de su vida en donde estaban en espera de

descubrir algo realmente importante

Con todo. vemos como & pesar de ese deseo de apoyo afectivo y
cognitivo (segun los estudios de casos. y concretamente los ague realizo Gardner
en Mentes creativas) la soledad y los malos tempos a veces ahentan

definttivamente a crear nuevos mundos

Asi Freud construyo un mundo nuevo tomandoc como puio de parthida
SuUs sentimientos y pensamientos mas onginales eso es ni mas Nt menos que los
de la infancia Participango iamiien en su creacion ia melancoha Y en efecto la
melancolia surge cuando a alguien se le quiebra la sociegad a la gue pertenecia
(conformada por dos © Mas personas) ‘pero la melancola es también el motor
de la cultura la matenag pnma de donde se obhenen nuewvas 10eas valores,
verdades y conocimienios Fernanges 1994 pp 30-311 Por eso no es raro que
Freud y olros mas inncvagores hayan enconirado en ese estado oscuro. 1a
luminosidad Lo gque le ha sucedido al metancohico es que s€ ha adentrado en
esa tierra incognita SN embargoe cuando 1ogra permanecer ath sin deshacerse.
abnegado y resignaco empiela a poder adistinguir 1as formas y ics matices de
que se COMPOoNE esa 0scunaac puede comprender su melancolia v eso equivale
automaticamente a regresar gde elia revivico y capacitade para descrnibir los
sentimientos. las rarones y las novedades que habia &alla en ese fondo
atrabihanio De la melancolia se regresa mas sabio mas fuerte mas humiide y
mas creativo el melancélico conoce lo desconocido porque estuvo alla”™ (ibid | p.
3N
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Y regresando al caso de la bailarina Martha Graham, hemos de decir que
en ella no cabe la menor duda de que desde nifa estaban los simientos de su
posterior vida como gran artista Se dic cuenta muy pronto gque no podia mentir

con el cuerpo Gardner nos ilustra esto al relatarnos sobre ta infancia de Graham

“Puesto que la pequena Graham era proclive a mentir y con frecuencia se
metia en dificultades por ello su madre ta armmo a actuar e nclusoc a montar, un
pequeno teatro en casa Una anecdota muy a tener en cuenta (,y contada muy a
menudo') el padre de Graham gescubnio una vez que «lla no estaba ciciendo la
verdad <</No sabes que cuando haces alge asi siempre me entero? Hay
siempre algun movimiento que me dice que me estas enganando Sabes? no
importa 1o que adigas. le traicicras —agnetas los puios piensas que 1o me doy
cuenta tu espalda se pone muy riQica a veces arrasiras los pies cierras los
parpados E! movimienic no miente>> Es!a perspicaz respuesta paterna a un
pecadilo de juventud contenia un IMporante mensa)e para su vida postenor”
(1993 pp 290-291)

Asi es. los padres de Granham :yv paruicularmente el padre) sin quererlo,

fomentaron en elia ese gustoc insaciable por bailar que aflord en su juventud

Volvamonos pues un £oco a sus origenes y antecedentes famitiares
Martha Graham nacido en Allegheny Pennsylvania en el ano 1884 y anhi paso
sus primeros catorce anos de ecad Su faniha era considerablemente estable y
afectuosa Ei doctor George el pacre ge Graham nieto de un emigrante
irlandés segun se dice era una persona muy cahda tocaba musica y cantaba
para Martha y sus hermanas o cual provoco en ella ge algun modc el gusto
por el ane Por ciro lagdc Jean la madre contaba ccn una fuente tradicicn
puriana age pane de 1oda su famiba Asi que Graham tuve una educacion muy
estncla y religiosa Y —Como vanos ae 1os olros auldres anahizados por Gardner-
recibid mucho canno por pante ce una minera Como bien se expone en Mentes

crealivas este precedente famihiar puede resumirse con las patabras del critico
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Waller Terry “Martha resultd ser una mezcla equilibrada de los padres. una
severa e indomable pionera puritana temerosa de Dios, por un lado, y por el otro
una criatura violentamente lempestuosa. voluble, obsesionada con sus suenos e
irascible, del blogue de los emugrantes irlandeses” (citado en Gardner. 1993, p
290)

La época de la adolescencia y juventud fueron para ella de mucha
trascendencia Cuandgo Graham tenia calorce afios se mudo con su familia a la
ciudad de Cahfornia y todos se sintieron reconfortadgos Graham destaco en la
escuela en el area de Iiteratura Y tres afios mas tarde surgio el enamoramento.
en efecto. ese momento en el qgue surge el romance y hay un "Chc’ Graham vio
un carte! con la foio de la bailanna Ruth St Denis donde se arunciaba Que daria
funciones y le pidid a su padre desaforadamente gue la llevara Graham quedo

impactada. o mejor dicho "embobada” a! veria baslar observanco a -~ la solitana
y atractiva muer que representaba vanas figuras divinas y dominaba el
escenarno con sus Mmagrfices veshdos ©os expresives y gesios memorables
<«<a partir ge ague! mcmento ~» recordaba Granam mas tarde <<mi destino
eslaba sellagc Estapa impaciente en danzar como la dwosa>>»" (Gardner 1993,

p 291)

Lo que se puege nolar a 1o 1arQo ge la descrnipcidn acerca de esta baillanna
estadounidense. es que siempre estuvo afectivamente hgada a su famiia, sobre
todo con su padre Sin embarge cuando Granam guedod "hechuzada’ después de
esa funcion tan memorable. v decdio dedicarse a la danza de por wiga, los
padres no ta apoyaron habia cierto prejucio y consenadunsmo. con todo y que
el padre mouivd en ciente sentido &l qusto ce ella por tas cuesthones artisticas Y
negancose con sevendaa a que ehgera esa carrera, llegaron a un "acuerao” el
cual cons:stia en que Martha asistria a un colegio ge ane y asi llenana ese
interes arushico Pero aungue le Qusto ta escuela no lHlenaba sus expectativas
So6io hasia que su padre muno cuango Graham tenia vente altos, es que se

sINtio SN atacura alguna para cehinear su propio futuro
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Como hemos dicho anteriormente, una vez que Graham tomo la danza,
no la soltd, y no hubo nadie que la detuviera. mi |18s criticas mas severas. Y el
soporte vital lo cubnd Louis Horst | el compositor con que tanto empo trabayo, y
quien le brindd mucho afecto y comprension en todos los sentidos Mantuvo con
el una relacion amorcosa durante veinte anos y una profesional durante mas Con
Horst podia compartir todos sus sentimientos. todas sus angustas. deseos e

inquietudes estaba con ella en los momentos de incerhidumbdre creativa

Horst fue para Graham un mentor la ntrogujc "en la musica europea y en
las praclticas y notaciones pioneras de Danza de los alemanes Rudolph van
Laban y Mary Wigman. tambien la ab"1o a iz filcsofia de Nietzshe y la llevo a
partidos de beisbol v combates de boxeo’ (iva p 301) Viendose aqui que Horst
fue también como un padre a quien admird y de quien aprendido muchas cosas y
que. a diferencia de su padre le apoyo enteramente como balanna Y aun mas.
contnbuyd CON €%€ NUEVO lenguaie expresive gque Granam estaba creando. y que
tomaba en cuenta muchos elementos tanic corporales Literanos y de muchas
otras indoles "Horst tenia la tarea ge tener presentes estos componentes
diversos del lenguaje que estaba surgiendo y de ayvudar a hacerlos accesibles a

un publico™ (i )
Lo que quiere gecir ! cuerpo

Para Granam mucho de ics aspectos y emociones de ia vida solo
podian ser manifestados a traves ge la danza era el arte por excelencia que
verdaderamente le creaba sentdo NO hay que olwvigar que (odgo arte puede
inmiscurse en cualgu:er senumiento v manidestario pero a cierta gente le hace
mas sentido la poesia -por elemplio- que ia danta © ia musica que la pintura,
siendo ahi donde encuentra la expresOn gdonea Puede Que MuChOos campos
artisiicos NOos ara:.gan™ aungue a' parecer s:empre nay unos con Ics que Nos

identificamos mas o comprendemos me;or

El creacdor por su parte ‘que es comc un MAO preescoiar . soio encuentra

a traveés 0e su arte. esc que constantemente quiere desahogar Sus vivencias,
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inquietudes y deseos mas profundos. Asi Garham, mediante la danza es como
podia expresar eso que de otra manera no podia decir. Graham acudia entonces

a las metaforas del cuerpo

“La metafora. tropo que consiste en sustituir una voz literal por otra en
sentido figurado en virtud de una comparacion tactica a la manera poética. senala
una ausencia aguello a lo que apunta ia figuracion empleada AlIgo quiere ser
hablado un entremado de sentido que se NsiNua en toda forma y expresion

humanas’ ( Baz 1996 p 9)

Mucho de lo que extraia Graham de los textos que leia eran metaforas
escritas. es% decir, metatoras en un cuento una novela o una poesia
Concluyéndose de esto que es posible hacer una metafora de la metafora o bien,
expresar esa metafora de una forma disuinta Bien io dice Goodman “ta musica
puede expresar propiegades del movimiento mientras que la danza puede
expresar propiedades del scrugdo’ (1958 p 104 Asimismo, puede decrse que la
danza expresa propiedgades no solo del sonido sino de la musica vy manifiesta
propiedades de las palabras y aun mas de la hteratura y muchas artes mas
Graham una ves gyo al ver un cuaare de Kandinsky que introcucia una mancha
roja sobre fondo acu! que gueria badar as/ precisamente cuando “Estaba
luchando por consegurr un enfogque que comprendiera sus Prop:os deseos y
valores ' (Garoner 1993 p 2G63) (Ya antes isadcra Duncan habia dicho que

queria “baiar como ia via lactea’:

Esas ausencias cargadas ge s:ignificado se encontiraban tanto en la danza
como en la escritura misma a la que —sobre todo- acudia expresadas cada una a

su modo. y senalanco a su vezs ia belleza



E! sentimiento como conocimiento en la creacion

Perkins nos habla del vincuio innegable, y tan popularmente conocido, que
hay entre el conocimiento y el sentimento. © bien. y de manera mas académica,
entre la cognicion y el afecto para fines creadores (aungue muchas personas se

rehUsen atomar en seno el sequndo aspecto)

Argumenta de este modc gque €s lameniable que el sentimiento se tome

en segundo término divorciandolo dgel conocimiento

‘Enreahdad. el senurmienio aporia en gran pane una manera ae conocer
Consideradas asi las cosas es claro que el sentimiento ayuda en las formas
habituales en que otros Lipos de conocimenio ayudan a alcanzar un in” (1981. p

