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E&itafia1 

Naturaleza social de la creatividad 

L
a Asociación para la Creatividad, 
tras la edición del número O de la 
revista Creatividad y Sociedad, ini- 

cia, con el número 1 un recorrido lleno de 
propuestas esperanzadas y de campos por 
explorar. A través de este medio de difu- 
sión la Asociación pretende hacer llegar a 
la amplia población española y latinoameri- 
cana interesada en el tema, la convicción de 
que la creatividad es el mayor bien personal 
y social de nuestro tiempo y el resorte más 
eficaz para la solución de problemas. La 
revista aspira a ser el sello de identidad de 
una comunidad científica de habla latina 
que considera que la creatividad ha supera- 
do los estrechos límites del individuo para 
dar entrada a consideraciones grupales, 
comunitarias, organiza ti vas, sanitarias, 
ambientales, en suma sociales. De ahí la 
denominación de "Creatividad & 
Sociedad", por cuanto lo social, en sentido 
amplio, es el ámbito que troquela a la per- 
sona abriéndola o cerrándola al medio, de 
igual modo que el entorno afectivo-familiar 
troquela al niño en los primeros meses de 
vida. Somos fruto de influencias ambienta- 
les, culturales, sociales, al tiempo que 
modificamos dichos entornos. Y en este ir 
y venir interactivo, recurrente, entre el 
individuo, el entorno y el campo, se des- 
arrolla la persona creativa. Lo social es 
causa y efecto de la creatividad hasta el 

Creatividad y Sociedad, nºl. 2002 

punto que forma parte de su naturaleza. Ese 
es el primer mensaje que quisiera transmi- 
tir para justificar el por qué del título de la 
revista. 

Por otra parte, no es casual que este pri- 
mer número esté dedicado al I Congreso de 
Creatividad y Sociedad. En él se ha deba- 
tido el sentido y alcance de la creatividad 
en ámbitos bien distintos que han ido 
desde el educativo y psicológico al de la 
vida cotidiana, pasando por arte, comuni- 
cación, organizaciones y tecnología. Nada 
es ajeno a la creatividad, nada escapa a la 
acción innovadora y de mejora. La creati- 
vidad forma parte de la vida profesional, 
de relación y de tiempo libre, de cuanto la 
sociedad considera importante para mejo- 
rar su calidad de vida y su bienestar. 
Porque la creatividad está presente en los 
valores de la sociedad actual, aunque aún 
no sea reconocida suficientemente por 
todos los sectores de producción y servi- 
cios. Por eso son importantes acciones 
como las del Congreso para acrecentar la 
conciencia del valor educativo y bien de 
futuro de la creatividad. Crear es mirar 
hacia delante. 

Concretando el alcance que tiene el 
calificativo "social" aplicado a la creativi- 
dad, apuntaré cinco rasgos que a mi juicio 
son sustantivos para abordar hoy el concep- 
to de creatividad tanto en la investigación 
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recogida en la revista. La concepción de 
la creatividad como capacidad para resol- 
ver problemas que predominó en décadas 
anteriores retrocede frente a una visión en 
la que predomina el ámbito actitudinal y 
personal. La creatividad, en tanto que 
potencial humano, es fruto de la conver- 
gencia de lo cognitivo-afectiva, pero tam- 
bién decisional. Ser creativo es querer ser 
creativo, innovador, impulsor de ideas. La 
creatividad es una decisión, afirma 
Sternberg. La gente que es creativa es 
inversionista. Deciden comprar barato y 
vender caro en el mundo de las ideas. Así, 
pues, crear es invertir en ideas, arriesgar- 
se a proponer ideas raramente aceptadas e 
incluso rechazadas en un primer momento 
pero con la confianza de que en algún 
momento tendrán valor. Muchos escrito- 
res, artistas, políticos, inventores, como 
Freud, El Greco, Einstein, Van Gogh, son 
ejemplo de este fenómeno. La creatividad 
entendida como decisión alcanza un equi- 
librio entre habilidades analíticas, sintéti- 
cas y prácticas. La creatividad no está tan 
solo en idear, sino en convertir las ideas 
en realizaciones. Y es aquí donde retorna- 
mos al carácter social subyacente. 

Al amparo de estos rasgos que creemos 
relevantes en un planteamiento actual sobre 
la naturaleza de la creatividad, me permito 
llamar la atención sobre otras considera- 
ciones con importantes repercusiones edu- 
cativas y sociales. Se trata del carácter ético 
y constructivo, se alimenta de problemas, 
se desarrolla a través del medio y de la 
vida. 

Lamento la extensión de esta introduc- 
ción. Creo que la ocasión lo justifica. Las 
aportaciones de R. Sternberg, J.A. Marina, 
A. Mitjáns, J. Ribas, J. Majó, así como las 
conclusiones que se recogen en este número, 
nos brindan un excelente marco de reflexión 
sobre la naturaleza poliédrica e interactiva 
de la creatividad. Como se afirmó en el 
Congreso: "La creatividad es un bien social, 
una decisión y un reto de futuro. Por ello, 

edades, profesiones, culturas, comunida- 
des, entornos, etc. Como reza el eslogan, 
"La unidad hace la fuerza y la diversidad la 
riqueza". 

Es la comunicación, mejor aún la utili- 
dad social, el rasgo que mejor responde al 
epígrafe que estoy glosando. Durante casi 
un siglo largo, la creatividad ha sido consi- 
derada patrimonio de mentes privilegiadas. 
La creatividad, al igual que la percepción, 
la inteligencia, la sociabilidad se definían 
en términos personales intransferibles, 
coherente con una visión objetual de la rea- 
lidad; esto es, la realidad se construye y 
define sin la concurrencia del sujeto que 
queda como espectador y conocedor exter- 
no de cuanto sucede a su alrededor. Sin 
embargo, en un enfoque ecosistémico y de 
interacción psicosocial, cuanto pensamos, 
sentimos y hacemos es fruto de interrela- 
ciones, entre las cuales hemos de incorpo- 
rar los procesos neurológicos. Ellos irán 
cobrando mayor importancia en la presente 
década, hasta convertirse en referentes 
ineludibles en el proceso creativo. Pero la 
persona, la conciencia humana, siempre 
estará por encima de los mecanismos neu- 
ronales y hormonales. A ella me refiero al 
afirmar que la creatividad adquiere sentido 
pleno cuando alcanza su cometido que es la 
innovación, la transformación, la mejora 
grupal, institucional o social. Sin este refe- 
rente es como si quitáramos el destinatario 
o receptor de la comunicación y la redujé- 
ramos a contenido o emisor. Dejaría de ser 
comunicación. Pues bien, la comunicación, 
la expresión del pensamiento o acción han 
de proporcionar algo útil, de interés, satis- 
factorio, estético, en los demás. No renun- 
ciamos al espacio de la propia autorrealíza- 
ción, del crecimiento personal; pero siem- 
pre que no se olviden la naturaleza social. 
Creatividad es hacer algo nuevo para bien 
de los demás. 

El plano de las decisiones, ha sido des- 
arrollado por R. Sternberg en su conferen- 
cia de clausura del Congreso y queda 

teorías de Morin, Prigogine, Maturana, 
Varela, etc. proponen nociones recursivas, 
disipativas, autopoéticas, enactivas, car- 
gadas todas ellas de connotaciones afecti- 
vas. La realidad no es lo que vemos, ni lo 
que nos dicen que vemos, sino la interac- 
ción entre lo que percibimos, sentimos, 
pensamos y esperan de nosotros. O sea, 
que la realidad tiene mucho de social y de 
determinación neurológica. La creativi- 
dad es un proceso complejo e interactivo 
fruto de la interrelacción de situaciones, 
entornos, contextos, ambientes y condi- 
ciones sociales con las capacidades y 
expectativas de la persona. El sentipensar 
es una forma de expresar esta interactivi- 
dad y fusión de procesos que tradicional- 
mente se han presentado separados. Como 
escriben J. Corbella y X. Sánchez 
(2002), "La razón no se considera ya lo 
contrario a la emoción. Sólo se pueden 
tomar decisiones racionales correctas si 
están respaldadas por emociones". 

La diversidad es una cualidad que 
puede parecer, a primera vista, contraria a 
la unidad o interactividad comentada. Sin 
embargo es precisamente esa búsqueda de 
la interrelación la que nos lleva a descu- 
brir que unidad y diversidad se comple- 
mentan y precisan en una teoría del caos y 
de la complejidad. Esta diversidad se apre- 
cia en las predisposiciones o capacidades 
innatas, en los campos y áreas de expre- 
sión, en los ciclos o etapas vividas, etc. No 
sé si ello tiene algo que ver con la energía 
natural que alimenta la evolución. De 
hecho, la creatividad ha entrado en una 
fase de diversificación tanto por lo que res- 
pecta a los sujetos y a las culturas como a 
las manifestaciones. La Diversidad creati- 
va, obra editada por Unesco (1997), nos 
alerta del impacto creativo que está tenien- 
do el principio de atención a la diversidad, 
principio que rige en política, sociología, 
educación. Un modo peculiar de integrar 
pluralidad e identidad. La creatividad se 
abre entre caminos de diversidad según 

como en la práctica. Teoría y práctica no 
solo se complementan sino que se precisan. 
Estos rasgos son: complejidad, interactivi- 
dad, diversidad, utilidad social, toma de 
decisiones. 

La complejidad es el rasgo que mejor 
define a la creatividad por cuanto en ella 
se dan muchas veces la integración de 
opuestos. Así se desprende de los trabajos 
de M. Csikszentmihalyi (1989). La linea- 
lidad defendida por el paradigma positi- 
vista carece de sentido al abordar cuestio- 
nes sociales por cuanto en toda acción 
humana confluyen múltiples causas y 
efectos que se implican entre si. En un 
enfoque ecosistémico, la complejidad, no 
es un inconveniente, sino una ventaja. 
Una ventaja respecto a la integración de 
ideas, propuestas, actuaciones que de otro 
modo no ocurrirían. De ahí que el niño, 
joven o adulto altamente creativo nos des- 
concierte, nos descoloque, nos. sorprenda 
y nos parezca que nunca lleguemos a 
conocerlo. No disponemos de patrones 
causales ni diagnósticos para prever que 
pude hacer, decir o crear en un momento 
dado. Así, la complejidad es un indicador 
más que un obstáculo a la creatividad. El 
creador nato posee una extraordinaria 
energía tanto mental como afectiva, 
comunicativa, e incluso sexual. Pero lo 
curioso del caso, por eso hablamos de 
complejidad, es que en ocasiones puede 
manifestarse de modo contrario: ingenuo, 
frío, introvertido, asocial, inapetente. 
Todas estas alteraciones tienen su origen 
en la relevancia de lo emocional. Cuando 
observemos a un niño con conductas 
extremas y desconcertantes, no lo recha- 
cemos. Tal vez estemos ante un sujeto con 
cualidades especiales. 

El segundo rasgo que se desprende de 
un enfoque ecosistémico es la interactivi- 
dad, la interrelación entre los diferentes 
componentes que convergen en la acción. 
Frente a una visión lineal, fragmentada y 
secuenciada de la realidad, las recientes 
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Saturnino de la Torre 

formar en creatividad es apostar por un 

futuro de progreso, de justicia, de tolerancia 

y de convivencia.". Creatividad es hacer 

algo nuevo para bien de los demás. Brindo 

por una revista que nace desde y para la 

creatividad. 
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D
irigiendo nuestra mirada al futuro 
desde la atalaya de la creatividad, 
los organizadores del I Congreso de 

Creatividad y Sociedad, damos a conocer a 
las diferentes Administraciones estatales y 
territoriales, a Universidades y Centros de 
formación, a profesionales y estudiosos de la 
creatividad, a Medios de comunicación, a 
Organizaciones y empresas, a centros de 
Investigación y desarrollo tecnológico, y a 
cuantos ciudadanos se sientan comprometi- 
dos con el espíritu creativo como vehículo 
de progreso y desarrollo social, las siguien- 
tes consideraciones y conclusiones. 

La creatividad, en tanto que valor edu- 
cativo y bien social, demanda un nuevo 
espíritu basado en la convivencia, la tole- 
rancia, la actitud comprometida con los 
problemas sociales. Es preciso, por tal 
motivo, desarrollar, junto a capacidades 
para afrontar nuevos retos y dificultades, 
actitudes más flexibles, abiertas a la vida, a 
la juventud, a lo cotidiano. Por ser genui- 
na, la creatividad ha de formar parte de la 
vida de cada persona. 

La creatividad es un bien social, una 
decisión y un reto de futuro. Formar en cre- 
atividad es apostar por un futuro de convi- 
vencia y tolerancia. Aquellas sociedades y 
organizaciones que descuiden el estudio y 
desarrollo de la creatividad entre las jóve- 
nes generaciones, se verán sometidas a paí- 
ses de mayor potencial creador. Si el siglo 
XX se caracterizó por los avances científi- 
cos y tecnológicos, el XXI está llamado a 
ser el siglo de la creatividad. 
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Una de las principales consecuencias de 
la consideración social de la creatividad es 
que aunque se inicie en el sujeto no termina 
en él, sino que cobra su pleno sentido cuan- 
do produce algún efecto positivo en otras 
personas, organizaciones o comunidad. La 
generación de ideas o realizaciones nuevas 
tienen, además del sello personal, una consi- 
deración comunitaria y social que es la que 
da sentido final al proceso. 

Las secciones formularon las siguientes 
conclusiones específicas: 

SECCIÓN I 
CREATIYIDAD EN EDUCACIÓN Y CULTURA 

l. La creatividad debe quedar integrada en 
el currículo de forma equilibrada, como 
área transversal, desde un planteamien- 
to interdisciplinar, desde los niveles 
más bajos del sistema educativo hasta 
los superiores. Todas las áreas curricu- 
lares quedan afectadas, pues, por los 
conocimientos, procedimientos y actitu- 
des creativas. 

2. El desarrollo de estrategias didácticas 
innovadoras debe ser una constante en la 
formación inicial y permanente del profe- 
sorado, con incidencia en la dimensión 
emocional, axiológica y actitudinal, con- 
siderada como un proceso de aprendizaje 
vivencial. 

3. Promover el desarrollo de nuevos para- 
digmas en la creatividad, en tanto que 
fenómeno grupal y social, que den cuenta 
del proceso creativo no solo como inicia- 
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Comité organizador y coordinadores de sección 

tiva individual sino corno origen y desti- 
natario comunitario. 

4. Integración de estrategias creativas en la 
organización y gestión de instituciones 
educativas es una realidad creciente. Es 
preciso hablar no solo de sujetos creativos 
sino de organizaciones y comunidades 
creativas. El trabajo colaborativo se con- 
vierte, de este modo, en estrategia creati- 
va de desarrollo organizacional. 

SECCIÓN U 
CREATIVIDAD EN COMUNICACIÓN 

1. La comunicación social de masas es un 
ámbito fundamental de producción y 
recepción de mensajes, y tiene un papel 
esencial en la configuración cultural de 
nuestras sociedades desarrolladas. Sin 
embargo, los grandes medios de comuni- 
cación por sus condiciones de produc- 
ción, por sus intereses económicos y polí- 
ticos y por su objetivo de alcanzar los 
máximos niveles de audiencia, tienden a 
clonar y globalizar sus productos, expul- 
sando cualquier propuesta innovadora y 
creativa que suponga algún tipo de riesgo. 
Es necesario reflexionar en profundidad 
sobre cómo introducir· en estos medios 
criterios de eficacia en los cuales la crea- 
tividad sea un valor fundamental. 

2. En este panorama algo desalentador una 
de las islas más relevantes es la publici- 
dad. La publicidad necesita de la creati- 
vidad para concretar su eficacia comuni- 
cativa, y por ello buena parte de las 
reflexiones que se desarrollan en el 
ámbito de la publicidad van dirigidas a 
aumentar el grado de creatividad de los 
mensajes. 

3. Debe tenerse en cuenta también que los 
grandes medios de comunicación son fac- 
tores fundamentales en la formación de 
los ciudadanos. Por lo tanto, a los medios 
les debería corresponder una buena parte 
de la responsabilidad en formar ciudada- 
nos más abiertos, más críticos, más tole- 
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rantes, con mayor grado de iniciativa y, en 
definitiva, más creativos. 

SECCIÓN 111 
CREATIVIDAD EN LAS ARTES 

1. Se observa un esfuerzo en el campo de 
las artes por vincular propuestas, que se 
supone favorecedoras de la creación, a 
tecnologías actuales. Lo cual supone un 
esfuerzo de adaptación y de inventiva. 
Sin embargo, estas propuestas que seña- 
lan los procesos y enfatizan los resulta- 
dos, no siempre se ven acompañadas de 
un esfuerzo de análisis que ayude a 
expandir su comprensión. 

2. Buena parte de los usos de la creatividad 
en el campo de las artes están vinculados 
a la noción de expresión . Sin embargo, 
esta noción por estar vinculada a la con- 
cepción del sujeto del romanticismo, no 
tiene en cuenta las aportaciones de las 
críticas y revisiones que han realizado 
tanto muchos artistas del siglo XX 
corno, y de manera especial, disciplinas 
como el psicoanálisis, la lingüística y la 
antropología. 

3. Se observa una tendencia a calificar las 
experiencias creativas en el campo de las 
artes, tanto las derivadas de un trabajo 
profesional como vinculadas a la educa- 
ción, sin explicitar los criterios que se uti- 
lizan para establecer tales atribuciones. 
Hay afirmaciones, pero casi ausencia de 
gradaciones y criterios. Esto supone una 
invitación a introducir una perspectiva 
dialógica de evaluación que deje de lado 
las visiones finalistas y permita aprender 
de los procesos y sus resultados. 

4. Por último, es importante no considerar la 
creatividad solamente como algo dado y 
propio de cualquier práctica artística, sino 
explorar nuevas nociones que vinculen la 
creatividad a procesos grupales, y la colo- 
can en los debates e investigaciones rela- 
cionados con la formación en el campo de 
las artes. 
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SECCIÓN IV 
CREATIVIDAD EN LA CIENCIA Y LA 
TECNOLOGÍA 

1. La creatividad es una cualidad intrínseca 
al ser humano y por lo mismo se da, con 
variación de forma e intensidad, en todo 
persona. 

2. La historia de la humanidad ha puesto de 
manifiesto la creatividad en el ámbito uti- 
litario y técnico, junto al de las creencias 
y valores, de modo incrementativo. 
Actualmente, sin embargo, se produce un 
desfase o desajuste entre la aceleración o 
"explosión tecnológica" y la asimilación 
cultural de los nuevos avances por parte 
de la sociedad. 

3. Ciencia-técnica-sociedad-naturaleza, 
están íntimamente entrelazadas, de modo 
que todas ellas mantienen relaciones pro- 
fundas de coexistencia. La humanidad se 
da cuenta de que su tecnología puede 
sobrepasar los límites de la naturaleza. 

4. Aún queda mucho por inventar y la tec- 
nología va a seguir contribuyendo a ello. 
Pero la tecnología está en una encrucija- 
da, y tendría que ser más respetuosa con 
los impactos ambientales, con la sosteni- 
bilidad, con la ética. 

5. Se necesita que la cultura tecnológica 
impregne a la sociedad y que la sociedad 
tome un mayor control democrático de la 
tecnología, sin que por ello pierda su pro- 
pio equilibrio. 

SECCIÓN V 
CREATIVIDAD EN ORGANIZACIONES Y 
EMPRESAS 

1. En el ámbito de las organizaciones y 
especialmente de las empresas, se prefie- 
re hablar de innovación más que de crea- 
tividad por ir asociada a procesos grupa- 
les y a resultados tangibles. 

2. Aunque en una organización puede darse 
innovación sin creatividad, por ejemplo 
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Conclusiones I Congreso Creatividad & Sociedad 

implementando las novedades que se pro- 
ducen en otras empresas, se considera que 
la creatividad será cada vez más necesaria 
como elemento de diferenciación y de 
competitividad. 

3. Las empresas suelen centrar sus procesos 
de creatividad sobre el producto, sin 
embargo, la creatividad afecta a todas las 
áreas de la empresa incluida la gestión de 
los recursos humanos. Aunque puedan 
replicarse los innovaciones tecnológicas, 
no así los procesos organizativos, de ahí 
la dificultad de transferir o extender las 
experiencias de organizaciones exitosas. 

4. La creatividad depende del clima de las 
organizaciones y mejora la productividad 
y bienestar de todo el personal, reducien- 
do significativamente el nivel de conflic- 
tos. Cuando el clima organizacional no es 
favorable a la creatividad, la persona cre- 
ativa puede ser considerada menos pro- 
ductiva e incluso rechazada. 

5. Se considera necesario un mayor conoci- 
miento de la creatividad, por lo que con- 
viene realizar mayores esfuerzos para su 
difusión y formación. La creatividad 
puede ser aprendida tanto por las perso- 
nas como por las organizaciones. Existen 
unas organizaciones más creativas que 
otras, realidad que es preciso investigar a 
fin de aprender de dichas organizaciones. 

6. Se ha propuesto incluirse en el sistema 
educativo de manera que el alumnado y 
con ello a largo plazo todo el mundo 
conozca y valore debidamente la creativi- 
dad. 

SECCIÓN VI 
CREATIVIDAD, JUVENTUD Y VIDA 
COTIDIANA 

l. La creatividad no es una mera capacidad, 
sino una forma de pensar, sentir y vivir. 
La creatividad más profunda es la que 
nace de una necesidad interior y se expre- 
sa en el cotidiano vivir. 

2. La creatividad es movimiento, cambio, 
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La Creatividad es una Decisión 

lizar en su enseñanza para promover la crea- 
tividad en sus estudiantes y en ellos mismos. 

LA TEORÍA DE LA INVERSIÓN 
DE LA CREATIVIDAD 

Comprando barato y vendiendo caro 
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La teoría de inversión de la creatividad 
(Sternberg & Lubart, l 995a, 1995b) asegura 

que los pensadores 
creativos son como 
buenos inversionistas: 
ellos compran barato 
y venden caro. 
Mientras que los 
inversionistas lo 
hacen en el mundo de 
las finanzas, los crea- 
tivos lo hacen en el 
mundo de las ideas. 
La gente creativa 
genera ideas que son 
como productos deva- 
luados (productos con 
precio bajos y un 
radio de ganancias) y 
ambos, los productos 
y las ideas, general- 

mente son rechazados por el público. 
Cuando las ideas creativas son propuestas 
muchas veces son vistas como sin valor, ton- 
tas y aún estúpidas y en conclusión, son 
rechazadas. Las personas que las propone 
generalmente son vistas con sospecha y tal 
vez, escepticismo y rechazo. 

U
n político y su esposa deciden cenar 
en un lujoso restaurante francés de 
Washington D.C. El camarero se 

acerca a la mesa y le pregunta a la esposa del 
político qué le gustaría tomar de aperitivo. 
"Paté de foie gras" le dijo al camarero. El 
camarero le pregunta nuevamente "¿ Y de 
planto principal?". "Un filete miñón" dijo la 
esposa del político. "¿ Y el vegetal?" pregun- 
tó el camarero. "El comerá lo mismo," res- 
pondió la esposa del político. 

Esta historia enfoca 
tres puntos. Primero, 
aunque nuestros políticos 
no sean muy creativos, 
por lo menos sus esposas 
lo son. Segundo, La crea- 
tividad no es un atributo 
asignado a los "Grandes"- 
los Darwins, los Picassos, 
los Hemingways.- es algo 
que cualquiera puede 
demostrar. Tercero, la 
creatividad es una deci- 
sión. La esposa del políti- 
co decidió, a través de sus 
limitadas intervenciones, 
por la creatividad. 

Creatividad es una 
decisión. La gente que es 
creativa son como buenos inversionistas: 
deciden comprar barato y vender caro en el 
mundo de las ideas. En este ensayo, prime- 
ro describo esta idea de creatividad como 
decisión, la cual se formaliza como una teoría 
de la inversión de creatividad. Luego des- 
cribo doce técnicas que cualquiera puede uti- 
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explicativas del fenómeno creativo; 
d) desarrollar nuevas estrategias de estimu- 

lación creativa basadas en momentos, 
situaciones, contextos, ambientes y utili- 
zación del entorno; 

e) acercar la creatividad a la vida cotidiana: 
trabajo, tiempo libre, proyectos ciudad, 
ámbito de la salud; 

f) abrir nuevos ámbitos de proyección del 
espíritu creativo en situaciones especial- 
mente difíciles, desarrollando nuevos 
aspectos de la "creatividad paradógica" 
que pueden contribuir a un mayor bienes- 
tar y calidad de vida en la población; 

g) si la creatividad es un valor educativo, 
una habilidad de pensamiento y decisión 
y una actitud de mejora que han de ser 
desarrolladas, es urgente establecer crite- 
rios, orientaciones y formas de evalua- 
ción abiertas y dialógicas que nos infor- 
men del progreso o evolución en dicho 
desarrollo. La evaluación es un referente 
intrínseco a todo proceso formativo. 

PROPUESTA FINAL 

acción, y como tal se expresa en la juven- 
tud en forma de juego, de actividades 
variadas, de proyectos, de sueños. 

3. La creatividad proyectada en la vida se 
manifiesta a través del calor humano, de 
la bondad, de la cordialidad, del roce y 
proximidad cálida, condiciones favorece- 
doras para poder expresar ideas no con- 
vencionales. 

4. La creatividad en la juventud se manifies- 
ta a través del entusiasmo por hacer 

· cosas, de la implicación en proyectos 
sociales, de participar y compartir, de 
comunicarse y vivir. La creatividad juve- 
nil es lo más parecido a la creatividad 
social porque se orienta hacia los demás. 
Existen, sin embargo, obstáculos que 
dificultan su libre expresión como son las 
normas excesivamente rígidas, la clona- 
ción de patrones, la cultura capitalizada, 
la opresión de determinados sistemas 
económicos, las lacras sociales. 

5. A pesar de ello, la creatividad es supera- 
ción de retos y por ello la juventud está 
en consonancia con el espíritu creativo, 
término que le cuadra mejor por cuanto 
es una energía, una fuerza vital que fluye 
desde dentro para soñar proyectos de 
mejora social. 

Comité organizador y coordinadores de sección 

Revisadas las aportaciones científicas 
llevadas a cabo en la última década, y avan- 
zado en la dirección de ciertos caminos ya 
abiertos, parece conveniente: 

14 

· a) reforzar el estudio de aspectos diferencia- 
les de la creatividad, tanto en personas 
como en grupos y organizaciones; 

b) implicar a los medios de comunicación y 
publicidad en tanto que difusores eficaces 
de valores sociales; 

e) contrastar las aportaciones procedentes de 
diferentes campos, elaborando, a partir de 
planteamientos interdisciplinares, teorías 



Robert J. Sternberg 
La creatividad es una decisión 

ta desarrollar su propia creatividad. 

DOCE CAMINOS O VÍAS PARA 
DECIDIR POR LA CREATIVIDAD 

l. Redefine los problemas 
Redefinir un problema implica tomar 

un problema que usted o alguien más tiene 
y darle vuelta o ponerlo de cabeza. 
Muchas veces en la vida tenemos un pro- 
blema y no vemos la forma de resolverlo. 
Estamos atrapados en una caja. Este pro- 
ceso es la parte "sintética" del pensamien- 
to creativo. 

Un buen ejemplo es una historia que me 
contó la esposa de un ejecutivo de una de 
las tres empresas de automóviles mas 
grandes en el área de Detroit. En el momen- 
to en que me contó la historia, su esposo 
estaba en una posición importante en la 
empresa. El amaba su trabajo y el dinero 
que ganaba, pero odiaba a las personas para 
las cuales trabajaba. Incapaz de continuar 
con esta situación, decidió buscarse otro 
empleo. Entonces fue a un buscador de 
genios y le aseguró que pronto tendría un 
buen trabajo. Luego, el ejecutivo habló con 
su esposa, quien estaba trabajando sobre 
redefinicíón de problemas como parte de 
un curso que estaba impartiendo sobre inte- 
ligencia aplicada. (Stenberg & Grigorenko, 
en prensa) El ejecutivo se dio cuenta que 
perfectamente podía aplicar lo que ella 
estaba enseñando a su propio problema. El 
volvió al buscador de genios y le dio el 
nombre de su jefe. El buscador de genios 
encontró un nuevo trabajo para su jefe- el 
cual no teniendo idea de lo que sucedía- 
acepto. El ejecutivo obtuvo un nuevo 
empleo de jefe. El ejecutivo decidió por 
creatividad, en este caso, a través de redefi- 
nir un problema. 

Existen muchas formas en las que pue- 
des motivar a tus estudiantes a que definan 
y redefinan problemas por ellos mismos, en 
lugar de, como es frecuente el caso, usted 

tractas a realizaciones prácticas. Una impli- 
cación de la teoría de Inversión de la creati- 
vidad es que las buenas ideas no se venden 
solas. La persona creativa utiliza la habili- 
dad práctica para convencer a otras personas 
que su idea es valida. Por ejemplo, cada 
organización tiene un grupo de ideas que 
dictan como las cosas, o por lo menos algu- 
nas cosas, deben de hacerse. Para empren- 
der e impulsar un nuevo procedimiento 
debes de venderlo convenciendo a otros que 
este es mejor que el anterior. La habilidad 
práctica también se usa para reconocer las 
ideas que tiene una audiencia potencial. 

