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Por todo el mundo ejecutivos de cara solemne abandonan el pensamiento racional y permiten el libre 
reinado de la imaginación, se abstienen de comentar críticamente sus propias ideas o las de sus colegas y 
se comprometen en lo que se llama “brain storming”. Al invocar así lo irracional esperan que la inspiración 
descubra una solución “creativa” a cualquier problema que los acose, aún cuando no sea más importante que 
la invención de un nuevo abrelatas. En escuelas y universidades se multiplican rápidamente los cursos en 
pensamiento creativo. Los profesores anhelan detectar e impulsar la creatividad de sus pupilos. Los psicólogos 
construyen pruebas para medirla, institutos y fundaciones se dedican a ella y hay una publicación titulada (en 
inglés) Journal of Creative Behaviour, la que, con su primera aparición en 1967, atrajo inmediatamente cinco 
mil suscriptores. La creatividad, de hecho, se ha puesto de moda y muchos padres entusiasmados, en vez de 
esperar modestamente que sus hijos sean lo suficientemente brillantes para tener éxito académicamente, 
los examinan con ansiedad para hallar evidencias de creatividad, la que han aprendido a suponer que está sólo 
tenuemente conectada con la simple inteligencia.

Anthony Storr (1976)1

creatividad
Una mirada a “viejos” enfoqUes

1	 	Anthony	Storr,	The Dynamics of Creation,	Londres,	Penguin,	1976.

La cita anterior sorprende por su contenido, por la iro-
nía con la que trata el tema y por la fecha de su publicación. 
En los treinta y tres años trascurridos desde entonces la pa-
labra creatividad ha cobrado aun más valor e importancia 
en muchos círculos académicos, profesionales y empresa-
riales anteriormente centrados en el pensamiento racional. 
En las grandes empresas, por ejemplo, se auspician cursos 
sobre creatividad destinados a motivar a sus miembros a ser 
más “creativos”. En las escuelas de arquitectura, arte y di-
seño se desarrollan ejercicios tendientes al desarrollo crea-
tivo de los proyectos que constituyen el punto focal de la 
enseñanza. Psiquiatras y psicólogos han dicho en repetidas 

ocasiones la última palabra sobre el tema. Los científicos 
agotan sus cerebros tratando de explicar la creatividad des-
de el punto de vista de la neurofisiología. Las publicaciones 
sobre creatividad se han multiplicado, junto con los institu-
tos y centros de investigación. Como resultado de todo esto 
hay valiosos aportes al entendimiento de las capacidades 
creativas de los seres humanos, se han desarrollado muchas 
“técnicas” para el impulso del pensamiento creativo y tam-
bién se han establecido muchas creencias con el pretexto de 
convertir a cualquier ejecutivo, funcionario, o aprendiz en 
un genio de la innovación.

El  procEso humano dE la
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 Las definiciones indefinidas 
Se dispone hoy de muchas definiciones de la creativi-

dad, unas más antiguas que otras. El Diccionario de la len-
gua española la despacha en dos frases: “Facultad de crear” 
y “Capacidad de creación”. Esto remite necesariamente a 
las palabras “crear” y “creación”. La primera se define como 
“producir algo de la nada” y se ejemplifica con “Dios creó 
cielo y tierra”. Luego se lee: “[…] establecer, fundar, intro-
ducir por vez primera una cosa, hacerla nacer o darle vida, 
en sentido figurado”. En esta segunda definición sobresale 
la expresión “por vez primera”, que se asocia con la idea de 
lo nuevo. Creación, por su parte tiene varias instancias de 
definición, desde la más obvia, “Acción y efecto de crear”, 
hasta la de “obra de ingenio, de arte o artesanía muy labo-
riosa o que revela una gran inventiva”.