104)

Pariendo Perkins ge que 1as emociones son fuentes ce conocimiento,
expone tres rubros distintos "emociones sentidas que a la vez dependen de
como comprendemos una s:tuac:an y o indican emoc:ones cognoscitivas. que
son emociones sentidas que particuiarmente conciernen a la investigacion
creadora y emociones expresasas Que ocufren cuando decimos que una

persona o una obra cde ane expresa un sentimiento’ 1L )

Encuanto a las emociones sentizas Perhing arqumenta. sustentandose de
analisis contemporanens que efectivamente estas se dernvan de comprender una
situacion En otras palabras y ci"os terminos se puede decir gue la forma que
tiene el sentimiento va a gepender oe! significado que se le de a determinado
contexto Asi que s la comprension ge aguel contexio cambia deviene una
resignificacion y entonces puede el sentmiento tomar otra forma Como -por
ejemplo-cuanao le sientes tniste porque tus amigos No te hablaron para felicitane
el dia de tu cumpleanos y poco después e sorprenden con una fiesta que te

tenian preparada
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Perkins argumenta que esto nos lleva a afirmar que —como en el
conocimiento- las emociones pueden ser erroneas o atinadas, y no en el sentido
de falsedad o veracidad. ya que las reacciones emotivas No son proposiciones,
pero s podemos discernir st son aproptadas © no Perkins pone de ejemplo la
idea clasica que se tiene acerca de que los elefantes le temen a los ratones.
supuesto hecho gue nos parece totaimente absurdo y divertido y que obedece a
situaciones digamos que “mas reales’. como por eemplo -anade Perkins- la
distincién gue se hace en terminos clinicos entre los "temores racionales bien
fundados™ y los “temores irracionales de una persona Lo cual sugiere que el

reformular la situacion puede cambiar aguella emocion "infunadada”

Después de poner alqunos eiemplos de ias llamadas emociones sentidas.
Perktins scstiene que esto Misme ocurre en e! proceso creador asi que s los
sentimientos incluyen entendimientos cuando sentimos algo hacia una obra de
arte 0 de ciencia en procesc esto Nos puede Proporcionar visicnes mportantes
acerca de como va la obra -si efectivamente esta aponando formas distintas- y
qué mas puede dar Asinusmo. mndica Perkins los sentimientos pueden ser
inapropradoes y entonces el creador debe aprender cuando confiar en ellos ya
que las emociones pueagen proceder de fuentes equivecadas. y uno No

aishinguirlas
Finalmente Perkins concluye io siguiente

“El afecto y las razones surgen tlipicamente no divicdhdos, sind fundidos .
El afecto no seria el que fue sin las rarones Las emociones No solo son
adiciones incidentales a! entendimiento Liaman la atencion hacia el funcion muy
importante Tamb:ién micen el graaoe de un problema. lo que equivale a mayor
entendimientc E! aspecto potenciaimente ostentoso que no nos urita mucho tal
vez no neceste atencion Ademas !as propias emetiones senhicas sostienen el

entendimiento de una situacion -~ b p 105}

Acerca de las emociones cognosaivas Perkins nos dice que existen

ciertas emociones relacionadas directamente con el conocimiento Retomando a
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Scheffler, nos explica que este autor ha planteado varnas cosas al respecto, y que
uno de los puntos que establece es que algunas emociones canahizan y motivan
la investigacion El sentir —por gjempio- "amor 3 la verdad”™ es una de ellas. y
entra dentro de las "pasiones racionaies’ . en donde también se da el "odio a la
mentra’. y se exige tantc repulsion a la evaston como a la deformacion y por otro
lado, admiracion a la realizacion teonca y respeto a los argumentos u objeciones
de los demas Y asi  mientras unas emOociOnes  parecen verse Ccomo
COmMpromisos ' demasiagos sernos’ necesanos para la investigacion otras son

inspiradoras. como la excitante cunicsicad y i jubilo del aescubrimento

Ademas Perkins expons cue ex:sten aos emociones especificamente
cognoscitivas que son reconocicas pof Shefler emociones que aparie de guiar.
surgen especificamente cuando se ilega a conocer La alegria de la venficacidn
es una de eilas [En conde se erpernmenta ese placer por confirmar una
prediccion Y 'a sorpresa cotig:ana €$ la olra en donde se siente sorpresa
cuando las circunstancias ceontraticen una expectativa Puede que la sorpresa
sea agradable o perturbadora perc er ampos casos concierne a la falla ge una
expectlativa. la cual finalmente es cognoscitiva “Bren unidos. 1a alegria de la
venficacion y la sorpresa son resouestas emoc:onales al triunfo y al fracaso de la
preciccion . Ambos  senuimientos  se  relacionan con  estas dos clases

fundamentales de hechos en nuestras v:cas cognoscitivas’ (brd . p 107)

Por su pane Csikszentnm:haiyi - exphca algo parecico con base en uno de
los esludios Que hizo con creacores E! caso ge una astronoma que
recientemente hizo un descubnmiento Sefalando que o que mas se recuerda en
estos cases son los momenlos cuiminantes “ia cunosidas encendida el asombro
ante un mustenc a punio ce revelarse el ge:ete al tropesar con una solucidn que
hace wvisibie un orden insospechaco '19%3 p 19) Y adace que bien valen la
pena tantos sacnhicios vy por e;empic Muchos anhos de calculos 1ec:osos s un
conocimiento nueve brota ‘Perc aun sin exilo 1a@s personas encueniran gozo en

un traba)o bien hecho EI estudio por si mismo es gratificante aun cuando no
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llegue a traducirse en un descubrimiento que trascienda a la opinién publica”.
(ibid).

Volviendo a las emociones cognoscitivas, cabe decir que Perkins concluye
que una vez mas puede verse que las emociones son resuitado de comprender

determinadas situaciones Y agrega

- las emociones de las que escrnibe Schefler  ademas de ennguecer,
recompensar y guiar nuestros esfuerzos de investigacion. nos informan acerca
del curso de tales esfuerzcs dandonos visiones que podemos aprovechar para

guiar la investigacion’ 1881 p 107)

Con respecto a las emociones expresadas Perkins cdice que el afecto
influye también en la vigda cotidiana y ia creacion particularmente a través de la
percepcion de la expresion Al iqua! que en ias emociones anteriores. esta
emocion identificada depenae de la comprension de 1oda la situacion Cuando
vemos un rostro -egjemplifica Perkans- vy distingu:mos la alegria expresada en ella.
O vemes un cuadro absiracto y observamos la alegria en este 10 hacemos
porque se encuentran desde luegQo dentro de una circunstancia Asimismo la
sonnsa de esa cara envuella en un contexto digamos gue violento. nos

expresaria oira cosa

Las emociones expresadas son propeaaces cel obeto percioido. y no de!
preceptor Como cuando vemos una expres:on de enojo la persona es la que
esta enojada no NOSOros {quiza sintamos ncomodidad) Esto mismo es
aplicable en las pinturas Perkhins retoma a su maestro filosofo Nelson Goodman
para argumentar estc Y en efecto el {ildsofoc sugiere que 1o que expresa una

obra de ane es una propiesad de la obra

‘Lo expresadc es metaloncamente eemplficado Lo que expresa ta
tristeza es metafonicamente tnste Y 1o metafoncamente es reatmente. pero no
Iiteralmente triste esc es se aga bao una aphcacion transferida ae alguna

etiguela coextensiva con <<iriste>>
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“Asi lo expresado es poseido, y |0 que expresa un rostro 0 un cuadro no
tiene por qué ser (aunque pueda serlc) emociones o ideas que el artista posee, O
quiere vehicular, o pensamientos 0 sentimientos del espectador o la persona
pintada, ¢ propredades de cualquier otra cosa relacionada de alguna manera con

el simbolo™ (Goodman 1968 p 98)

Como podemos ver el gue una pintura una danza o escultura sean tristes
no sigrnifica que quienes la aprecian tambien deban de estar asi. Pueden sentir
muchos otros sentimientos desde admiracidn hasta compasion, y no por eso
dejaran de verla tnste Y quiza algunos si se sientan tnistes, lo cual podria

resultar muy interesante

Pero en fin el identificar ia trisieza ce una pintura O de unNa persona nos
hace conocerlas por 10 tanto. esta experiencia es cognoscitiva Y con palabras

propias de Goodman gecimos

T en la experienc:a estelica ies emoaiones funcionan cognosciivamente
lLa obra cde arte es aprehenaida io muismo por los sentdos que por los
sentimientos La callosicad es tan e‘eciuva aqur por no decir tan completa. como
la cequera o la sordera Tampoco se emplean 10s sentimentos unicamente para
explorar el contermdo emocional Cce una obra Hasta ciernto punto o Mmismo
pogdemos sentir como es una obra Tue podemos ver como sente E! actor ©
bailarin ~o0 el espectador- a veces cbsena y recuerda el sentimiento de un
movimienio mas que su forma hasta conde puecan distinguirse 1o ung de lo otro
La emocion en ia expenencia es'elics es un medio para discernir 1as propiedades

que una obra posee y expresa’ (g ¢ 249
Asimismo el psicoiogo Pabio Fernangez ncs dice acerca vel conocimiento

el pintor para pintar Lene Que pensar v sentr como pintura para gue 1a
PINtUra prlense y siIent@ como mintor ) ingenero Liene que pensar como puente
para que el puenle prense CoOMmo INGeNero. y sepa comporarse anie un sismo
Esto es magia y cada ver gque intluimcs sensiblemente el peso ce una maleta la

textura de una tela. la afabilidad de una persona significa que ya hemos sido
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capaces de introducirnos al interior de los objetos, y que las cualidades de los
objetos se han introducido al interior de nuestro conocimiento, por lo que estamos

realizando dicho acto de magia” {1293 p 44)