La creatividad requiere de un balance 
entre las habilidades sintéticas, analíticas y 
prácticas. La persona que sólo es sintética 
puede que aparezca con ideas innovadoras, 
pero no puede reconocerlas ni tampoco ven- 
derlas. La persona que es sólo analítica 
posiblemente sea un buen crítico de las ideas 
de los demás, pero posiblemente es incapaz 
de generar sus propias ideas creativas. La 
persona que es solo práctica podría ser un 
vendedor espléndido, pero es muy posible 
que este vendedor venda ideas o productos 
de muy poco valor así como ideas creati- 
vas genuinas. 

Por ello es importante motivar y desarro- 
llar la creatividad enseñando a los alumnos a 
mantener y buscar un equilibrio entre las 
habilidades de pensamiento sintético, analí- 
tico y práctico. Una actitud creativa es tan 
creativa como las ideas creativas (Schank, 
1998). La mayoría de los profesores desean 
motivar las habilidades creativas en sus 
alumnos, pero no están seguros de cómo 
hacerlo. Estos profesores y usted mismo 
pueden utilizar las doce estrategias que les 
presento a continuación para desarrollar cre- 
atividad en ustedes mismos, sus estudiantes, 
y otras personas de su entorno. Aunque pre- 
sentamos las estrategias en términos de la 
relación profesor alumno, estas estrategias 
pueden ser aplicadas igualmente a adminis- 
tradores que trabajan con profesores, padres 
que trabajan con sus hijos, o gente que inten- 

prando barato y vendiendo caro en el mundo 
de las ideas -desafiando a la multitud -. La 
creatividad es tanto una decisión acerca de y 
una actitud hacia la vida como es un asunto 
de habilidad. Nosotros por rutina testifica- 
mos de la creatividad de los niños pequeños, 
pero es dificil encontrarla en niños mayores 
y adultos porque su potencial creativo ha 
sido suprimido por una sociedad que motiva 
la conformidad intelectual. Nosotros comen- 
zamos a suprimir la creatividad natural de 
los niños cuando esperamos que ellos colo- 
reen dentro de las líneas en los libros de 
coloreado. En esencia nosotros tomamos la 
decisión por los niños, desmotivando su cre- 
atividad natural . 

Equilibrio entre habilidades analíti- 
cas, sintéticas y prácticas 

El trabajo creativo requiere aplicar y 
equilibrar tres habilidades que pueden ser 
desarrolladas (Stenberg 1985; Stenberg & 
Lubart, 1995 a; Stenberg & O'Hara, 1999: 
Stenberg & Williams, 1996) 

Habilidad sintética: es lo que original- 
mente pensamos como creatividad. Es la 
habilidad de generar ideas interesantes y 
novedosas. La persona a la que usualmente 
le llamamos creativa es un buen pensador 
sintético que hace conexiones entre las . 
cosas que otra gente no reconoce espontáne- 
amente. 

Habilidad analítica: típicamente se 
corresponde con la habilidad del pensamien- 
to crítico. Una persona con esta habilidad 
analiza y evalúa ideas. Todos, aún la perso- 
na más creativa que usted pueda conocer, 
produce ideas, peores o mejores. Sin des- 
arrollar bien la habilidad analítica es posible 
que el pensador creativo busque tanto bue- 
nas como malas ideas. El individuo creati- 
vo utiliza la habilidad creativa para estable- 
cer las implicaciones de una idea creativa y 
evaluarla. 

Habilidad Práctica: Es la habilidad de 
traducir la teoría a la práctica y las ideas abs- 

Las ideas creativas son nuevas y valiosas 
¿por qué entonces son rechazadas? Porque 
los innovadores creativos se presentan con 
otros intereses y desafían a la multitud. La 
multitud no rechaza las nociones creativas 
maliciosamente o a propósito; en su lugar no 
se da cuenta y muchas veces no quiere darse 
cuenta que las ideas propuestas presentan 
una forma de conocimiento válida y supe- 
rior. La multitud generalmente percibe la 
oposición al status quo como molesta, ofen- 
siva y como razón suficiente para ignorar las 
ideas creativas. 

Abunda la evidencia acerca del rechazo a 
las ideas creativas (Stemberg & Lubart, 
1995 a) Las revisiones oficiales de los traba- 
jos mayores de literatura y arte son general- 
mente negativos. Tar Baby de Toni 
Morrinson recibió críticas negativas cuando 
fue publicado por primera vez, lo mismo 
sucedió con The Bell Jar de Sylvia Plath. La 
primera exhibición en Munich del pintor 
noruego Edvard Munch se abrió y se cerró el 
mismo día por la fuerte respuesta negativa 
de parte de los críticos. Muchos de los docu- 
mentos científicos de gran calidad son 
rechazos, no solamente por uno sino por 
muchos editores antes de ser publicados. 
John García un distinguido biopsicólogo, 
fue denunciado cuando propuso por primera 
vez una forma de aprendizaje llamada con- 
dicionamiento clásico que puede ser produ- 
cido en una singular prueba de aprendizaje 
(García & Koelling, 1996) 

Desde el punto de vista de la inversión, 
la persona creativa compra barato presentan- 
do una idea única e intentando luego con- 
vencer a otros de su valor. Después de con- 
vencer a la otra gente de que su idea es váli- 
da, lo cual incrementa el valor percibido de 
la inversión, la persona creativa vende caro 
dejándole la idea a otros y moviéndose hacia 
otra idea creativa. Aunque típicamente la 
gente quiere que otros reconozcan sus ideas, 
el aplauso universal inmediato a una idea 
indica que no es particularmente creativa. 

Usted puede proponer creatividad corn- 
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como profesor haciéndolo por ellos. 
Promueva el desenvolvimiento creativo esti- 
mulando a sus estudiantes a definir y redefi- 
nir sus propios problemas y proyectos. 
Motive el pensamiento creativo haciendo 
que sus estudiantes escojan sus propios tópi- 
cos para sus ensayos o papeles y presenta- 
ciones, escoja sus propias formas de resolver 
sus problemas y escoja de nuevo si se des- 
cubre que su selección fue un error. Permita 
que sus estudiantes escojan sus propios tópi- 
cos, sujetos a vuestra aprobación, por lo 
menos una vez en cada periodo (bimestre, 
trimestre o cuatrimestre). La aprobación ase- 
gura que el tópico escogido es relevante y 
que tiene la oportunidad de convertirse en 
un proyecto exitoso. 

Un proyecto exitoso es: 1) apropiado 
para los objetivos del curso: 2) ilustra por lo 
menos un aprendizaje en una de las áreas 
que han sido enseñadas; 3) puede obtener 
una buena calificación. Si el tema esta muy 
alejado de los objetivos y usted se verá obli- 
gado a bajar la calificación del estudiante, 
pídale al estudiante que escoja otro tema. 

Usted siempre le puede ofrecer al estu- 
diante opciones, pero el darles las opciones 
es la única forma de aprender a escogerlas. 
Una verdadera opción no es escoger entre un 
gato o un perro, tampoco lo es escoger un 
estado de los Estados Unidos para presentar 
un proyecto aceptable. Brinde a los estu- 
diantes un margen para realizar sus eleccio- 
nes, para ayudarles a desarrollar el gusto y 
buen juicio, ambos elementos esenciales 
para la creatividad. 

Algunas veces todos cometemos errores 
sea al escoger un proyecto o la forma en que 
decidimos llevarlo a cabo. Solo tiene que 
recordar que una parte importante de la cre- 
atividad es la parte analítica, aprendiendo a 
reconocer el error. Brinde a sus estudiantes 
la oportunidad de redefinir sus elecciones. 

2. Cuestione y analice las presunciones 
Todos tenemos presunciones. Muchas 

veces no nos damos cuenta que la tenemos 
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porque están ampliamente compartidas. Las 
personas creativas cuestionan esas presun- 
ciones y eventualmente influyen en otros a 
que hagan lo mismo. Cuestionar las presun- 
ciones es parte del pensamiento analítico de 
la creatividad. Cuando Copérnico sugirió 
que la tierra daba vueltas alrededor del sol, 
la idea fue vista como algo ridículo, porque 
todos podían ver como el sol daba vueltas 
alrededor de la tierra. Las ideas de Galileo, 
incluyendo los radios en que los objetos 
caían, le llevó a ser considerado hereje. 
Cuando cuestiono la forma en la que mi 
departamento trabaja, la jefa o directora del 
departamento no se sonríe. Yo estoy cuestio- 
nando presunciones que él y otros simple- 
mente aceptan- presunciones que ellos no 
desean que se cuestionen. 

No es sino hasta muchos años mas tarde 
que la gente se da cuenta de las limitaciones 
o errores de sus presunciones y el valor de lo 
creativo del pensamiento de las personas. 
El ímpetu de aquellos que cuestionan pre- 
sunciones permite avances de índole cultu- 
ral, tecnológico y muchos otros. 

Los profesores pueden ser modelos para 
este cuestionamiento de presunciones. 
Puedes demostrarles a tus alumnos que lo 
que ellos asumían, ellos realmente no lo 
sabían. 

Claro, tampoco es que los estudiantes 
cuestionaran cada una de las presunciones. 
Existen tiempos para cuestionar y luego 
intentar redefinir el ambiente y otros 
momentos en que tenemos que adaptarnos a 
el. Muchas personas creativas cuestionan 
tantas cosas tan frecuentemente que las 
demás personas dejan de darle la seriedad a 
sus cuestionamientos. Cada persona debe de 
darse cuenta cuales presunciones merecen 
ser cuestionadas y que batallas valen la pena 
acometer. Muchas veces es mejor dejar solas 
las presunciones inconsecuentes para que 
cuando encuentre algo valioso en el esfuer- 
zo tengas gente de tu lado. 

Permite que el cuestionamiento sea parte 
del intercambio diario del salón de clases. 
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Es mucho más importante aprender qué pre- 
guntas hacer que aprender las respuestas. 
Ayuda a sus estudiantes a valorar sus pro- 
pios cuestionamientos desechando la idea de 
que usted como maestro o profesor hace las 
preguntas y ellos simplemente las contestan. 
Evita perpetuar la creencia que tu rol es 
enseñar a los estudiantes los hechos. En su 
lugar, ayuda a los estudiantes a entender que 
lo que realmente interesa es su habilidad de 
emplear esos hechos. Ayuda a tus estudian- 
tes a formular buenas preguntas y cómo con- 
testarlas. 

Todos tendemos a cometer un error 
pedagógico enfatizando las respuestas en 
lugar de la formulación de interrogantes. El 
buen estudiante se percibe como el que rápi- 
damente termina las respuestas correctas. El 
experto en el campo, entonces, se convierte 
en la extensión del estudiante experto- el 
que sabe y puede recitar mucha información. 
Como John Dewey (1933) reconoció, cómo 
pensamos es mucho mas importante que lo 
que pensamos. Necesitamos enseñarles a 
nuestros estudiantes a hacer las preguntas 
correctas (buenas, inquisitivas e interesan- 
tes) y dejar de insistir en aprendizajes dados. 

3. No asuma que las ideas creativas se 
venden solas: véndalas. 

A todos nos gustaría pensar que nuestras 
maravillosa y creativas ideas se venderán 
solas. Pero como Galileo, Edvard Munch, 
Toni Morrison, Sylvia Plath y millones de 
otros han descubierto, ellas no se venden 
solas. Al contrario. Las ideas creativas son 
usualmente vistas con sospecha y descon- 
fianza. Además, aquellos que propongan 
tales ideas podrían ser vistos con sospecha y 
desconfianza también. Dado que la gente 
esta cómoda con las formas en que ellos ya 
piensan, y porque ellos tienen su interés 
especial en su forma de pensar, puede ser 
extremadamente difícil hacer que ellos cam- 
bien su forma de pensar. 

Los estudiantes necesitan aprender a 
cómo persuadir a otra gente del valor de sus 
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ideas. Esta venta es parte especial del com- 
ponente práctico del pensamiento creativo. 
Si los estudiantes hacen un proyecto de cien- 
cias, es bueno hacer que ellos lo presenten y 
demuestren porque consideran que tiene un 
aporte importante. Si ellos hacen una pieza 
de arte, deben estar preparados para explicar 
por qué ellos creen que tiene valor. Si tienen 
un plan para una nueva forma de gobierno, 
ellos deben explicar por qué este es mejor 
que la forma de gobierno que ya existe. De 
hecho, usted como profesor, puede encon- 
trarse en una situación en la que tiene que 
justificar sus ideas de enseñanza a su direc- 
tor. Prepare a los estudiantes para el mismo 
tipo de experiencia. 

4. Animar a la generación de ideas 
Las personas creativas muestran un estilo 

de pensamiento "legislativo": les gusta gene- 
rar ideas (Sternberg, 1997b ). El entorno para 
la generación de ideas puede ser constructi- 
vamente crítico pero no debe ser destructi- 
vamente o severamente crítico. Los estudian- 
tes necesitan reconocer que algunas ideas 
son mejores que otras. Usted y los estudian- 
tes de su clase deberían colaborar para iden- 
tificar y animar algunos aspectos creativos 
de las ideas que se presentan. Cuando las 
ideas sugeridas parecen no tener un gran 
valor, no se limite a criticarlas: sugiera nue- 
vos enfoques, preferiblemente aquellos· que 
incorporen como mínimo, algunos aspectos 
de las ideas previas que parecían no tener 
mucho valor por sí mismas. Elogie a sus 
estudiantes para que generen ideas, sin tener 
en cuenta que algunas serán absurdas o des- 
ligadas, anímelos a identificar y desarrollar 
sus mejores ideas hasta convertirlas en pro- 
yectos de alta calidad. 

5. Reconozca que el conocimiento es 
un arma de doble filo y actúe en conse- 
cuencia 

Hace algunos años, estaba visitando a un 
famoso psicólogo que vivía en el extranjero. 
Cómo parte de la ruta turística que me había 
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planeado, me invitó a visitar el zoo local. 
Fuimos al zoo, y pasamos por las jaulas de 
los primates. Y resultó que cuando pasamos 
los primates estaban comprometidos en lo 
que eufemísticamente puede llamarse 
"extraño y antinatural comportamiento 
sexual". Yo, por supuesto, desvié la mirada. 
Siento decir que mi anfitrión no hizo lo 
mismo. Después de observar a los primates 
por un corto periodo de tiempo, yo estaba 
sorprendido de oírle analizar el comporta- 
miento sexual de los primates en términos 
de su teoría de la inteligencia. Me di cuenta 
entonces, cómo ya hacía tiempo que sospe- 
chaba, de cómo el conocimiento y la habili- 
dad pueden ser un arma de doble filo. 

Por un lado, uno no puede ser creativo 
sin conocimiento. Es sencillo, uno no puede 
ir más allá del estado de conocimiento actual 
si uno tiene que saber qué es el estado. 
Algunos estudiantes tienen ideas que son 
creativas respecto a ellos, pero no respecto 
al campo porqué otros han tenido las mis- 
mas ideas antes que ellos. Una de las venta- 
jas que los profesores tienen sobre los alum- 
nos es que su mayor conocimiento de base 
los habilita para ser creativos en muchos 
sentidos, mientras que los alumnos, que aún 
están aprendiendo los fundamentos del 
campo no pueden. 

Al mismo tiempo, el conocimiento de los 
expertos puede llevarlos a tener estrechez de 
miras, un pensamiento limitado, y al atrin- 
charamiento. Los expertos pueden quedarse 
encallados en una forma de pensar que son 
incapaces de lograr salir de ellos. Tal limita- 
ción no es una historia sobre otra gente que 
todos conocemos: es una historia sobre 
todos nosotros, yo mismo incluido. Por 
ejemplo, en un determinado punto de mi 
carrera, cada teoría que proponía parecía 
tener tres partes. (Evidentemente, había tres 
buenas razones para ello ... ). Llegados a este 
punto, yo estaba "atascado en los tres". La 
cuestión es que el aprendizaje debe ser un 
proceso durante toda la vida, no uno que ter- 
mine cuando se alcanza un determinado 
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nivel de reconocimiento. Cuando uno cree 
que sabe todo lo que tiene que saber, es poco 
probable que uno pueda enseñar nunca una 
creatividad realmente significativa. 

El resultado es que yo les digo a mis 
estudiantes que el proceso enseñar-aprender 
es un proceso de dos direcciones. Tengo 
mucho más que aprender de mis estudiantes 
que lo que ellos tienen que aprender de mi. 
Yo tengo un conocimiento que ellos no tie- 
nen, pero ellos tienen una flexibilidad que 
yo no tengo -precisamente, porque ellos no 
saben tanto como yo. Aprendiendo de ellos 
al igual que enseñándolos, uno abre canales 
para la creatividad que de otra forma penna- 
necerían cerrados. 

6. Anime a los estudiantes a identificar 
y superar obstáculos 

Comprar barato y vender caro significo 
desafiar a la multitud. Y la gente que desafía 
a la multitud -que piensa creativamente- a 
menudo e inevitablemente encuentra resis- 
tencia. La cuestión no es si uno se encontra- 
rá con obstáculos. Los obstáculos se encon- 
trarán casi seguro. La cuestión es si el pen- 
sador creativo tiene la fortaleza para perse- 
verar. Yo me solía preguntar porqué algunas 
personas empezaban sus carreras haciendo 
un trabajo creativo y luego desaparecían de 
la pantalla del radar. Pienso que al fin sé una 
razón por la cuál algunos jóvenes y prome- 
tedores pensadores creativos desaparecen. 
Más pronto o más tarde, ellos deciden que 
ser creativo no compensa la resistencia y el 
castigo. Los pensadores creativos verdade- 
ros pagan el precio de lo que ello representa 
a corto plazo porque saben que pueden hacer 
una diferencia a largo plazo. Pero a menudo 
tiene que pasar mucho tiempo antes de que 
se reconozca y aprecie el valor de las ideas 
creativas. 

Cuando era muy joven, estaba interesado 
en la inteligencia y en las formas de medir la 
inteligencia como resultado de los pobres 
resultados obtenidos en los tests de inteli- 
gencia. Cuándo tenía 13 años y estaba en 
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séptimo, decidí que sería interesante hacer 
un proyecto científico de pruebas de inteli- 
gencia. Encontré las escalas de inteligencia 
de Stanford-Binet en la sección de adultos 
de la biblioteca de la ciudad, y empecé a 
hacer los tests a los amigos. 
Desgraciadamente, uno de los amigos se lo 
contó a su madre, que me denunció ante las 
autoridades escolares. Terminé con la jefe de 
psicológos de la escuela amenazándome de 
quemar el libro que contenía el test si volvía 
a llevarlo a la escuela. Me 
sugirió que encontrara otra 
diversión. Así que lo hice, 
nunca hubiera hecho el trabajo 
que he hecho sobre la inteli- 
gencia, y que ha significado 
mucho en mi vida, y espero, 
que algo al resto del mundo. 
Su opinión fue un gran obstá- 
culo para mi, especialmente 
como joven adolescente. Pero 
debido a que fui capaz de supe- 
rar el obstáculo, he sido capaz 
de hacer la investigación sobre 
la inteligencia que tanto ha sig- 
nificado para mi. 

Describa los obstáculos 
que usted mismo, sus amigos, 
o cualquiera en quién pueda usted pensar, 
con los que se ha encontrado mientras inten- 
taba ser creativo; de lo contrario sus alum- 
nos pensarán que sólo ellos deben enfrentar- 
se a los obstáculos. Incluya historias de per- 
sonas que no eran solidarias, sobre malas 
notas para ideas inadecuadas, y sobre frías 
recepciones a las que vosotros habíais creído 
que eran vuestras mejores ideas. Para ayudar 
a vuestros alumnos a tratar con los obstácu- 
los, recordadles que las ideas de muchas per- 
sonas creativas fueron inicialmente rechaza- 
das y ayudadles a desarrollar un sentido 
interior de respeto hacia el acto creativo. 
Puede sugerir que reduzcan su interés por lo 
que otros piensen. Pero, evidentemente, es 
difícil para los estudiantes reducir su depen- 
dencia de las opiniones de su grupo. 
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Cuando un estudiante intenta superar un 
obstáculo, elogie el esfuerzo, tanto si el estu- 
diante tiene éxito como si no. Señale aspec- 
tos del ataque del estudiante que fueron exi- 
tosos y porqué, y luego sugiera otras mane- 
ras de enfrentarse con obstáculos similares. 
Sugiera a la clase hacer un brainstorming 
sobre formas de hacer frente a un obstáculo 
determinado para hacerlos pensar sobre las 
principales estrategias que las personas pue- 
den utilizar para enfrentarse a los problemas. 

Algunos obstáculos están dentro de uno 
mismo, como la angustia de la interpretación 
o de la puesta en escena. Otros obstáculos 
son externos, como las malas opiniones que 
tienen los otros sobre lo que uno hace. Sean 
internos o externos, los obstáculos deben 
superarse. 

7. Anime la aceptación prudente de 
riesgos 

Cuando la gente creativa desafía a la 
masa comprando a la baja y vendiendo al 
alta (by buying low and selling high,) ellos 
toman más riesgos que la gente que invierte. 
Tales inversiones sencillamente no salen 
bien. Además, el desafiar a la masa significa 
exponerse a la cólera de la masa. Pero hay 
más o menos razones lógicas para desafiar a 

21 



Robert J. Sternberg 

la masa. Las personas creativas asumen ries- 
gos con prudencia y producen ideas que los 
otros terminan por admirar y respetar como 
iniciadores de una moda. Asumiendo esos 
riesgos, las personas creativas suelen equi- 
vocarse, fracasar, y caer de bruces. 

Yo destaco la importancia de la asunción 
prudente de riesgos porque no estoy hablan- 
do de arriesgar la vida ni de correr riesgos. 
Para ayudar a los estudiantes a aprender a 
asumir riesgos prudentes, anímelos a asumir 
riesgos intelectuales con cursos, actividades 
y profesores con el fin de desarrollar un sen- 
tido de cómo asumir riesgos. 

Casi cada gran descubrimiento o inven- 
ción comporta algún riesgo. Cuando un cine 
era el único lugar dónde poder ver una pelí- 
cula, alguien tuvo la idea de la industria del 
vídeo doméstico: los escépticos se pregunta- 
ban si alguien querría ver videos en una pan- 
talla pequeña. Otra idea inicialmente arries- 
gada fue la del ordenador doméstico: 
¿Usaría alguien lo suficientemente un orde- 
nador para justificar su coste? Estas ideas 
que una vez fueron riesgos han arraigado en 
nuestra sociedad. 

Yo mismo tomé el riesgo, siendo profe- 
sor asistente, cuando decidí estudiar la inte- 
ligencia, porque el campo de la inteligencia 
tiene poco prestigio dentro de la psicología 
académica. Luego, cuando empecé a tener la 
plaza asegurada, me enteré que mi universi- 
dad estaba recibiendo cartas que cuestiona- 
ban el porqué querían tener en plantilla a 
alguien que trabajaba en un campo tan des- 
prestigiado y marginal. Solicité el consejo 
de un catedrático, Wendell Gamer, diciéndo- 
le que a lo mejor había cometido un error 
etiquetando a mi trabajo bajo el nombre de 
inteligencia. En realidad, podría haber hecho 
el mismo trabajo etiquetándolo como perte- 
neciente al campo del "pensamiento" o al de 
"la solución de problemas", campos con más 
prestigio. ¿Su consejo? Fue que yo fui a Yale 
queriendo marcar la diferencia en el campo 
de la inteligencia. Y había marcado la dife- 
rencia. Ahora estaba asustado porque podía 
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costarme el puesto. Yo estaba en lo correcto: 
había asumido un riesgo. Pero sólo había 
una cosa que podía hacer -exactamente lo 
que estoy haciendo. Aún estoy en la univer- 
sidad. Pero otros riesgos que he tomado no 
han dado resultado. Corriendo riesgos, uno 
debe darse cuenta de que algunos de ellos 
sencillamente no funcionarán. Es el coste de 
hacer un trabajo creativo. 

¿ Porqué hay tan pocos niños dispuestos 
a correr riesgos en la escuela? Una razón es 
que ellos aprenden en la escuela que correr 
riesgos puede ser costoso. Los buenos resul- 
tados en las pruebas y en los exámenes son 
elogiados y abren posibilidades futuras. El 
fracaso en la obtención de un nivel académi- 
co estándar es percibido como procedente de 
una falta de habilidad y de motivación y 
puede conducir al desprecio y las posibilida- 
des se cierran. ¿Porqué arriesgamos yendo 
por caminos erróneos o decir cosas que no 
gustan a los profesores cuando conduce a 
niveles más bajos o a fracasos? Los profeso- 
res deben involuntariamente ser partidarios 
de que los estudiantes sólo aprendan a ser 
prudentes cuando ponen deberes sin opcio- 
nes y sólo permiten respuestas concretas a 
las preguntas. Así, los profesores no sólo 
deben animar el correr riesgos de una forma 
prudente, sino también premiarlo. 

8. Animar la tolerancia a la ambigüedad 
A la gente nos gusta que las cosas sean 

blancas o negras. Nos gusta pensar que un 
país es bueno o malo (aliado o enemigo) o 
que una idea dada en educación funcionará o 
no funcionará. El problema es que hay 
muchos matices en el trabajo creativo. Los 
artistas que trabajan en nuevas pinturas y los 
escritores trabajan en nuevos libros a menu- 
do presentan sentimientos dispersos e inse- 
guridad en sus pensamientos. Necesitan 
entender que si van por el buen camino. Los 
científicos a menudo no están seguros de si 
la teoría que tienen es correcta. Necesitan 
tolera la ambigüedad y la incertidumbre 
hasta que consigan la idea buena. 
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Una idea creativa tiende a venir a trozos 
Y pedazos y se desarrollo con el tiempo. 
Pero el periodo durante el cual una idea se 
desarrolla tiende a ser incómodo. Sin tiempo 
o la habilidad para tolerar la ambigüedad, 
you may jump to a less than optima! solu- 
tion. 

Tolerar la ambigüedad es incómodo. 
Cuando un estudiante casi tiene un buen 
tema para una ponencia o el proyecto cientí- 
fico correcto, es tentador aceptar que no 
pasó por un pelo (it's tempting to accept the 
near-miss), Para ayudar a los estudiantes a 
ser creativos, anímelos a aceptar y ampliar el 
periodo en el cuál sus ideas no van a con- 
verger. Enséñelos que la incertidumbre y la 
incomodidad relacionada forman parte de 
vivir una vida creativa. A fin de cuentas, se 
beneficiarán de su tolerancia a la ambigüe- 
dad con la llegada de mejores ideas. 

9. Ayude a los estudiantes a desarro- 
llar autoeficacia 

A menudo llegamos a un punto en el que 
sentimos que nadie cree en nosotros. Yo 
llego frecuentemente a este punto, y siento 
que nadie valora o ni siquiera aprecia lo que 
hago. Porqué el trabajo creativo no siempre 
es bien recibido, es extremadamente impor- 
tante que la persona creativa crea en el valor 
de lo que él o ella está haciendo. Eso no equi- 
vale a decir que el individuo deba creer que 
cada idea que él o ella tiene es una buena 
idea. Más bien es decir que el individuo 
necesita creer que, al final, él o ella tendrá la 
habilidad de marcar la diferencia. 

La principal limitación sobre lo que los 
alumnos pueden hacer es lo que ellos pien- 
san sobre lo que pueden hacer. Todos los 
alumnos tienen la capacidad de ser creado- 
res y de experimentar la alegría asociada al 
hecho de hacer algo nuevo, pero primero 
debemos darles una base sólida para la crea- 
tividad. Algunas veces los profesores y los 
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La creatividad es una decisión 

p�dres limitamos, sin querer, lo que los estu- 
diantes pued�n _hacer enviando mensajes que 
expresan o limitan los dotes potenciales de 
los estudiantes. En lugar de eso, ayude a los 
estudiantes a creer en su propia habilidad 
para ser creativos. 

He encontrado que, probablemente, el 
mejor pronosticador del éxito entre mis estu- 
diantes no es su habilidad, sino su creencia 
en su habilidad para triunfar. Si se anima a 
l�s estu�i.antes a triunfar y a creer en su pro- 
pia habilidad para triunfar, más probable- 
mente encontrarán el éxito así que de otro 
modal. 
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y incluso difíciles de relacionar. Por eso, 
ante la diversidad de enfoques y concep- 
tualizaciones existentes, expondremos ini- 
cialmente, las concepciones de creatividad y 
de salud, que asumimos que nos permiten 
fundamentar el desarrollo de la creatividad 
como un espacio de promoción de salud. 