La creación, en sentido teológico, fue un acto único, 
una única “primera vez” que dio origen a todas las cosas. 
En algunas interpretaciones de la creatividad se ha inten-
tado establecer un vínculo entre los actos humanos y la 
divinidad. El cristianismo es un ejemplo perfecto de este 
modo de explicar la existencia de los seres y las cosas. Las 
facultades creativas de los seres humanos se entienden en 
esta óptica como un atributo derivado de su origen divi-
no. Por ello se habla de la “inspiración divina”, e incluso se 
ejemplifica con la imagen del Espíritu Santo como agente 
de dicha inspiración. En el traslado de la palabra creación 
del ámbito de lo divino al mundo humano, se ha secula-
rizado su significado y se tiene hoy un sentido menos teo-
lógico y mucho más humanizado con implicaciones algo 
curiosas. En una interpretación teológica más reciente 
ya no se habla de creación, sino de “diseño inteligente”, 
obviamente obra de Dios, que ha pasado de ser el “sumo 
creador” al “sumo diseñador”. Este cambio es paradójico: 
del traslado de una facultad divina a los humanos se pasa 
al traslado de una actividad humana a la divinidad.2

Una definición bastante práctica y terrenal se encuen-
tra en la enciclopedia virtual Wikipedia, ampliamente con-
sultada en los medios académicos contemporáneos. Dice lo 
siguiente: “La creatividad, denominada también inventiva, 
pensamiento original, imaginación constructiva, pensa-

miento divergente […] pensamiento creativo, es la genera-
ción de nuevas ideas o conceptos o de nuevas asociaciones 
entre ideas o conceptos conocidos que usualmente produ-
cen soluciones originales”. Luego se añaden tres sentidos 
específicos de la creatividad: “inventar cosas nuevas”, “en-
contrar soluciones originales” y “voluntad de modificar o 
transformar el mundo”.

En la definición anterior no se enfoca la creatividad 
como una facultad de la inteligencia humana sino como 
la acción de generar algo nuevo u original. El enfoque es 
en general representativo del interés contemporáneo en 
obtener respuestas novedosas y originales. Es significativo 
el tercer sentido dado a la creatividad: “voluntad de trans-
formar o modificar el mundo”, que asocia el pensamiento 
creativo con una forma particular de “voluntad de poder”. 
Todo esto es sujeto de un análisis más profundo. Lo nuevo 
es un concepto relativo a lo que ya existe, y una novedad no 
siempre es innovadora. La originalidad, por su parte, se lo-
caliza en la relación entre la personalidad de un individuo y 
su manera de enfocar la mirada hacia aquello que le intere-
sa como problema o como tema. Transformar el mundo es 
algo más complejo. Einstein es un raro ejemplo de un indi-
viduo que reunió en sí mismo todas esas posibilidades.

la crEación, En sEntido 
tEológico, fuE un acto 
único, una única “primEra 
vEz” quE dio origEn a todas 
las cosas. En algunas 
intErprEtacionEs dE la 
crEatividad sE ha intEntado 
EstablEcEr un vínculo 
EntrE los actos humanos y 
la divinidad.

2	 Es	 interesante	 en	 este	 sentido	 entender	 que	 la	 palabra	 inglesa	
“design”	no	significa	únicamente	diseño	sino	también	“designio”	
y	esto	implica	una	intencionalidad	predeterminada.



 LengUaje y creatividad 
La creatividad es una facultad humana que congrega la imaginación, la memoria y el entendimiento en la genera-

ción de ideas y en la invención de cosas. Una manifestación de esta facultad fue claramente expresada por el lingüista 
Noam Chomsky en un extenso párrafo que se transcribe a continuación:

Aunque el lenguaje generado es infinito, la gramática es finita, y está representada por un cerebro finito. De 
ahí que las reglas de la gramática deban repetirse de cierta manera para generar un número infinito de oraciones, 
cada una de ellas con su sonido, estructura y significado específicos. Nosotros usamos constantemente en la vida 
cotidiana esta propiedad “recursiva” de la gramática. Construimos nuevas oraciones libremente y las usamos en 
ocasiones apropiadas, del mismo modo como comprendemos las nuevas oraciones que escuchamos en circunstan-
cias nuevas, aportando algo más que nuestro conocimiento de la lengua a la realización de estos actos creadores. 
Aunque nuestro uso de la lengua se ajusta a citaciones variadas, no está controlado por situaciones de estímulo. El 
lenguaje sirve como instrumento para la libre expresión del pensamiento, ilimitado en alcances, incontrolado por 
situaciones de estímulo, pero apropiado a situaciones, disponible para usar en cualquier contingencia que nuestros 
procesos de pensamiento puedan comprender. Este aspecto creativo del uso de la lengua es propiedad característica 
de la especie humana…3