Ahora bien, Perkins plantea que muchas veces el afecto nos puede dejar
ignorantes de sus causas £n ocasiones las razones de una respuesta emocional
no son tan claras —~argumenta Y esto mismo ccurre en las obras de arte Perkins
expone un giemplo en un estud:o psiIcologico se mostro fotografias con gemelas
wdénticas (que en realidad eran la misma perscra) y se prequnto a cual veian
mas cordhal y la mayoria de ias personas escogié la misma gemela pero no
sabian precisamente por gué y con tege fue una respuesta sada Lo que
sucedic fue que en realidad las supuestas gemelas eran la misma persona y el
fotografo retocd a una de ellas ensanchangole las pupilas v una punila dilalada.
como es sabiwdo. es sintoma de atencion y de interes y una pupila encogida
puede guiza reflejar desagraco Por olro lado en una pintura suceae lo MUsSmMo. y
no sabemos dentficar por queé percibimos ge tal o cual manrera cientas
expresiones de un restro per ejemplio Acerca ge esto Perkins opina que aunque
se puciera lamentar gue ios alectos nos revalan  lan pocas  cosas.
afortunadamente "los artistas y 13s Personas que SIQuUen oras aiscipinas como
filosofia y ps:icologa. han encontrage formas de extender e! entenaimiento y la
Invencion humanos buscanco las causas encuniertas de nuestras reacciones
mas evigentes En esta larga iabor ae explorac:on las reacciones atectivas nos
han daco un conyunio muy imponante de punto ge paruca (1981 p 108} Bien
podriamos argumentar con esic Gue !a ciencia es un arte y que el ane es una

ciencia

En sintesis puede decirse con 1o ya erpuestc acerca de 10s tres rubros
planteades por Perrns que tanto la cogmicion como el afecto partcipan en la
expenencia de! acto creador ‘Las emociones aporian el conocimiento senalan el
conocimiento y constiduyen un conocimiento crucial para el creagor” (Perking,

1881. p 10S)



Y en efecto, el conocimiento es una “obra de magia” Esta sensacién se
hace mas evidente en los momentos cumbres de la creacién Es precisamente el
famoso término grniego ,eureka'. el que nos acerca a la comprensidon de este
sentimiento eufdrico que expernmenta e! mismo creagor (como ya lo han
expresado Emnstein Picasso y Poincare entre olres tantos). el cual siente una
comprension repentina un chogque tluminacion © en olras palabras se sente
poseido por un hecho nuevo asi es Ilcs sentimentos no sushtan al suetlo lo
tienen agarradisimo El gja' o ,eurekz’ no solo es insight. no implica unicamente
una comprension en e! sentido gde la cogmicion es decrr el a;a' esta cargado ce
afectividad de asombro de satstaccion de exciiacion Y es gebido su caracter
afectivo  que los terminos como  iluTinacidon posesion  etc encajan

perfectamente eniran dentro de una logica aistunta

lLa creacion es sorprendente. pers Ne solo cuando surge la iluminacion,
sino los resultados mismos tanto para !a gente que los disfruta como para los
autores que quedan estupelactos ante sus procuctos noc pueden creerio y
sienten que ellos no pudieron haber hecho tal cosa como si la obra les hubiese
llegado de un lugar desconocido tal ver ge! munao de 1as ideas (0 episteme) de
Piaton E! estado que se vive en esi0s casos puede asemejarse al eureka' se
remnaugura el ,ga' El asombro emocion 0 hasta conmocion puede ser tal que
desembogue en el llanto come le sucecic & Hayan —segdn cuentan- cuando oyd

la version orguestat ae su cratono 'La Creacion’

Es enlonces esta mpredictidhgad con su logue misterioso 1o que hace
mas interesante la busqueda y que el ceseo por saber qué es lo que esconde la
creatividad no cese Y aungue en la ciencia -por e@emplo- se descubran misternos
(o ergmas acina Boden. o pautas ocultas ciria Perkins) y pasen a ser
conocimiento comun el conocimiento siempre va a tener un toque Mistenoso
tanto el cescubnir como el que continuen sienco Mislerniosas las cosas es 1o que

hace mas interesante t0do esio Lo mejor de ia vida nene dicho togque. como 1o
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bello y el arte. Por eso es que hay que buscar e! concepto de creatividad a traves
de la estética (mediante Goodman, por ejemplo}, ya que el fenomeno creador es
como el sentimiento ahi esta, es innegable su existencia. “es una certeza muda
e invertficable” No se puede tocar ni medir  sin embargo. si sentir. y un cammno
pertinente para exphcar. en términos cientificos a tal suceso. es con el uso de
metaforas Si1 para crear los artistas y cientificos usan metaforas y se insprran,
como el mismo Einstein en la belleza para crear teorias que hablen de dicho

fendmeno. tguaimente son indispensables las metaforas

Por eso siempre que se quera hablar de creativigad se tendra que hablar
de 'otra cosa como o nhace ! arte togo el ttempo  El producto no
necesanamente tiene que ser palpadle se ha generalizado eltermino y se llega a
pensar que producto imphca cosa  se ha tecricado y se le ha alnbuido la
rentabihidad en téerminos mercantiles sin embargo. cabe remarcar que aungue
haya cosas extraordinasias como ei Davic de Migue Ange! e! producto y la

belleza no se encuenitTan en ia piedra estan en olre lugar y lo que si es
constatable es el lanto de emocion que emerge al admerario Ahi justamente en

el goce esta la proguccion

El productc es mas que 2 suma ae sus pantes es algo totalmente
diferente, una realidao disiinta gue antes No exishia sin embargdo no es la
produccion divingd de aiQe a parr ce 1a nada (c "creatic ex-mhilo’) La definicion
que Vicente Rubingc hace de ia creativicad sausface esta idea y Nos ayuda a
esclareceria  la creatividad es una produccion humana oe algo a parur de
alguna realidadg pre-existente pero ge tal forma que lo producido no se halla

necesariamente en tal realidad’ (1935 p 98

Tras la invasion oe la tecnologia se ha hecho una generalizacion entre la
invencidn tecmica y la creacion {arustica centifica. filosofica V Jean p Weber,
quiza un poco antes ge a:iIcho bombardeo tecnologico, hate una distncion entre
la creacion estetica y la mvencion tecnica explicando que por eemplo. una
maquina o aparalo, responae a una necesiaad expenmentada y nibda. meentras

que © una obra ce ane dbrota mas de una casualidad subjetiva que de una
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finalidad objetiva. satisface una necesidad del artista. oscuramente sentida.. a
través del sentido manifiesto. del caligrama consciente y deseado, se
transparenta un sinnumero de significades inciertos incependientes a la vez de la
conciencia del artista y de su voiuntad expresa. en funcion a la vez de lo que él

puso alli y de o que encuentrari los pibhicos sucesivos”™ (1956, p 58)

Ciertamente. una vez mas se vislumbra gue el progucto se encuentra en
otra parte y la persona que Gueda inpaciada o maravillada esta realmente
como diria Pablo Fernandez ‘embobada conun objete psiquico  Como lo que le
sucediOd a Marha Graham cuando wio bailar por primera vez a la "diosa’ Ruth St
Denmis. y como o que seguramente ‘e volvis & ocurrir una y otra vez cada que

tenia una iluminacicn

Redondeands 1o dicho. cerremos con broche de oro citando una frase de

la honorable filosofa Susanne Langer

‘La creacion gel artista es una imagen  algo que existe solo para la
percepcion, abstraiga del orden causal y fisico las formas de un dibyjo -no
mpona cuan abstracto sea- trenen una vida cue no perntenece a las simples
manchas Algo surge cel proceso de arreglar colores scbre una superficie algo
que se crea no que sS0IC se recoge y se crdena de nuevc estc es la imagen
Surge repentinamente de a dispesicion de los pigmentos. y Con su advemmiento
la existencia musma del henzo v de las pinturas ~<arreglacas>> sobre €l parece
quedar anulada esos obetos reales se hacen cificiies de percibir por derecho

propio Una nueva ha reemplazado su aspecio natural’ (1953 p 50)



COMPONENTE SOCIOCULTURAL

El componente social ha estado presente en todo este trabajo De hecho,
pertenecemos a sociedades en donde fiota el afecto y la cognicién, pero démosie

su propio lugar. como se lo hemos dado a ios demas aspectos de la creatividad

Velvamos de nuevo al tema dei mistenc ese que tanto ha rondado este
escnto, y que es motor fungamental para e! tema que nos concierne En efecto,
el destapar "pautas ocullas’ es uno de [0s motivos principales por 10os que se
crea concluye Perkins en [ gs obras de la mente Y esta experiencia maravillosa
no esta nada lejos de lo que ocurre en la cohdignidad (digamos que le damos
probaditas) comc cuando comprendemcs un chisté O una Ironia. 0 vemos algo
que nunca habiamos notado en la naturaieza y por ic tanto para nosotros surge
como nuevo. Como aigd inaugural ic cual No se& aa tan a menuco pero nos llega a
ocurnr (y mas cuando eramos ninos) Perking pone un e:emplo viventiado acerca
de una manzana conada ‘erroneamente’ su hiyo un dia o aborao con notcias del
jardin de minos. estaba encantado y con deseos de mostirarie qué era 1o gue se
encontraba adenlrc ge una manzana y Perkins le dio cue No era necesarno que
el ya sabia que habia adentro perc el miic insistid en mostrarie aquelio y cono la
manzana de forma inhadituai la coloco ge iado conandoia perpendicutarmente ai

tallo y le dyo mostranooie el resuttado “Mira papa Hay una esirella agantro’

Y efectivamente aih estaba Cortada en esa forma ei nucieo Qe la
manzana mostraba una clara estrella ge cinco puntas Cuantas manzanas me
habia yo cocmide en (a3 vida cortandgolas correctamente sin sespechar nunca que
una pauta oculta me aguaraaba hasta que un dia mi hyo lievars 1a noucia a casa
para converlir alunfiel vy ast lo hizo Lo Que me sorprend:c entonces y aun me

impresiona hoy es que esia pauta oculla hubiese causado lanta fascinacion que
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se populanzd El conocimiento de elia viaj6, desde origenes desconocidos al aula
del jardin de rminos de mi hijo, y asi hasta mi y el leclor Su supervivencia misma y
su vigor como algo que conocer garantiza ese espintu de compromisc que
encontramos en todo descubrimiento Por ello si el lector desea saber para que

crear. en parte es para una manzana corntada erroneamente” (1981 p 249)