CREATIVIDAD, PERSONALI- 
DAD Y SUJETO 

La creatividad humana es proceso pluri- 
determinado. Factores históricos, económi- 
cos, socioculturales, ideológicos, conjuntu- 
rales y subjetivos mediatizan de forma 

Creatividad y salud 
en los individuos y en las organizaciones 

e reatividad e innovación ya no son 
encarados como desafíos del futuro 
sino como imperativos del presente. 

La creciente complejidad del escenario 
mundial, los problemas socio-económicos a 
resolver, el impresionante desarrollo de la 
tecnología y las incertidumbres del futuro, 
son algunos de los factores 
que justifican la valorización 
creciente de la creatividad y la 
innovación en el momento 
actual. 

Sin embargo, a mi juicio, 
la importancia de la creativi- 
dad y de su desarrollo no está 
dada apenas por lo que signi- 
fica socialmente, sino tam- 
bién, por lo que significa 
para el bienestar personal y 
para el desarrollo de los indi- 
viduos, de los grupos y de las 
organizaciones. 

Nuestro objetivo principal 
es analizar la dimensión de la significación 
de la creatividad, enfocando las interrela- 
ciones entre creatividad y salud; aspecto 
relativamente poco considerado entre las 
razones que fundamentan las estrategias y 
acciones para la educación y desarrollo de la 
creatividad. 

Creatividad y salud son procesos com- 
plejos, difíciles de definir y de caracterizar, 
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sión de lo psicológico en su especificidad, su 
complejidad y su singularidad, tanto a nivel 
individual como social. La creatividad apa- 
rece entonces, como un proceso del sujeto 
psicológico que a partir de sus configuracio- 
nes creativas (que son personológicas) y de 
su interacción viva en la situación contex- 
tual en que se encuentra es capaz de produ- 
cir algo nuevo, promoviendo transformacio- 
nes significativas en algún grado. 

La consideración de la creatividad como 
un proceso de la subjetividad, en la cual la 
categoría sujeto ocupa un lugar relevante, 
contribuye a mi juicio, a romper con la dico- 
tómica separación entre lo social y lo indivi- 
dual tan común en la literatura en esta área. 

El enfoque histórico-cultural del des- 
arrollo humano considera que los procesos 
psicológicos específicamente humanos se 
forman y se desarrollan en función de las 
condiciones sociales de vida, específica- 
mente a partir de las interacciones que el 
individuo establece con los otros sociales y 
con los objetos elaborados culturalmente. 
Dentro de esta perspectiva, la subjetividad, 
como segmento de lo real caracterizado 
por procesos complejos de significación y 
de sentido, se va constituyendo y desarro- 
llando en función de esa intrincada red de 
interacciones. Es un proceso complejo en 
el cual lo social (en su sentido más 
amplio) participa de la constitución de un 
segmento de lo real cualitativamente dife- 
rente (lo subjetivo) y donde éste, a su vez, 
participa de la transformación de los ele- 
mentos que le dieron origen. No es un pro- 
ceso de interiorización, donde lo externo 
se "convierte" en interno sino un proceso 
en el cual lo social, participa de la consti- 
tución de lo subjetivo en un proceso com- 
plejo y nunca linear que tiene múltiples y 
complejas formas y mecanismos de ocu- 
rrencia. 

Cuando defendemos que la creatividad 
está asociada a configuraciones personológi- 
cas, estamos haciendo referencia a procesos 
psicológicos que se constituyeron a partir de 

sos personólogicos, es decir, formando parte 
de la organización sistémica y relativamente 
estable de los principales contenidos y fun- 
ciones psicólogicas que, en su papel regula- 
dor y autorregulador, conceptuamos como 
personalidad. (González y Mitjáns, 1989). 
La complejidad constitutiva de la creativi- 
dad reside, entre otros importantes elemen- 
tos, en el hecho de que es un proceso que 
tiene en su base otros procesos psicológicos 
también complejos que se configuran de for- 
mas especificas posibilitando su expresión. 

En nuestras investigaciones con profe- 
sionales creativos en diferentes áreas encon- 
tramos un conjunto de recursos de la perso- 
nalidad asociados a la creatividad: 

· motivación, 
· capacidades cognitivas diversas, 
· capacidad de autodeterminación, 
· autovalorización adecuada, 
· seguridad, capacidad de cuestionamien- 

to y de elaboración personalizadas, 
· capacidad para estructurar el campo de 

acción y para tomar decisiones, 
· flexibilidad, 
· audacia, 
· orientación para el futuro (Mitjáns, 

1997). 
Ahora bien, estos recursos no aparecen 

de forma aislada o simplemente yuxtapuesta 
sino que se interrelacionan de formas diver- 
sas y en articulación con otros, que pueden 
ser específicos para un sujeto concreto, for- 
man configuraciones dinámicas que expre- 
san la complejidad de la dimensión subjeti- 
va de la creatividad. 

La profundización en este campo de 
trabajo me ha llevado a considerar la creati- 
vidad como un proceso complejo de la sub- 
jetividad (que incluye las categorías sujeto y 
personalidad) y no únicamente de la perso- 
nalidad. Comprendemos la subjetividad 
como la organización de los procesos de 
sentido y significado que aparecen y se con- 
figuran de diferentes formas en el sujeto y en 
la personalidad (González, 1997). Esta con- 
cepción de subjetividad apunta a la expre- 
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expresión, y en especial su especificidad 
constitutiva. 

La creatividad se expresa, además de 
expresarse en diferentes niveles o grados, en 
formas y contextos muy diversos. Esto 
muestra su carácter heterogéneo y diverso y 
la necesidad de comprenderla más como 
"creatividades" que como un proceso único. 
Esta idea nos llevó a intentar aproximamos a 
la comprensión de la complejidad, la diver- 
sidad y la especificidad de los elementos 
psicológicos implicados en su determina- 
ción, para lo cual las categorías personali- 
dad y sujeto, centrales dentro de la concep- 
ción de la subjetividad que asumimos 
(González, 1999, 98, 97, 95), han resultado 
esenciales. 

Cuando elaboré el concepto de configu- 
raciones creativas para caracterizar las dife- 
rentes configuraciones de recursos psicoló- 
gicos implicados en la producción creativa 
del sujeto, mostrando su carácter altamente 
individualizado (Mitjáns, 1995 ). Si bien 
encontré elementos comunes a las configu- 
raciones creativas de los sujetos estudiados 
(por ejemplo un alto nivel de motivación e 
implicación personal en el área en que 
expresaban altos niveles de creatividad), la 
configuración específica de recursos psico- 
lógicos que estaba en la base de la expresión 
creativa del sujeto era única, diferenciada, 
de la de otros sujetos también creativos. El 
intentar desarrollar, a través de estrategias 
educativas específicas, aquellos elementos 
que se perfilan como comunes a las configu- 
raciones creativas, no nos puede hacer per- 
der de vista que la creatividad se sustenta 
sobre configuraciones personológicas indi- 
vidualizadas, las cuales también pueden ser 
objeto de atención. 

En los inicios de la elaboración de mis 
ideas teóricas sobre la participación de lo 
psicológico en la determinación de la creati- 
vidad defendí la tesis de la creatividad como 
un proceso de la personalidad. Queriendo 
enfatizar los recursos psicológicos encontra- 
dos en la base de la creatividad como recur- 
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extremadamente compleja la expresión crea- 
tiva, sin embargo, ésta es siempre la expre- 
sión de sujetos concretos que en determina- 
das condiciones son capaces de producir 
algo "nuevo" con determinado "valor". 

Mis trabajos de investigación en el área 
de la creatividad (Mitjáns, 1999, 91, 85) y el 
desarrollo teórico de la categoría subjetivi- 
dad desde una perspectiva histórico-cultural 
(González y Mitjáns 1989; González, 1999, 
95, 98, 97) me han llevado a concebir lacre- 
atividad como un proceso complejo de la 
subjetividad humana. En la posibilidad de 
producir algo "nuevo" y "valioso" está 
implicada, entre otros factores, una configu- 
ración de procesos subjetivos, tanto de la 
personalidad como del sujeto psicológico, 
que a mi juicio, constituyen la esencia de la 
creatividad. 

Esta concepción, inicialmente desarro- 
llada en mi libro Creatividad, Personalidad y 
Educación (1995), rompe con dos tenden- 
cias que han sido muy fuertes en el campo 
de la creatividad: la consideración de la cre- 
atividad como un proceso general y la sepa- 
ración entre lo individual y lo social en la 
creatividad. 

Es común encontrar, implícita o explíci- 
tamente en la literatura especializada, la 
idea de la creatividad como una potenciali- 
dad con la que el hombre nace, susceptible 
de ser estimulada o desarrollada en mayor o 
menor grado en función del medio en que el 
individuo vive. La creatividad aparece como 
siendo una capacidad general, inherente a la 
naturaleza humana cuyo desarrollo depende 
de las características favorables o desfavora- 
bles del medio (sistemas de estimulación, 
patrones educativos, niveles de tolerancia, 
condiciones económicas y materiales y 
muchos otras). Consecuentemente con esta 
extendida concepción, muchos de los que se 
dedican a los problemas del desarrollo de la 
creatividad abordan éste a través de accio- 
nes que supuestamente desarrollan la creati- 
vidad en general sin tener, de hecho, en 
cuenta sus diferentes formas y campos de 

26 



Albertina Mitjáns Martínez 
Creatividad y salud en los individuos y en las organizaciones 

INTERRELACIONES ENTRE 
CREATIVIDAD Y SALUD 

Es precisamente la dimensión subjetiva 
de la salud humana la que va a posibilitar 
comprender el papel de la creatividad en su 
promoción. 

Las interrelaciones entre creatividad, 
salud y patología aparecen como complejas 
y contradictorias. En ocasiones la creativi- 
dad ha sido más asociada a la patología que 
a la salud a partir del análisis de la existen- 
cia de reconocidos creadores portadores de 
enfermedades mentales o desajustes psicoló- 
gicos diversos. A pesar de que no es el obje- 
tivo específicamente analizar esa dimensión, 
quisiera significar que la mayoría de los 
casos que vinculan "creatividad e insanía" se 
relacionan con la creatividad artística, área 
de expresión de la creatividad donde, por su 
propio objeto, el vínculo con lo real es más 
laxo. 

Una posición diferente fue claramente 
asumida por la Psicología Humanista norte- 
americana al acentuar la interrelación entre 
creatividad y salud ( Maslow, 1979, 1982; 
May, 1982 y Rogers, 1990). Interrelación 
que actualmente es reconocida por diversos 
autores. Dentro de ese enfoque la creativi- 
dad es considerada como un epifenómeno de 
la integridad de la personalidad e conse- 
cuentemente, como expresión de salud psi- 
cológica. Muchos de los elementos que, para 
los representantes de esa corriente, caracteri- 
zan la personalidad saludable, coinciden con 
características que especialistas en creativi- 
dad han encontrado asociadas al comporta- 
miento creativo. 

Como ya expresamos, la creatividad es 
un proceso plurideterminado donde la subje- 
tividad tiene un papel esencial. Igualmente 
la salud es un proceso complejo donde lo 
subjetivo participa de diferentes formas. Es 
precisamente esa dimensión subjetiva de los 
dos procesos lo que permite, a un modo de 

Hoy la salud se define no por la ausen- 
cia de enfermedad o por la ausencia de sín- 
tomas sino por características distintivas 
específicas, relacionadas no sólo con la 
condición biológica sino con la condición 
subjetiva y socio-históricamente determi- 
nada del hombre. A los fines de nuestro 
análisis asumiremos la salud corno un pro- 
ceso de funcionamiento integral que 
aumenta e optimiza los recursos del orga- 
nismo para disminuir su vulnerabilidad a 
los diferentes agentes y procesos causantes 
de enfermedad (González, 1993). Esta con- 
cepción rompe con la división dicotómica 
entre lo somático y lo psíquico reconocien- 
do que ambos se integran formando una 
unidad donde la afectación de uno actúa 
necesariamente sobre el otro (González, 
1993). La salud, como proceso integral del 
organismo, está en función, entre otros fac- 
tores, del desarrollo · de un conjunto de 
recursos subjetivos que le permita al suje- 
to una interrelación adecuada con la situa- 
ción social en que vive y con las condicio- 
nes y conflictos que cotidianamente 
enfrenta. 

También la salud está en función de un 
modo de vida sano, que en su carácter com- 
plej amente determinado, depende, en buena 
medida, de los recursos subjetivos del sujeto 
quien es quien en definitiva lo asume. El 
concepto sociológico de modo de vida, tal 
como está siendo trabajado por un conjunto 
de autores, incluye no sólo, el conjunto de 
actividades vitales concretas que los sujetos 
realizan en condiciones socio culturales 
determinadas, sino también un conjunto de 
factores subjetivos que expresan el carácter 
activo del sujeto en su condición de sujeto 
de su modo de vida (Poltrony, 1989 y 
González, 1993). 

Modo de vida, salud y personalidad 
están íntimamente relacionadas entre sí a 
pesar de que las concepciones tradicionales 
de salud en su sentido estrecho y biologicis- 
ta no han favorecido la comprensión de la 
salud en su dimensión subjetiva y cultural . 

LA SALUD COMO PROCESO 

Dentro de la heterogeneidad de concep- 
ciones, teorías y prácticas que caracterizan a 
la Medicina y a la Psicología, puede apre- 
ciarse la emergencia de la tendencia a reco- 
nocer, cada vez más, la importancia de lo 
psicológico en la salud humana y de tener en 
cuenta estos aspectos en el trabajo de pre- 
vención de enfermedades y de promoción de 
salud. El concepto de salud se ha ido toma- 
do no sólo más abrangente sino sobre todo, 
esencialmente diferente . 

que participan de la expresión creativa, tra- 
bajándose estrategias puntuales, cuyos 
resultados poco probablemente se expresa- 
rán en mudanzas significativas y a largo 
plazo. Otra tendencia bastante común es 
presuponer que las estrategias planeadas 
surtirán siempre efecto en la dirección 
deseada como si esas situaciones fueran 
II objetivas 11, independientes de las represen- 
taciones que los sujetos tienen de ellas, de 
los diferentes significados y sentidos que 
les atribuyen y de las diferentes vivencias 
emocionales que les elicitan en dependen- 
cia de sus constituciones subjetivas únicas 
e irrepetibles. 

La complejidad de la determinación psi- 
cológica de la creatividad supone estrate- 
gias complejas y sistémicas para su desarro- 
llo. La urgencia por desarrollar la creativi- 
dad, debido a la importancia que para la 
sociedad y para el propio sujeto tienen, no 
nos puede llevar a adoptar modelos simplis- 
tas que desconozcan la complejidad real de 
su determinación; por el contrario, eso 
constituye un desafío para continuar pro- 
fundizando en la comprensión de la deter- 
minación de la creatividad y para realizar 
trabajos de investigación, fundamentalmen- 
te sobre la efectividad de las estrategias uti- 
lizadas, lo que constituye un elemento esen- 
cial para ir avanzando en el diseño de estra- 
tegias cada vez más eficaces. 

lo social, por tanto, lo social, está presente 
corno segmento constituyente de esas confi- 
guraciones y no corno elemento contrapues- 
to a pesar de ser cualitativamente diferentes. 
Por otra parte, a partir de la propia concep- 
ción de la categoría sujeto la consideración 
de lo social corno contrapuesto a lo indivi- 
dual se hace más cuestionable. Precisamente 
la categoría sujeto se define como el indivi- 
duo concreto portador de personalidad que 
se caracteriza por ser activo, interactivo, 
intencional, conciente y emocional 
(González, 1997). Es el sujeto psicológico 
quien actúa, toma decisiones, co�stru�e 
representaciones de la realidad y vivencia 
emociones en ese su proceso interactivo en 
el contexto coyuntural en que se desenvuel- 
ve. Procesos que realiza en función de los 
recursos de su personalidad y de las caracte- 
rísticas de la situación concreta en que está 
inmerso. La realidad no actúa sobre el suje- 
to corno algo ajeno y externo, la realidad es, 
en relación al sujeto, una realidad subjetiva- 
da en la medida que el sujeto la percibe Y la 
construye en función de lo subjetivamente 
constituido. Es el sujeto psicológico quien 
piensa, crea y transforma, en función de los 
recursos constituidos en su personalidad Y 
de su condición de sujeto, en tanto que ele- 
mento activo en interacción con contextos 
específicos. Así las características de estos 
contextos no determinarán linealmente la 
expresión creativa del sujeto sino que parti- 
ciparán de forma diferenciada en la posibili- 
dad de esa expresión. 

La relativización o la ruptura de la 
dicotomía de lo social y lo individual en 
relación a la creatividad es especialmente 
importante cuando nos referimos al terna 
de su desarrollo. Con frecuencia encontra- 
rnos proyectos para desarrollar la creativi- 
dad que enfatizan o la persona o el contex- 
to, sin percibir la complejidad real del fun- 
cionamiento interdependiente de estos dos 
elementos. Existe también la tendencia a 
desconocer la complejidad de la constitu- 
ción histórica de los elementos subjetivos 
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toma de decisiones, en fin, generan produc- 
tos creativos. 

En la última década el interés por la 
salud, la satisfacción y la cualidades de vida 
de los empleados se ha incrementado en 
muchas empresas. Muestra de ello son los 
sistemas de entrenamiento centrados en 
aspectos psicológicos y comportamentales 
y no sólo en los aspectos técnicos, el diseño 
de planes de actividades en el local de tra- 
bajo (físicas, de relajación ... ) y la amplitud 
de un conjunto de beneficios diversos para 
el trabajador. Sin embargo, pocos progra- 
mas de cualidad de vida y salud conciben y 
trabajan intencionalmente la estimulación 
de la creatividad y de los ambientes creati- 
vos como un espacio de satisfacción con el 
trabajo y de promoción de salud laboral, lo 
que expresa el desconocimiento del signifi- 
cado que para el desarrollo personal puede 
tener la creatividad. 

Por otra parte, la fragmentación con que 
se desarrollan muchas de estas acciones, da 
la impresión de que se desconoce también, 
la complejidad de los procesos de salud y de 
sus múltiples determinaciones. 

A pesar de la amplia producción cientí- 
fica en el área de salud ocupacional, un 
conjunto de temas no han sido suficiente- 
mente tratados como por ejemplo, el papel 
que desempeña en la salud la satisfacción 
con el trabajo y con los grupos laborales de 
pertenencia, el impacto que tienen las 
vivencias emocionales asociadas a la acti- 
vidad laboral en la salud y otros, lo que 
demanda trascender el modelo biomédico y 
asumir perspectivas que consideren al indi- 
viduo en su real complejidad constitutiva 
teniendo en cuenta que, tanto la creatividad 
como la salud humana, responden a confi- 
guraciones diversas y únicas de elementos 
de diferente orden, cuya comprensión cons- 
tituye, no sólo un desafío para la ciencia, 
sino también un imperativo en la elabora- 
ción de estrategias de desarrollo de la crea- 
tividad y de la promoción de salud cada vez 
más efectivas. 

viduos y grupos se articulan para atingir 
determinados objetivos. Podemos utilizar el 
concepto de "salud organizacional" para 
referirnos al proceso de funcionamiento 
integral de la organización que le permite no 
sólo garantizar el cumplimento pleno de sus 
objetivos sino sobrevivir y crecer incluso en 
condiciones adversas en un clima de cohe- 
sión emocionalmente positivo. Un funciona- 
miento de esta naturaleza no es posible sin 
considerar la creatividad y la innovación 
como elementos que hacen posible las nece- 
sarias adaptaciones y transformaciones que 
exigen los escenarios donde las organizacio- 
nes están inseridas. Por ello, la creatividad y 
la innovación constituyen hoy el diferencial 
competitivo de muchas empresas lo que evi- 
dencia que, en términos organizacionales, 
salud y creatividad se encuentran también 
estrechamente ligados. 

La creatividad en las organizaciones se 
expresa de muy diversas formas. Pueden 
generarse nuevos productos y servicios, nue- 
vas estrategias de acción, procedimientos de 
trabajo mucho más eficientes, formas más 
eficaces de difundir, procesar y utilizar la 
información, modificaciones en la estructura 
organizacional, formas novedosas de marke- 
ting, en fin, producciones en alguna medida 
"nuevas" con significado importante en rela- 
ción a los objetivos y metas de la organiza- 
ción. Las novedades y transformaciones pro- 
ducidas se constituyen en elementos de 
"valor" por su impacto por ejemplo en el 
aumento de ventas y ganancias, la disminu- 
ción de costos, la conquista de nuevos secto- 
res de mercado, la disminución de tiempo en 
la realización de procesos, el bienestar de los 
empleados u otros elementos asociados a los 
objetivos organizacionales . 

Consideramos importante enfatizar 
que la organización es creativa y "saluda- 
ble"en función de sus recursos humanos. 
Son los individuos y los grupos de la orga- 
nización los que perciben nuevas posibili- 
dades, producen nuevas ideas, elaboran 
proyectos novedosos, son osados en la 
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emocionales positivas que contribuirá al 
desarrollo y a la afirmación de una autova�o- 
ración adecuada importante para potencia- 
ción de la creatividad e indirectamente para 
la potenciación de la salud. . 

La segunda dimensión, muy relaciona- 
da con la anterior, está referida al proc�s_o 
de desarrollo y de educación de la c��atlVl- 
dad como un espacio de promocion de 
salud. Trabajos sobre la participación de lo 
psicológico en los procesos d� salud enfer- 
medad muestran que un conjunto �e ele- 
mentos subjetivos como riqueza de mter�- 
ses, capacidad de autodetermi�ación, fle�i- 
bilidad para encontrar alternativas adec��- 
das ante situaciones que producen tensión 
y son contradictorias, proyectos y plan�s 
futuros, constituyen recursos que �e �ermi- 
ten al sujeto enfrentar las exigencias mme- 
diatas actuando como agentes protectore.s .e 
contribuyendo a disminuir la vulnerabili- 
dad del organismo a agentes causantes de 
enfermedad. Muchos de esos recursos sub- 
jetivos se corresponden a aquellos. que 
están en la base de la expresión c�e�tiva y 
que constituyen la dimensi.ón subJ.etlv�, de 
la creatividad: independencia' motivac10.n' 
flexibilidad, entre otros. Así las estrategias 
que buscan desarrollar la creatividad. a par- 
tir del desarrollo de los recursos �ubJ.etlvos 
a ella asociados, se convierten indirecta- 
mente, en procesos de promoción ?e s�lu�. 
Nos referimos a aquellas estrategias siste- 
micas, sea en el contexto escolar, sea .en el 
contexto laboral, que implican acciones 
articuladas a corto, medio y largo plazo, 
dirigidas a desarrollar en los. individuos 
formaciones motivacionales, mdepen�en- 
cia seguridad, capacidad. de pr.oblematI�a- 
ción y otros recursos �sicol�gicos asocia- 
dos a la creatividad y simultáneamenre a la 
salud. 

ió El análisis que puede hacerse en relaci n 
con los individuos también puede hacerse en 
relación con las organizaciones. . 

Es reconocido que éstas constituyen. si�- 
temas sociales complejos en los cuales indi- 
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ver, de establecer vínculos entre creatividad 
ysruud. . 

En mi opinión, las interrelaciones entre 
creatividad y salud pueden analizarse como 
mínimo en dos dimensiones. 

La primera de ellas está relacionada con 
la emocionalidad ya que en sentido general 
los procesos de creatividad y sus resul��dos 
producen vivencias emocionales p�s1t1:�s 
asociadas a la satisfacción y a la realización 
personal. Con esta afirmación n� pretende- 
mos desconocer las tensiones y 1.ncluso las 
vivencias emocionales negativas. que 
muchas veces aparecen en determmad�s 
momentos del proceso creativo sino foca.h- 
zar lo que tiene de más común y esencial 
para muchos sujetos . 

A pesar de que la comp�en�i?n del papel 
de lo emocional en la constítución �e la �ub- 
jetividad constituye una línea. de mvestlg�- 
ción desafiadora, trabajos realizados a partir 
de la perspectiva históric?-cul�ral mue.stran 
el papel que tienen las v.1ve�cias emociona- 
les positivas en la constitución y en el ?e�- 
arrollo de importantes aspecto� de !� subjeti- 
vidad como por ejemplo: motivación, segu- 
ridad e independencia, asociadas a los pro- 
cesos de salud. . 

En las Ciencias Médicas existe un cre- 
ciente reconocimiento del papel que las 
emociones negativas juegan en los procesos 
de enfermedad con efectos inclusive en el 
sistema inmunológico del organis�o, �or 
eso, los espacios de producción de vi:encias 
emocionales positivas resultan espe�iru�en- 
te significativos en términos de sus implica- 
ciones para la salud. . 

Merece destacar la valoración so�ial 
como un elemento importante en la �onstitu- 

. , n de la autovalorización, precisamente mo . 
1 por el sentido subjetivo que adquiere y as 

vivencias emocionales que provoca .. E� la 
medida en que la expresión de la c�eat1VI�a� 
esté asociada a una valoración soci�l positi- 
va, lo que acontecerá con frecuencia, es el 
que el sistema valorativo de los otro� se c�n- 
vierta en una fuente adicional de vivencias 
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CREATIVIDAD INTELIGENTE 

D
esde hace unos años, y con motivo 
de un acontecimiento político, tec- 
nológico y bélico, como fue el lan- 

zamiento del satélite Sputnik, se despertó en 
todo el mundo, y en especial en los Estados 
Unidos, un interés inusitado por la creativi- 
dad y por cómo incenti- 
var, favorecer y aumentar 
la creatividad. Por aquel 
entonces se iniciaron 
muchos estudios, coinci- 
diendo la conferencia de 
Guilford en 1950 llaman- 
do la atención sobre el 
tema. Desde entonces el 
interés por la creatividad 
no ha hecho sino aumen- 
tar de forma casi invasi- 
va. 

Ahora la creatividad 
se ha introducido en 
todos los campos: en el 
campo artístico, que era 
en teoría el campo origi- 
nario, para pasar al campo tecnológico, cien- 
tífico y de la gestión empresarial. A mi jui- 
cio, esta efervescencia del dominio, no se ha 
acompañado con una teoría realmente pode- 
rosa acerca de la creatividad y esos proce- 
sos. ¿A qué achaco yo este fallo? No es que 

antes no se hubieran interesado por el tema 
de la creatividad. Los griegos, por ejemplo, 
a lo que nosotros llamamos creatividad lo 
llamaban poiesis; es decir, se introducía 
dentro del campo más amplio de la poesía. 
La poesía era la gran creación. 

Lo que ocurre es que el interés por los 
mecanismos, por el hecho psicológico de la 

creación, quedaba amortiguado porque se le 
daba una explicación dentro de un marco 
mitológico. La explicación era que el alarde 
poético era la posesión por un dios (y de allí 
viene el tema de la inspiración) y, por lo 
tanto, lo único que había que hacer era 

José A. Marina 

Tener proyectos: una aproximación 
inteligente a la creatividad 

I Trascripción realizada por Iolanda Violant de la conferencia pronunciada en el "1 Congreso de 
Creatividad y Sociedad". Revisión y adaptación como artículo realizada por Saturnino de la Torre y 
Verónica Violant. 
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observar con admiración, con veneración, 
con pasmo qué les pasaba a esas personas 
que en trance decían o se les ocurrían cosas 
tan raras. Un caso típico de explicación 
mediante la inspiración es el de Coleridge 
quien explica de qué modo había compuesto 
su poema Kubla Khan. Mientas dormía, 
había soñado un poema entero y, al desper- 
tarse, empezó a escribirlo, con la mala fortu- 
na de que llegó un vecino a pedirle algo y 
eso le distrajo. Se le olvidó el sueño y el 
resto del poema de manera que en realidad 
había sido un poema soñado. El caso de 
Coleridge tuvo un desenlace imprevisto por- 
que muchos años después John Livingstone 
Lowes, un investigador muy cuidadoso, se 
dedicó a buscar los antecedentes de la mayor 
parte de las imágenes, de las metáforas y de 
los argumentos de Coleridge en su poema 
Kubla Khan. Resultó que la elaboración del 
poema no había sido fruto de una inspira- 
ción durante el sueño, sino que había sido un 
trabajo del talento poético de Coleridge 
durante muchísimos años. 

La razón por la que yo creo que no 
se acaba de dar con una gran teoría de la cre- 
atividad, es porque se olvida que es una acti- 
vidad de la inteligencia. Hasta tal punto esto 
es cierto que por una perversa idea de la 
inteligencia que hemos heredado , hasta muy 
recientemente, los tests de creatividad no 
coincidían con los de inteligencia. Parecía 
que la inteligencia iba por un lado y la crea- 
tividad por otro, como si fuera una especie 
de poder, facultad misteriosa que no tenía 
nada que ver con lo que consideramos que es 
el centro de las actividades mentales del ser 
humano: la inteligencia. 