El manejo creativo del lenguaje es, según Chomsky, 
una capacidad propia de los humanos, como también lo 
es la de construir representaciones mentales del mundo 
físico y también de mundos imaginarios. Esto, expresado 
de manera muy simplificada, significa que cada individuo 
está dotado de aptitudes que le permiten actuar creativa e 
imaginativamente. Pero no todas las personas son inven-
tores natos o constructores de complejas representacio-
nes. Esas tareas las han asumido grupos minoritarios de 
personas, con algún nivel de especialización en un cam-
po de pensamiento o acción, muchas de ellas anónimas. 
Existen incontables mitos y realidades al respecto. Nadie 
sabe quién inventó el hacha de piedra, la rueda o el ara-
do, quién construyó la primera cabaña primitiva o quién 
realizó las pinturas rupestres de Lascaux. Hay hechos que 
demuestran que en muchas partes del mundo aparecie-
ron invenciones semejantes o análogas que dieron inicio 
a cadenas sucesivas de nuevas representaciones o inven-
ciones que exigieron grados mayores de atención y espe-
cialización. La intercomunicación entre grupos humanos 
ha permitido, desde tiempos inmemoriales, el contagio de 
ideas creativas. Los ejemplos abundan.

 de La facULtad hUmana a La  
 personaLidad creativa 

La creatividad, como hoy se entiende, es un concep-
to relativamente nuevo. Esto quiere decir que fue en el 
mundo de la Ilustración europea cuando se inició el pro-
ceso de establecer relaciones entre distintos campos de 
actuación, representación e innovación y de conectarlos 
con un perfil humano particular, la “personalidad crea-
tiva”. En el mundo romántico de las artes del siglo xix ya 
se había establecido la noción de “genio”, la que se había 
personificado en seres tales como Leonardo y Ludwig van 
Beethoven. Sigmund Freud sintetizó a su manera algunas 
de estas proposiciones en su breve ensayo sobre Leonar-
do da Vinci publicado en 1911. A la idea de genialidad 
Freud añadió la del ser motivado por sus desequilibrios 
afectivos y sexuales, lo que condujo posteriormente a la 
asociación entre la creatividad y diversas formas de neu-
rosis. En el texto de Anthony Storr citado al inicio de este 
artículo, se estudian algunos de los criterios con los que 
se ha enfocado este tipo de personalidad artística. Pero 
no todo lo referente a la creatividad se relaciona con casos 
especiales o excepcionales y mucho menos con patologías 
psicológicas. El mismo Storr reconoce en su libro el gran 
paso dado al llevar el estudio de la creatividad al plano de 
la “normalidad”. El aporte ya citado de Chomsky apunta 
precisamente a la comprensión de ese plano de la vida in-
dividual y colectiva.

3	 Noam	 Chomsky,	 Reglas y representaciones,	 México,	 Fondo	 de	
Cultura	Económica,	1983,	p.	233.



El psicólogo estadounidense Abraham Maslow publicó en 1971 un libro titulado –en inglés– The Farther Reaches 
of Human Nature, en el que desarrolló una serie de conceptos acerca de la creatividad humana.4 Maslow dio especial 
importancia a la actitud creativa, la que, según él, representa la condición humana deseable, no sólo en los creadores 
sino en los seres comunes y corrientes. Sin embargo destaca las que denomina experiencias-cumbre (peak experiences) 
como las expresiones más notables de dicha actitud, que guardan cierta semejanza con la experiencia mística, en la cual 
el espíritu se eleva y entra en contacto con lo sobrenatural o lo divino. En este sentido Maslow implícitamente valida la 
tradición del momento de “trance” o de máxima inspiración. 

Al profundizar en su descripción de la actitud creativa y por extensión de las experiencias que de ella derivan, 
Maslow formula las siguientes condiciones: 

a) El abandono del pasado y del futuro por la inmersión en el presente. 
b) La inocencia, entendida como la receptividad alerta y libre de expectativas 

o dogmas.
c) El estrechamiento de la conciencia por su concentración en el objeto de atención.
d) La pérdida del ego y de la autoconciencia por su fusión con el objeto de 

atención o, en otros casos, la inhibición autocrítica del ego observador que 
inhibe temporalmente el flujo creativo.