El ejemplo de la manzana nos muestira €l entusiasmo y espinitu
psicologico que se vive cuando se nos revela algo En efecto. esa sensacion que
aparece y Gue 'no pertenece m a las palabras m a las cosas” es 10 gue Pablo
Fernandez llama psique Por eso decimos gue la vida de las personas creativas
es fascinante y Csikszentmihaiyt argumenta gue €! estudia a la creatividad
porque esta proporciona unc de 1os modeios ge vida mas apasionantes y la
estudia a partr de esias personas gara entender me;or un modo de ser que
resulta mas satsfactorio que la mayoria de ias vicas humanas Asi pues. expone
que es necesano cultival nuestre lado Jue hence & ser expansive y se compone
de instintcs de expioracion de aistrute de la novedad y el nesgo Esta curiosidad
esta de lado de ia creatvidad -expone Y es imponlanie que dicha curiosidad
disponga de oportumnigades para gque por consiguiente la motivacion por crear No

se extinga

Con esto Csikszentmihaly: esta proponiendo gque se necesitan hacer
cambios en la sociedad y por o tanio en la educacion con el fin ge sentirnos
pertenecientes al conocHmento, y ast conocer por el gustio de conocer e iINcluso
hasta tener ia posibilidad ge crear por el gusto de crear Y pone énfas:'s en que
cuando nos entregamoes a la creativizcad “sentimos Que estamos viviendo mas
plenamente que durante el resto de la vida La emocion del pintor ante su
caballete o del cientifico en su laboraloro se acerca a la realizacion ideal de 1o
que 10dos esperamaos sacar de la vica v Que tan raramente conseguimos Quila
solo el sexc ios gepenes la musica y el extas:s religiosc —aun cuando estas
expernencias s guen siendo efimeras y no dejan huelilas- proporcionan una

sensac:on tan profunca de formar parne de una realicad mayor gue NoOsoiros
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mismos. Pero la creatividad ademas deja un resultado que se suma a la riqueza y
complejidad del futuro™ (1996, p 16)

Ademas de que resulta un placer estar inmersa en efla, Csikszentmihalyi
sostiene que ios productcs de la creatividad enrniquecen la cultura, mejorando la
calldad de nuestras vidas No obstante, hay muchas personas que argumentan
que para qué estudiaria gue se les hace inutil y hasta un lujo innecesano Que
hay cosas concretas en las que se deberia prestar mas atenciton. cosas que es
necesario resolver y combatir como ia sobrepoblacion la pobreza o el retraso
mental De esto él responde que precisamente |0s problemas solo pueden ser
resueltos cuando dedicamos gran cantcad de atencicn a €llos y de una manera
creativa Y que para tener una vida buena no basta con ehminar gde ella 10 que

esta mal No se puede dejar miuna cosa n la otra de lado

En la actuahidag muchos psicoiogos economistas etc se han cenirado en
lo "urgente’ v se han olvidadc de fo 'importante’ Esto 1o expone de una manera
genia! Pablo Fernanoez en una de sus ponenc:as e 1985 aluciendo a una frase
de Mafalda -la de las hisionetas — que dice Que 'lo urgente no deja tiempo para
lo importante’ Agui habla de esto que hemaos ciche y dice que en la sociedad de
hoy la gente esta mas preocupada por corregr desperfectos (generadas por la
misma sociedad) que de \vive y contribur a8 gue se viva mejor En sintess,
podemos decir que estudiar el fenomeno creagor y otras entidades psiquicas

olvidadas contribuyen a esto mismo

Comec hemos wvisto la estétca es el caming 1ddneo para hablar de tal
fenomeno y va gue el conocimiento y ics afectos se encuentran en el espintu de
la sociedac. es perinente volver a hablar ge la creativiQad en estics termmnos Asi
pues. podemos hacer una analogia entre 10 que percibimos cuando estamos en
determinado ambiente y 10 Que aomiramos en una pintura  en gonde no hay
descnpcion como tal y sin embarQo. se expresa algo Pablo Fernandez descnbe

eslo



134

“Las pinturas abstractas no dicen nada, pero se ven tristes, optimistas,
frias; son como ambientes como las casas, las fiestas, las estaciones del ano,
las tristezas o los optimismos y las f{rialdades. En efecto, a2 las formas
corresponden aquelios estados a los que se identifica mas propia y
cornentemente como sentimientos y emociones hay casas indignadas. aburndas

o tiernas’ (2000. p 81

Por su parte. Goodman habia ge la diferencia entre la descripadn y la

expresion

un poema G una Narracion no Lene por queé expresar lo que dice o decis
o que expresa Describir {o misme que pintar una persona como triste o con
expresion de tristeza no liene Gue ser necesartiamente expresar tristeza No toda
descnpcion-de-persona-triste ¢ cuacro-de-persona-triste 0 toda descnpcion o
cuadro-de-persona-con-expresion-ce-inisteza tiene que ser ella misma triste
Asimusmo un pasaje o cuadro puede eemplificar o expresar sin describir o
representar e incluso sin ser una gescninCion 0 representacion alguna —~ como en
el casc de algunos pasajes de james Joyce y de algunos dibujos de Kandinsky'

(1968. p 104

Tanto en la cila de Pablo Fernancez como en la de Goocaman se advierte
que en lo no dicho pueden verse sensaciones de muchas indoles. v aunado a
eso. lo que propone Pablo Fernandez es que io misme sucede con todo (o que
puebla el entornoc Eso €5 vivimos en un entorno poblado por gente y cosas gue
adquieren vida cbjelcs Qoladus por sentmentos y pensamientos propios. que
nosotros le hemos otorgado. pero gue de;amos Que los desarrolie segun su
naturaleza “de tal manera que si el obeto €s una piecta piense y sienta como
piedra y enionces se engurezca res:sta se nnga y se resquebraje como e
corresponde a toca pedra que se resoete’ (Fernanagez 1993 p <£4) Esto ha
5100 expuesto en £/ Conocimento encantade en donde se argumentia que lo
mISMO puede valer para las personas  sean rec:eén naaigdos o viepntos para los
animales. para las obras ge arle para una poblacion (como la tojciadbal). una

sociedad. para cualquier tpo de ambiente y para uno mismo  en si para todo el



mundo. Lo que el sujeto hace es encantar al objeto -sostiene Pablo Fernandez- “y
mientras mMas actue asi con su contexto mas estard habitando un mundo
animado, donde las cosas son sujeto de derechos y deberes tanto como
uno”.(1bid.)

Sin embargo. la sociecad moderna en la gue vIvimos NC quiere ver esto,
en cambio, parece ver de manera distante y {ria @ su entorno y a todo 1o
cognoscible. por eso las cosas y el mundo se ven desaimadas y en
consecuencia hay un desapeqas notorio hacia el conocnmients y hacia ios demas
Esta relacion distante entre el objelo y el sujeto es llamada por Pablc Fernandez
epistemologia ce la distancia  En esta reiation se asume que el sujetc o sea el
que conoce es guien liene 1geas ntereses ntencones voluntad y es por su
puesto muy mponantie RMientras tanto. se asume que e! 0bj210 0 sea todas esas
cosas aque estan allad afuera come las pedras 10s olres 0 la scciedad. son
magquINas INanImes. sin ntenos Inermes gue Nt piensan M sienten My mucho
menos van a tener voluntad ¢ intenc:ones Un objelo asi sirve pero No cuenta. se
le puede medir analizar cbtener poseer rcmper comer gasiar. es gecir, se le
puede utihizar pero no tomar en consideracion al hacerlo porque dentro de el no
hay naga considerable togda vers gue 16do 0 digno de consigeracion solo puede

estar dentro del sujeto ubid p 42)
Por otro lago. advierte

"El mundo encantado es una unidad todo es sueto y objeto
simultaneamente Nosotros scmos la realidaa porque la reahidad es nosotres, y
entonces {a viga se cumple tiene senhido, vale Ia pena, por el sdlo hecho de
saber que une perienece a ella lo cual evita de suyo ia tentacion ae estar

angustiago o ser un tnuntador’ (52 )

£l Conocimiento encan:acdo nos muesira una manera de condcer mas
satisfactoria vy en donae uno es peneneciente al conocirment no queda fuera mi

distante. sino Que es parte integral ge éste Conviceion que podemos ver también
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en los tedéricos que le han dado vida y sustento al Proyecto Cero. Simplemente el

proyecto fue creado con el fin de hacer cambios educativos fundamentales.

Regresemos entonces a lc gue Gardner nos ilustra acerca del aspecto

sociocultural de la creatividad

Bien puede verse e! pesc enorme que Gardner ie da a la sociedad y a2 la
cultura Esto se hace particuiarmente evidente cuando observamos el analisis
que lleva a cabo en Mentes creativas Desde la forma de eieccidon gque hace Al
saber la impontancia Gue tiene e! contextc de una época determmnada Gardner
decide analizar a sieie creadores penenelientes & ia era moderan gel siglo XX y
con la firme convicaidon aesde el micic de su estudio ge que hay cenas
configuraciones y necesicdages g iz personahcas que son caracteristicos de las
personas creativas de dicho sigls v cue g gual manera exsten muchos rasgos

que Nos har Mmodelado a 1odos 108 Cue penenecemos a et

Gardner explica que e! tempo en que viviercn los modeid y que elios
después coninibuyeron a modeiario Esta es ia retroaiimentacidon que viven los

tiempo y los sujetos creativos hay an: una recompensacion

Estos sujetos percitveron nafecuaciones en sus respeclivos campos y
aportaron cosas totalmente innovascras e incluso —por ejemplo- Freud cred un

nuevo campo

Gardner hace (odo un analisis v descripcion de 1a epoca que les tocd vivir
a dichos creadores Y aclara que —por elemplo- el utiliza el término era modera en
este estucio para refernrse a las personahidages acontecimentos y sobre todo,
las tgeas que han gominado &! s:g!o XX en occridente (pero en si la era moderna
puede ser tomada oesde 10s $:Qios postenores a 1500) el ha ubicado en su
estucio les avances que tuvieron lugar a la sombra ae 1930 (aunque dos de los

creadores. Freud y Ganaghi hayan hecho avances significalivos antes oe este
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que salid La interpretacion de los suefios hasta la muerte de Freud

Gardner sostiene que hubo un espintu comun en la época. y aclara que no
por esto hay que verlo como "aigo mistico”™ o comc una especie de destino que
determina la historia Para empezar. 10dos ellos vivieron experiencias que se
dfundieron por el mundo occidental, come ef paso a los medios de comunicacion
de masas ademas. todos fueron conscientes unos de los otros y expenmentaron
la Primera Guerra Munadial por lo que 5asta para fomentar. aun gue no para

asequrar, ia estimulacion de ciertas ideas v practicas’ (iid . p 414)

Gardner ante 1000 asevera gue ia caracternistica que define el modo de
pensar moderno “implica un volver sobre la mente del miAo en & cuspide de la

formalizacion formal — el nifo entre cuatre y siele anos” {(Abid p 422)

Y nos cuenta que los nuevos descubrimientos en el siglo diecinueve
nabian legittmado un interés po! 1a infantia Ast que teaos ellos estaban
fascinados por esta etapa Los minos vy su rmisma anfancia eran oS

transformadores de su propio trabayo

Gardner exphica que esto no guiere decir que en otras epocas No haya
habido ese vinculo con ta infancia Lo mas seguro es que lo hayan terido s
embargo, si se ha visto un vinculo privilegiado “con un momento particularmente

pleno de ia viaa del mino pequeno’ ibid . 423)
En fin. volvamos a Freucd v Granam