Esto no ocurría sólo con la creatividad. 
La idea que hemos recibido nosotros de inte- 
ligencia, y que entre otras cosas los estudios 
sobre creatividad están ayudando a cambiar, 
insistía fundamentalmente en que la función 
principal de la inteligencia era conocer y su 
culminación era la ciencia. Con lo cual que- 
daba fuera de la inteligencia todo el mundo 
afectivo. Los sentimientos eran más bien 
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una cosa · irracional, peligrosa, que nos 
zarandeaba, que bloqueaba el despliegue de 
la razón, de manera que el hombre estaba 
como dividido entre una parte luminosa y 
una parte sombría. La parte luminosa era la 
inteligencia-razón y la parte oscura era el 
mundo de los sentimientos. Tengan en cuen- 
ta que la palabra con que se expresa "senti- 
miento" en griego (pathos) se traduce por 
"patología", que significa etimológicamente 
"ciencia de los sentimientos", pero que sig- 
nifica en el lenguaje habitual "ciencia de las 
enfermedades". El mundo de los sentimien- 
tos era un mundo patológico, era un mundo 
peligroso, era un mundo que no se podía 
educar y que, por lo tanto, andaba a su aire. 
Lo mejor que podíamos hacer de él era pro- 
tegemos o intentar que no se inmiscuyera 
demasiado en esa especie de camino real de 
la inteligencia. 

Me encantan los chistes de psiquiatras: 
¿Saben qué diferencia hay entre un esquizo- 
frénico y un neurótico? El esquizofrénico 
está absolutamente seguro de que dos más 
dos son cinco y el neurótico sabe que dos 
más dos son cuatro, pero no le gusta. 
Efectivamente esta cuestión de los gustos o 
de los sentimientos no entre en la tabla de 
multiplicar. 

Lo malo de excluir el mundo de los sen- 
timientos de la inteligencia es que el mundo 
de los sentimientos es la puerta que nos abre 
el paso a todo el dominio de los valores: 
valores estéticos, valores económicos, valo- 
res vitales y valores éticos también. De 
manera que en cuanto la inteligencia dejaba 
fuera los sentimientos lo que estaba diciendo 
es, respecto de los valores, "no tengo nada 
que decir". Y entonces sí que había hecho 
una división absolutamente perversa de sus 
capacidades: yo me muevo sólo en la infor- 
mación y de las valoraciones que se encar- 
gue otro que son los sentimientos, que es 
como una especie de piso de abajo de la inte- 
ligencia. Esto nos ha metido en un callejón 
sin salida porque estamos aumentando nues- 
tra capacidad para resolver problemas técni- 
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cos, problemas científicos y estamos dismi- 
nuyendo nuestra capacidad para resolver 
problemas de convivencia, problemas de 
afectividad, problemas que tengan que ver 
con la felicidad. 

Afortunadamente, eso ahora está cam- 
biando y yo creo que se está imponiendo una 
idea de inteligencia más completa, más 
poderosa, que tiene como finalidad dirigir el 
comportamiento para salir bien parados de 
la situación en que estemos. Si la situación 
es una situación científica, salir bien parados 
significa hacer buena ciencia; si la situación 
es una situación afectiva, salir bien parado 
es resolver bien los problemas afectivos; si 
es un situación ética, es resolver bien los 
problemas éticos. Entonces, en el momento 
en que se trata de "dirigir y dirigir bien", es 
claro que el mundo de los sentimientos, el 
mundo de los valores, el mundo de la acción 
el mundo de las cosas que nos interesan real- 
mente se han metido dentro de la inteligen- 
cia. La creatividad ya no es una función 
ajena a lo que llamamos inteligencia. Lacre- 
atividad, la creación, es justo lo que caracte- 
riza a la inteligencia humana por oposición a 
las inteligencias animales. 

Mientras que la inteligencia animal es 
una inteligencia rutinaria, con un techo mar- 
cado (los animales siguen berreando, 
comiendo y haciendo nidos como hace miles 
de años, en cambio, la inteligencia humana 
siempre está intentando ir más allá del círcu- 
lo próximo previsible de su acción. El gran 
salto se da entre un chimpancé que no habla 
y el niño que a los 12 meses empieza a decir 
s�s primeras palabras. Luego, entre el niño y 
Rilke o entre el niño y Neruda ya sólo hay 
una diferencia de grado, no hay una diferen- 
cia realmente de especie, realmente de gran 
capacidad como existe respecto del lengua- 
je, por ejemplo, entre el niño y el chimpan- 
cé. De manera que para saber qué es lo que 
hacemos de la creatividad, para de alguna 
manera precisar este fenómeno, que con 
facilidad se pierde en una retórica de muy 
baja calidad conceptual, tenemos que inte- 
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grarlo.�e?�º de una teoría de la inteligencia 
Y, ª mi JUICIO, dentro de una teoría de la inte- 
ligencia definida como les he dicho: como 
capacidad de . dirigir y como capacidad de 
evaluar. 

TENER PROYECTOS 

Hasta donde yo llego, la inteligencia 
humana, que es muy peculiar, tiene dos 
?iveles. �a inteligencia animal es manejo de 
información, es un conjunto de operaciones 
mentales muy sutiles, muy perfectas; pero se 
centra solamente en el manejo de operacio- 
nes mentales (me refiero a operaciones que 
manejan información). Cuando un águila 
está persiguiendo a un conejo está procesan- 
do muchísima información: está percibiendo 
el conejo, reconociendo el conejo, ajustando 
su velocidad a la velocidad del conejo, cal- 
culando el ángulo de incidencia para no 
darse contra un peñasco en vez de coger al 
conejo, etc., de manera que está haciendo 
muchos cálculos. ¿Sabe lo que hace? No, no 
creo que sepa lo que hace. A nosotros nos 
pasa lo mismo: de las operaciones mentales 
que realizamos conocemos el resultado, no 
cómo lo hemos hecho. 

Ahora, durante unos segundos, les tomo 
de alumnos. Intenten contestar lo más rápi- 
damente posible (en silencio) a la siguiente 
pregunta: ¿Han estado ustedes en Australia? 
Lo normal es que no hayan tenido ninguna 
dificultad en contestar esta pregunta, no creo 
que hayan tardado más de ciento cincuenta 
milisegundos a doscientos milisegundos. 
¿Me pueden explicar cómo lo han hecho? 
¿ Cómo han sabido que no han estado en 
Australia? Ahora sabemos que para que un 
ordenador lo haga tenemos que darle una 
relación de todos los sitios donde hemos 
estado, luego le ponemos Australia, intenta 
emparejarlo y si no encuentra pareja no 
hemos estado. ¿Hemos hecho nosotros algo 
así? Pues algo hemos hecho, ¿pero qué?, 
pues no lo sabemos. Las operaciones de 
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recordar no sabemos cómo las hacemos 
pero, de repente, aparece en nuestra con- 
ciencia "no he estado". 

Nuestras operaciones mentales no las 
conocemos, conocemos sólo los resultados, 
pero con una diferencia (y esa es la gran 
diferencia con respecto de los animales): 
aunque nosotros no sepamos cómo hacemos 
estas operaciones, lo que sí podemos hacer 
(como desde un piso de arriba por decirlo de 
alguna manera) es iniciar, dirigir y controlar 
estas operaciones del piso de abajo. Nuestra 
memoria funciona de manera semejante a la 
memoria animal. La gran diferencia no es 
respecto de los mecanismos, la gran dife- 
rencia es que nosotros podemos decir: 
"mañana a la 10 de la mañana empiezo a 
aprender japonés". Es decir, puedo iniciar 
las operaciones de la memoria para poder 
aprender lo que sé. Esto es lo que constitu- 
ye el núcleo de nuestra actividad creadora: 
que puedo iniciar, que puedo dirigir y que 
puedo controlar, hasta cierto punto, esas 
operaciones, que muchas de ellas comparti- 
mos con la de los animales. 

¿ Qué es por ejemplo ver? Ver es captar, 
a través del sistema visual, información de 
formas, de colores y de volúmenes que vie- 
nen de fuera. Nuestro sistema visual es muy 
parecido al que viene del chimpancé, pero, 
fíjense ustedes, desde que están allí están 
recibiendo la misma imagen en su retina: io 
que tengo detrás de mi. Si yo ahora les pre- 
gunto: ¿qué altura creen que tiene esta cor- 
tina? Fíjense que entonces, sin que haya 
cambiado el suceso neurológico, la imagen 
sigue siendo la misma y ustedes están vien- 
do la cortina de una manera distinta. ¿Por 
qué? Porque la están viendo a través de un 
proyecto. Lo que les interesa es sacar de esa 
imagen la información necesaria para res- 
ponder a la pregunta: "Pues tiene cinco 
metros". 

En vez de este proyecto elemental podrí- 
an hacen un proyecto poético. Neruda, por 
ejemplo, baja a la huerta. Yo también bajo 
todos los días, de manera que veo la misma 
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coliflor o la misma col o la misma alcachofa 
que ve él. Yo la veo con ojos de cultivador. 
Me interesa ver si está bien, si está mal, si 
tiene un color fresco, si le faltará abono, si 
está lacia. Neruda baja a la huerta, pero baja 
con un proyecto poético. Eso significa que el 
proyecto va a dirigir la aparición de signifi- 
cados nuevos. 

Cuando él ve una alcachofa. ¿Se acuer- 
dan ustedes de como son las alcachofas?. 
Las alcachofas no nacen en las latas. Si se 
fijan en la alcachofa de lata ya no van a 
entender la metáfora. Neruda dice: la alca- 
chofa, ese tierno vegetal, se vistió de guerre- 
ro. ¿Cómo que se vistió de guerrero? Sí, por- 
que, si recuerdan ustedes. la alcachofa tiene 
unas hojas protectoras que forman como una 
especie de cota de malla. ¡Ah, pues es ver- 
dad que esa imagen estaba en la alcachofa! 
Lo único que ha hecho Neruda es que ha 
visto la huerta desde un proyecto distinto al 
mío: desde un proyecto poético. 

Crear no es nada más que integrar las 
operaciones normales de la inteligencia den- 
tro de un proyecto creador. Fíjense que 
entonces lo importante dentro de la activi- 
dad creadora no son las ocurrencias. Las 
ocurrencias nos sobran. Todos tenemos 
muchas más ocurrencias de las que creemos, 
lo que pasa'es que muchas veces no sabemos 
qué hacer con ellas y, sobre todo, no sabe- 
mos seleccionarlas y, además, no aparece un 
proyecto que dignifique de alguna manera la 
calidad de las ocurrencias. 

Cuando tenemos un proyecto, ese pro- 
yecto enriquece el mundo, por eso las perso- 
nas felices tienen muchos proyectos. ¿Por 
qué? Porque el mundo aparece entonces 
muy significativo. Cuando no tenemos nin- 
gún proyecto para la realidad, la realidad no 
nos dice nada. La realidad muestra significa- 
dos cuando vamos hacia la realidad con un 
proyecto. 

Yo doy clase en una sierra de Madrid, 
en la sierra de la Cabrera. No es lo mismo 
si va hacia la sierra de la Cabrera un pintor, 
un geólogo, un botánico o un escalador. La 
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realidad de ambos es la misma, lo que ven 
en la sierra de la Cabrera es distintos. Uno 
se va fijar en la contextura del granito, otro 
se en cómo apoyar el pie para poder trepar, 
otro con qué colores va a definir aquellos 
volúmenes. 

Los proyectos son los que de repente 
despiertan la locuacidad de la realidad, 
hacen que la realidad empiece a decimos 
muchas cosas. Quien no tiene un proyecto la 
realidad es aburrida y quien tiene un proyec- 
to creador la realidad, antes o después, 
empieza a aparecer delante de sus ojos como 
proveedora de ocurrencias creadoras. De 
manera que en esa especie de dualidad de la 
inteligencia, de los mecanismos que tiene y 
la parte ejecutiva que dirige, controla e inci- 
ta, es ahí donde está la gran actividad crea- 
dora, que consiste fundamentalmente en 
inventar un proyecto creador. Por eso, una 
de las definiciones típicas de la inteligencia 
es: la inteligencia es la facultad de resolver 
problemas nuevos. 

INTELIGENTE SOLUCIÓN DE 
PROBLEMAS 

Hasta ahora, como todos tenemos la idea 
al hablar de problemas, de los problemas 
que nos agobiaron durante la infancia (los 
problemas de matemáticas, los problemas de 
física, los problemas de química) no nos 
damos cuenta de dos cosas. Primero, de que 
la creación artística es también la resolución 
de problemas, de un problema peculiar: el 
problema que plantea un proyecto artístico. 
Segundo, que la ética es también resolución 
de problemas: la resolución de problemas 
que afectan a dos temas absolutamente 
urgentes e importantes como son: nuestra 
felicidad y nuestra convivencia con las 
demás. 

Nuestra inteligencia lo que va haciendo 
es resolver problemas con unos procedi- 
mientos muy estándar: tantea, combina, con- 
trola, da un paso y lo transfiere al proyecto 
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para que se configure un poco más. Da igual 
que sean proyectos estéticos, que proyectos 
matemáticos, que proyectos éticos. El asun- 
to es que el proyecto define las ocurrencias. 

Voy a poner un ejemplo de una gran cre- 
ación literaria que el mismo creador, Gabriel 
García Márquez, lo presenta como la resolu- 
ción de un problema. García Márquez dice 
que, estado en plena redacción de "Cien 
años de soledad", uno de los personajes, 
Remedios, La Bella, ya le estorba. "Pues 
ahora tengo que liberarme de Remedios, La 
Bella, la tengo que echar fuera de la narra- 
ción", ese es el problema. Complicaciones 
que a todos se nos ocurre si queremos librar- 
nos de alguien. ¿Qué pasa si "la matamos"?. 
Ya, pero es que matar a Remedios, La Bella, 
no estaba dentro de ese ambiente de realis- 
mo fantástico que era "Cien años de 
Soledad" y además decía: "es que si yo la 
mato no se me va de la novela, se me va a 
quedar ahí como muerta". No, tiene que irse 
de otra manera, piensa. 

Él se lo cuenta a un periodista y dice: 
"Inicialmente había previsto que desapare- 
ciera cuando estaba bordando en el corredor 
de la casa, con otros personajes, pero este 
recurso ( casi cinematográfico) no me pare- 
cía aceptable. Entonces se me ocurrió (den- 
tro de esos tanteos) hacerla subir al cielo". 
¿Cómo se le ocurrió? -le pregunta el perio- 
dista. "Pues mire, una vecina de mi abuela, 
resulta que su hija se había fugado por la 
noche con un sargento de carabineros y 
entonces, para disimular este desafuero de la 
nieta, la abuela dijo que su nieta había subi- 
do al cielo". 

Todos, cuando tenemos un proyecto en 
marcha (Los psicólogos lo llaman efecto 
Zeigarnik), mientras lo tenemos en marcha 
la memoria no olvida nada de lo que tenga 
relación con ese proyecto. De manera que la 
memoria desarrolla una especie de "anteni- 
tas" y todo lo que es significativo para ese 
proyecto lo coge con una habilidad absoluta- 
mente pasmosa, porque una de las cosas que 
tiene la creatividad es que agudiza la aten- 
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chante, y el marchante le pagó, pensó que el 
mundo estaba un poco boca abajo. 
Confesaba que había tenido una inspiración 
cuando inició su carrera pictórica. Había 
descubierto las dos formas perfectas de la 
realidad, una era el huevo y la otra la cásca- 
ra del mejillón. A partir de entonces todas 
sus obras las hizo con cáscaras de mejillón O 
con cáscaras de huevo. Claro, aquello, cuan- 
do se veía en el Reina Sofía daba un espec- 
táculo notable, porque ver en un cuadro 
gigantesco a lo mejor mil cáscaras de meji- 
llón, tenía un aspecto como de desecho de 
paella. Además, yo creo que la cáscara de 
mejillón es muy reacia a ser limpiada, de 
manera que tenía una especie de polvo alma- 
cenado por los años. 

A mí no me parece que esto sea creativo 
en absoluto, sino más bien extravagante. Es 
pensar: bueno, si lo normal es hacer esto voy 
a hacer lo otro, a ver qué sale. Pero el pro- 
blema está en que el criterio de selección es 
lo que hace que unas novedades sean crea- 
doras y otras novedades sean simplemente 
extravagantes. Por eso hay que añadir la efi- 
cacia a la novedad. Crear es producir inten- 
cionadamente novedades sí, pero novedades 
eficaces. Es la eficacia la que nos va a dar la 
calidad del proyecto, la categoría de la crea- 
ción. 

¿ Y eficacia para qué? Eficacia para cum- 
plir el proyecto que la persona que quiere ser 
creadora se ha propuesto. Fíjense que esto 
hace cargar la calidad de toda la creación en 
la calidad del proyecto. Si el proyecto es 
muy tonto toda la creatividad será muy 
tonta; si lo único que quiero es ver cómo 
consigo esas cosas que les encantaba a los 
escritores de los años 30, a ver cómo consi- 
go escribir un cuento sin utilizar la letra "i", 
como el proyecto es imbécil, la creatividad 
va a ser muy imbécil. Hay "creatividades" 
absurdas (pseudocreatividad) y creativida- 
des inteligentes. La creatividad valiosa es la 
inteligente, que depende de la categoría del 
proyecto. Algunas performance como "ven 
como estés", "haz lo que sea", etc. es entre- 

desastrosa al crear aproximadamente 
100.000 especies de mosquitos. Vamos a 
dejar fuera esa creatividad que eso es una 
pura combinatoria con selección por el 
medio. Vamos a utilizar la creatividad a un 
proceso dirigido por un proyecto. El siguien- 
te aspecto es la novedad. 

Efectivamente, toda actividad creadora 
tiene que producir asombro, producir sor- 
presa, tiene que alejarse de la rutina. La 
rutina no es creadora. Donde empieza la 
creación es cuando alguien se sale del cami- 
no trivial y hace alguna cosa no esperada, 
va más allá del límite de desarrollo próximo 
previsible. Pero sin embargo, aunque el arte 
fundamentalmente plástico del siglo XX ha 
intentado hacerlo, con resultados catastrófi- 
cos, la novedad no es el único criterio de 
creatividad. Una cosa es ser extravagante y 
otra es ser creador. Una novedad por la 
novedad no tiene porqué ser creadora. 
Fíjense ustedes, si en la próxima apertura 
del parlamento inglés la reina Isabel II, en 
vez de leer el discurso de la corona, hiciera 
un espectáculo de striptease. ¿novedoso? 
Muy novedoso. ¿Creador? Lo dudo, y real- 
mente lo dudo no sé por qué, porque no 
tengo información como para no dudarlo. 
Pero en principio no tiene por qué serlo. De 
manera que cualquier cosa extravagante no 
tiene por qué ser creadora. El arte del siglo 
XX ha confundido los criterios. Ha pensado 
que la novedad era el criterio de la creativi- 
dad, ha valorado sobre todo la creatividad y 
entonces se ha lanzado a una carrera en 
parte, a mi juicio, absolutamente estéril de 
"voy a ver si consigo la cosa más extraña". 

Voy a dar un ejemplo. A mí me encanta 
y me divierte mucho porque creo que son 
obras de ingenio, es decir, obras que sor- 
prenden y se agotan en el mismo momento 
de habemos sorprendido. Un pintor ya des- 
aparecido, realizó una exposición en el 
Reina Sofía. Él reconoció que nunca se le 
habría ocurrido pintar, pero como todo el 
mundo hacía cosas, pues que iba a hacerlas 
también él y que cuando se lo llevó un mar- 
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CREAR NOVEDADES EFICACES 

mayo, en que Femanda quiso doblar en el 
jardín sus sábanas de bramante, pidió ayuda 
a las mujeres de su casa. Apenas había 
empezado, cuando Amaranta sintió un tem- 
blor misterioso en los encajes de sus polleri- 
nes y trató de agarrarse a la sábana para no 
caer, en el instante en que Remedios, La 
Bella, empezaba a elevarse. Úrsula, ya casi 
ciega, fue la única que tuvo serenidad para 
identificar la naturaleza de aquel viento irre- 
parable, y dejó las sábanas a merced de la 
luz, viendo a Remedios, La Bella, que le 
decía adiós con la mano, entre el deslum- 
brante aleteo de las sábanas que subían con 
ella, que abandonaban con ella el aire de los 
escarabajos y las dalias, y pasaban con ella a 
través del aire donde terminaban las cuatro 
de la tarde, y se perdieron con ella para 
siempre en los altos aires donde no podían 
alcanzarla ni los más altos pájaros de la 
memoria. 

Esta es la solución del problema. 
Dentro de las grandes actividades el ser 

humano, la grande, grande, no es el arte; la 
grande, grande, grande no es la ciencia; la 
grande es la ética como creadora de formas 
de vida cada vez más nobles y como solu- 
cionadora de los grandes problemas que 
afectan a la felicidad y a la dignidad de la 
convivencia. 

Hasta ahora no he dicho qué entiendo 
por creatividad. He dicho lo que es la inteli- 
gencia, pero no qué entiendo por crear. Crear 
es producir intencionadamente novedades 
eficaces. ¿Por qué intencionadamente? 
Bueno, eso sí es un poco una decisión. Es 
para reducir la creación al campo de las acti- 
vidades voluntarias. 

Yo soy cultivador de orquídeas. Hay 
9.000 especies de orquídeas. La naturaleza 
ha demostrado un ingenio notable y podría- 
mos decir una creatividad notable al crear 
9.000 formas de orquídeas y una creatividad 
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ción. Selecciona la información que está de 
acuerdo con el proyecto y, si el proyecto es 
creativo, aprovecha todo, es un quincallero 
de los significados, es una especie de bric-a- 
brac (que dicen los franceses), lo aprovecha 
todo. El creador es un chapucero nato que 
aprovecha lo que le echen y luego lo trans- 
forma. 

Bueno, pues entonces, ya decide que sí, 
que Remedios va a subir al cielo. Problema 
siguiente: ¿y cómo sube al cielo? Pues no, 
pues no era capaz de hacerla subir. Yo esta- 
ba desesperado porque no había manera de 
hacerla subir -dice García Márquez. Un día 
-cuenta él mismo- pensando en este proble- 
ma, (no olvidar que cualquier obra de arte 
es un proceso de solucionar problemas 
artísticos), salí al patio de mi casa. Hacía 
mucho viento. Una negra muy grande y 
muy bella, que venía a lavar la ropa, estaba 
tratando de tender las sábanas en una cuer- 
da. No podía. El viento se la llevaba. 
Entonces, tuvo una iluminación: el ensayo. 

El ensayo es de cómo un proyecto vacío, 
encuentra aquello que concreta el proyecto. 
A lo que más se parece es a tener una cosa 
en la punta de la lengua. Quien tiene un pro- 
yecto estético tiene algo en la punta de la 
lengua, no sabe lo que es, pero cuando apa- 
rece lo reconoce y entonces lo que hace es lo 
que hacemos todos cuando tenemos una 
palabra en la punta de la lengua: tanteamos a 
ver si da la casualidad que la palabra que 
buscamos aparece. No podemos hacer que 
aparezca, podemos sólo tantear, pero si apa- 
rece la reconocemos. García Márquez ha 
reconocido ya la' solución: tiene que ver algo 
con las sábanas. "Remedios necesitaba algo 
de las sábanas para subir. Las sábanas eran 
el elemento aportado por la realidad para 
una especie de fantasmagoría para que 
Remedios La Bella, subiera al cielo. Me 
puse a escribir y Remedios La Bella, subió 
sin ninguna dificultad". 

Ahora les voy a leer el texto, lo que 
resultó de todo esto, es decir, el fragmento 
de "Cien años de Soledad": Una tarde de 
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garse en brazos de la improvisación y del 
azar. Es como una creatividad a lo tonto, 
como una aleatoria aparición de lo extrava- 
gante. 

Voy a añadir un elemento más al criterio 
y es que tiene que ser eficaz para el proyec- 
to, pues es el proyecto el que legitima toda la 
obra y es en el proyecto donde los artistas se 
la juegan. Pondré un ejemplo. 

Un pintor en el que, a mi juicio, la his- 
toria de la pintura adquiere un punto de 
inflexión es Monet, por cuanto la pintura 
figurativa va aislando elementos plásticos 
puros. ¿Era Monet técnicamente mejor pin- 
tor que los pintores españoles del siglo 
XIX? Pues seguramente no. Los pintores 
históricos del XIX eran buenos pintores, 
con un proyecto artístico muy común. Lo 
que cambia en Monet es que tiene un pro- 
yecto muy creador, muy nuevo y, a mi jui- 
cio, muy valioso. Lo que él quería no es pin- 
tar el paisaje, porque de repente se le ocurre 
que no hay paisaje, que el paisaje es una 
especie de estatismo falsificador, que pintar 
lo que percibe es estático y pierde lo cam- 
biante, pierde la luz. Con lo cual, se encuen- 
tra con que toda la pintura antigua de paisa- 
jes era una pintura que falseaba, porque 
siendo su objeto artístico el color, que 
depende de la luz, para poder pintar, se 
dedica a los volúmenes y prescinde de los 
cambios de luz. Los paisajes no son esta- 
bles, los paisajes cambian en cuanto cambia 
la luz. Entonces se encuentra con que él 
quiere pintar precisamente lo cambiante de 
los paisajes, es decir, la luz. Se encuentra 
con que para eso tiene que desarrollar de 
alguna manera su técnica, porque si se pone 
a pintar como pintaba Leonardo Da Vinci 
( que con el sfumato tardaba diecisiete años 
en terminar de perfilar la sonrisa de La 
Gioconda) no había forma de plasmar la 
luz. 

Entonces inventa una técnica muy rápi- 
da: pintar con varios lienzos al tiempo para 
ir pasando de uno a otro si no cambia la luz. 
Cuando cambiaba la luz se paraba y decía 
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"se ha ido la luz, ha cambiado el paisaje, no 
pinto más, espero a ver si vuelve". Y de 
repente se da cuenta de que le es muy difícil 
no fijarse en lo estable del paisaje y, fíjense 
qué cosa tan extraña dice: "Me gustaría 
haber nacido ciego y haber recuperado la 
vista para poder empezar a pintar sin reco- 
nocer las cosas". ¡ Qué proyecto tan raro y 
qué proyecto tan novedoso! Es decir, si no 
conociera las cosas iba a pintar únicamente 
los reflejos de la luz, porque no reconocería 
que estaba pintando la portada de la catedral 
de Reims. Lo que haría sería pintar una 
especie de brillos que veía ahí. Por eso digo 
que no es la técnica lo que hace que un pin- 
tor sea creativo, es su proyecto que le hace 
cambiar la técnica. Cuando una persona 
tiene un proyecto empieza todo un proceso 
de ¡a ver cómo lo consigo!, y eso hace que 
sean creadores en muchas cosas. 

En el libro de "La inteligencia creado- 
ra", dediqué un capítulo al movimiento 
inteligente y ponía un ejemplo concreto, 
porque además me sorprendió cuando lo vi 
por primera vez. Estaba viendo la transmi- 
sión de unas olimpiadas, y de repente, en el 
campeonato de salto de altura, un tipo 
extraño, en vez de saltar como siempre se 
había hecho, es decir girando sobre el lis- 
tón, al llegar al listón se vuelve de espaldas 
y salta de espaldas. [Qué cosa más rara! 
Tras el rechazo inicial a esa forma "extra- 
ña" de saltar, vinieron las explicaciones: 
no, no, así es mucho más fácil saltar porque 
con el desplazamiento del centro de grave- 
dad resulta que se aprovecha mejor el 
impulso. Sólo se le había ocurrido a esa 
persona. Y para poder hacer eso tuvo que 
cambiar todo el sistema de apoyo de los 
músculos de las piernas y tuvo que rehacer 
toda su capacidad técnica. ¿Para qué? Para 
conseguir satisfacer el proyecto que tenía. 
Esto es lo que sucede con los proyectos cre- 
adores: aprovechan cuanto nos sucede. 
Planteado un proyecto, tira de las activida- 
des encaminándoles cada vez hacia lo que 
es novedoso y eficaz. Pero en último térrni- 
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no la categoría depende de la categoría del 
proyecto. 

LA ETICA COMO PROYECTO 
CREADOR 

¿Qué papel juega la ética en todo esto?. 
El proyecto que me parece más importante 
es el resolver los problemas que afectan a la 
felicidad y a la dignidad, el proyecto ético es 
el proyecto de mayor envergadura a toda la 
creatividad. ¿Por qué no hemos comprendi- 
do esto? Durante muchos años he venido 
estudiando la inteligencia creadora; es decir, 
cómo hacemos esas cosas tan brillantes: 
cómo hacemos arte, cómo hacemos ciencia, 
cómo hacemos literatura, cómo hacemos 
técnica, cómo hacemos cosas ingeniosas. 
Me producía una cierta euforia. Asistir a 
una actividad creadora, a un acto creador, 
produce euforia, porque en último término 
es una especie como de alarde de la libertad 
humana, que puede hacer de tan poco una 
cosa tan grande, que puede hacer con un 
lápiz y un papel maravillosos dibujos como 
los de Ramón Casas. ¿ Qué intervalo se ha 
abierto entre lo que ve el artista y lo que ha 
hecho con esos medios tan simples? 