e) La desaparición de temores y ansiedades y el incremento de la confianza.
f) La disminución de las defensas e inhibiciones.
g) La aceptación como actitud positiva.
h) El respeto por el objeto de atención y su derecho a ser.
i) La integración del ser, su unificación al servicio del objeto de atención.
j) La recuperación de aspectos del inconsciente y del preconsciente.
k) El predominio de la percepción estética, más placentera, sobre la abstrac-

ción, más activa y selectiva.
l) Una completa espontaneidad que permite el libre flujo de las capacidades 

creativas.
m) La completa expresividad y fusión de la persona con el mundo, natural-

mente, sin esfuerzo.5

Algunas de las condiciones anteriores son de común ocurrencia en situaciones en las que una persona se abstrae 
mientras trabaja en algo de su interés. Otras como la inocencia, la pérdida del ego, la disminución de inhibiciones y 
la espontaneidad son idealizaciones en las que no se reconocen las dificultades que surgen en un proceso creativo. La 
posibilidad de reunir todas esas condiciones en una sola experiencia y en una sola persona parece hoy exagerada y bas-
tante ingenua. Si se considera la lista como la secuencia que se sigue en un acto creativo se advierte cierto eco de la vieja 
noción de inspiración o de una especie de “éxtasis”. Algunos de sus componentes pueden sin embargo presentarse en 
experiencias propias de la realidad del trabajo cotidiano en muchas situaciones académicas o profesionales. Es en este 
plano donde es posible mirar la creatividad desde un punto de vista más amable, menos trascendental. 

Al enlazar las consideraciones anteriores es posible pensar en la existencia de tres niveles en los que se manifiesta 
la creatividad humana: 

a) El nivel de la capacidad creativa que es propia de los seres humanos.
b) El nivel de la actitud creativa que implica un paso más avanzado y conscien-

te de la posibilidad de actuar en un determinado campo, por ejemplo el del 
espacio habitable, el de los objetos de uso o el de la imagen visual. 

c) El nivel de la personalidad creativa que se consolida a través del trabajo, 
intencionalmente dirigida a alcanzar metas novedosas o innovadoras. 

La capacidad creativa, que está latente en todos los individuos, puede estimularse y expandirse hasta convertirse 
en una actitud personal. Alcanzar el nivel de personalidad creativa obedece a motivaciones particulares, bien sea del 
propio individuo, bien sea de las circunstancias de su entorno. La motivación es entonces un factor fundamental en 
el desarrollo de actitudes creativas que pueden transformarse en personalidades definidas. Esto último no es fácil de 
alcanzar en un programa académico ni mediante la simple aplicación de métodos y técnicas. Muchas personalidades 
creativas no han recurrido ni recurren a cursos de desarrollo de sus potenciales ni a particulares técnicas de creación. 

4	 Abraham	Maslow,	The Farthest Reaches of Human Nature,	Hammondswoth,	Penguin,	1973,	pp.	62-63.	La	traducción	del	título	al	español	
es	Los máximos alcances de la naturaleza humana.

5	 Ibid.,	pp.	65-72



La concepción de la actitud creativa por Maslow es bastante optimista y se 
apoya en la idea de formar con ella seres libres. El concepto de libertad es complejo 
y se relaciona con múltiples circunstancias y condiciones, tanto individuales 
como sociales. Es indudablemente deseable formar seres libres y creativos y 
conducirlos a campos inexplorados de conocimiento y representación. En una 
situación normal la libertad creativa se establece en el diálogo entre la disposición 
de los individuos y las condiciones de su entorno. En ambos casos hay obstáculos 
que vencer. La libertad intelectual es una cualidad del sujeto, la libertad de acción 
proviene en parte del entorno representado por quien hace el encargo de una 
obra o motiva su concepción y realización. Un ejemplo interesante de este tipo 
de relaciones se encuentra en el libro de Norbert Elias titulado Mozart. Sociología 
de una genio, en el que el autor, además de señalar los problemas afectivos del 
compositor, analiza el enfrentamiento de sus aspiraciones de independencia 
y libertad creativa con las restricciones impuestas por sus patronos.6 Mozart 
triunfó en sus aspiraciones creativas, pero murió en la penuria.

la capacidad crEativa, quE Está latEntE En todos los individuos, 
puEdE EstimularsE y ExpandirsE hasta convErtirsE En una actitud 
pErsonal. alcanzar El nivEl dE pErsonalidad crEativa obEdEcE a 
motivacionEs particularEs, biEn sEa dEl propio individuo, biEn sEa 
dE las circunstancias dE su Entorno.