Una vex mas hemos de decir que la infancia de Freud tuvo muches lazos
con su teoria y una ae las cosas que Garaner nos cuenta es que Freud cuando
era niNo queria ser soldaoo (al igual que muchos olrcs NINDS de su tiempo e
iNCluso ge oiros tempos! Terma simpatia por el gran general Anibal y Freud
jugaba reproguciendd sus batalias y comentata s:endc el aun un chico que si
no hubtera si100 Judic (ya que por eso N0 le podian dar un Mmangdo miitar) el habria

eleqido la carrera ge oficial del eercito Contrastando su encantc por (o muliar
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con el desapego que tenia con la religion oficial. y por otro 1ado. considerandose

a si mismo profundamente judio y ofendiéndose ante el antisermitismo

Dicho antecedente a Gardner le ilama la atencidn. y segun su
interpretacion, Freud al echar andar y sostener el movimientc psicoanalitico,
mostré facetas de su personahided gue habian estado ocullas curante muchos
anos “sufascinacion por lo miitar y su deseo de dinigir una unidad dispuesta y en
orden de batalia” (1993 p %4) Y refiriengose al Modeio de Sistemas introducido
por Csikszentmihalyr en dongde hay una interaccion entre la persona (talento
individual) campo y ambito Gardner infiere que Freud como talentc individual.
habia bosquejado una revolucionaria sene de ideas dichas iceas estaban en
importantie desacuerdc con {as ensenanzas imperanies en 1os campos de ia
psicologia ps:quiatria y sus ambitos respectivos s esias ideas habian ae ejercer
influencia. Freud tenia que crear un embito que pudiera valorarias y difundtrias”

(1bid )

Freud havbia formadc ia Socieaad Psicologica del Mercoles nombre que
se le dio a las reunmones Qque tenian lugar este cia de la semana en su casa Esta
soctedad tuvo muchos fines v uno ge ellcs v segun Gardner uno de los mas
importantes fue el de dar a Freud (8 oportunidad de asumur ung posIcion
dingente Ademas para entonces hatia elaborado tota una sene de conceptos,
dandole nombre a esta escue'a de pensamiento Era sin quda el iider de un
Qrupo y para acabar pronic era smmpie y sencillamente el padre del

psicoanalisis

Freuc contaba con toda una sucesion de deas y conceptos, y al mismo
tlempo tenia una sene de practicas Pero lo que hace gque Freud sea tan
particularmente especia! es 1a fcrma en que umid esas :geas con ia practca y que,
aun mas 1al conexon levé & formar un mMmodo compietamente nueve de

tratamiento asi es ei metoco psiccanaitico

Aqui Gardner compara a Freud con Gandh sosteniendo Que el primero al

igual que e! segundo pociz habdblar a una comunicaa potencia!l bastante mas
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extensa, ya que Freud desarrollo técnicas como el analisis de suefios y la

asociacion libre, que concretamente se emplearon para ayudar a la gente.

A medida que la obra de Freud awvanzd. se noto de una manera mucho
mas abiena su interés por {as cuesticnes sociales o cual se puede atributr tanto
a los sucesos de la vida persona! de Freud como a los fuertes acontecimientos
politicos que Europa estaba sufriendo en tas primeras décacas del siglo xx. Y a
pesar o gquizads -—-sostiene Gardner- a 1odo lo que estaba aconteciendc en el
mundo en este penodo hubo un sorprendente crecimiento y aifusion de las deas
psicoanaliticas por todo el mundo occidental Y 1o que antes era {a Sociedad
psicologica gel miercoles se conviriG en la sociegad psicoanalitca de Viena. la
cual sirvid como punto de partida para gue muchos olros grupos parecidos de

todo el mundo fermaran sus propias sociecades

Ademas Gardner nos cuenta que la forma en que Freud llevd acabo todos
sus esfuerzos corresponace al ideal decimononice del trabgjador incansable. que
se mantenia ocupado ¢e algun modo productivo durante cas! cada hora del dia y
se censuraba sin piedad cuando quiera gue nelaba que se estaba relgando’
(ibid p 9% Notese aqui una ver mas como es que la forma ce ser de las

personas correspondge al contexto sociocultural en dende se esta inmerso

ASIMISMO. puege verse como justo en ics momentos mas criticos ce la
Prmera Guerra mundial escnibid en un penodo corto sels  ponencias
<<metapsicologicas>> {omando temas importantes expuestos por primera vez
en su gran Libro 7otem y !abu (hbre escrito en 1912-1813) e 'mpulsando asi al
psicoanalsis £ada vez mas y con mayo!r extens:on hacia temas ge 1ndale politico
y cultural (sin que por esto se preste a confusicn su praclica stempre fue a nivel
climico y personal; Escnibo sobre psicologia de grupo. politica rehgion, la guerra

la agresion etc

“Al ensanchar su campo de operacicnes Freud estaba danco sahda a esa
fuerte vena hlosofica y cultural que habia <<supnmido implacablementg>> seis

decadas antes. cuando habia optado por la carrera de mecicing y las ciencias
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naturales. Y se estaba dirigiendo a un auditorio que, en la coyuntura de la
traumatica Gran Guerra, anhelaba una explicacion de la destruccion humana”.

(ibid.).

En esto que nos narra Gardner. bien pueden verse reunidos sus intereses
afectivos, cognitivos y desde luego sociales los cuales estan entreteydos Y no
se trata m se puede celerminar cual surgio primerc La gente vive en una

sociedad impregnada de sentimientos y conocimentos

Gardner. hace referencia a ta <<regla de los diez anos>> (que se
mencionod en el capitulo | descutnimiento Que frecuentemente ha aparecido en
su estucio con personas creativas Esta regla indica que una persona creatva
hace un avance significativo despues age diez anos ge trabajo en un Campo. y
pueden haber mas avances €n ias siguientes decadas dependiendo de varios
factores Freud es un ejempic claro ge la pnimera parte ge la regla ya que La
nterprelacion de 10s suenos fue terminzda una gecaca cespues de sus
conocimientos imimiades en el laboratono con Charcot (con quien aprendid
muchas cosas relacionadas conr ia histena) Y de ani en agelante en las décadas
posteniores la creatividad de Freud se mantuvo con la misma fuerza aunque ya
no es facil determinar si1os intervalos {ueron exactamente de diez anos Lo que
Si se sabe es que Sus iniciales pasos hacia cuestiones sociales son situados
alredegor de 1910 y cuando se dedicO plenamente a cuestiones poiiticas y

culturales fue er la década de los anos veinte y treinta

Ahora bien, hablemos como lo hace Gardner de! actual recibimiento al
psicoanalisis Hoy hemos de cecir que el psicoanahs:s tiene muchos seguidores.
existen en todo el munod insttuciones y  asociaciones  psicoanaliticas
importantes, gente que smpatiza con e! movimiento, desde hisioniadores.
filtosofos criticos artistas etc Existen ias personas que creen fieimente en Freud
y Su mowvimiento, v ambien 10s criticos escangalosos que desprecian toga su

obra Pcr otro lado. cabe decr Gue ha habido un segumientc. y hay muchos
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pensadores serios que han analizado su obra y rescatado todo el legado que nos
ha dejado Freud, y uno de ellos es el psicoanalista francés Jacques Lacan

Pero bueno, el caso es que en estcs iempos, aungue algunos aspectos
del psicoanalisis han tenido cierto apoyo cientifico el mayor interés hacia el ha
sido manifestado fuera de la comunidad cientifica. ' la mayoria de los cientificos
intransigentes no consideran a Freud senamente como miembro de su
fratermidad’ (v . p 107) Lc cual —asevera Gardner- habria decepcionado a
Freud perc por olro !'ado. quizas no le habria sorprendido y sostendria como
siempre lo hizo que el tempo hablaria y la base cientifica de muchos de sus
descubnmientos serian revelados Y de esto Gardner opina gue (o que
verdaderamente importa es considerar a Freud come aigwen que nos gdejd un
enorme conocimientc acerca de los seres humanos Como también 1o han hecho

vanos literatas y fidsofos contribuyvendo & la reflesion acerca de ta sociedad

Cerremos entocnces con eslo que Gardner nos cdice de Freud vy que
muestra con ciarndad ia conviccion a2 que !a creatividac esta sumergida en los
afectos. la cogricion y -s1 es que es vahdc expresarlo asi- pnmordialmente en lo

sociocullural

‘Freua pentenece ahora ai munago me resulta adicl imagmnar que pueda
Hlegar a convertirse en una figura menor en un futuro previsibie Tal recepcion es
una hazana nciable para un incividuc que era desconocido hace un siglo que
vivio hasta com:enzos de la segunda Guerra munagial y cuya arma mas poderosa
no fue la espaca con 1a gue sonaba cuanco era Mifo sINo Mas bien un modo de

investigar ia naturaleza de! sonar y ge 10s suenos mMismos

"Para m: estugic es emblemanico —una pasmosa gemostracion de que se
puege alcanrtar las coomas ce ia creatvwvidaag mediiante e! uso ae una nteligencia
determinada mediante el examen intrapersonai de 1os propios pensamientos y
sentmientcs. y. €n su casd mediante la perseveranc:a. aun cuango nadie mas
de muestras age disposicion favorable o comprension ante 1o que unc esta

haciendc Freul pues. encaulo con exite sus energias, y convencid a un Mmungo.
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a menudo hostil, de la plausibilidad de sus descubrimientos Partiendo de la
atraccidn idea! que tenia para el mundo. hasta la mas aislada y hermética de las
busquedas. y luego de vueita ofra vez a un didlogo con multiples grupos de
apoyo, Freud sirve de recordatorio mnolvidable de la doble naturaleza de la
creatividad Un avance dentro de un campo concreto que. al final, puede también
duminar los intereses y valores ge awversas comuridades humanas’™ (bid ., p

102)

En efecto estas ultimas pa'abras corroboran la propuesta de
Csikszentnuhaly: acerca de ia interaccion que existe entre la persona. el campoy
el ambito en la creatividad. mostrandoncs de esta manera como funciona en la
sociedad y en la cultura Pero ahora toca hablar de Martha Graham inmersa en el

contexto, para después regresar a esios temas
Graham

Al hacer una revisicn generai ce lo gque Gardner analiza en torno a lo
sociocultural con jos sujetos creadores y en este caso, mas especificamente con
Freud ha quedaco claro como aborda el aspecto social pero también hay
algunas cosas imponantes que hay que gecir del analis:s que hace con Graham.