Esa especie de distensión de la realidad 
que hace el artista es lo típico de la actividad 
creadora y a mí me parece una experiencia 
muy gratificante. Yo había construido una 
teoría de cómo me parecían a mí que sucedí- 
an las cosas y estaba muy contento. 
Publiqué la teoría de la inteligencia creado- 
ra, y, entonces, me di cuenta que me había 
dejado contagiar por el ambiente y no se me 
había ocurrido pensar que entre las activida- 
des creadoras tenía que integrar la creación 
ética. ¿Por qué? Porque he sido educado en 
la idea de que si hay algo que sea contrario a 
la creatividad, son las normas morales, por- 
que son rutinarias, porque son tradicionales, 
porque se dice que son prácticamente eter- 
nas, porque no admiten cambios, etc. Eso es 
justo la rutina. 
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Pero la equivocación estaba en ese con- 
cepto de la moral como conjunto de normas, 
de prohibiciones, de deberes, de comporta- 
mientos encarrilados. ¿Qué es la ética? Es el 
conjunto de soluciones del máximo nivel 
que se nos han ocurrido para resolver los 
problemas que afectan a la felicidad perso- 
nal y a la dignidad de la convivencia. Eso ha 
hecho que la creación ética sea una creación 
de valores, una creación de sentimientos. Es 
muy interesante cómo van apareciendo sen- 
timientos. No siempre se han sentido las 
mismas cosas, sino que hay toda una evolu- 
ción creadora de los sentimientos que nos- 
otros no hemos considerado en absoluto, 
porque como los sentimientos eran una cosa 
extraña y casi patológica, ¡ cómo nos íbamos 
a incluir dentro del campo de la creatividad 
humana! 

Hemos creado sentimientos: unos bue- 
nos, otros malos y otros magníficos, y por 
eso, al hacer la antropología de los senti- 
mientos, ve uno la deferencia de los senti- 
mientos de una cultura a otra, ve que hay 
sentimientos muy novedosos y extraños. Al 
hacer el "Diccionario de los sentimientos" 
(que fue una investigación intercultural) el 
sentimiento más raro que me encontré fue 
uno encontrado en el pueblo tangú de la 
Melanesia. Cuando los ingleses colonizaron 
aquella zona llevaron, entre otras cosas, el 
fútbol, un actividad recreativa que está 
ampliamente extendida en occidente. Todas 
las tribus del entorno lo aceptaron excepto 
los tangús. Los tangús dijeron que no juga- 
ban al fútbol si no se cambiaban las reglas, 
porque dentro del campo sentimental de los 
tangús hay una cosa que les resulta insopor- 
table, que es jugar a algo donde hay ganado- 
res y perdedores. 

La tribu cuestionaba el fútbol en cuanto 
juego competitivo, por ser contrario a sus 
principios éticos ya que produce fisuras 
entre ellos. Los ingleses, que se lo hacen 
muy bien, cambiaron el reglamento y es por 
esto que los tangús son el único pueblo del 
mundo que juegan a un fútbol cuyos partí- 
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Esas son las propiedades del et - 
S�uando les p�egunto: ¿y el petról! :��aº; 

iempre me dicen· no (S · . · 
h , · · i me callo, siempr ay algun alumno que piensa que se ha _e 
vocad� y dice: bueno, a lo mejor si). A:��� 
de vernr de Madrid y he ven id . 
d d i O en un avión 

_on e el petróleo no sólo estaba volando 
�mo qu� me estaba haciendo volar a mí 
¿Eso quiere decir que dentro de las p . . 
d d d l , ropre- a es e petroleo ahora ademas d hidr b ' e ser un 
v o�ar uro que combustiona, está también 

olar. No, esto viene por otro lado. Es que ctndo yo acojo las propiedades reales de 
a go: combustionar; y las integro dentro de 
Iez proyecto mío: volar; hago que la natura- 
eza haga cosas muy raras, que es que el 

petróleo me lleve por los aires. Es d . l que t' h · ecir, o 
es a acíendo el proyecto creador es 

coger las cosas tal y como son y des b . 
ell ibili cu nr en as posi I idades nuevas que pu d té . , e en ser ecmcas, artísticas O éticas. 

¿Dónde está la creación ética? Todos los 
s�res humanos, tenemos un conjunto de pro- 
piedades muy estables· somos h b . · om res o 
muJeres, hemos nacido en una cult pob · ura, 

r�s o neos, etc. Muy bien, eso son las 
?rop!edad�s. De acuerdo, ahora entra ahí la 
mtehgenc1a y la inteligencia creadora . y 
qué posibilidades tenemos con esas . � 
d d propie- 

a e� que ya realmente tenemos? La inteli. 
�encia creadora inventa cosas nuevas 
mventa palabras, inventa problemas nuevo; 
y luego soluciones no descansa no . ' , sosiega. 

H_a� una parte de nosotros que quiere ¡stab1hdad y otra que quiere ampliar posibi- 
�dades. La parte que quiere ampliar posibi- hdad:s es parte creativa, la parte que quiere 

segundad, es la parte más conservadora. 
Tenemos que estar siempre jugando con los 
dos, pero siempre que se habla de inteligen- 
cia�, .1� inteligencia quiere aumentar las 
pos1b1hdades del ser humano. 

Es como el juego del póquer. Todos 
hemos recibido unas cartas, cartas genéticas 
y cartas sociales, unas son buenas y otras no 
tan buenas. En eso no podemos hacer nada ·a . . 
¿ ana siempre el que tiene mejores cartas? 

Tener proyectos: una aproximación inteligente a la creatividad 
especie distinta que no estuviera regulada 
por las fuerzas físicas que funcionan en el 
�mndo, que nos diéramos a nosotros otro 
tipo de le�alidad. No la legalidad de la fuer- 
za bruta smo la legalidad de la fu . 
bólica. erza sim- 

�quí aparece la legalidad (y entre ellas la 
l��al1dad ética), pero como una gran crea- 
cion. Es decir, "mire usted, es que nosotros 
nos regulamos por otra cosa" En 1 d . · e mun o 
animal, la rutina animal hace que el ez 
grande se coma el chico "A p . . , · no, no vamos a 
VIVIr asi, :amos a inventarnos una forma 
nueva de vida donde ojalá el pez grande no 
se coma al chico, y vamos a tener eso como 
gran proyecto, como gran proyecto hacia el 
cual vamos a ver si nos encaminamos " 

El gran proyecto creador en la éti.ca es. 
¿ Qué pasaría si realmente nos creyéramo¡ 
que somos especiales, que todos, por el 
hecho d� s�r seres humanos, estamos dota- 
d.o� de d1gmdad y obráramos en consecuen- 
c�a. Eso sí sería realmente una gran crea- 
ción. Eso sí que daría origen a un mundo 
abs?lutamente nuevo, porque lo que está por 
encima _de la capacidad creadora, lo que está 
por en:1�� de la inteligencia es la de inven- 
tar pos1b1hdades en la realidad. 

¿Qué es esto de inventar posibilidades? 
L� aclaro con un ejemplo que suelo poner a 
�Is alumnos. Todas las cosas tienen sus pro- 
piedades. El agua tiene las propiedades del 
agua, es un compuesto de oxígeno e hidró- 
geno, es agua desde el comienzo de los tiem- 
pos, antes de que hubiera seres bebientes 
Era lo qu� era. Lo que hace la inteligenci� 
es, por eJemplo, encontrar posibilidades 
nuevas en el agua: "es muy posible que esta 
luz esté p�oducida por agua". ¿Es que la luz 
puede salir del agua? Pues sí no del d 1 . . , agua, 

e movimiento del agua al caer por una presa. 

Vaya otro ejemplo que pongo mis alum- 
nos ¿me queréis decir qué es el petróleo?, les 
preg,unto. y si se acuerdan me dicen que el 
petroleo es un hidrocarburo de . , . , ongen orga- 
nico, que combustiona, que produce energía. 
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haber reciprocidad entre iguales. 
Cuando cambian las ideas y la mujer va 

adquiriendo la misma dignidad que el hom- 
bre aparece la posibilidad de querer a la 
mujer de una manera distinta y en la época 
helénica hay unos libros realmente intere- 
santes donde se discute si es mejor el amor 
homosexual o el amor heterosexual. Porque 
se estaba descubriendo en ese momento las 
ventajas, el atractivo, la posibilidad de que 
hubiera un amor heterosexual. Eso es crea- 
ción, eso es creación sentimental, eso es cre- 
ación de valores y eso es creación ética. 

Pienso que donde la creatividad ha dado 
su máxima grandeza ha sido en esta línea. 
En el último libro titulado "La lucha por la 
dignidad" relato una historia muy bonita, 
que es que el ser humano llega un momen- 
to que no inventa cosas sólo, sino que deci- 
de inventarse a sí mismo como especie. Es 
decir, decide afirmar una cosa que no hay 
ninguna razón para afirmarla: que es que el 
hombre está dotado de dignidad, que todos 
los hombres, por el hecho de ser hombres, 
están dotados de dignidad. A la vista está, 
conociendo los desafueros que se hacen, las 
crueldades, las cosas terribles que es capaz 
de hacer el ser humano, que eso no es algo 
que con abrir los ojos se vea allí como se ve 
el azul del mar, es literalmente una crea- 
ción. Cuando en pleno Renacimiento escri- 
be Pico de la Mirándola el "discurso sobre 
la dignidad humana" hace una cosa muy 
curiosa: pone en boca de Dios el siguiente 
texto. 

A todos los animales les di un lugar, una 
forma de vida, menos al hombre. Al hombre 
le he colocado sin lugar, sin forma de vida 
determinada para que él, a sí mismo, se dé el 
lugar donde quiere estar, se dé la forma que 
quiera tener. 

Es como si dijéramos ¡vamos a inventar- 
nos a nosotros! ¿Queremos ser animales? Y 
dejándonos llevar de esta especie de fuerza, 
de furia creadora, de energía creadora, 
vamos a crear literalmente a lo grande, 
vamos a crearnos como si fuéramos una 
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dos no duran 90 minutos, sino que duran 
hasta que se empata: pueden ser horas o 
días. Cuando se empata todo el mundo se 
queda muy contento y se va a su casa. Un 
ejemplo que me ayuda a explicar la creación 
ética como creación de formas nuevas. 

¿ Qué ha pasado con la evolución de los 
sentimientos de pareja, de los sentimientos 
amorosos? Han sufrido una evolución muy 
notable. En todas las culturas existe y en 
cada una de ellas se ha planteado según cre- 
encias y criterios éticos. ¿ Cómo se regulan 
las relaciones sexuales y cómo se regula la 
estructura familiar? Han ido apareciendo 
diversas alternativas de convivencia como la 
poligamia, la poliandria, la monogamia, la 
monogamia sucesiva, que es la que hoy pre- 
domina en el mundo occidental. Todas eran 
soluciones a un problema, y soluciones éti- 
cas, y hay unas soluciones mejores que 
otras. De manera que cuando vemos que 
efectivamente aunque de 800 sociedades 
que se han estudiado más de las dos terceras 
partes admitían la poligamia, sin embargo, 
en la realidad, muy pocas la practican. ¿Por 
qué? Porque ha habido una creación muy 
continuada hacia formas monógamas de 
entender la relación de pareja. Pero eso ha 
tenido que ir acompañado de muchas cosas. 

En la cultura griega, por ejemplo, no se 
daba amor carnal a través de la filia (sí con 
el eros) Con la filia, que era un tipo de amor 
más espiritual, no se podía amar a una mujer. 
¿Por qué? Pues porque las mujeres no tení- 
an espíritu y como no tenían espíritu no se 
podía mantener con ellas ningún tipo de 
relación sentimental que implicara algo más 
que utilizar el cuerpo (que era el amor eró- 
tico). El amor como filia con quien se tenía 
era con otro hombre, pero no· porque todos 
fueran homosexuales, sino porque distin- 
guían entre el eros (amor carnal) y la filia 
(amor espiritual), aunque este podría ir 
luego acompañado de relaciones eróticas. 
De ahí que los efebos no tuvieran el recha- 
zo social que tiene en otras culturas. El 
amor implica reciprocidad y solo podría 
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No, y ahí es donde empieza la función de la 
inteligencia como creadora de posibilidades. 
Quien sabe jugar bien gana aunque tenga 
malas cartas. ¿Cómo? Tiene que saber jugar 
bien. La creatividad, en la parte que a mi 
más me interesa, es la creatividad aplicada a 
la vida cotidiana, lo que significa fundamen- 
talmente: "vamos a ver cómo ampliamos 
nuestras posibilidades vitales". 

La mejor manera, la manera más sensata, 
la manera compartida de ampliar nuestras 
posibilidades vitales es precisamente la 
ética. Ahora espero que no se haya produci- 
do el estallido que temía antes Joan Sabater 
al juntar creatividad y ética y que hayan 
comprendido por qué razón creo que la gran 
creación es la ética y, si me apuran, por qué 
la gran demostración de la inteligencia, la 
verdadera demostración de la inteligencia 
creadora no es el arte: es fundamentalmente 
la bondad. 

La bondad es la gran creación del espíri- 
tu humano. 
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E
vitando discusiones semánticas sobre 
la acepción creatividad, me circuns- 
cribiré textualmente a una de las 

acepciones de la Real Academia de la 
Lengua "establecer, fundar, introducir por 
primera vez una cosa; hacerla nacer o darle 
vida, en sentido figurado" y, por extensión, 
al término creativo, "que posee o estimula la 
capacidad de creacion, invención ... ". 
Ciertamente, la mayoría de las alusiones al 
término creatividad en la literatura científica 
actual se refiere a la capacidad de generar 
algún objeto, diseño o idea que destaque por 
su originalidad o conmueva alguna sensa- 
ción corporal. De hecho, cada vez está más 
extendido la utilización del adjetivo "creati- 
vo" como referencia a un tipo de trabajo que 
pretende extraer los aspectos más originales 
y llamativos de un artículo, paisaje o perso- 
na. Rara es la empresa de publicidad que 
actualmente no disponga de un equipo de 
"creativos" para el diseño y presentación de 
mensajes a la sociedad. 

Ahora bien, como el aspecto que me 
compete aquí está relacionado principal- 
mente con las estructuras y sistemas neuro- 
fisiológicos relacionados con la facultad cre- 
ativa, dejaremos aparte aquellos aspectos 
filosóficos, educativos y psico-sociológicos 
de la concepción actual de la creatividad. En 
este sentido, hay que poner de manifiesto 
que en la vasta información disponible en 
los catálogos de publicaciones accesibles 
tanto en bibliotecas locales como en la red 
electrónica, la búsqueda de "neurofisiolo- 
gía" y "creatividad" y análogos da por resul- 
tado cero. No siendo así para el término ere- 
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atividad, para el que aparecen numerosas 
publicaciones, mayormente de tipo psicoló- 
gicas. No obstante, en estas publicaciones se 
aprecian tímidas incursiones a terrenos neu- 
rofisiológicos. 

Desde un punto de vista más neurofisio- 
lógico, se puede decir que el sujeto humano 
está creando constantemente, aunque ello 
suene como opuesto al significado más 
actual del término. En realidad, nuestro 
cerebro no está en contacto directo con el 
mundo exterior. Su relación con el mundo 
exterior la hace a través de sensores especia- 
lizados en capta- distintos tipos de señales y 
traducirlas al lenguaje cerebral. La eficien- 
cia de estos sensores es tal que la coinciden- 
cia con la realidad exterior es generalmente 
muy alta. Sin embargo, no por ello lo· que 
nuestro cerebro percibe es exactamente la 
realidad exterior, ni la realidad interior, de 
nuestro propio cuerpo. Nuestro cerebro está 
continuamente creando una mundo simula- 
do con las informaciones procedentes de sus 
sensores. Cojamos como ejemplo el sistema 
visual que es uno de los sistemas que apa- 
rentemente más usamos como referente de 
la realidad exterior. 

El sistema visual posee unas decenas de 
millones de pequeños receptores que están 
situados en la retina del globo ocular, a una 
distancia local determinada de una lente bio- 
lógica biconvexa. No todos los receptores 
visuales están situados en el punto focal 
correcto, de hecho solo una pequeña propor- 
ción de éstos lo está, en una región denomi- 
nada fóvea. No obstante todos los receptores 
son capaces de distinguir entre dos 
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sueño, es decir con los ojos cerrados (aun- 
que no inactivos), que en ocasiones pueden 
ser de tal dramatismo que despiertan al suje- 
to dormido. · 

De lo anterior queda claro que la capta- 
ción del mundo exterior por los receptores 
sensoriales es un proceso relativamente 
simple comparado con la percepción cere- 
bral del mundo exterior. Así mismo la per- 
cepción implica la adición de la experiencia 
acumulada y de, lo que es más importante 
desde el punto de vista de la creatividad de 
la asociación con otras· informacione� 

0 

productos de la propia capacidad generati- 
va del propio cerebro. Todo ello es fácil de 
apreciar en la vida diaria cuando un objeto 
visualizado por varias personas simultánea- 
mente es percibido de muy distinta manera 
por cada una de ellas. 

Ello manifiesta varios aspectos fisiológi- 
cos: a) los efectos de filtros naturales pre- 
vios a los procesos de recepción (deforma- 
ción de lentes, atenuación frecuencias, o 
alteración en la forma del globo ocular, por 
citar algunos); b) La transducción de la señal 
incidente, que haga el propio receptor senso- 
rial (recuérdese la incapacidad para distin- 
guir el color verde del rojo para los afecta- 
dos por el síndrome de Dalton); e) El análi- 
sis y recomposición de las señales que haga 
el sistema nervioso central (relación con 
diferentes planos, orientación en el espacio, 
catalogación de la textura aparente, etc.); y 
d) Los datos almacenados en la memoria y la 
asociación de los mismos (las situaciones de 
estrés, por ejemplo, producen en neuronas 
del hipocampo la incapacidad de sintetizar 
una proteína necesaria para la potenciación a 
largo plazo, una de las bases de la memoria). 

Como resulta notorio, el conocimiento 
de los procesos de entrada de la información 
desde el mundo exterior al mundo interior es 
relativamente bien conocido. Sin embargo, 
los procesos de generación y salida de la 
información del mundo interior al exterior 
no lo es tanto. Para ello habría que cartogra- 
fiar en tres dimensiones nuestro cerebro, 

difícilmente entendible desde el punto de 
vista de la termodinámica. 

Una de las funciones que pudieran estar 
en relación con este derroche de síntesis y 
mantenimiento de estructuras nerviosas, es 
la concepción holográfica de las representa- 
ciones internas de nuestro cerebro. De modo 
semejante a la percepción de la tercera 
dimensión mediante la utilización de la 
visión con dos ojos ligeramente separados el 
uno del otro, la representación de dimensio- 
nes utilizando fuentes distintas puede permi- 
tir la creación de una imagen tridimensional 
virtual. Este procedimiento es el que se uti- 
liza para crear imágenes holográficas 
mediante el concurso de dos o tres fuentes 
de rayos láser. Nuestro cerebro es capaz de 
generar imágenes holográficas a partir de la 
información almacenada en la memoria. 
Este tipo de imágenes es diferente de las 
reconstrucciones en tres dimensiones gene- 
radas por los computadores al uso. Éstos 
generan imágenes de apariencia tridimensio- 
nal en una pantalla bidimensional. Los efec- 
tos de proyecciones sobre un plano, brillos y 
sombras producen en nuestro cerebro la ilu- 
sión de objeto tridimensional, cuando en 
realidad todo está en dos dimensiones. 

La realidad visual está compuesta por la 
información procedente de nuestros senso- 
res ópticos y por la experiencia acumulada 
en la memoria. De hecho, individuos con 
visión monocular se comportan y perciben 
el mundo exterior de forma muy parecida a 
los que tienen visión binocular, gracias a la 
experiencia. La aproximación de un objeto 
se percibe por el aumento de su tamaño res- 
pecto al fondo del campo visual.. 
Obviamente, cuando no hay, experiencia 
previa, hay problemas para percibir estos 
aspectos. De modo recíproco la creación de 
imágenes requiere de información visual 
almacenada en la memoria, asociadas de for- 
mas diferentes para componer nuevas imá- 
genes. Estas imágenes pueden llegar a tener 
un realismo y dramatismo excepcional; es el 
caso de las imágenes generadas durante el 

generada por el cerebro la continuidad de la 
especie habría tenido más riesgos. El solo 
hecho de confundir la imagen de un cordero 
con la de una leona hubiera sido catastrófico 
para la supervivencia. 

El cerebro, no sólo es capaz de organizar 
imágenes a partir de puntos de información 
en nuestra retina, sino que es capaz de guar- 
dar la información visual y de, lo que es 
más importante, representarla internamente 
sin necesidad de la presencia del objeto ori- 
ginal. La complejidad es aún mayor si se 
considera que la visión normal del hombre 
es estereoscópica, o sea, en tres dimensio- 
nes. La visión tridimensional requiere, no 
sólo la captación de una imagen por un sis- 
tema de sensores visuales. sino la captación 
de la misma imagen desde dos posiciones 
distintas en el espacio, de ahí la disponibili- 
dad de dos ojos y de la visión binocular. 
También nuestro cerebro es capaz de repre- 
sentar fielmente las imágenes tridimensio- 
nales, guardarlas y reproducirlas, aún sin la 
presencia del objeto original. 

Como es de conocimiento general, el 
representar una imagen a partir de puntos 
requiere bastantes herramientas matemáti- 
cas. La determinación de formas geométri- 
cas, el cálculo de ángulos, las razones de 
proyección, el volumen o la textura de los 
objetos- a representar son cualidades que 
nuestro sistema nervioso central es capaz de 
generar a partir de datos parciales y remotos. 
No obstante, la representación mental de una 
imagen tridimensional es una tarea comple- 
ja. Durante mucho tiempo se ha detectado 
que los circuitos nerviosos en la mayoría de 
los casos están duplicados y eventualmente 
triplicados. En principio esto se consideró 
corno un sistema de seguridad con funciones 
vicariantes; de modo que cuando un sistema 
fallase hubiera posibilidad de sustituir sus 
funciones con otro circuito. Aunque esta 
propiedad se ha podido demostrar con oca- 
sión de la recuperación de algunas lesiones 
nerviosas, no parece justificar la duplicidad 
de estructuras en el sistema nervioso central, 

puntos, separados en el espacio, de inten- 
sidades luminosas diferentes, siempre que la 
luz incidente tenga una longitud de onda 
dentro del espectro visible para el ojo huma- 
no. Por ejemplo, luces con longitudes de 
ondas de 290 nm o de 950 nm no son detes- 
tables por estos receptores. Además la míni- 
ma separación entre dos puntos en el espacio 
debe ser tal, que al proyectarse sobre los 
receptores visuales recaigan con un micró- 
metro de distancia entre cada punto; de ser 
menor la separación entre dos puntos, la 
información que pasará al cerebro será la de 
un solo punto, no de dos. Es decir, las imá- 
genes del mundo exterior se van componien- 
do con puntos procedentes de fuentes lumi- 
nosas (u objetos que reflejen luz) de deter- 
minadas características y deseados por las 
lentes oculares. Nuestro sistema visual no ve 
la luz ultravioleta de baja frecuencia ni el 
infrarrojo, por poner ejemplos del espectro 
que escapan a nuestra capacidad de detec- 
ción. 

No obstante, de esta lluvia de puntos 
luminosos y siempre que estos cumplan las 
condiciones mínimas mencionadas, el cere- 
bro es capaz de componer imágenes comple- 
tas con multitud de cualidades y matices que 
la aproximan a la realidad, aún sin serlo. Un 
ejemplo a mano, es la pintura de personajes 
y paisajes presentes en cualquier museo y 
que, mucho antes de que apareciese la técni- 
ca fotográfica, ya expresaban un realismo 
casi perfecto. Es decir nuestro cerebro es 
capaz de organizar imágenes complicadas a 
partir de informaciones puntuales, pero no 
olvidemos que es el propio sistema nervioso 
central el que hace el trabajo y abstracción 
para componer la imagen que "casualmente" 
o "afortunadamente" es muy, coincidente 
con la realidad exterior. 

Este proceso de "representar interior- 
mente" el mundo exterior con gran precisión 
es uno de los mecanismos que ha permitido 
la sobrevivencia de la especie. En efecto, si 
el sistema visual no hubiese desarrollado esa 
fidelidad en la reproducción de la imagen 

46 Creatividad y Sociedad, nºl. 2002 Creatividad y Sociedad, nºl. 2002 47 



J. Ribas Serna 

conocer a la perfección los circuitos neuro- 
nales, conocer las bases del diseño del siste- 
ma y determinar las capacidades emergen- 
tes. Apenas empezamos a tener a mano 
algunas de estas informaciones. Por tanto la 
dificultad para averiguar lo que está pasando 
en nuestro cerebro en un proceso creativo es 
de momento, inalcanzable. No obstante, van 
apareciendo herramientas, producto de la 
creatividad humana, que permiten echar un 
vistazo a los aspectos más básicos de las 
funciones cerebrales mientras realizan algu- 
nas de sus tareas. Estas herramientas son en 
sí mismas un producto creativo, increíbles 
hace unas décadas, y por esta razón me voy 
a permitir detenerme brevemente en ellas, 
no desde el aspecto tecnológico en sí, sino 
en lo que de creativas tienen. 

La actividad creativa en la investigación 
de la función cerebral a la que me quiero 
referir ahora es la generación de máquinas 
capaces de reconstruir la estructura de nues- 
tro cuerpo a partir de ligeras exposiciones a 
rayos inocuos (TAC) o la estructura y la fun- 
ción (RMT, PET). En esencia todas ellas 
están basadas en el conocimiento profundo 
de la materia y de la aplicación de procedi- 
mientos matemáticos que manipulados tec- 
nológicamente permiten la visualización de 
algunas de las funciones cerebrales durante 
procesos sensoriales o mentales sin necesi- 
dad de invadir físicamente el espacio corpo- 
ral. La conjunción de las imágenes de reso- 
nancia magnética nuclear con la energía pro- 
cedentes de isótopos atómicos de vida corta, 
permite visualizar el cambio de metabolis- 
mo y, por tanto, de la actividad neuronal al 
oír música, contemplar un objeto o recordar 
algo. En realidad, estas máquinas son expre- 
sión de la creatividad que, a su vez permiten 
más investigación sobre, aspectos funciona- 
les de nuestro cerebro en particular, o de 
cualquier sistema vivo. 

Lo cierto es que, dentro del campo de la 
investigación es relativamente fácil detectar 
facetas creativas junto a facetas descubrido- 
ras. De hecho descubrir y crear, a veces van 
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de la mano. Recuérdese la escenas del per- 
sonaje "loco" del film "alguien voló sobre el 
nido del cuco" en la que ante el tallado mag- 
nífico de un ave en madera, el comentario 
del "loco" era simplista: "no tiene mérito 
porque yo lo único que hago es sacarlo de 
dentro del tronco de madera y dejarlo libre". 
En realidad, la escultura en tres dimensiones 
y con la expresión determinada estaba 
patente y clara en el cerebro del "loco", lo 
único que había que hacer era quitarle el 
exterior de madera de tronco que impedía 
verlo a los demás; él mismo lo veía tan níti- 
damente como si la escultura estuviese 
embebida en cristal. 

Explosiones de creatividad en investiga- 
ción ha habido y, sigue habiendo muchas. 
Por citar alguna relativamente reciente, 
recordamos la generación de la primera 
explosión nuclear gestada en los años cua- 
renta en los laboratorios del Álamo en 
Estados Unidos de Norteamérica. 
Independientemente del uso que se le diera 
antes y ahora, el proceso de generación fue 
impactante. Se reunieron algunos de los físi- 
cos teóricos más sólidos de la época, se les 
dio los medios que necesitaban y la libertad 
para usarlos, así como la posibilidad de 
comunicarse entre ellos. Lo increíble fue 
que partiendo de ideas teóricas, de cálculos 
cerebrales sobre partículas y estructuras 
imaginadas pero no vistas, el trabajo mental 
de siete científicos sin experiencia previa en 
la tecnología a utiliza, generaron la mayor 
explosión de materia nunca vista hasta 
entonces, la explosión nuclear. El ejemplo 
puede parecer negativo por el uso que des- 
pués se hizo de él, pero en realidad, fue un 
producto de la creatividad de varios cere- 
bros. De hecho, ¿quién no se ha conmovido 
alguna vez con la contemplación de una tor- 
menta eléctrica, la llegada de un meteorito a 
la atmósfera terrestre, la erupción de un vol- 
cán o la explosión de una supemova?. En 
este ejemplo, obviamente fue necesaria la 
transformación de las ideas en realidad, apli- 
cación física, tecnología ... 
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La expresión corporal de las ideas que 
genera nuestro cerebro es la base de la 
comunicación. Sin embargo, la fuente de 
creatividad es sin duda nuestro cerebro. A 
Galileo le costó trabajo convencer, mediante 
la comunicación, que la Tierra no era el cen- 
tro del universo; sin embarco hoy día se 
habla con relativa familiaridad de agujeros 
negros en el espacio, de generación de nue- 
vas estrellas, y, de muchos aspectos relacio- 
nados con el universo en el que vivimos, que 
apenas vemos, pero que fácilmente imagina- 
mos. Paradójicamente una de las personas 
que en los tiempos recientes más a contri- 
buido a esta visión imaginativa (pero basada 
en muchos cálculos matemáticos) del uni- 
verso, es Stephen Hawkings, cerebro que 
apenas posee cuerpo para la comunicación 
personal y manifiesta ser feliz así, porque su 
cerebro le permite crear, y la tecnología dis- 
ponible comunicarlo a otros cerebros. 
Hawkings ha construido su universo de 
manera semejante a como un arquitecto 
plasma su concepción de un edificio en pla- 
nos y después en realidad; o como un com- 
positor rellena su partitura a partir de notas 
producidas en su cerebro, aún sin funciona- 
miento de sus órganos receptores para soni- 
dos (Beethoven); o un García Márquez 
escribió "cien años de soledad"; o S. 
Spielberg crea sus filmes sobre extraterres- 
tres, o dinosaurios. 