6	 	 Norbert	 Elias,	 Mozart. Sociología de un 
genio,	Barcelona,	Península.

 creatividad, modernidad e innovación 
En el mundo temprano de la modernidad occidental se acentuó la deman-

da por la innovación en todos los campos. La ciencia exigía ir más allá de lo co-
nocido y explorar nuevos horizontes. Las nuevas técnicas ampliaron los límites 
de lo posible y muchos inventores respondieron con respuestas inusitadas; el 
mundo de las representaciones artísticas se transformó. El desprendimiento de 
las formas conocidas impulsó las nuevas propuestas en la arquitectura, en las 
artes visuales, en el diseño de objetos y en las formas comunicativas. En unas 
pocas décadas, al inicio del siglo xx, se produjeron cuantitativa y cualitativa-
mente tantas revoluciones que es imposible reseñarlas. No se hablaba mucho 
de creatividad, simplemente se ejercía. Sin muchas definiciones preparatorias, 
incluso sin reglas definidas, el diseño se estableció como un campo de acción 
de enorme impacto en el mundo contemporáneo, diferente de la ciencia y del 
arte. La escuela alemana Bauhaus en sus escasos catorce años de existencia, 
hizo visibles sus alcances ante el mundo. Su influencia todavía se percibe.

Es en el mundo de la modernidad (y sus posibles secuelas posmodernas) en 
el que se ha expandido el interés por relacionar el trabajo creativo con la búsque-
da de resultados interesantes o innovadores tanto en los campos de la ciencia y la 
tecnología como en los de la arquitectura, las artes, el diseño y la comunicación. 
Es indudable el aporte que han dado las investigaciones más profundas en los 
campos de la neurofisiología, y de la psicología y también los estudios culturales 
que permiten entender muchas características de los entornos en los que se ac-
túa. Las actitudes creativas de los individuos pueden canalizarse en ese sentido 
para alcanzar los objetivos de innovación deseados. Hay personas que tienen 
una mejor disposición o talento para estos logros. Hay otras que no muestran 
interés hacia ellos. La materia prima de la creatividad, la inteligencia humana, 
debe estar acompañada de una disposición o voluntad hacia el alcance de ideas 
o representaciones significativas para la persona y para su entorno. Es necesario 
trabajar mucho para traducir las intenciones en resultados tangibles. Es ya un 



lugar común citar la frase en la que se miden los porcentajes de inspiración y de 
transpiración necesarios para lograr una obra significativa. Cada versión aco-
moda tanto al autor como a los porcentajes correspondientes.

Para entender el sentido de lo nuevo es necesario distinguir por lo menos 
tres de los niveles en los que se presenta. El primero es el de aquello que es nuevo 
para un individuo en términos de conocimientos y experiencias. Para los niños 
pequeños prácticamente todo es nuevo. En el curso de la educación se adquieren 
nuevos conocimientos, provenientes de fuentes que han trabajado previamente 
en su construcción. En el mundo moderno, en la vida cotidiana de las personas, 
casi siempre hay algo nuevo que conocer, experimentar o practicar. Un segundo 
nivel es el de la innovación que es compartida por una comunidad y que se origi-
na bien en su seno o fuera de él. En esto es importante el nivel y grado de infor-
mación que intercambia el grupo humano con su entorno. Una tribu indígena 
del Amazonas puede tener poco contacto con el resto del mundo. Para ella casi 
cualquier cosa que recibe de ese mundo es nuevo, lo que no significa que siempre 
sea algo bueno. Una comunidad científica o artística puede disponer de sucesivas 
innovaciones que contribuyen a mejorar su acercamiento al conocimiento o a la 
concepción de obras concretas, por ejemplo, métodos y técnicas de laboratorio y 
de representación, aparatos más precisos, materiales novedosos.