ia otra creadora ce la cual nos hemos ocupaao

La cbra ce Martha Graham nos refieja incuestionablemente como el
creador que pernenece a una soc.elas juega y en este caso baila con todo
aquello que o habita Para empezar lz fuente principal ge inspiracion de esta
batarina fue s mas “su herra nalal —su herencia de Nueva inglaterra. el
entorno apalachiano de su juveniud y los espacios vy pueblos de las dilatadas
llanuras- asi como las trag:iciones ae Europa Occicental y oniente” (Gardner,

1893 p 28)

Las danzas ce Graham (que elia cred y representd sola o con su
compania) estan constitu:das por Inquietudes persenales. que hienen que ver con
su viga intima. pero sobre todo contlevan asuntos y problemaucas de la época

que al mundo y a Graham ie atadian Una de sus primeras danzas llamada
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Revolt (Revuelta) presentada en el ano de 1927 trataba sobre la injusticia
humana, y conmovid demasiado al publico, el cual no estaba famihiarizado con
ver ese Lpo de temas expresados en |a danza En 1929 Graham represento
Dance (Danza). en donde ella aparecia parada sobre una plataforma pequena, y
el movimento se concentraba en su torso disparando energia. movimientos que
tampoco eran habituaies y que resultaron ser innovadores y constituyeron parte
fundamental de su técnica que combinaba la vitahdad y sentimientos que
expresa todo el térax a diferencia de! ballet clasico y otros bailes que se
centraban (y se ceritran; en las piernas pes y brazos pero no hacian caso del
torso En ese mismo ano se represento Herelic ‘Hereye) y agui Graham vestida
de blanco y pelc suellc se encontraba en conmraposicion a once mujeres de
negro gue —como cuenta Garaner- intentaban opnimir @ aguelia rebeaide sohtana”
quien trataba muchas veces sin conseguirlo traspasar el muro que habian
hecho las otras y (0G0 estc oturria con un trasfcnce ae masica repetitiva Y las
once mueres ~comenta Gardner- escenicamente carecian de atractivo y
caracienzacion. ias caras parecian mascaras y ias bdocas eran como una
‘Kandinskiana cucnidiada de ro0°  Despues  Graham estrend la danza
Lamemntation (Lamentacion) de 1930 que ce sus primeras danzas fue las mas
recordada. y en ia cual se expresaba mucha afliccion de una forma totaimente

ongina!l

Esta breve descnipoion ge algunas de las primeras danzas de Graham que
Gardner nos mues'ra en Mentes creativas pueden revelarnps muchas cosas.
como el que haya plasmado en su obra aquei puritan:smo que vivié y “de paso”
las discriminaciones socrales que involucra Despues Graham involucro un sin fin
de temas en sus coreografias interesancose iamoien en los rituales y culturas de
distintos lugares centranaose en la religron y muychas oiras cuestiones ass como
en cuestiones literanas y fuosoficas Ella nusma gecia que rebaba como ladrona
lo mejor ge conde quiera que estuviera y o0 atesoraba para siempre como un
gran legado Y gecia Que !a fcrma de crear sus coreografias no era precisamente
de modo milagroso. sino gue acudia a la memonia. a la forma de entender su vida

y de los otros v gue asi toco lo que habia leido y ge toco lo que se habia
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empapado caia como una joya dentro de su ser. Explicando que “sufria” el

comienzo de una danza

Gardner nos habla de la visita que hizo Graham a territorios nativos de
Nuevo México en 1930 "Le mpresiond la cercania de los indios a la tierra, 1a
importancia otorgada a la vida espirtual y 10S modos en que las perspectivas
indias tradicionales se ariculatban con las culturas espanola y cristiana En un
nivel mas sensua! ie encantaban ios bastos desiertos de artemisa. los espacios
dilatados, fas luminosidades claras y 1a piel oscura de la gente La experiencia
parecia evocar aspeclos Qe su adolescencia californiana cue quiizas habian sido

suprimides por el ntmo febril de la vida urbana Ce Nueva York' (itnd p 2302)

Esta visita ia dejo afectaca e influyeron en algunas de sus obras Una de
ellas fue Prnmitive Mystenes (Mistenos Prnmitivos) la cual trataba ae una
ceremonta anual hispanc-indigens que hacia honor a ail Virgen Maria Y o que
Graham principalmente queria lograr en esta canza, era expresar la fuerza y el
poder de la vida primitiva El cuerpe es usado como metafora —senala Garcner-y
un egempio son los mMowvimientcs simetnicos de ia Virgen que manfiestan su
centratidad en el rito Asi pues 10s cnitticos Hegaron a la conciusion de que esta
danra defintivamente marcaba una nuava cuspige, tanlo en este encantacor arte
como en la misma bailanna En efectc e ra/ento ce Graham marcod epoca en la
canca aponandd cuanio Guiso al campo y Creancc en este toca una nueva
concepcion dancistica que finalmente —con 1odos ios protlemas que conlieva- fue

muy bten aceptada por el amdic

Lo que Graham proporcionc a este campo gel arte fue granaoose, a pesar
de que no tuvo muchas cosas a su favor Para empezar. aunque de su famulia
recibid mucho canffc no aprobhadba que se dedicara a la canza y Graham no
habia tenido recursos para financ.ar sy profeson Cuando comenso a estudiar
danza |a desprec:aron por su tamanoy ‘carencia de beilera’ Y aungue la danza
siempre fue consi:gerada como una profesion hetha para ias mueres, el campo

de 1a creatidon No. este estaba reservaco cas: exciusivamente para 1os hombres



145

Lo admirable es que Graham -como bien lo dice Gardner- haya sido
capaz de utilizar estas desventajas. o bren. asincronias. en su beneficio Tal y
como los olros creadores gque Garagner toma en cuenta en su estudio, fue capaz
de sacar al maximo partido de su marginahdad 'y de continuar elevando el histon

cuando le parecia que podia ser aceptada acriticamente’ (ibid . p 230)

Gardner arqumenta que en ciertc aspecto Graham exhibia ei mismo tipo
de creacion que Gangh Ella era una intérprete vy al mismo iempo se convirlio en
un lider de sus interpretes Lo gue ella hacia estaba hgado con un momento
historico concreto y con un pubhico que respondia inmediatamente. tenia que
movilizarse a si musma y al grupc de su compania y tenia que es!ar fisicamente
dispuesta. a dierencia de olros creadores Qque  trabgjaban  asslados
Senciilamente su cuerpo era central en su creaion (en todo sentico) tenia que
estar ahi En casos como los de Graham y Ganch:y  Uno debe cuidar su salud
Debe poseer un cierto gradgo de extubicionismo —y ciertamente distrutar con ello
Debe ser capaz dge detectar las reacciones del pubhice y de los co-actores v de
responder a eiias practicamente a! instante Unc teme constantemente que le
cuerpe le {alle —que el avuno cause ia muerne. qQue un paso sea dado en falso
que uno parezca ndiculc Mas gque convincente Un peso tremendo pende sobre el

momento existencial’ (itid p 377-378)

Como bien es afirmado. sin mas la accion era su campo Y tanto ella
como quienes ta vieron bailar expresaban que habia nacido para ello que habia

sido elegida por la canza

En electc eleg:da por aguel campo que después 1ba a ser recempensado
con las remodelaciones que le haria Asi tunciona la dialectica de la creatividad,

que para nuestra fortuna. no hiene fin
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Todo o expuesto nos lleva a lo mismo a que la creatividad no se realiza
dentro de la cabeza de las personas Y por eso, de acuerdo con
Csikszentmihaly:, la pregunta que tiene entrada aqui es la de donde esta la
creatividad? y no ,qué es la crealividad? ya que ésta no es una esencia
iInamovible que reside en unico fuga’ smno todo o contrario hay en ella una
dinamica continua que solo puede desenvolverse en un contexto dado Entonces
hay que decir gue 'a creatividac es un fenomeno sisténvwco no individual y hay
que entenderia a parir de la interaccion que se da entre 1os pensamientos de una
persona y un conteric socioculiural es cecir entre la interaccion del Modelo de

Sistemas compuesto por la perscna taientosa el campo y €l ambio

La gescnipcicn que hace Garcner sobre la dialectica de la creatividad,
queda mas que ejemphficada en los casos de Freud y Graham Se dedicaron a
un campo compuesto ae reglas estrulturas y prachicas correspondientes a un
momento histornico una vez sociahzaass en el respectivo campo hicieron uso de
su inteligencia v obraron en el fina'mente estas personalizages amn:gieron su
trabajo al ambito y no les fue fact Y sus obras causaron impaclo en aqguel
momento historico y —id mas importanie- aun o siguen haciendo. es decir sus
obras son consideradas como creatvas para siempre  De este 1ipo de obras
exphca Gardner "Las obras (y los <~cbreros>:») 3si juzgadas llegan a ocupar el
puesto mas importante en la craiecuca causan reaimente una remocelacion del
campe La siquiente generacidon ce estudiosos o talentos trabaja ya en un
campo que es aiferente gracias a los 10gros de inanviduos sumamente creativos

Y ge esle modae la ciaiécltica ge ia creatvigad conunua’ (1992 p 56)

Es por esto tambien que scstenemos gue {a creatividad no es una esencia
es un prozeso. Nos precisa Perhens y Dor 1o tanto el prefiere cambiar |a palabra
creguvidad por la de crear. ya que esia ulima connota mas movimento.
Intervienen muchos factores y sSimpiemente hasta las ingquietuges mas
personales que surgen en el conosimiento v la creac:ion vigian fiotan y estan en

ia sociedad
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Y en efecto, la creatividad esta sumergida en la sociedad. Mead no se
equivoca al decir que cada persona es una sociedad compuesta por un “yo’, un
“mi” y un otro generahzado. En donde el ‘mi” oye y enjuicia lo que el “yo™ dice.
Esto ocurre en el pensamiento mismo. en la escritura o cuando se habla con ctra
persona Por eso. cuando hablamos con ofra persona lambién estamos
hablandonos (y esto es claro en el psicoanahss) Uno piatica consigo mismo
aunque no se vea y es mediante este dialogo intersubjetivo que podemos dar
cuenta de nueslra sociecad individuai’ El "mi’ surge per la adopcion de las
actitudes de los olros y reaccionamos a el como un 'yc Dado que no es extrano
que en ocasiones nos sorprendamos de 1o gque decmos y es que esta
expenencia la experimenta el "mi’ qQuien se encarga de escuchar. evaluar y
recordar lo gque cpmos y quizas hasta el conteniao emocicnal que o
acompariaba Uno nunca sabe 1o que va dectr. hasta que o dice puede tener una
idea de {0 que quiere gecr pero solo hasta después ge gue bene lugar la accion,
es decir hasta que el "yo' hable se puede vivir la expernencia exacta -por eso es

conveniente hablar ¢ escrnibir agquello que se prensa

Las creencias pensamentos conooimeentos €ic surgen dentro de esta
conveisacion que es puramente social Estamos gentro ce muchas sociedades.
uNo MISMO es una sociedad y se pialica 8 st Mismo vy aunque los otros
aparentemente No esten presentes siempre Nos acompana un “otro” Ese otro
generalizado. constituido por toda la gama socia!l a la que pertenecemos y Gue

interactua constantemente con el 'yo' y el 'my’