La riqueza de nuestra diversidad genéti- 
ca pone un creador en cada uno de nuestros 
cerebros, la creatividad está ahí dentro, en 
nuestro cerebro, dejémosle la libertad para 
que salga y, mediante el trabajo más o 
menos disciplinado de la expresión, la 
comuniquemos al exterior. 
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1 Transcripción realizada por Iolanda Violant de la conferencia pronunciada en el "I Congreso de 
Creatividad y Sociedad". Revisión y adaptación como artículo realizada por Saturnino de la Torre y 
Verónica Violant. 

Creatividad e innovación 
en la sociedad del conocimiento 
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En cierto modo, yo diría que al poner 
intuitivamente en el título de esta charla la 
palabra innovación no sé si voluntariamente 
queremos dar a entender (yo sí que lo que- 
rría) que precisamente la creatividad indivi- 
dual en un contexto social es lo que provoca 
la innovación, y lo que verdaderamente hace 
funcionar a la sociedad es la innovación -, Esta 
es una reflexión inicial. Probablemente no 
todo el mundo tenga la comparta, pero a mi 
me ha dado ocasión a pensar y a decir que, 
probablemente, si yo tuviera que definir la 
creatividad diría que es la capacidad de las 
personas y de las organizaciones de innovar. 
Es decir, no hay distinción para mí, no hay 
una contraposición entre creatividad e inno- 
vación, al contrario, yo diría que la creativi- 
dad es sobre todo la capacidad de innovar, 
por esto voy a hablar más de innovación que 
de creatividad, dando a entender que si. no 
hay creatividad no hay innovación. Lo que 
nosotros experimentamos en nuestro contex- 
to social sobre todo es la innovación, fruto, 
insisto, de esta capacidad de las organizacio- 
nes o de las personas que llamamos creativi- 
dad. Permítanme, pues, que en el diccionario 
propio yo defina la creatividad como la capa- 
cidad de innovación; por lo menos desde un 
punto de vista metodológico me va muy bien 
para esta charla. 

Son dos las tesis que quiero mantener en 
esta presentación y una de ellas es el capital 
intelectual. Joan Tugores, Rector de la 

CAPITAL INTELECTUAL E 
INNOVACION 

M
e he preguntado varias veces estos 
últimos días preparando estas 
palabras si la persona que escogió 

el título de mi charla "creatividad e innova- 
ción en la sociedad del conocimiento" tenía 
una intención muy clara: situar temporal- 
mente la creatividad y la innovación en la 
sociedad del conocimiento. De esto no me 
queda ninguna duda, pero me he preguntado 
el por qué se puso creatividad e innovación 
y tal vez hubiese sido más normal, en este 
congreso, que se hubiera puesto "creatividad 
en la sociedad del conocimiento". Yo estoy 
muy contento de que se haya puesto "creati- 
vidad e innovación". 

Creo que es bueno que empiece provo- 
cando y diciendo que a mí, la palabra crea- 
tividad no me acaba de llenar; es decir, creo 
que el concepto de creatividad que hemos 
ido desarrollando a lo largo de este siglo 
todavía da un cierto miedo, precisamente 
porque se deriva de la palabra crear, y no 
todo el mundo se siente en condiciones de 
crear. Crear tiene todavía una localización 
muy fuerte en el mundo científico, en el 
mundo artístico, pero no en nuestro mundo 
de cada día. Desde este punto de vista lo 
que me encanta extraordinariamente es que 
se haga un congreso sobre "creatividad y 
sociedad". 
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Universidad de Barcelona, se refería muy 
directamente a ello Y se le nota por s,u 
background económico, cuando nos decía 
que "en las sociedades industriales el motor 
del crecimiento ha estado en la acumula- 
ción de capital, de capital físico, y en las 
sociedades futuras, en la que llamamos la 
sociedad del conocimiento, el motor de cre- 
cimiento va a estar en la acumulación de 
capital intelectual, es decir, de conocimien- 
to". Dejadme que le complemente, no que 
le corrija ni mucho menos porque de e�?- 
nomía sabe más que yo, con una aportacion 
personal. . 

El motor del crecimiento en la sociedad 
industrial para mí no es la acumulac.ió.n de 
capital, sino el aumento de product��idad. 
Lo que ocurre es que sin acumulación de 
capital no hay aumento de productividad. Lo 
que verdaderamente genera el excedente es 
el incremento de productividad, absoluta- 
mente imprescindible para lo cual es la acu- 
mulación de capital. De la misma forma, en 
la sociedad actual, en la sociedad del cono- 
cimiento, el motor ha dejado de ser el incre- 
mento de productividad y ha pasad� a s�r la 
innovación, innovación que no existe si no 
hay acumulación de conocimient?. . 

El conocimiento no es en si rmsmo el 
que genera el crecimient�, el qu: genera el 
progreso, sino que es la innovación .para la 
cual se necesita conocimiento. Insisto en 
esto porque, muy a menudo, todos. exagera- 
mos y, sobre todo, utilizamos contmuame�- 
te este concepto de la necesidad de conoci- 
miento, la acumulación de conocimiento, la 
difusión de conocimiento. En términos de 
sociedad, lo importante es la utilización del 
conocimiento o, dicho de otra.forma, la con- 
versión de conocimiento en bienestar, Y esto 
es para mí la innovación. 

La innovación es la capacidad de trans- 
formar el conocimiento en riqueza, la capa- 
cidad de transformar el conocimiento en 
bienestar. Con ello ya he hecho un primer 
paralelismo (al que me ha brindado extraor- 
dinariamente bien Joan Tugores) entre esta 
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DE LA SOCIEDAD INDUSTRIAL 
A LA SOCIEDAD DE LA INFOR- 
MACION 

· Es verdad que estamos cambiando de 
l, , "l . 

sociedad? Ponemos en los titulas a socie- 
dad del conocimiento" y hablamos de la 
sociedad del conocimiento y hablamos de 
la nueva economía ¿Pero es verdad que la 
sociedad industrial se ha acabado? Yo eso lo 
mantengo y lo mantengo de una forma 
firme. La sociedad industrial se ha acabado. 
y siempre que lo digo, recuerdo que yo fui 
Ministro de Industria, con lo cual me da una 
mayor fuerza moral para decirlo. La soc�e- 
dad industrial se ha acabado; lo cual no sig- 
nifica que se haya acabado la industria. De 
la misma forma que no podamos decir que 
nuestra sociedad sea una sociedad agrícola; 
lo cual no significa que se haya acabado la 
agricultura. . 

¿ Qué quiero significar cuando digo que 
la sociedad industrial se ha acabado? 
Nosotros hemos denominado (los sociólo- 
gos, los historiadores, los estu�io�o� de 
estos temas económicos y sociológicos) 
sociedad industrial o modelo industrial de 
la sociedad a un tipo de sociedad en la que 
una gran mayoría de sus miembros se dedi- 
can o se han dedicado a actividades indus- 
triales. No quiero adoptar una postura exce- 
sivamente materialista o tecnocrática, pero 
fijaos que los modelos sociales vienen f�n- 
damentalmente condicionados por el tipo 
de actividad productiva que realizan los 
miembros de la sociedad. A lo largo de la 
historia, los distintos modelos sociales se 
definen en función de la actividad produc- 
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tiva de la mayoría de los miembros. Hemos 
denominado sociedad agrícola o agraria 
aquélla en la que la inmensa mayoría de los 
miembros se dedicaban a producir alimen- 
tos. A través de distintas actividades, hay 
sociedades más agrícolas, otras más gana- 
deras, otras más pescadoras, o una mezcla 
de todo ello. Hemos denominado y segui- 
mos denominando sociedad industrial a 
aquella, en la que una gran mayoría de sus 
miembros se han dedicado a fabricar obje- 
tos materiales. 

La sociedad catalana (tomo el ejemplo 
catalán que es el que tenemos más cerca y 
además el que conozco mejor) de los años 
70 era una sociedad en la que poco menos 
de un 10% de la población activa trabajaba 
en el sector primario, en el sector agrario, 
producía alimentos; algo más de un 55%, 
casi un 60%, de la población activa catala- 
na en los años 70, principios de los 80, esta- 
ba en el sector industrial, es decir, fabrica- 
ba cosas, y aproximadamente entre un 30% 
y un 35% de la población activa catalana ni 
producía alimentos ni fabricaba objetos y, 
por lo tanto, estaba en esto que entonces 
llamábamos de una forma general el sector 
servicios. 

Esto es un modelo de sociedad indus- 
trial, un modelo muy parecido a otros mode- 
los europeos. En algunas regiones centroeu- 
ropeas el predominio de la actividad indus- 
trial incluso era mayor, en algunos Land ale- 
manes esta proporción pasaba del 60%, en 
algunas countries inglesas también, pero en 
conjunto este es un buen número. Cuando yo 
digo que la sociedad industrial se ha acaba- 
do quiero decir, sobre todo, que en mi intui- 
ción (y no soy capaz de hacer provisiones 
ciertas porque es muy difícil hacerlas) nues- 
tras sociedades, y sigo con el ejemplo cata- 
lán, ¿cómo serán dentro de 15 años? ¿Qué 
será Cataluña dentro de 15 años? 

Yo no tengo ninguna duda: menos del 
5% de la población catalana producirá ali- 
mentos y produciremos todos los alimentos 
necesarios y más, seguramente de más cali- 
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dad que hoy día y seguramente más sofisti- 
cados que hoy día, pero la población activa 
en producción de alimentos no llegará al 
5%; menos del 15% de la población activa 
catalana fabricará objetos materiales, y 
seguiremos fabricando tantos o más que los 
fabricamos hoy día, es decir, no disminuirá 
la producción agrícola ni disminuirá la pro- 
ducción industrial, pero disminuirá extraor- 
dinariamente la ocupación agrícola y dismi- 
nuirá extraordinariamente la ocupación 
industrial. ¿ Qué hará el otro 80% de la 
población catalana si entre un 5% y un15% 
no cubre más que un 20%? ¿Qué vamos a 
hacer si estamos todavía dentro de 20 años el 
otro 80%? 

Hace unos años, frente a esta perspecti- 
va, aparecieron las teorías de "todos al 
paro". El fin del trabajo, todos al paro. 
Tenían una parte de razón pero no toda la 
razón. Evidentemente, hoy día decimos: este 
80% estará en el sector servicios, pero cuan- 
do es un 80% de la sociedad hay que empe- 
zar a decir qué es eso del sector servicios, 
porque es el sector mayoritario. A mí me 
gusta decirlo en unos términos muy simples 
y probablemente un poco inexactos, pero en 
estos casos hay que simplificar, diciendo que 
el sector servicios, que acogerá entre un 
70% y un 80% de nuestra población, funda- 
mentalmente se repartirá en dos tipos de ser- 
vicios, y no sé en qué proporciones. 

Un sector que estará trabajando en ser- 
vicios dedicados al proceso de información, 
a la distribución de información, a la gene- 
ración de conocimiento, a la difusión de 
conocimiento, a la utilización de conoci- 
miento, es decir, un sector que tendrá como 
materia prima de su actividad la informa- 
ción, el proceso de información y el proceso 
de conocimiento. En un sentido evidente- 
mente muy amplio de la palabra informa- 
ción, siempre que hago esta explicación me 
apresuro a decir que esto no significa, ni 
mucho menos, que todos seamos periodis- 
tas, locutores de radio, o presentadores de 
televisión. Procesar información es muchas 
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situación de la sociedad industrial actual, en 
la que la acumulación de capital permite los 
aumentos de productividad, y esto es el 
motor del crecimiento, y la sociedad del 
conocimiento, en la que la acumulación del 
conocimiento permite la innovación, Y este 
será el motor del crecimiento. 
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otras cosas y un ejemplo que tenemos todos 
permanentemente en frente es el sector 
financiero. ¿ Qué hace ya hoy durante toda 
su actividad laboral un empleado de un 
banco? Prácticamente nada más que proce- 
sar información. ¿Por qué? Porque, entre 
otras cosas, el dinero no es más que infor- 
mación, el dinero ya no es otra cosa que 
información. 

Yo supongo que todos los que somos 
europeos hemos caído en la cuenta que 
desde hace dos años existía en Europa una 
moneda que no habíamos visto nunca. 
Ahora la hemos tocado y comerciamos con 
ella. Verdaderamente existe sólo desde el 
2000 una sola moneda en Europa, porque la 
peseta "no existe" desde el año 2000, por 
más que la utilizáramos en nuestras com- 
pras. Hay unos papeles que llevamos en el 
bolsillo que nos sirven para contar. Ha sido 
un poco eso que en catalán diríamos nos han 
dado "peixet" para que no tuviéramos un 
trauma excesivamente fuerte, pero contamos 
en pesetas como otra gente cuenta en francos 
o marcos. Yo tengo un pariente, una señora 
mayor, que cuenta en reales, pues nosotros 
contamos en pesetas exactamente como esta 
señora que cuenta en reales. ¿Por qué? 
Porque contamos en una fracción de la 
moneda que hoy día tenemos, pero lo que 
tenemos nosotros son pura y solamente 
euros desde hace dos años, y no los hemos 
visto hasta enero del 2001. ¿Por qué? Porque 
lo que tenemos, este dinero que tenemos, es 
pura información. 

Ya sabemos de qué forma se hacen las 
transacciones, ya sabemos lo que significa y 
ya sabemos perfectamente que, además, con 
este dinero compramos acciones; hay quien 
dice que ha comprado acciones de un banco 
español, y hay quien dice que ha comprado 
acciones Microsoft (mucho más lejos) y, 
algunos, volviendo cerca y con menos suer- 
te, han comprado acciones de Terra. Es 
igual, el tema es lo de menos, y no existen 
tampoco las acciones. Son pura informa- 
ción. Ya no las llaman acciones, sino anota- 
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ciones en cuenta. Todo lo que es el flujo de 
dinero, de capital, se ha convertido en puro 
flujo de información y, por lo tanto, un sec- 
tor que trabajaba con un cierto elemento 
material se ha convertido pura y simplemen- 
te en un sector de manejo de información. 
Esto es un fenómeno que está sucediendo en 
otros muchos campos. Va a ser extraordina- 
riamente amplio el sector de proceso de 
información, de elaboración de conocimien- 
tos, de distribución de conocimientos y afec- 
tará, posiblemente, a un 40% de nuestra 
población. 

En el otro 40% del sector servicios, la 
gente que lo configura, ¿a qué va a dedicar- 
se? El otro 40% va a dedicarse a servicios 
relacionados con la atención directa a las 
personas, lo que hoy día empieza a llamarse 
servicios de proximidad, servicios de aten- 
ción personal. Además, habrá una gran can- 
tidad de personas que van a realizar tareas 
que combinan estos dos ámbitos del sector 
de servicios, que va a ser una mezcla de pro- 
ceso de información y de atención a la per- 
sona. Este empleado del banco que yo decía, 
cuando no procesa información, ¿qué hace? 
Atender al cliente y resolver el problema del 
cliente. 

El sector universitario es uno de los sec- 
tores que más claramente está a caballo de 
estos dos elementos, porque la educación ha 
sido pensada durante muchos años, sobre 
todo, como un proceso de transmisión de 
conocimientos y de proceso de elaboración 
de conocimientos. Yo estoy convencido y 
deseoso de que cada vez más el mundo de la 
educación no sea un servicio de transmisión 
de conocimientos sino un servicio de aten- 
ción a personas. Yo pienso que cada vez más 
el educador, el maestro, el profesor va a ser 
menos un transmisor de conocimientos y 
más un tutor que ayudará a una persona en 
su proceso personal de aprendizaje; es decir, 
alguien que atenderá muy directamente las 
necesidades de una persona. Esto es para mí 
un panorama que refleja lo que, a mi modo 
de ver, es esta sociedad del conocimiento. 
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A menudo caemos en la doble exagera- 
ción de aquellos que dicen que el tránsito a la 
sociedad del conocimiento es una historia que 
se están inventando algunos teóricos, y otros 
que inconscientemente nos quieren hacer 
pensar que la sociedad del conocimiento va a 
ser una sociedad en la que todos nos vamos a 
dedicar a procesar información. No es ver- 
dad. La sociedad del conocimiento, esta 
nueva economía de la que estarnos hablando, 
tiene muchos caminos. 

INNOVACION Y CREATIVIDAD 
EN LA SOCIEDAD DE LA INFOR- 
MACION 

A mí me gusta decir y siempre empiezo 
diciendo cuando me piden una conferencia 
sobre la nueva economía: [cuidado], la 
nueva economía quiere decir empresas de 
internet, pero tan importante en la nueva 
economía como las empresas de internet son 
las residencias de ancianos, tan importante 
desde el punto de vista de actividad y desde 
el punto de vista de valor, incluso desde un 
punto de vista de generación de valor social. 
Y la nueva economía son las empresas de 
multimedia, de acuerdo, pero tan importante 
como esto en la nueva economía son los ser- 
vicios turísticos. 

No nos equivoquemos pensando que la 
sociedad del conocimiento es una sociedad 
en la que todos en internet manejamos bits. 
Sí manejarnos bits, pero no como elemento 
central. ¿Por qué? Porque la nueva econo- 
mía será una nueva economía y habrá pro- 
greso social si el conocimiento que se gene- 
ra en el sector de generación del conoci- 
miento se utiliza en todos los demás secto- 
res, entre ellos el sector agrícola. El sector 
agrícola seguirá existiendo si utilizamos 
más conocimiento para la producción de 
alimentos, si utilizamos más conocimiento 
para la fabricación de cosas y si utilizamos 
más conocimiento para la atención a las 
personas. 
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Hay un sector fundamental que puede 
ser este sector que hemos llamado de la 
información y del conocimiento, pero que 
tiene sentido y tiene valor en cuanto gene- 
rador del imput central que necesitan todos 
los demás sectores. Solamente este conoci- 
miento generado y convertido en innova- 
ción en el resto de la sociedad es lo que 
puede generar conocimiento, y de ahí mi 
extraordinaria propensión a dar la impor- 
tancia a la palabra innovación. La palabra 
innovación o la innovación como tal es la 
que permite que cada una de estas activida- 
des, a veces no directamente relacionadas 
con el conocimiento, adquieran un mayor 
nivel de eficiencia y, por lo tanto, un mayor 
nivel de progreso. 

Una de las tesis que yo quería decirles es 
que hacer una comparación entre la sociedad 
actual o la sociedad que justo estarnos aban- 
donando (que es la sociedad industrial) y 
esta sociedad del conocimiento que yo estoy 
de alguna forma dibujando, implica darse 
cuenta de que la sociedad nueva es una 
sociedad mucho más flexible que la socie- 
dad industrial; más imprevisible que la 
sociedad industrial; más insegura que la 
sociedad industrial. 

Cuando hablaba de la inseguridad yo 
siempre hablaba de ella con mucha contun- 
dencia y en seguida lo desarrollaba, desde 
el 11 de septiembre tengo que añadir que no 
me refiero exclusivamente a este tipo de 
inseguridad y de imprevisibilidad, que tam- 
bién, desgraciadamente estos hechos 
reciente confirman algunas de estas tesis, 
pero no necesariamente en el sentido que 
les quería decir. Estamos avanzando 
extraordinariamente hacia un tipo de socie- 
dad en la que la flexibilidad, la inseguridad, 
la imprevisibilidad aumenta. Es fundamen- 
tal que veamos que para vivir en estas 
sociedades, esta capacidad de innovar, esta 
creatividad no sólo va a ser importante, va 
a ser imprescindible, y no solo para los 
artistas y los científicos, sino para los ciu- 
dadanos de a pie. 
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Como decía antes, el modelo social, la 
forma como una sociedad se configura, 
viene extraordinariamente condicionado 
por cómo las personas actúan en su trabajo 
productivo. El trabajo productivo es el ele- 
mento central en la configuración de la 
sociedad. Es necesario que, de una forma 
muy simple, yo haga una descripción del 
contraste que hay entre el trabajo producti- 
vo industrial y el trabajo productivo en el 
mundo de la sociedad de la información Y 
del conocimiento. No hace falta decir que 
el paradigma del trabajo productivo supo- 
ne la utilización de materiales (materia 
prima) y la transformación de estos mate- 
riales a base de añadirles mucha energía, 
que es lo que hace una industria: coger 
materia prima, añadirle energía y transfor- 
mar los materiales. Con esta energía los 
materiales se convierten en algo más ela- 
borado que normalmente le llamamos pie- 
zas y luego estas piezas se ponen juntas se 
ensambla y se obtiene un producto. Este es 
el paradigma del proceso de producción 
industrial. 

Este proceso industrial obliga a una 
cierta organización del trabajo y, como 
consecuencia de esta organización de tra- 
bajo, obliga a una cierta organización 
social. ¿Qué quiero decir con esto? Para 
que este proceso que acabo de describir, 
tan simple y tan conocido, funcione con 
eficiencia, es necesario que todas las per- 
sonas que participan del proceso se junten 
físicamente en el mismo sitio durante las 
mismas horas. El proceso de producción 
industrial es extraordinariamente rígido 
con respecto al espacio y con respecto al 
tiempo: todos tienen que estar juntos, en el 
mismo sitio y en el mismo período de tiem- 
po. Si en una cadena de producción uno de 
los que tiene que estar cogiendo no está el 
coche no sale. Esto es una regla muy sim- 
ple, muy normal, que todos la tenemos 
absolutamente conocida. 

Pero fíjense que esta rigidez del espacio 
y del tiempo ha dado lugar a cosas que hoy 
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día consideramos que son centrales en 
nuestra sociedad. Por ejemplo, ha dado 
lugar al concepto de lugar de trabajo: hay 
un sitio donde se trabaja, incluso hablamos 
de puesto de trabajo. Hay un lugar donde 
se trabaja y hay un lugar donde se vive. Se 
ha creado una separación entre el lugar de 
trabajo y el lugar de vida, cosa que no ocu- 
rría en la sociedad agraria, donde el traba- 
jo y la vivienda estaban juntos. Ha dado 
lugar a un horario de trabajo y a un horario 
llamémosle de ocio y, evidentemente, ha 
dado lugar (esto es algo casi anecdótico 
pero muy importante) a la necesidad de 
desplazamiento rutinario del lugar de resi- 
dencia al lugar trabajo, y viceversa. Porque 
además estos dos lugares se han ido sepa- 
rando de acuerdo con las normas urbanísti- 
cas que han ido creando los polígonos 
industriales y los polígonos residenciales. 
Este deporte diario del desplazamiento, con 
el agravante que como no sólo hemos de 
coincidir en el sitio sino que también en el 
horario, ha de ser a la misma hora. Para 
coincidir en el horario, todos hemos de tra- 
bajar de lunes a viernes y todos tenemos 
sábado y domingo fiesta y vacaciones en 
agosto. 

Esta rigidez ha hecho que en nuestra 
sociedad, no la industria, los bancos tam- 
bién trabajan de lunes a viernes y cierren el 
sábado y domingo. ¿Por qué? ¿Por qué en 
Barcelona es casi imposible morirse digna- 
mente en agosto? ¿Qué tiene que ver el 
horario de un hospital en las vacaciones con 
las fábricas? Nuestra sociedad tiene un 
modelo industrial mayoritario y este mode- 
lo social ha monopolizado, por decirlo así 
de una forma imperialista, el conjunto de la 
sociedad. 

Por el contrario, en el mundo de la infor- 
mación, en el mundo del conocimiento, no 
es necesaria una rigidez en el espacio ni una 
rigidez en el tiempo. Todos sabemos perfec- 
tamente que no hay problema de trasladar 
piezas, el único problema es trasladar bits; y 
los bits se trasladan con una velocidad 
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extraordinariamente superior a la que se 
trasladan las piezas, y con un coste infini- 
tamente inferior. Con lo cual, las empresas 
que están adoptando un modelo de organi- 
zación del trabajo para tareas fundamental- 
mente de proceso de información y de 
conocimiento son empresas, como yo creo 
que serán la inmensa mayoría de empresas 
de esta sociedad del conocimiento, que 
pueden estar abiertas en atención al públi- 
co las 24 horas del día todos los días del 
año. 

Dentro de esta permanente atención a sus 
clientes, hay personas que dentro de esta 
empresa trabajan unas horas, otras que tra- 
bajan otras horas, unas que tienen un horario 
más o menos fijo, otras que tienen un hora- 
rio relativamente flexible, unas que van a 
trabajar físicamente a la empresa, otras que 
no van a trabajar físicamente a la empresa 
porque se quedan en un lugar satélite o 
incluso en su casa, muchas que unos días 
van a la empresa y otros no, y algunas que 
no van a la empresa porque la empresa no 
existe físicamente en un lugar concreto, 
como es el caso de internet. 

Las reglas de organización del trabajo y 
del sistema de trabajo en esta sociedad cam- 
bian fundamentalmente. Pero, además, hay 
otro contraste casi tan importante, al que 
también se refería indirectamente Joan 
Tugores: la sociedad industrial no solamente 
exige la simultaneidad y la concentración de 
personas en el tiempo en un sitio, sino que 
significa también la necesidad de una 
extraordinaria acumulación de capital físico 
en aquel sitio. En la fábrica, por ejemplo, se 
necesita terreno, edificios, equipos producti- 
vos, transformadores de energía ... , todo una 
serie de elementos que tienen que estar allá. 
Este tipo de capital físico es tan grande y tan 
coherente que queda fuera del alcance de los 
propios trabajadores. 

La concentración de capital físico es lo 
que da origen al capital financiero, porque 
no puede ser cada uno propietario de un 
ladrillo o cada uno ser propietario de un 
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trozo de máquina, sino que la necesidad de 
la fábrica da lugar al capital por un lado y al 
trabajo por el otro, cosa que tampoco ocu- 
rría en la edad anterior. Los artesanos de la 
edad media eran propietarios de sus propias 
herramientas. Los obreros de la edad indus- 
trial no son propietarios de sus medios de 
trabajo porque la concentración de capital 
ha obligado a esta separación. 

¿ Qué ocurre en la sociedad de la infor- 
mación? ¿ Qué ocurre en la sociedad del 
conocimiento? ¿ Qué le ocurre a cualquiera 
de las personas que está trabajando para 
una red de proceso de información, de pro- 
ceso de conocimiento? Pues que puede ser 
propietario de los medios fundamentales 
que necesita para su trabajo. ¿Por qué? 
Porque la tecnología ha evolucionado en un 
sentido que yo denominaría la informática 
distribuida, en lugar de la informática con- 
centrada. 

Si la tecnología hubiera seguido el cami- 
no de los primeros grandes ordenadores, en 
lugar de grandes fábricas, tendríamos gran- 
des centros de cálculo y la gente tendría que 
ir a las 8h al centro de cálculo, de la misma 
forma que va a, las 8h a la fábrica. En lugar 
de los grandes centros de cálculo, de los 
grandes monstruos informáticos, la tecnolo- 
gía se ha ido a la informática distribuida. 
Toda persona que trabaja en este tipo de 
actividad lo único que necesita es un codifi- 
cador digital de información (llámesele PC, 
cámara digital o cámara de vídeo digital), 
un elemento de conexión a la red (módem) 
y el acceso a la red. A partir de esto, el lugar 
desde el que está trabajando es absoluta- 
mente indiferente. Esto obliga y permite 
una organización absolutamente distinta a la 
organización industrial. 

Entramos en un mundo en que la flexibi- 
lidad en cuanto a horario, en cuanto a lugar, 
cambia totalmente, y además con la perspec- 
tiva de que esto ya era posible en la sociedad 
anterior pero la enorme preponderancia de la 
industria permitía extender sus métodos al 
resto. 
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En el momento en que la industria sea un 
15% o sea un 20% de la sociedad, ¿cómo va 
a imponer la industria estos sistemas? Ni 
mucho menos. Entramos aceleradamente en 
un mundo, como les decía antes, extraordi- 
nariamente flexible y también inseguro. 
¿Por qué? Porque hoy día nuestra sociedad 
es una sociedad enormemente pautada desde 
el punto de vista de nuestras actividades per- 
sonales. Esta separación hace que todos los 
que trabajan en este tipo de actividades ten- 
gan muy claro que cuando están aquí traba- 
jan y cuando están allí no trabajan, y no 
tiene que decidir cuándo trabajan y cuándo 
no trabajan, les viene dado por la localiza- 
ción y por el horario. 