Un tercer nivel, el más complejo, es el de una innovación que transforma 
en un grado importante un campo de conocimiento, instrumental o de repre-
sentación. Este último nivel es el que se adopta como fuente de los ejemplos 
más representativos de la innovación humana y por ende de la creatividad. 
Hay innovaciones en todos los campos. Unas de ellas tardaron mucho tiempo 
en desarrollarse, pero otras, por el contrario, se han gestado y desarrollado en 
menos de un siglo. En todos los casos es necesario entender cuál es el contexto 
de una innovación, cuáles son sus antecedentes y, en la medida de lo posible, 
cuál fue la motivación del autor y cuáles fueron sus estrategias o métodos.

El antropólogo Ralph Linton formuló una propuesta interesante para en-
tender algunos aspectos propios de la conducta individual, que pueden apli-
carse a esta indagación en el sentido de lo nuevo. Dice así:

Para entender las relaciones recíprocas de la personalidad y la cul-
tura podemos dividir las respuestas en dos grupos principales:

1) Respuestas emergentes.
2) Respuestas previamente establecidas.
Expresado en otra forma, las respuestas pueden dividirse entre las 

que se encuentran en proceso de desarrollo y organización y las que 
han llegado a quedar perfectamente organizadas, habiéndose vuelto 
automáticas, y aunque las primeras conduzcan a las segundas, los pun-
tos polares de la serie son bastante claros.7

7	 Ralph	 Linton,	 Cultura y personalidad,	
México,	Fondo	de	Cultura	Económica,

	 1969,	p.	101.



Las innovaciones, lógicamente, se localizan en el ámbito de las respuestas 
emergentes en mayor o menor grado de cercanía del núcleo de lo establecido. 
Quien desee innovar debe, por principio, desprenderse del núcleo de respuestas 
establecidas e internarse en la nebulosa de lo emergente, pero ello no implica 
necesariamente una ruptura o un abismo. Las grandes invenciones permanecen 
y evolucionan dentro de sí mismas en busca de mayor eficiencia, perfecciona-
miento o belleza. La invención de la rueda debió contar con ensayos precedentes. 
Su evolución es un ejemplo interesante, desde las formas más elementales hasta 
los sofisticados neumáticos de los carros de alta velocidad. La imprenta original 
ha derivado en los sistemas digitales de tipografía y edición. Una innovación 
como fue el primer teléfono ha evolucionado con aportes tecnológicos y ha dado 
origen a otra innovación, la de la telefonía móvil, que sigue actualmente su pro-
pio curso evolutivo. Una intención creativa, en este panorama, tiene mucho que 
aprender de lo existente para poder introducir algo nuevo. 

 innovación y/o evoLUción 
Como ya se ha sugerido, para entender de la mejor manera posible el va-

lor y el sentido de una innovación es necesario observarla en el contexto de lo 
que es y ha sido el campo en el que se ha desarrollado. Una innovación puede 
basarse en antecedentes remotos y aportar algo específico al proceso evolutivo. 
La silla o el asiento, el pantalón y la falda son inventos pretéritos y son todavía 
objeto de atención e innovación. En una innovación tan significativa como la 
imprenta de Gutenberg se reunió la escritura manual con técnicas incipientes 
de impresión múltiple como las del grabado. Una creación humana “ex novo” 
es bastante difícil de lograr.

En esta manera de observar las innovaciones es posible distinguir procesos 
de largo, mediano y corto plazo. La pintura al óleo fue una innovación en su mo-
mento respecto a la pintura al temple. La pintura acrílica apareció casi quinientos 

años después. Las innovaciones respectivas se dieron en el cambio del soporte de 
los pigmentos. En la música occidental se han sucedido incontables innovaciones 
que han trabajado dos problemas fundamentales: la escala tonal y la armonía. La 
forma sonata tardó casi un siglo en desarrollarse y consolidarse. Las innovaciones 
más radicales se dieron a comienzos del siglo xx. El sistema dodecafónico de Ar-
nold Schoenberg prácticamente liquidó todos los antecedentes, menos la escala 
cromática. Después se han sucedido una serie de “pequeñas” innovaciones: la mú-
sica concreta, la aleatoria, la electrónica, la minimalista, etc. 

Es indudable que en los últimos dos siglos las innovaciones se suceden y 
encadenan con mayor rapidez que en el pasado. Las cadenas de dependencia 
son cada vez más complejas. De la energía eléctrica derivan incontables in-
novaciones que abarcan desde lo doméstico hasta la innovación científica. El 
“chip” electrónico ha dado origen a una cascada de innovaciones que parece no 
agotarse. La nanotecnología abre hoy horizontes inesperados.