Aqui, Mead refiej;a su actitud antimentaiista —tal y como Gardner, Perkins y
Csikszentmihaly: o han hecho de certo modo- ya gue cree que la persona se
construye por el diaiogo interactvo e intersudjetivo que por ende se encuentra
fuera de! “indnviauc’ Conc:be a' pensarmento Como un proceso soc:al y Nno como
algo estatice proverienie cel cerebro Ademas no hace distincion entre la
psicolog:a indndua!l y 1a psicologia social viengo as: a la psicologia como un
1000 y & fa persona 1nmersa dentro Qe un estado de cosas en donde esta actua,

interpreta y remnterpretla la circunstancia
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Para hablar de la persona que actua y crea en una sociedad, Mead, en su
libro Espintu, persona y sociedad comienza por decirmos que “El <<mi>> es
esencialmente un miembro de! grupo social y representa, por lo tanto, e! valor del
grupo. la clase de experiencia que e! grupo hace posible Sus valores son los
valores que pertenecen a la sociedad” —por otro iado Mead refiere que- “los
valores que acomgafan al <<yc>> mas especialmente gue al <<mi>> se
encuentran en la actiud inmed:iata ael arusta el inventor. el hombre de ciencia en
su descubrimienic en genergl en la accion del <<yc>>»> gue no puede ser
calculada y que representa ung reconstruccion de la sociedad y por lo tanto del
<<mirs Que pertenece a cdiche sociecad Es 1a fase de la erperiencia que se
encuenira en el =<yc:s> y los vaiores que o acomparan son los
correspondienties a ese Lipo ge expenencia en cuanto tal Estos valcres no son
pecuhares at artista alinventor y &l descubnidor ciemtificc. sino que corresponden
a la expenencia de todas 1as perscnas en gue existe un <<yo>> que responde al

<<me>" (1992 p 237)

Mead plantea que 1odo homore gue interaciua en un contexto contribuye a
crear en cierto sentideo De pnncipio al adapiarse a ciertc medio se convierie en
un individuo aiIstinto y al musmo tiempo  ai hacerse un intividuo diferente afecta
a la comunidad en que habita E! efecto de cambic puede ser hgero pero el caso
es que mientras se ha acaptaco las agaptaciones han cambiado el medio ante el
cual reaccionar por o que el mundo se vuelve aistinto Asy pues mientras la
socredad nos molagea NCsolros tambien  en pequetas canucades paricipamos
en su remodelacron E! simple hecho de ser parte de una comumdad. y
reaccionar ante ella hate posidie Que el caracter ge su organzacion ya no sea la
misma FPero esto se torna mucho mas evigdente cuanago pensamos en aguellas
personas gque hacen de la sociecad mas ampha una visibiemente cistinta Mead

sosuiene entonces

‘Las personas ce gran espirdtu y @ran caracter han cambiado
notoriamente las comunidadges frente a las cuales reaccionaban Las llamamos

gingentes. hderes. elc pero elias no hacen mas que lievar a la enésima potencia
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ese cambio de la comunidad que lleva a acabo el individuo que se convierte en

parte de ésta, que pertenece a ella” (ibid., p 239)

La retroalimentacion de individuo —~ sociedad. sociedad — individuo, brilla
aqui por su existencia Y hasta se podria argumentar que no hay individuos a
secas hay Su/etos. que ciertamente estan sujelos a una sociedad. y que crean a
partir de. y en esta misma la obra serevelacomo tal en el momento en que
<<entra>> al mundo de los otros, at mundo de ta colectividad (De Buen, p 11):
aunque las creaciones de los suetlos que Hevan consigo cambios fundamentales

en cualgwer esfera de la sociedad sean Cnicas e irrepetibles
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CONCLUSIONES

Casi siempre que intentamos defimir algun fendmenc de psicologia
terminamos criticando a esta disciplina y el modo en que conciye a estos sucesos
psiquicos Sin embargo. el espintu del Proyecto Cero ha sico alentador su forma
de tratar uno de los aspeclos mas apasionentes de las ciencias ae! espintu
provocan que el interes por incagar acerca ge!l fenomeno de la creatividad

crezca. y también nos hace reflexionar acerca de la educacion y ia socredad

En ta sociedac actual hay una lendencid a la hioerespecializacion y esto
puede ser muy pernudicial para € conscmiento. ya Qque conduce a una
fragmentacidn cultural la reahdac se parte en cachitcs y entonces es dificil
encontrarie sentico a esta misma Desgraciadamente [0s tempos en l0s que
VIVIMOS van que vuelan (03¢ hay que hacerio con prisa ast es como ha
funcionado nuestro mungo QOjaia aque €l aliento de ia Grecia clasica y
renacentista volviera a surgir y se pugiera dominar mas de un conccimiento
Csikszentmihaly: manihesta 1al mguietud y lamenta que esté sucediends este en
la evoiucion de la cultura en aonde ya No se le puece dar mucha cabida al
conocimiento en general y ge hecho para que haya crealividcad es muy
importante cruzar 1as fronteras de !0s campes Pero por 0ra parie reconoce que,
daca la escasa atencion de la que disponemos y la manera en Que crece ia
informacion que conforma cotinuamente 1o0s diversos campos, 1a especializacion
parece neviiable Finaimente —y 0 mas imponante- argumenta que esta
tendencia podria cambiar pero se necesnaria hacer un esfuerzo consciente por

encontrar una alternativa De otrc mode es1o no se detendra

En efecto. aqui se vislumbra que hay gue hacer cambdios importantes de
conciencia La politica urgentisia Nnos esia comiends. la atencion se centra en que

la economia crezca pero ce;a ce laco todo o que estd relacionado con ia cultura
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y la educacion_ olvidandose de que para que una sociedad sea mejor necesita
tener concieNtig ampha, y ésta sdlo puede construirse en una Cultura que integre
a la gente ¥y Que la haga sentirse parte del conocimiento. que no la separe de el
Un pueblo ©dycado en este sentido puede preocuparse por comer y por
encontrarle Senydo a la vida. por aiimentarse de la cultura y saborear todo o que

nos ofrece 18 Creatividad

Si |p Gue gueremos cambiar es este 1po de reahidad hay que empezar por
hacer camp!Os en todos los sentidos y como dice Pablo Fernandez hacer
cambios en @ psicologia haciendo mucha nNvestigacion tedrica e integrando.,
desae luego» a |a {losofia Ei Proyecto Cero es una alternativa y nos incita a
crear mas #Rroyeclos de psicoiogia que apoyen el gusto musmo por el
conoCiMmient® Las bases teoricas del Proyecto Cero encuentran su sustento en la
filosofia ge !2S artes as: €s. it Mas N menes gue en la estélica y io podemos ver
S1 NOS vamOS i origen mIsme ce este v recoradamos Que unos de Ios principates
motivos por los gue  Nelscn Goodman cred aicho proyecto fue e! ge poder

INlegrar igs CoOngepciones psicologicas v fiosoficas respecto a 'as artes

No nay que tener mieco ce apegarnos a la fiiosofia © la estetica Este
miedo -gen€fagp mMmuchas veces por ios cientificistas- ha provocado que la
psiceloqia tréle g cualquier fendémeno psiguCO COMO Aigo totaimente distante y
olvidarse de l0s sentimientcs o0 hacer comd que no existen En esta logica solo
vale 10 que €S vertficable y cuantif.cabie ast Cpera nuestra polinca hoy en dia
pere s nec€sario NSishiry que necestamos cambiarla no podemos seguir €on
esta congienitia Mejor hay que carmos cuenta Que somos parte de lg reahidad y la
reahdac part€ de NOSOIrOS, Que pertenecemcos al conotinuentd y el conocimiento
nos pefteneC® tambieN a Noscires  solo viendolo ast $e dejara ae consigerar al
conociMient® Como Podger (solre el olre o con fin uliilang) y se vera como un
gQusio Por ¢i Misme un piacer por conecer SN Que tenda que haber ctrararon Y
a decif vergad yno de ios prncipales aeseos del Proyecio Cerc es tograr que 10s
ninos se sientan involucracos en todo esto Esto resulta utopico st no hay un

cambiC de cCNCiencid. peroen fin Asi pues el estudhar la creativigas imphca un



gusto por si mismo, al igual que entrar en el mundo del arte y la ciencia El
sentimento que experimenta el descubridor o creador es inmenso. armonico,
belio. Y ojala mucha gente pudiera expenmentar mas a menudo el sentimiento de
aguel Pero e! “sencilio’ hecho de que se abra la posibiidad de que haya muchas
creaciones resulta verdaderamente grato para todos Todo es en beneficio de

uno MISMo y de todos a la vez

Esto de la fascinacion que siente aguel que descubre algo tamben lo
expresan Perkins y Gardner Y han trabajado no solo para comprender y dejar
claro a los demas o referente a! proceso creador. SO gara gque en la educacion
se fomente el gustc pPor conocer y pueda dar entrada a la creat'vidad De hecho.
Gardner argumenta cue al formular 'a Teoria de ias Inteligencias mulitiples tuvo la
clara intencidn de explorar las imphcaciones educacionales que conllevaba. y
aistinguir asi. las inchnaciones inteiectuales de un INdniduo a temprana edad y
con ayuda de este CONoTHMIENTO merar sus oportumdades y opciones
educativas Es decr gentficar persenas con talentes inusiiacos y conducirios
hacia programas especiales y de gual manera disenar programas de
ennquecimento especial para personas con alguna disfuncidon ae las actividades
intelectuales Otro oe ics deseos de Garcgner al crear esta teoria fue el de
gespertar el interes a 1o0s antropoioQos con onentacior eaucacional para que
construyan un modeio ae como fortdicar las capacidades intelectuales en varios
contextos cuituraies Y el reto mas grande y cificl que se propuso fue tograr que
las ideas expuestas en ia teona as relomaran ajquellos que disefan politicas y

los practicantes a cargo ce el gesarroilo ge otros inadnviduos

Las mencionaagas impihcaciones educacionaies de esta teoria. en efecto,
han tra:de frutos y estos han s:30 2ados en 10s [abonosoes tranajos ael Proyecto
Cero (y cabe sefalar que seria interesante iNsagar mas en esto, pero esto no ha
correspondido al presente estuadic seria una buena alternativa para otro trabajo

de investigacion)