Desde hace unos años todos estamos ya 
viendo que con estos codificadores de infor- 
mación portátiles, no hace falta estar en una 
empresa para trabajar, no hace falta estar en 
la universidad para trabajar, con tu portátil 
estás trabajando fuera. Cuándo se trabaja y 
cómo se trabaja no viene dado por el siste- 
ma, sino que lo tiene que decidir uno mismo 
y, por lo tanto, las seguridades desaparecen. 
El sistema no te da pautas, tienes que ser tu 
capaz de decidir. La consecuencia de esto, 
yo la veo alrededor mío, es que la inmadurez 
personal, la incapacidad de innovar desde 
este punto de vista, hace que la gente traba- 
je siempre, lo cual es absolutamente absurdo 
desde el punto de vista de la mejora social. 

Fíjense que en un mundo en el que las 
normas, las pautas, el contrato de trabajo, los 
horarios introducían una forma de trabajar 
en la que la innovación no solamente no era 
necesaria sino que podía llegar a ser perjudi- 
cial. Son famosas las frases de ciertos 
empresarios que han llegado a decir: "no 
cuidado, cuanto menos piensen lo obreros 
mejor, lo importante es que hagan lo que le 
decimos". La innovación no solamente no 
era un bien económico fundamental, sino 
que era en algunos casos perjudicial. Esto se 
está derribando aceleradamente y, por lo 
tanto, estamos entrando en una sociedad en 
la que a las organizaciones se les va a pedir 

58 

innovación como elemento de progreso y a 
las personas se nos va a pedir capacidad de 
pensar, de decidir, de innovar, de crear en 
todas y cada una de nuestras actividades dia- 
rias y no solamente en el momento en que 
hay una creación artística o una creación 
científica. 
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Saturnino de la Torre 

Conversando con Robert J. Sternberg 

enriquece la perspectiva y la aplicación. Por 
otra parte me sentí cómodo con el auditorio. 
Percibí interés, sintonía, un clima muy agra- 
dable. 
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E­ Sí, eso mismo percibí yo. Que asentí­ 
an a sus planteamientos 
y gozaban escuchándo­ 
le, riendo algunas 
anécdotas y gestos pro­ 
vocadores. Una confe­ 
rencia instructiva tanto 
por el contenido como 
por la forma. La verdad 
es que había mucha 
expectación y tanto el 
contenido de su confe­ 
rencia como el modo de 
hacerla llegar eran gra­ 
tificantes. Quisiera pre­ 
guntarle por la dimen­ 
sión social de la creati­ 

vidad. El mensaje principal de este congre­ 
so es que la creatividad transciende lo indi­ 
vidual al igual que lo transciende la educa­ 
ción. Son conceptos que tienen un claro 
componente social. ¿Qué opina? 

RS.- Así es. La creatividad tiene un com- 
ponente personal, que yo cifro en la toma de 
decisiones, pero también existe una lectura 
sociocultural. Son estas influencias las que 
van conformando el modo de ser, pensar y 
decidir sobre lo que nos sucede en la vida. 
La creatividad es social en un doble sentido, 
por cuanto recibe influencias del medio 
social y cultural, de ambientes y entornos 

E­ ¿ Qué impresión tuvo respecto al 
Congreso de Creatividad y Sociedad? 
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RS- Quedé gratamente sorprendido. La 
decisión de realizar encuentros como este 
debiera fomentarse con frecuencia, pues per- 
mite abordar la creatividad desde ámbitos 
científicos y profesionales diferentes. Eso 

R
obert Sternberg, es uno de los estu- 
diosos de la creatividad más rele- 
vantes en nuestros días. Una perso- 

na accesible, cordial, colaborativa, con 
sentido del humor, de amplia y franca son- 
risa, de ademán abierto y mirada inteligen- 
te. Un investigador que 
integra el saber reflexivo 
y la actitud creativa. Su 
aceptable dominio del 
castellano facilita el diá- 
logo a quien le entrevista. 
Ante la propuesta de 
hacerle una entrevista, 
una vez terminado el 
Congreso de Creatividad 
y Sociedad, no puso 
inconvenientes, por más 
que fuera el momento de 
acostumbrado descanso 
en la cultura mediterrá- 
nea. Estuvo a nuestra dis- 
posición sin condiciones, y ese gesto es el 
mejor aval de una decisión creativa. La 
verdad que más que una entrevista formal , 
fue una conversación. La novedad e interés 
de cuanto dijo bien merece una lectura cui- 
dada. Es el germen de muchas ideas. 
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cercanos. Pero al tiempo influye sobre ellos 
modificando, transformándolos. Pero es 
importante conocer que no todas las perso- 
nas son igualmente creativas, por cuanto 
existen distintos niveles de decisión. En este 
juego de la inversión, unos arriesgan más y 
otros menos. 

E.­ Me parece muy interesante esa apor­ 
tación. ¿ Qué piensa de los niveles de creati­ 
vidad de !. Taylor? Podemos hablar de un 
gradiente en las manifestaciones creativas? 
Sé que usted habla de unos tipos. ¿Cuáles 
serían? 

RS.- La persona creativa es aquella que 
se arriesga, que se compromete, que decide 
buscar ideas, formas y propuestas nuevas; 
en cierto modo desafía a la muchedumbre, a 
lo establecido. Es por ello que digo que es 
una decisión, porque no todos se arriesgan a 
transgredir lo que está establecido en el 
campo de conocimiento o de la vida. No 
estoy hablando de ser extravagante sino de 
tomar decisiones razonablemente justifica- 
das. Yo propongo ocho tipos o caras, ocho 
formas diferentes de ser creativo. 

1. La réplica. Sería el nivel de decisión 
más elemental, por cuanto se reduce a repli- 
car una obra, idea o proyecto. Digo que 
replica, no que copia ni repite. En estos no 
hay riesgo significativo. 

2. La redefinición o replanteamiento del 
problema, proyecto o idea. Requiere mayor 
originalidad y decisión que la réplica, atre- 
viéndose a reformular cuestiones o ideas que 
no satisfacen. 

3. Incrementación progresiva comporta 
una aportación apreciada, con la ventaja de 
que no representa una amenaza a lo ya con- 
seguido. Un ejemplo de este tipo son las 
mejoras que se realizan a creaciones o 
inventos. Un automóvil lleva cientos de 
pequeñas mejoras incrementativas. 

4. Incremento de muchos pasos repre- 
senta un salto importante requiriendo una 
preparación que no todos tienen. Son ideas 
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compatibles con otras aunque pueden llegar 
a representar incomodidad o amenaza por 
cuanto van más allá de lo conocido. 

5. Redirección de ideas en otro sentido 
distinto al usual o conocido. Este tipo de 
creatividad desafía a la población o comuni- 
dad. Es comprar a la baja y vender al alza. 
Por ello afirmo que genera oposición e 
implica desafios. 

6. Redirección del pasado, cuando a par- 
tir de determinadas ideas potentes, como las 
de Freud, Marx, Picasso, Einstein, etc .. se 
encuentran nuevos sentidos, interpretacio- 
nes o aplicaciones a las mismas. 

7. Reiniciación, es un nivel que aporta 
ideas muy nuevas, fruto de sumamente crea- 
tivas. En el diccionario de personalidades 
está lleno de personas que alcanzaron un alto 
grado de creatividad, porque también se 
arriesgaron mucho. 

8. Síntesis, es la manifestación más alta 
de la creatividad. Se da sentido integrador a 
ideas vistas como incompatibles. Existe una 
estrecha relación entre persona y cultura 
mediada por las variaciones culturales. 

E. Una propuesta realmente interesante 
para acotar el concepto de creatividad en 
función de sus manifestaciones. Los gra­ 
dientes no solo nos ayudan a comprender 
sino que nos proporcionan una dirección 
para estimular la creatividad. 

RS. Sí, así es, pero mi pretensión no es 
tanto la de establecer niveles o rangos acota- 
dos, sino que cada uno de ellos posee rasgos 
de los anteriores. Es una tipología cualitati- 
va. 

E.­ Uno de mis intereses es explorar la 
creatividad más allá de la persona: en el 
clima, en el liderazgo y en las organizacio­ 
nes. ¿ Qué puede decirme al respecto? 

RS.- Las organizaciones trabajan la crea- 
tividad desde el supuesto de que los grupos 
son más potentes para generar ideas que el 
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individuo aisladamente. Y así lo pienso yo 
también. El trabajo en equipo favorece la 
creatividad siempre que exista una meta 
compartida. El clima es determinante cuan- 
do el grupo ve valor en las ideas que se pre- 
sentan. Respecto al liderazgo, lo concibo 
como un proceso bidireccional. Las ideas 
fluyen en ambas direcciones y se refuerzan 
unas con otras. El líder influye en las perso- 
nas con las que se relaciona, pero también 
estas influyen en quien las dirige. El líder 
creativo no es el que tiene un potencial supe- 
rior a otros, sino el que es receptivo a las 
ideas de los otros. El que tiene un poder de 
síntesis y lo revierte a los otros en proyectos 
compartidos. 

E. Me encanta oírle hablar en este senti­ 
do. Me hace pensar en una visión psicoso­ 
cial de la creatividad en la que persona y 
grupo se complementan, se precisan, hacen 
posible el desarrollo mutuo. Pensamiento y 
sentimiento, sabiduría y emoción se funden 
en la acción. Yo vengo utilizando el término 
"sentipensar" como expresión de esa fusión 
de procesos que durante mucho tiempo 
hemos imaginado enfrentados, pero que 
vemos se abrazan en la acción. Esa doble 
dirección muestra que la realidad, sea crea­ 
tiva o no, se va construyendo gracias a la 
interacción. 

RS.- ( ... ) Cada persona tiene su propio 
sistema de comprender y explicar cuanto 
sucede. Yo tengo el mío, genero mis propias 
teorías. Es un sistema que funciona bien 
para mi. Cada persona tiene el suyo. Actúa 
como una metacognición, mediante la cual 
analizamos el funcionamiento de nuestro 
sistema de construcción del conocimiento. 
Lo que yo hago con mis estudiantes no es 
crear seguidores o clones, sino crear para 
cada persona su espacio, es decir, algo que la 
persona ama, porque todo el mundo sabe, y 
las investigaciones lo demuestran, que una 
persona es más creativa en las áreas que más 
le gustan. Por eso en mis grupos, cada per- 
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sona hace lo que más le gusta. 

E. Sus planteamientos me sugieren múl­ 
tiples ideas. Esa es la diferencia a juicio 
entre un profesor y un profesor pensador. 
Que este genera en sus alumnos pensamien­ 
tos, inquietudes, significados nuevos sobre 
el mundo. Ahora pensaba en un tema que he 
venido trabajando hace años, en la utiliza­ 
ción de los fracasos, de los errores, de las 
crisis y conflictos, de esas situaciones inde­ 
seables, negativas, pero que encierran 
potenciales creativos. ¿ Hay alguna teoría 
que explique estas compensaciones? 
¿ Cómo transformar una situación negativa 
en la vida en parte del éxito, en aliciente 
creativo? 

RS.- Hay una expresión en inglés que 
dice "convertir el limón en limonada". Es 
tomar una experiencia negativa y tratar de 
transformarla en muchas experiencias. En 
mi vida personal he tenido malas experien- 
cias, todo el mundo ha tenido alguna vez 
experiencias negativas, pero es posible 
transformar las experiencias negativas en 
oportunidades para desarrollarse y aprender. 
Yo creo que un papel importante del líder no 
sólo es generar ideas, sino también crear una 
atmósfera positiva para la generación de 
ideas por parte de los miembros grupo. Otro 
papel importante es crear una atmósfera en 
la cual las personas pueden reconocer y 
capitalizar sus fortalezas. A veces se piensa 
que la inteligencia es en una sola cosa, pero 
la inteligencia son muchas cosas. 

Cada persona tiene fortalezas, potencia- 
lidades diferentes. Un buen consejero, un 
buen jefe, un buen profesor, trata de ayudar 
a sus empleados o alumnos a descubrir y 
capitalizar sus fortalezas y simultáneamente 
a reconocer, corregir o compensar sus debi- 
lidades. Porque todo el mundo también tiene 
debilidades y carencias. Es ilusorio pensar 
que hay personas buenas en todo. No exis- 
ten, todo el mundo tiene debilidades y caren- 
cias. También Einstein y Picasso. Por eso 
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precisamos desarrollar un sistema que nos 
permita reconocer aquellas cosas con pode- 
mos contribuir a los demás. Por ejemplo, 
muchas veces la gente se pregunta ¿No ha 
hecho investigaciones biológicas porque no 
valora la contribución de la Biología? Y yo 
digo: no, es eso, sino que, por lo menos en 
este momento, mi contribución está en otro 
lugar. No es que no valore ese tipo de con- 
tribución, sino que cada persona necesita 
descubrir dónde está, qué es lo que puede 
aportar en un momento dado. Puede hacer 
aportaciones y al tiempo que reconocer sus 
debilidades. Hay algunas cosas que yo no 
hago bien, pero la ventaja de nuestro enfo- 
que sobre los equipos es que cada miembro 
del equipo puede hacer alguna cosa mejor 
que yo, y funcionando como un equipo, 
naturalmente si la atmósfera es positiva, 
otras personas compensan mis carencias y 
yo compenso las suyas, al tiempo que todos 
podemos capitalizar las fortalezas. 

E.- De hecho estamos hablando de cre­ 
atividad en la vida cotidiana. La creatividad 
pasa de las grandes categorías de la inven­ 
ción o la creación con mayúscula a la crea­ 
tividad como actitud, como forma de vida, 
como manera de afrontar problemas coti­ 
dianos. ¿ Cree que esa actitud vital, el hecho 
de aplicarla a la vida, de compartir las 
ideas, es una manera de socializar la creati­ 
vidad? 

RS. Sin duda. La socialización es muy 
importante también y es la razón por la que 
yo enfatizo con mis alumnos la necesidad de 
crear una atmósfera positiva, por cuanto 
facilita el intercambio de ideas. Desde la 
Psicología y otras ciencias se establecen 
grandes diferencias respecto a la creatividad 
en distintas sociedades, y yo creo que la 
diferencia radica básicamente en la sociali- 
zación: si se alienta o se desalienta la creati- 
vidad. Cuando yo digo que la creatividad es 
una decisión, así lo creo; pero si durante 
toda la vida, cuando se tiene una idea creati- 
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va, se encuentra rechazo, críticas y burlas, es 
muy difícil de decidir por la creatividad. Por 
el contrario si se encuentra una atmósfera 
alentadora y positiva, la socialización des- 
arrollará la creatividad. Para mí lo importan- 
te es el tipo de socialización; pero una per- 
sona puede escapar a esos procesos de clima 
facilitador y afrontar su creatividad en soli- 
tario. 

Hoy en día, en los Estados Unidos, hay 
una cultura de víctimas. Yo no tuve una 
infancia fácil; pero aquí estoy haciendo 
aportaciones constructivas. Otros acusan a 
la sociedad de cuanto negativo les sucede. 
Cada uno decide la persona que quiere ser y 
puede transformarse en el tipo de persona 
que elige, aunque encuentre obstáculos. 
Algunas personas con dificultades en su 
juventud se hacen terroristas y otras se trans- 
forman en las más creativas, realizando 
aportaciones valiosas a la humanidad. Por 
ejemplo, mira la diferencia entre Nelson 
Mandela o Gandhi y los terroristas del 11 de 
septiembre, con Bin Laden a la cabeza. 
Mandela pudo decidir vengarse de los blan- 
cos, pues tenía motivos por el mal trato que 
recibió. Sin embargo, gracias a su sabiduría 
y a su creatividad, se transformó en el líder 
más destacado y pacifista del pasado siglo. 
Yo creo que él es un buen ejemplo de las 
oportunidades que tiene cada persona para 
decidir por la creatividad y la sabiduría o 
por el odio y la destrucción. 

E.­ Espero que sus pensamientos contri­ 
buyan a fomentar la comprensión y la tole­ 
rancia en un mundo marcado por tantas 
diferencias culturales, que siempre existie­ 
ron, pero que ahora afloran por la masiva 
influencia de los medios de comunicación y 
las políticas globalizadoras. Ha ilustrado 
claramente como la creatividad es una deci­ 
sión personal más que una capacidad inte­ 
lectual. No basta con saber; hay que querer 
transformar. Yo creo que esta es la clave de 
cómo unos mismos estímulos, una misma 
educación, un mismo ambiente, contribuyen 
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a que unas personas decidan hacer aporta­ 
ciones constructivas (creativas) y otras se 
orienten hacia comportamientos antisocia­ 
les y destructivas. 

¿ Hay alguna teoría que explique por qué 
una persona ( estoy pensando en un hiperac­ 
tivo) se convierte en un activo­negativo para 
la sociedad, en una persona asocial, y otro 
hiperactivo llega a ser una persona creado­ 
ra, un reconocido investigador en el trata­ 
miento digital del rostro? ¿ Podemos dar a 
los docentes algunos criterios para que 
sepan actuar en tales casos? 

RS.- Tengo una teoría relacionada con el 
amor, no publicada, y es la teoría del odio. 
Tengo una conferencia sobre el odio, pero lo 
interesante es la relación con el amor. En 
esta teoría (no voy a dar todos los detalles, 
sólo algunos), por ejemplo, el amor surge de 
la intimidad, el odio surge de la negación de 
esa intimidad. Cuando predomina la actitud 
de que esa persona no es un ser humano, 
sino que es como un insecto, una rata, un 
animal..., entonces no se pueden tener rela- 
ciones de intimidad con ese tipo de perso- 
nas. Y esto se ve en el odio, ese tipo de acti- 
tud, según la cual, las personas no son huma- 
nas. Entonces se justifica un tratamiento 
equivalente al de un animal, una hormiga o 
una mosca, porque se la considera como tal. 
Ahora bien, la persona pudo decidir entre la 
intimidad y la negación de la intimidad. 

Otro componente es la pasión, que puede 
dirigirse hacia el amor o hacia el odio, como 
puede observarse en las muchedumbres que 
aplauden entusiasmadas en un concierto o 
atacan en una manifestación. Amor y odio 
son dos caras que surgen de dos decisiones, 
de dos actitudes. A menudo, lo vemos en la 
televisión, hay líderes que fomentan el odio 
y la pasión por destruir. Hitler, Bin Laden, 
por citar algunos ejemplos, han promovido y 
alentado el odio y las pasiones negativas en 
la población en lugar las constructivas. 

El tercer ingrediente de la teoría del 
amor y del odio es el compromiso. Se puede 
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decidir comprometerse con el amor y la 
comprensión, o comprometerse con odio y 
la destrucción. Los terroristas se comprome- 
ten con la destrucción. Es como tener dife- 
rentes recetas con ingredientes muy simila- 
res y se decide qué receta se prefiere, pero 
estamos también ante una decisión; decisión 
por el amor o por el odio, y cada persona 
puede decidir. La Madre Teresa, Nelson 
Mandela, Martín Luther King decidieron por 
el amor, pero otras personas, con sus aliados, 
decidieron por el odio. Lo triste es ver a 
tanta gente decidiendo por el odio, pues son 
personas amargadas que tratan de difundir 
su amargura a los demás. 

E. ­ Realmente hemos tocado el tema que 
para mí es clave en creatividad: el compro­ 
miso. Yo creo que la persona creativa cuan­ 
do se implica en una tarea, lleva consigo 
entrega, compromiso, hasta el punto de 
absorverle y olvidarse de todo lo demás. 
Dicho de otro modo, el compromiso emocio­ 
nal. Sin embargo recurrimos constantemen­ 
te a elementos meramente intelectuales o 
cognitivos para explicar los procesos creati­ 
vos, dejando de lado los componentes emo­ 
cionales. ¿ Cómo lo ve? 

RS.- En mi opinión, es un error en algu- 
nas investigaciones y teorías de la creativi- 
dad enfatizar excesivamente lo cognitivo. 
Por ejemplo, los tests y las teorías de los 
procesos cognitivos y en mi teoría de la 
confluencia, lo cognitivo es una parte de la 
creatividad. Otra parte es el conocimiento; 
se necesita tener conocimiento de aquel 
campo en el que se crea. La tercera parte es 
la personalidad y la toma de decisiones con 
respecto a la acción, para superar los obstá- 
culos o tolerar la ambigüedad. Otro compo- 
nente importante es la motivación, que está 
muy relacionada con la emoción. La motiva- 
ción es un estado y se genera motivación 
cuando se genera emoción positiva. Yo amo 
mi trabajo porque yo creo que a través de él 
yo puedo mejorar en algo el mundo; esa mi 
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meta en la vida: que el mundo sea diferente 
como resultado de mi vida. Ese es el princi- 
pio que despierta emoción en mí y la emo- 
ción genera creatividad. Si no me compro- 
meto estoy como aburrido y es casi imposi- 
ble ser creativo. Por eso cada persona, cada 
estudiante, tiene que encontrar lo que a él o 
a ella le gusta, lo que le interesa y satisface 
hacer. La persona necesita encontrar una 
misión, un sentido a lo que hace. Es como un 
juego, un juego divertido Una persona crea- 
tiva no participa en los juegos de otras per- 
sonas, la persona creativa crea su propio 
juego. Para mí casi nada es trabajo; es un 
juego, un juego real, y cada persona ha de 
crear el suyo. 

E. Para no alargar más este coloquio, 
pensemos en los docentes que sin duda esta­ 
rán interesados en estas reflexiones. ¿Qué 
recomendaría a un docente para estimular 
la creatividad en sus alumnos? ¿ Qué aspec­ 
tos convendría remarcar para que los tuvie­ 
ra en cuenta? 

SR.- Yo creo que es como una lista de 
decisiones. En primer lugar habría que rede- 
finir el problema. Cuando tenemos un pro- 
blema no es preciso asumir las definiciones 
y planteamientos de otras personas, ni las 
habituales de uno mismo; cave comenzar 
redefinir las situaciones, y cambiar la actitud 
de vida. La creatividad en tanto que actitud 
de vida no es un acto, es una disposición, y 
la actitud genera las decisiones creativas. El 
segundo aspecto es reconocer que el conoci- 
miento es como un cuchillo de dos filos: el 
conocimiento ayuda a la creatividad; pero 
también puede impedirla o bloquearla. A 
veces los expertos adquieren un tipo de 
visión cerrada. Están tan cristalizados en 
sus conocimientos que no se percatan de 
que existen otros puntos de vista. Esa es la 
razón por la que el maestro debe aprender 
del estudiante como el estudiante del maes- 
tro. Un tercer aspecto o consideración es 
superar los obstáculos. Es preciso compren- 
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der que cuando hay obstáculos no los tienen 
sólo ustedes, los tienen todo el mundo que 
decide ser creativo. Lo decisivo no es 
encontrar obstáculos sino decidir superarlos. 
La cuarta consideración es tener un sentido 
de autoconfianza y consideración de si 
mismo. Algunas obras útiles para el profeso- 
rado interesado en la estimulación creativa 
son: "La inteligencia creativa en la escuela", 
y "Como desarrollar la creatividad en los 
alumnos". La idea básica es que la creativi- 
dad es una decisión que cualquier persona 
puede hacer. 

E. ­ ¿ Se identifica con la expreston 
"maestro de algunos y alumno de todos"? 

RS. Sí, es una buena expresión. 

Acabamos con ella. Es mi rúbrica. 
Espero que este coloquio despierte el interés 
de cuantos viven la creatividad para seguir 
leyendo sus obras y aprendiendo que la cre- 
atividad es una decisión personal, un valor 
educativo y un bien social. 

29 de septiembre de 2001 
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TORRE, S. De la (2001) Calendario de 
formación creativa. Barcelona. PPU/Autor 

El autor es un reconocido estudioso de la 
creatividad en el ámbito español e iberoame- 
ricano. Saturnino de la Torre tiene más de 
una decena de libros y el doble de artículos 
y capítulos. Sus obras muestras una visión 
amplia y sistemátizada de la creatividad, 
entroncada siempre con aspectos sociales. 
Sólo un autor de su formación y experiencia 
en el tema podría ofrecernos una obra como 
esta en la que pone de manifiesto el saber 
teórico y práctico, la cultura y el espíritu 
creativos, el dominio del contenido y de las 
estrategias emotivas a través de la palabra 
poética. 

La edición que comentamos es un tanto 
especial en su diseño, forma y contenido. 
Bajo la denominación y formato de "calen- 
dario", el autor nos brinda en muy pocas 
páginas, un extraordinario trabajo de síntesis 
de los principales conceptos y usos de crea- 
tividad. "Ha sido un trabajo lento, laborio- 
so, intermitente y de autoaprendizaje cons- 
tante, con la sensación de que siempre había 
otras opciones mejores", dice el autor. Uno 
no se percata del cúmulo de información 
impactante ni de las teorías de estimulación 
multisensorial hasta que no la lee con deten- 
ción. La obra aporta mucho más de lo que 
uno puede constatar en una ojeada, sobre 
todo si está familiarizado con las teorías, 
procesos y estímulos creativos. Tras una 
aparente ligereza de formas, se esconde una 
profunda investigación y sistematización de 
contenidos teórico -prácticos. 

La concepción que subyace en el forma- 
to de calendario lo expresa el autor con estas 
palabras: "He pretendido plasmar en estas 
páginas la idea de impacto creativo de forma 
práctica. Pensamientos de creadores, pensa- 
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dores, estudiosos de la creatividad y síntesis 
personales del autor que inducen a "senti- 
pensar". Esto es, mensajes breves, claros y 
con densidad cognitivo-emocional que 
ponen a trabajar los procesos de pensar y 
sentir de forma conjunta". 

No es una obra de frases, como pudiera 
aparecer a primera vista, sino un mosaico en 
el que se esboza una filosofía o concepción 
psiosocial de la creatividad. "La filosofía o 
concepción que subyacen en estos pensa- 
mientos se resume en una visión positiva y 
constructiva de la vida y de la creatividad. 
Impactos, huellas, "sentipensar", son los 
instrumentos conceptuales al tiempo que 
recursos formativos". Encontramos un modo 
de entender la creatividad y la vida, de con- 
cebir el trabajo, el amor y la felicidad en 
tanto que bien supremo. 

El propósito de la obra, a decir del autor, 
es sistematizar los conceptos habituales 
sobre el estudio y formación de la creativi- 
dad. Ofrecer a cuantos desarrollan cursos de 
formación en creatividad un "vademecum" 
de aquellos conceptos, teorías, procesos, 
indicadores, cualidades, estímulos, condi- 
cionantes, productos, etc., que puedan traba- 
jarse en contextos diferentes, acompañándo- 
los de un pensamiento que sintetizara la con- 
cepción subyacente. 

Los contenidos se estructuran en torno a 
meses, semanas y días, existiendo un plan de 
selección, sistematización y ordenación que 
nos recuerda el thesaurus . Da cuenta de la 
mayor parte de concepciones, desde la pri- 
mera de Th Ribot en 1900 hasta las más 
recientes de Csickszentmihalyi, De Bono y 
Sternberg; de ámbitos que van desde la 
ingeniería a la vida cotidiana, pasando por el 
arte y la organización. 

Los doce temas capitales, cada uno de 
los cuales diversifica en cinco categorías 
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son: valores humanos y creativos; teorías 
explicativas de la creatividad; indicadores 
de creatividad en forma de cualidades y ras- 
gos personales; la persona creativa en la vida 
cotidiana; profesionales creadores; el proce- 
so creativo con sus teorías, momentos, indi- 
cadores y ámbitos; el medio creativo y los 
condicionantes de la creatividad; creatividad 
en las organizaciones y empresa; creatividad 
en el curriculum escolar; la creática o esti- 
mulación creativa, con sus condiciones y 
metodologías; el producto creativo y sus 
manifestaciones; valoración, evaluación y 
diagnóstico de la creatividad. 

Como puede verse, nos ofrece un amplio 
abanico de conceptos. Sin embargo, tan rele- 
vante como el contenido es la propia creati- 
vidad de la forma o estrategia utilizada. Una 
estrategia multisensorial que busca el impac- 
to y el sentipensarniento más que la mera 
erudición o conocimiento. La obra en su con- 
junto pretende integrar pensamientos profun- 
dos, imágenes visuales conectadas a la temá- 
tica, poesía que refuerza la temática y diseño 
gráfico, por no hablar de autores representa- 
tivos de corrientes, de países, del estudio de 
la creatividad, tanto en España como en 
Latinoamérica y Estados Unidos, principal- 
mente. Una obra creativa que habla de crea- 
tividad con sencillez y rigor. "He querido que 
fuera tan simple y natural que tu mismo lo 
puedas recrear a tu modo", nos dice. 

No es la primera vez que Saturnino utili- 
za los poemas para acercar al lector de forma 
impactante y atractiva al tema. Una manera 
didáctica de motivar, atraer, implicar en el 
tema y lectura. 

El tema de evaluación, sobre el que exis- 
te un considerable vacío en la literatura nos 
brinda un complejo itinerario para su inves- 
tigación. Problemática, indicadores y crite- 
rios, campo de expresión, instrumentos y 
recursos, validez, son algunos de los ejes, lo 
cual es mucha más de lo que estamos acos- 
tumbrados a ver. Para muchos, evaluar equi- 
vale a pruebas. 

Cada concepto viene descrito por un 
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pensamiento de algún pensador de prestigio, 
creador reconocido o estudioso del campo. 
Tal vez sea este el punto más débil y crítico 
de la obra. No siempre resulta ser la descrip- 
ción más apropiada ni el autor más presti- 
gioso. Por otra parte sobreabundan las citas 
del propio autor unas firmadas y otras sin 
firmar. ¿Por qué? Se justifica afirmando que 
en la obra de uno, es natural que predominen 
las propias ideas, juicios y expresiones sobre 
las demás. Sin embargo en un trabajo plural, 
interdisciplinar se esperaba un cierto equili- 
brio entre los autores y campos. Más que 
una crítica es una apreciación. 

El propio autor es consciente de la 
limitación de encajonar el campo abierto 
de la creatividad a reducido espacio tem- 
poral de 12 meses y seis semanas. Pero si 
esto es así, tiene el aliciente de la analo- 
gía y de la práctica docente. La creativi- 
dad nos acompaña durante todo el año, 
día a día. Nos viene a decir: ni un solo día 
sin creatividad. 

Un obra que no sirve solo para utilizar 
como regalo novedoso, sino como recorda- 
torio de mesa o de pared de cómo la creati- 
vidad se filtra en cualquier actividad de la 
vida. Una obra que deja huella y que debie- 
ra utilizar todo aquel que se precia de inves- 
tigador o formador de creatividad. Si creati- 
vidad es hacer algo nuevo y útil para benefi- 
cio de los demás, lo ha logrado. 

Francisco Menchen 

Romo, M y Sanz, E. (Eds) (2001) 
Creatividad y Currículum Universitario. 
Madrid: Ediciones de la Universidad 
Autónoma de Madrid. 227 pags. 

Manuela Romo y Estefanía Sanz organi- 
zaron los días 1 O y 11 de Marzo del año 
2000 el Primer Encuentro Estatal de 
Docentes e Investigadores Universitarios en 
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Creatividad. El libro que aquí se comenta, y 
que firman como editoras, es una síntesis de 
lo tratado en aquellos dos días de apretadas 
jornadas en que se dieron cita sesenta profe- 
sores universitarios en "La Cristalera", un 
centro perteneciente a la Universidad 
Autónoma de Madrid, localizado en 
Miraflores de la Sierra, un lugar fascinante 
de la sierra madrileña. 

Antes que nada, es obligatorio mencionar 
que aquella reunión constituyó un hito 
importante en el estudio de la creatividad en 
España, ya que fue un intento eficaz de aglu- 
tinar a los estudiosos universitarios del tema 
y generó, como óptimo resultado, tres impor- 
tantes acontecimientos que han tenido lugar a 
posteriori: en primer lugar, la institucionali- 
zación de dichas jornadas, de modo que en el 
2001 se celebró el segundo encuentro en la 
Universidad de Málaga y, para el presente 
año, está previsto el tercero en Tenerife; en 
segundo lugar, en La Cristalera se formó el 
embrión de lo que hoy es la Asociación para 
la Creatividad, fundadora de esta revista 
Creatividad y Sociedad; por último, hay que 
mencionar el nacimiento del primer doctora- 
do en Creatividad en la Universidad españo- 
la que, con la denominación de Doctorado 
Interuniversitario en Creatividad Aplicada, 
fue aprobado aquel mismo curso en las tres 
universidades de Málaga, Complutense y 
Autónoma de Madrid y se está desarrollando 
en la actualidad. 

Como afirman Manuela Romo y 
Estefanía Sanz, "en una sociedad de cambio 
de milenio, la creatividad constituye un 
valor en alza [ ... ], pero curiosamente la dis- 
ciplina de la creatividad es la cenicienta del 
currículum universitario". Desde este marco 
ambivalente y complejo, este libro nos hace 
una presentación exhaustiva y ajustada a la 
realidad de la situación del estudio y la 
investigación en creatividad en la universi- 
dad española. 

En la primera parte, las autoras desarro- 
llan un análisis de las tres grandes dimensio- 
nes en el trabajo sobre creatividad en el 
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ámbito universitario: 
• Docencia. Se recoge aquí el debate que cen- 

tró fundamentalmente el interés de los asis- 
tentes al encuentro acerca de las materias 
que deben impartirse sobre creatividad en el 
ámbito universitario y las áreas y niveles de 
conocimiento que deben acogerlas. 

• Investigación. Se presenta, al respecto, una 
panorámica muy rica y prometedora con 
relación a líneas y trabajos de investigación 
que, en los diversos centros, se ha plasma- 
do en frutos diversos, como tesis doctora- 
les, publicaciones y patentes de diversa 
índole. 

• Difusión. Lo que en esta parte mencionan 
las autoras fueron las propuestas que, con 
gran espíritu creativo, debatieron los asis- 
tentes a la asamblea con el objeto de poten- 
ciar el impacto de su trabajo dentro y fuera 
de la universidad; propuestas que, con el 
esfuerzo de todos, no cayeron en saco roto. 
Prueba de ello son los resultados mencio- 
nados al principio como fruto de la reunión. 
Este libro y la reseña que de él hacemos 
ahora es una muestra fehaciente. 

La segunda parte del libro es una expo- 
sición del estado de la cuestión en las dis- 
tintas facultades universitarias españolas. 
Se presentan las aportaciones de los asisten- 
tes al Encuentro respecto a la situación de la 
creatividad por áreas de conocimiento. En 
cuatro capítulos han organizado las comuni- 
caciones presentadas según las cuatro gran- 
des áreas, que se reflejan en los títulos 
correspondientes: creatividad y artes, creati- 
vidad y ciencias de la comunicación y publi- 
cidad, creatividad y psicología, creatividad 
y ciencias de la educación. En cada comuni- 
cación, los profesores de cada centro hacen 
mención de las materias que imparten y des- 
arrollan un bosquejo de las investigaciones 
en curso sobre creatividad en su ámbito 
correspondiente. 

Por consiguiente, este libro ofrece, en 
conjunto, una rica visión panorámica de la 
situación actual de la docencia e investiga- 
ción sobre creatividad en la universidad; es 
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una interesante aportación, desde el punto de 
vista científico, a la comprensión de la crea- 
tividad desde la perspectiva de los profeso- 
res universitarios españoles y nace,en pala- 
bras de sus autoras, "como estímulo para 
abrir un foro de encuentro entre los especia- 
listas universitarios en creatividad, para 
intercambiar logros y también, desde luego, 
anhelos y propósitos". 

Julio Romero 

MENCHEN BELLON, F. (2001) 
Descubrir la creatividad. Desaprender 
para volver a aprender. Madrid. 
Pirámide. 208 pp. 

La escuela actual necesita una nueva 
oleada creativa que posibilite el desarrollo 
pleno de todas las capacidades de los niños 
y niñas. La creatividad del ser humano 
tiene que ser liberada y no puede ser blo- 
queada por el poder que ejercen las creen- 
cias, las costumbres, los supuestos y los 
tabúes. En la institución escolar y en el 
entorno familiar se ha de crear un clima 
favorable para que la capacidad creadora 
fluya fácilmente y permita ver la realidad 
con una mirada caleidoscópica. 

Este libro pretende abrir nuevas vía:s para 
entender la creatividad, de tal forma que el 
hombre y la mujer puedan vivir un mundo 
en plenitud y descubrir todo el encanto y 
belleza que contiene. No sólo se revisan los 
aspectos teóricos fundamentales, sino que se 
sumerge y navega en el núcleo de la creati- 
vidad; se trata de una propuesta singular, 
asequible a cualquier tipo de educador, dado 
que consigna recursos didácticos, estrategias 
de aprendizaje, sugerencias prácticas e infi- 
nidad de actividades creativas. Todos estos 
elementos están rigurosamente programa- 
dos, seleccionados y adaptados a las distin- 
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tas áreas curriculares y a la edad de los suje- 
tos que estudian en el tramo de la educación 
obligatoria. 

Consta de cuatro capítulos. El primer capí- 
tulo recoge un modelo teórico para desarrollar 
la creatividad, que el autor lo denomina 
"LO.E.". El hecho creativo se produce con la 
confluencia de las vías Intelectiva, Ecológica 
y Multisensorial que proyectan los tres indica- 
dores del proceso creativo: Imaginación (1), 
Originalidad (O) y Expresión (E). Define la 
creatividad como la capacidad que tiene el 
niño para captar la realidad de manera singu- 
lar, generando y expresando nuevas ideas, 
valores y significados (pág. 62). 

En base a este modelo se despliega una 
programación con una taxonomía de objeti- 
vos puramente creativos, que ayudarán a los 
docentes a planificar y organizar el trabajo 
en el aula. Aparece un repertorio de recursos 
y diferentes estrategias de aprendizaje de 
gran utilidad para aquellos que pretendan 
iniciar la estimulación de la creatividad. Se 
recomienda que el desarrollo de la creativi- 
dad no quede al azar, ni a la espera de que 
surja la ocasión, sino que es necesario 
fomentar sistemáticamente ciertas capacida- 
des como la curiosidad, la autonomía, la 
intuición, y la fantasía, entre otras, que 
hacen despertar la visión divergente. 

El modelo práctico que se incluye en el 
tercer capítulo es una importante aporta- 
ción, pues en el afán de guiar al profesor, el 
autor-presenta un amplio panel de activida- 
des. Se trata de una estructura tridimensio- 
nal que se caracteriza por la interrelación de 
todas las áreas curriculares, las estrategias 
que puede emplear el docente y las capaci- 
dades a desarrollar en los alumnos. Es un 
material riguroso compuesto por 32 fichas 
de trabajo con sus correspondientes orienta- 
ciones didácticas. 

Finaliza el libro apostando por la 
escuela creativa del futuro. La "escuela 
ioeista", como así la define el autor, debe 
ser el tipo de escenario habitual de las ins- 
tituciones educativas del siglo XXI. Aquí 

Creatividad y Sociedad, nºl. 2002 

encontrarás los supuestos que hay que 
cambiar, los principios fundamentales por 
la que se ha de regir y el perfil creativo del 
profesor o profesora. 

Con esta obra, Francisco Menchén deja 
constancia de una atractiva plataforma para el 
despegue de la creatividad, tema estrella de la 
sociedad del nuevo milenio, lo que supone 
olvidar viejos modelos, desaprender y empe- 
zar a desarrollar en el aula nuevas habilidades 
y destrezas, con el objeto de dar respuesta a 
los continuos cambios producidos por el ritmo 
acelerado de los nuevos descubrimientos. 

En síntesis, la lectura de este libro 
supondrá a cualquier lector revitalizar su 
cerebro, oxigenarlo y abrir nuevas sendas 
para refrescar su mirada y empezar a rein- 
ventar la realidad. 

Saturnino de la Torre 

STERNBERG, R.J. (Edit.) (1999). 
Handbook of /Creativity. Cambridge: 
Cambridge University Press. 

En 1999 recibimos con agrado un libro 
que brinda un amplio panorama de la 
investigación sobre la creatividad, desde 
sus diferentes perspectivas y enfoques a 
través de sus principales exponentes. El 
libro condensa en seis apartados los diver- 
sos aspectos de su estudio, inicia con la 
discusión e historia acerca del propio con- 
cepto, sigue con la descripción de los 
métodos utilizados, después revisa sus 
posibles orígenes, posteriormente muestra 
las líneas de investigación centradas en el 
individuo y las que enfatizan el medio 
ambiente y, por último, antes de las con- 
clusiones finales, se presentan tópicos 
diversos de la creatividad. En total, el 
libro consta de veintidós capítulos. 

El primer apartado presenta, a manera de 

Creatividad y Sociedad, nºl. 2002 

Recensiones 

introducción, las perspectivas generales para 
estudiar la creatividad y la historia sobre su 
investigación. Respecto a los enfoques, 
Sternberg y Lubart presentan cinco: el prag- 
mático, que pretende estimular el pensa- 
miento creativo utilizando técnicas, el psico- 
dinámico, que implica la función del incons- 
ciente, el psicométrico, que pretende medir 
la creatividad, el cognitivo, que analiza las 
representaciones que subyacen al pensa- 
miento creativo, el de personalidad-social 
que toma en cuenta las variables de persona- 
lidad, motivación y cultura, y finalmente, el 
de confluencia, que retoma los múltiples 
componentes de la creatividad, observando 
sus interacciones, límites y alcances. 

Los autores señalan algunas de las difi- 
cultades que históricamente han afectado el 
estudio de este tema: sus orígenes místicos 
y espirituales, los enfoques pragmáticos 
que la han comercializado, los trabajos 
carentes de una metodología científica, los 
problemas con la definición y criterios para 
considerar lo creativo, su concepción como 
una dote extraordinaria y la parcelación de 
su estudio que ha negado una visión total 
de la creatividad. 

En cuanto a la historia, Albert y Runco, 
aclaran que ésta es una entre otras posibles, 
y no la historia de la creatividad. Inician en 
la era precristiana, donde consideran que 
existen esfuerzos por comprender el signi- 
ficado de la humanidad tal como lo hace- 
mos ahora con la creatividad; siguen con 
las principales concepciones occidentales, 
las discusiones filosóficas del renacimien- 
to, los antecedentes institucionales y filosó- 
ficos de la investigación científica de la 
creatividad, hasta llegar a las implicaciones 
de la teoría de la evolución de la especies 
de Darwin y Galton y sus contribuciones 
directas a la investigación psicológica e 
indirectas a la creatividad en el presente. 

El segundo apartado revisa los métodos 
para estudiar la creatividad. Los psicomé- 
tricos, experimentales, estudios de casos e 
historiométricos. Se observan desde sus 
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características, fortalezas y limitaciones, con 
el propósito de visualizar a futuro su aplica- 
ción, y posible relación con otros métodos. 

Pluncker y Renzulli analizan el psicomé- 
trico, considerando que la creatividad se 
puede medir a través del pensamiento diver- 
gente, la originalidad y fluidez de las res- 
puestas, la de flexibilidad etc. Examinan el 
grado en que ciertos rasgos de personalidad 
son relacionados con la creatividad. 

En el método experimental, Runco y 
Sakamoto, enfatizan su utilidad para mani- 
pular y controlar las variables de un proceso 
tan complejo como la creatividad. Se revisan 
los trabajos sobre percepción, imagen, aten- 
ción, experimentación operante y motiva- 
ción intrínseca. 

Contrario a este enfoque, Gruber y 
Wallace proponen como alternativa a la pre- 
dicción y control, una descripción detallada 
de cada caso, entendido, cada uno, como un 
sistema de funcionamiento único, a través 
del método de estudios de caso y su Enfoque 
de sistemas en Desarrollo, el cual pretende 
abarcar al individuo como una totalidad 
mediante los subsitemas: la organización del 
propósito, la organización del conocimiento 
y la organización del afecto. 

Finalmente, Simonton habla sobre el 
método historiométrico, el cual pretende 
establecer leyes generales retomando datos 
estadísticos, que trasciendan las particulari- 
dades de la información histórica. Analiza 
las tres perspectivas que han dominado: la 
creatividad excepcional, las diferencias indi- 
viduales y la relación de la creatividad con la 
sociedad. 

El tercer apartado trata sobre los oríge- 
nes de la creatividad. Desde la biología, 
Martindale, muestra cómo a través de la 
exploración cerebral se han encontrado 
aspectos relacionados con la creatividad, 
como por ejemplo, la estimulación cortical, 
y la del lóbulo frontal. Lumsden, por su 
parte, propone que la teoría de la evolución, 
puede ser relevante para las cuestiones de la 
creatividad, ya que implica considerar la his- 
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toria individual, cultural, social y biológica. 
Revisa cómo esta postura fundamentaría el 
nivel científico de la futuras investigaciones. 
Finalmente, Feldman, parte del constructo 
multidimensional de la creatividad, toman- 
do como eje la noción de desarrollo como 
estructura central, para discutir las principa- 
les dimensiones de la creatividad que pue- 
den desarrollarse para aumentar o bajar la 
posibilidad en su interacción con las otras. 
Las dimensiones que analiza son: el proceso 
cognitivo, social/proceso emocional, aspec- 
tos familiares y la educación. 

El cuarto apartado corresponde a las 
investigaciones sobre la creatividad, el self y 
el medio ambiente.Ward, Smith y Finke se 
proponen demostrar cómo la creatividad 
puede ser estudiada usando los métodos de 
la ciencia cognitiva, mediante su cognición 
creativa, modelo utilizado para clarificar la 
naturaleza del pensamiento creativo en el 
individuo, como la imaginación, fantasía, 
resolución de problemas, insigth, combina- 
ciones conceptuales etc. 

Policastro y Gardner intentan ir más allá 
de lo cognitivo. Describen su modelo que 
integra aspectos de la tradición psicométri- 
ca.del estudio de caso, del historiométrico y 
del enfoque de sistemas de Csikszentmihayi, 
con el cual esperan finalmente construir un 
puente entre la postura ideográfica de 
Gruber y Arnheim a la nomotética de 
Simonton y Martindale. 

Por su parte, Weisberg se centra en la 
relación de la creatividad y conocimiento, 
que considera fundamental para una teoría 
de la creatividad. Su propósito es discutir 
las contradicciones que encuentra en los 
distintos enfoques que hablan de esta rela- 
ción y al final propone una concepción 
alternativa del rol del conocimiento en el 
pensamiento creativo. 

De igual manera, Sternberg y O'Hara 
centran su trabajo en la relación de la creati- 
vidad con la inteligencia, examinando cinco 
posibles repuestas: que la creatividad se sub- 
ordina a la inteligencia, que la inteligencia 
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se subordina a la creatividad, que ambas se 
traslapan, que coinciden en algún nivel, y 
por último, que no tienen relación alguna. 

Finalmente se presentan los modelos que 
privilegian el aspecto social de la creaitidad. 
Collins y Amabile hablan de la motivación y 
Csikszentmihalyi de su enfoque de sistemas. 
Las primeras revisan las teorías e investiga- 
ciones sobre la acción de la motivación en la 
creatividad, enfatizando que esta postura se 
considera al amor como un elemento crucial 
para la creatividad en cualquier dominio. 
Csiksentmihalyi presenta una ampliación de 
su enfoque de sistemas incorporando los 
resultados de sus anteriores trabajos, con el 
propósito de mejorar la investigación sobre 
el trabajo de los genios. 

El quinto apartado resume algunos tópicos 
especiales en creatividad. El primero, trata 
sobre la creatividad y la cultura. Lubart, sos- 
tiene que la cultura implica la definición de la 
creatividad y el proceso creativo, que promue- 
ve la creatividad en ciertas formas y dominios 
y en ciertos segmentos de la población. 

El segundo corresponde a la psicología 
computacional. Boden presenta la manera en 
que los conceptos computacionales y los 
modelos de inteligencia artificial pueden 
ayudar a clarificar cómo se produce lo nove- 
doso en la mente del individuo y qué proce- 
sos cognitivos hacen esto posible. 

El tercero tiene como objetivo discutir la 
creatividad organizacional. Williams y Yang 
muestran que en este escenario la creatividad 
individual, es afectada por la organización y el 
medio ambiente, por ello, la creatividad es 
entendida desde la perspectiva del individuo, la 
organización y el medio en que se desarrolla. 

En el cuarto, Nickerson discute la posibi- 
lidad de incrementar la creatividad, hacien- 
do una revisión de las investigaciones que 
tratan el tema y presentando algunas de las 
sugerencias que existen para lograrlo. 
Finalmente el quinto versa sobre los prodi- 
giosos y la creatividad. Howe analiza los 
diversos factores en que pueden surgir las 
personas así caracterizadas y presenta la 
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multiplicidad de circunstancias, tanto de la 
infancia como en la etapa adulta, en que el 
fenómeno prodigioso puede ocurrir. 

Por último, en el sexto apartado Mayer 
enfoca las conclusiones finales en dos 
aspectos: en el qué y el cómo estudiar lacre- 
atividad. En el primero, presenta cinco de 
las ideas nucleares de este libro, en cuanto la 
originalidad y utilidad del producto, si es un 
fenómeno personal o social, si es común o 
rara, si implica un dominio general o especí- 
fico, y si es cuantitativa o cualitativa. 

En el segundo encuadra los diferentes 
métodos y sus autores, así como las ventajas 
y limitaciones de cada metodología: psico- 
métrica, experimental, biográfica, biológica, 
computacional, y contextual. 

Finalmente menciona que las perspecti- 
vas futuras de la investigación de la creati- 
vidad se encuentra alrededor de lo siguien- 
te: clarificar lo que es novedad y valor más 
allá de pruebas psicométricas, utilizar crea- 
tivamente las diferentes metodologías com- 
binando la respetabilidad científica de las 
investigaciones psicométricas y experimen- 
tales con la autenticidad de las psicobiográ- 
ficas para obtener resultados empíricos que 
contribuyan a la construcción de una teoría 
de la creatividad. 

Martha Valadez Huizar 

HERRÁN, A. de la, GONZÁLEZ, l., 
NAVARRO, Mª J., BRAVO, S y FREIRE, 
Mª V. (2000). ¿Todos los caracoles se mue­ 
ren siempre?. Cómo tratar la muerte en edu­ 
cación infantil. Madrid: Ediciones de la 
Torre. 

Nos encontramos ante un libro extraño, 
tanto por su título como por su contenido. 
En la mayoría de las ocasiones, el tema de la 
muerte es tratado por los educadores en 
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situaciones puntuales, guiados por la 
dimensión sentimental, y con poco rigor 
didáctico. No estamos habituados a tratar el 
tema de la muerte. Los autores han sido 
valientes y demuestran a lo largo de los 
nueve capítulos que contiene la obra el 
dominio que tienen del tema, la gran docu- 
mentación que presentan y el interés que 
ponen por elaborar un material útil a maes- 
tros, maestras, padres, madres, orientado- 
res. Vaya por delante mi felicitación. 

En los dos primeros capítulos se justi- 
fica teóricamente la necesidad que tiene la 
escuela de explicar el sentido de la muerte 
de forma natural y se expone con detalle 
los estímulos empleados, así como las 
coordenadas que intervienen en la expe- 
riencia. 

Después aparece un capítulo en el que se 
trata de demostrar que la educación para la 
muerte es un tema presente en todas las 
áreas de las vida cotidiana, hasta el punto de 
considerarlo como un tema espiral a todos 
los temas transversales (educación para la 
salud, educación sexual, educación ambien- 
tal, educación para la paz ... ) 

El corpus más significativo lo constituye 
los siguientes núcleos temáticos: 
• El discurso de los niños. Se presenta una 

gran cantidad y variedad de experiencias 
relativas a niños y niñas de Educación 
Infantil. Además los autores ofrecen 
estrategias didácticas que pueden ser 
empleadas en cualquier otro tema curri- 
cular. 

• Propuestas curriculares preventivas para la 
investigación-acción. Se recomienda que 
la maestra o el maestro tengan una actitud 
investigadora, como principal fuente de 
innovación y cambio. Se recogen de forma 
rigurosa más de una decena de propuestas 
metodológica para orientar el trabajo de 
cada docente; entre ellas se encuentran 
técnicas creativas como "role playing", 
proyectos, talleres, y juegos, entre otras. 
Consideramos que este capítulo es una 
buena aportación; sus distintas propuestas 
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curriculares están elaboradoras cuidadosa- 
mente. 

• Recursos didácticos. Se hace una enume- 
ración de los diferentes recursos emplea- 
dos en el diseño de una didáctica de la 
muerte, descritas en el capítulo anterior 
(películas, cuentos, canciones, poemas ... ) 

• Respuestas curriculares para una even- 
tualidad trágica. Los autores opinan que 
no se puede improvisar una respuesta 
ante una situación trágica. Es muy inte- 
resante el tratamiento que se le da a este 
capítulo. Los autores han recurrido a 
una muestra de padres y madres, maes- 
tros y maestras, y Equipos de 
Orientación Educativa; han catalogado 
y evaluado el discurso de todos ellos y 
han terminado presentando unas pautas 
y orientaciones didácticas para su inter- 
vención, unas son comunes, y otras 
específicas para cada uno de los partici- 
pantes. 

El libro se cierra con un amplio capítu- 
lo sobre curiosidades para pensar sobre el 
tema de la muerte. Se trata de un glosario 
de 76 términos en el que se recogen una 
colección de refranes, dichos populares, 
mitos y hechos. Resaltamos el esfuerzo 
que supone este tipo de trabajo, pues apa- 
recen citas de escritores clásicos y con- 
temporáneos, no sólo procedentes del 
mundo de las letras, sino también de la 
ciencia, de la filosofía. 

En síntesis, podemos decir que se trata 
de un libro que contiene un material curri- 
cular útil para los maestros y maestras en 
general, pues gran parte de los recursos uti- 
lizados pueden ser válidos para mejorar el 
repertorio de la competencia profesional 
del docente. 

Posiblemente si los autores hubieran 
puesto el énfasis en la vida los resultados 
no se hubieran distanciado mucho más de 
lo conseguido y hubieran evitado el trata- 
miento directo de la muerte, tema poco 
atractivo, pero ellos desde el principio al 
fin han entrado en su núcleo y lo han des- 
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arrollado con seriedad, profundidad y deli- 
cadeza. 

Quiero terminar con una cita de 
Sócrates que muy bien puede representar el 
sentir de los autores: "Me condenáis a 
muerte los que creéis que es el peor de los 
males, pero ¿sabe alguno si no es el mejor 
de los bienes? 

Francisco Menchén Bellón 
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111 Encuentro Estatal y I Conferencia Iberoamericana 
de Profesores e Investigadores Universitarios 

en el Campo de la Creatividad y la Innovación 

Lugar: Ciudad de S. Cristobal de La Laguna y S. S. de la Gomera. Organizan: Universidad de la Laguna 
y Asociación para la Creatividad. Días: del 11 al 14 de Septiembre 2002. Inscripción: antrodri@ull.es 

OBJETIVOS 
1. Aportar fórmulas metodológicas que faciliten la introducción de la creatividad y la innovación en los progra- 

mas de las asignaturas de las distintas titulaciones universitarias. 
2. Intercambiar experiencias innovadoras sobre la enseñanza creativa en la universidad. 
3. Compartir comunicaciones sobre investigaciones y reflexiones en el campo de la creatividad y la innovación 

universitaria. 
4. Promover redes de comunicación entre Europa y América Latina, propiciando fórmulas de colaboración en 

la docencia, la investigación y la extensión con las universidades iberoamericanas. 
5. Proponer fórmulas de intercambio e investigación que favorezcan los vínculos entre la universidad y la 

sociedad, así como favorecer la reflexión sobre la Reforma y la calidad universitaria. 

SECCIONES TEMÁTICAS 
Cr�atividad, Innovación y Psicopedagogía 

Creatividad, Innovación y Comunicación social 
Creatividad, Innovación, Artes y Humanidades 

Creatividad, Innovación y Tecnología 
Creatividad, Innovación y Empresa 

DESTINATARIOS 
Profesores/as e investigadores/as de los centros y/o institutos universitarios y de investigación del territorio 
nacional y del conjunto de universidades latinoamericanas así como invitados de la Asociación para la 
Creatividad, entidad coorganizadora del encuentro. Los socios podrán solicitar una ayuda a la organización 
para cubrir la estancia. (Ver circular nº 3). El encuentro permanecerá abierto en determinados actos al profe- 
sorado de las universidades canarias, a otras instituciones y profesionales vinculados a la creatividad de forma 
teórica o práctica. 

ACTIVIDADES DEL PROGRAMA OFICIAL 
Conferencia Inaugural: Universidad, Creatividad y Sociedad, y de Clausura: La Creatividad, un bien social en 
el siglo XXI. 
Pecera de expertos: Mesa de contraste entre diferentes expertos en creatividad e innovación, donde se deba- 
tirán los interrogantes y cuestionamientos que haya provocado la conferencia inaugural. 
Comunicaciones de investigación o de reflexión por secciones. 
Simulaciones con metodologías creativas: educar la creatividad y educar con creatividad. 
Paneles informativos con experiencias universitarias por secciones. 
Exposición de materiales. publicaciones e instrumentos docentes relacionados con la creatividad y la innovación. 
Grupos creativos de generación de propuestas para la proyección creativa e innovadora de las universidades 
hacia sí y hacia la sociedad. 

Además de las actividades académicas se están gestionando actividades paracongresuales, folklórico musi- 
cales, teatrales y turístico-culturales en la Gomera, para aprender disfrutando. 
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