No obstante todo lo dicho a favor del Proyecto Cero, podria pensarse gque,
al fin y al cabo, éste representa una élite mas en el mundo del conocimiento; y
desgraciadamente no seria del todo incierta tal suposicion pero hay que advertr
que la centeza esla fundada en el hecho de que la misma educacion continua
siendo elitista hasta nuestros dias. y sabemos que las oportunidades son

desiguales en Ia gran mayoria de los paises

Y sumado a esto y por s fuera poco podrie argumentarse que el proyecto
se encuenira instalago en el mpeno ‘yangu: p£a:s que se ha distinguido por
sacar provecho de las debiidades ae jos olircs paises lo cual —aparentemente-
podria sugernrmos Gue €. proyecto Ne pretenge integrar g cualguier ser humano y
gue la busqueda por fomentar la creatividad esta basada unicamente en la
conveniencia del gob:erno estagounidense Sin embarge —y hay cue subrayario-.
el Proyecte Cero parece nc tener esa direccion Prueba de elio es gue se haido
extendiendo a8 otras cuiluras y por ejemplo han hadbdde trabajes smponantas en
coordinacion con Venezuela y Colombia (paises subdesarroliados y muy
diferentes a Estagos unicos: Seria interesante cesae luego gue en un futuro
hubiera una extension muchc mayor, y cue se afuncdieran en todo ei mundo
aquelios tratajos que "an engendradc €n eslé proyecto vy asr una vez
conociendolo se podnian proponer nuevas y diferentes mvestigaciones que

concordaran con cada wna de tas aistintas culluras

Por 1o prontc no dudemos en absorder mucho de o que nos ha mostrado
el corazon ael proyecio Garaner Perkins Gooaman y hasta el mismo
Csikszentmihaly: quienes han abieflo camines a la educacion y su pensamiento
destapa posibiidaces ge conformar cenciencias mas amphas v suscita entre
otras cosas GQue no pare el deseo de hablar acerca de la creatvidad. asi

entonces continuemoes
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La creativicad en el sentimiento

De verdad aquello que se expenmenta en la invencion solo es posible
rosarlo, bordeario con el lenguaje. y las metaforas que estan de lado del arte nos

acercan a estos sentimientos/ a estas vivencias

Cuando el descubnmiento surge se dice que Nos sentimos arrobados,
encantados poseidos por aquel hecnho gue acaba de inaugurarse, tal y como se
sienten los enamorados o los misticos Este sentimiento poético que se liga a la
creatividad es una verdad y no puece hacerse de menos por el "'nombre de la
ciencid” aunque los psicdlogos posttivistas 1al ver argumenten gue son meras
liusiones fantasias sin mgortarcda visicnes 0 enganrds  subjetivos
Efectivamente. el sentimiento vivenciado es subjetivo (0 mas bien intersubjetivo)
Y st no nos :mporta lo que la gente stente durante o en la cuimmracion del proceso
creativo entcnces . en donde queda !a psicologia de !a creatividad? cen el
1obuto frontal? o . salo en el procesn cognescitivo ‘gue lleva la mente para crear™?

0 acaso (2s &l procesc creativo uricamente racicnal?

La creatividad esta emteoiga ¢e afectividad y no 2s ilusorna. esta ultima
esta en tocas partes en cuaiqu:sar ambiente No se equivoca Joaguin Sabina al
decir que en Maar;ad 2i geseo vi3;a en ascernsores o la gente al expresar que el
invierno es nostalgico gue el savado esta aiegre que la fiesta esta aburrida que
la manifestac:on esta auforica o que el ampierte esta censo lIgualmente las
obras artisticas scon ubicadas en el espacic y i0s creacores ubican el momento
del asombro. la mluicion 0 el gescutriments en el ambiente en ia cultura que
esta repleta de cosas Sin embargo. aunqgue e sentmiento lo podemces hallar en
fa realidad mater:al este es :ntocatle inefatie y siempre esta en otro lugar. y por
es0 NO NCS Gueca Mas gue tenar un $OCo Mas de espintu pealico, si es que
queremos hablar gel sentimiento de ia creac:on o cde cualquer sentimiento  El
sentmiento es -—como sugGlere Pabic Fernandez- una percepcion gque nNo
corresponde a NiINGUN organo perceplivoc esta en un tugar desconociCo pero se

ubica en el ambiente 0 en el espintu que hay entre 1a gente Y o mismo cabe
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para la creatividad Gardner y Perkins han dicho que é&sta no se ubica en el
cerebro, sino gue ia creatividad es dada por {a ccnuncién de muchos rasgos. y
que ltienen que ver con Io que hacemes Pero de esto. hay que adverur gque la
creatividad no es el resultado de la suma de todos estos rasgos (como la
personalicad, el talento el ambilo el campo } sinc que se convierte en algo

diferente aunque estén imphcades todo ellos

Hemcs visto como Gardner y Perkins tratan de no dejar de lado los
sentimientos. pero su enfoque es predommnantemente cogrnitivo Y por egjempio,
Perkins en Las obras ce /a mente aclara que en el anahsts realizado en dicho
libro no pretende exphicar Como s siente el proceso creador. $in0 mas bien como
funciona no obstante nevitablemente su libro transmite al tector algo de este
sentimiento Y Gardner por su parte alolargo ce sus trabajos scbre creatividad,
aunque tambien aclara gque !a corrente cogriuva es con la que esta mas
famihanzado y por 1o tanto es la que mas toma en cuenta para su analisis.
vemos que atience considerablemente a la afecuvidad (y por su puesto el
aspecto social) lo cual puede muy bren distingutirse en 1los estucios de casos que
ha realizado {concretamente en Mentes creativas) sin embargc. aungue habla de
comoO 10s sentumientos estan presentes en &l proceso creador y el significado que
tlenen. no protunciza en esto que siente el sujetc cuando accntece el acto

creador

En realidad. la psicologia no deberia de negarse el gusto de hablar sobre
todo le que envuelve la afectividaa Los investigadores de! Proyecto Cero han
dado pascs enormes al involucrar cuestiones estetsas para explicar esta misma.
pero aun se necestan muchos mas a ia pswcciogia le corresponde hacer
provocacicnes gara gue la afectividac ese espiritu -muchas veces inconsciente-

Que mas NCcs mueve sea expictada en su INveshigacion

Tambien es necesaro afirmar que $: se puece describir ia creatividad
cientificamente y sin caer en o poOSiLvista es cecir. sin esperar que todo sea
visible o tangibie Los fisicos recurren a metaforas y crean cen espintu artistico,

¢POr Qué la psicolegia tene tanto miedo de hacerio y descalfica a la rama que
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recurre abiertamente y con mas frecuencia a las metaforas?. No es de extranarse

que el psicoanalisis No quiera saber nada de la psicologia.

Los fendmenos psiquicos han sido exageradamente fragmentados. Y en
torno a la creatividad hay que rescatar |a provocacion que Gardner le hace a la
psicoiogia acerca de estudiar la ssimbolizacion. y por ic tanto la creativigad, bajo

un panorama holistico en donde puedan observarse todas sus tacetas en forma

simultanea

Se ha mostrado en este tratajo la dificultad de hacer una rigida
descomposicion Io afective asalta a 1o cognitivo y viceversa y lo sociocultural, ;m

se diga' es sin mas el imprescindible sustento de aqueilos

Et que el Proyecto Cero plantee cambios en la educacion imphica también
hacer cambios en la soctedad La ps:cologia ecucativa y e psicologia social van
de la mano por io que esta Siferenciacion que ha hecho tal disciplina suena a
veces absurga e incapaciia la posibiicag de avanzar sobre 'odo cuando se cae

en un reduccionNsmo rac:ical

Para estudiar la creatvicad hay que estudiaria toaa junta Es imposible
hacer esa separacion lan logica y taiante (aunque 1o hagamos en terminos
didacticos y con fines distintives; LOS componentes Se enirecruzan y aunque a

veces domina uno de ellos 1a presencia oe NiNguNo se gesiga

Todo esta en una realicac  y eslo puede visiumbrarse cristahinamente con
Freud las imteligencias intrapersonales y linguisticas de Freud encuentran su
aposento en la alectivicad que a su vez resige en la sociedaa Y ademas, dicho
caso Nos muestra como la ciencia y 1a estética no henen porque tener fronteras

tan excluyentes
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El espiritu que habita la actividad creativa es autotélica; es decir, y de
acuerdo con la denotacidn griega de esta palabra es un fin en si misma. Aun
habiendo muchos motivos ocultos Y todo aque! que esté interesado en la psique
humana no lo puede pasar por alto El interés de la psicologia debia de centrarse
en aquello que alimenta al alma, lastima que sea a veces tan desviado hacia

fines de otra indole

En el arte encontramos aquello que a ia psique mas le importa Tanlo para
las personas que crean las obras como para quienes las aprecian. ei arte llega a
convertirse en terapia purgativa Goodman sostiene esta idea e ilustra que en una
pintura. las emociones insatsfactonias como temor 0o 85CC pueden volverse
satsfactorias Y "El problema ce la tragedia y la paracdoja de la fealcad estan
hechos a la medida ce treudianos anliQuos y recientes. y no se ha cescuidado la
oportunidad que ofrecen Se dice que la tragedia thene un efecto purgante de ias
emociones neaalivas ocultas y repnnndas 0 Que Nos suministra dos:s adecuadas
del virus muerto para preveny O pansar 1a gdestruccion de un alaque real ki ante no
sOlo ser convierte en pahalivo sino en terageuliCO ya@ Que proporciona un
sucecaneo ge la reahcad buena y protege oe la reatdad mala Los teatros y
museos funcicnan como departamentos agunios a Ics organismos de saiud

publica” (Goodman 1968 p 248!

Con este argumento Gooaman deja firme aguella conviccion ge crear lazos
entre la flosofia y la psicologia 0 mas concretamente entre el arte y la psicologia
Ahora pues retomemaos esla provocacion para que pueda ser fortalecido tal

vinculo

En suma cerremes diciendo Que togo ha siac un Fre-texto para hablar de
fa Psicologia y de muchas cosas (quizas mas inconscientes) Siempre que uno
empieza a hablar ge algo terruna hablanco tamien acerca ge olras cuestiones
Esta es. en pocas palabras. la forma mas viable ge hacer psicologia Y en este
caso la creatw:dad sirvio Ce excusa para dedir mucnc de lo que se quena decir. y
al msmo tlempo. 1odo o que se habid fue el pretexto para hablar de la

creativigac
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