La innovación en el mundo artístico de la modernidad se ha caracteriza-
do por aquello que Peter Gay denomina “la atracción de la herejía”.8 El mismo 
autor señala una frase del escritor Ezra Pound que puede calificarse como el 
manifiesto artístico de la modernidad: “Make it new” (“Innova”). Los cambios 
de dirección han sido abundantes y, en algunos casos redundantes. Puede pen-
sarse que hoy existe, paradójicamente, una “tradición de innovación” que se 
desenvuelve como una espiral en torno a sus propias invenciones. 

Los procesos evolutivos de innovación pueden apreciarse no sólo en los 
encadenamientos entre invenciones sino también en los procesos propios de 
un artista o “creador”. En la obra de Pablo Picasso, lo mismo que en la de Igor 
Stravinski o de Le Corbusier, hay distintas fases o épocas. Pocos personajes han 
permanecido firmes en una sola postura. La apertura posmoderna dio cabida 
a algo que en la modernidad era inaceptable, el eclecticismo y el oportunismo 
ideológico y estético. La innovación en el mundo artístico de la posmoderni-
dad ha sido, en más de una ocasión, una caricatura de la modernidad.

La innovación en el arte moderno no ha sido siempre una ruptura total 
con el pasado o un desconocimiento de hechos precedentes. Un cuadro inno-
vador como Las señoritas de Aviñón, de Pablo Picasso, no fue fruto de un único 
instante de inspiración. Hay innumerables cuadernillos de bocetos en los que 
se aprecia la evolución de la idea, y hay testimonios de los cambios ejecutados 
por el pintor sobre la misma tela. Su referente más conocido es cierto tipo de 
escultura africana con el que el pintor tuvo contacto en París. La música inno-
vadora de La consagración de la primavera, de Stravinsky, tiene sus ancestros 
en la música popular rusa. La casa moderna es, según Joseph Rykwert, una 
forma evolucionada de la “cabaña primitiva”, objeto de discusión como origen 
de la arquitectura por más de tres siglos.9

quiEn dEsEE innovar dEbE, por principio, 
dEsprEndErsE dEl núclEo dE rEspuEstas 
EstablEcidas E intErnarsE En la nEbulosa dE lo 
EmErgEntE, pEro Ello no implica nEcEsariamEntE 
una ruptura o un abismo.

8	 	Peter	Gay,	Modernidad: la atracción de la 
herejía. De Baudelaire a Beckett,	Barcelo-
na,	Paidós,	2007.

9	 	Joseph	Rykwert,	La casa de Adán en el 
Paraíso,	Barcelona,	Gustavo	Gili,	1974.

El interés actual por entender los 
procesos creativos de la mente humana 
y por desarrollar estrategias pedagógi-
cas y operativas para desarrollar la ac-
titud creativa de las personas y obtener 
resultados innovadores tangibles de-
riva en gran medida de esa “tradición 
de innovación” ya mencionada. Hoy se 
exige la innovación en prácticamente 
todos los campos de las ciencias, las 
artes y las técnicas. Aparte de aquello 
que efectivamente contribuye a expan-
dir la actitud creativa de las personas, 
lo que se espera hoy es disponer de 

mentes creativas que contribuyan al 
logro de unos objetivos específicos. 
Esto, en otros términos, quiere decir 
que la creatividad ha descendido la es-
calera y se ha convertido más en una 
competencia que en una actitud. 

Lo anterior no excluye el uso in-
teligente de la creatividad en múltiples 
campos del pensamiento y la acción 
humana y la presencia de resultados 
tangibles que benefician la calidad es-
piritual y material de vida de muchas 
comunidades e individuos. Hay per-
sonalidades creativas por doquier, no 

todas ellas pertenecientes a las elites es-
colarizadas de la sociedad. Hay muchos 
ejemplos de creatividad en las culturas 
populares del mundo, como también 
los hay en las esferas científicas, tecno-
lógicas y artísticas. ¿Cómo se alcanzan 
estos logros? La respuesta puede encon-
trarse parcialmente en los objetivos de 
formación y en los procesos pedagó-
gicos de las distintas disciplinas que 
usualmente se localizan en el ámbito de 
la educación superior y, especialmente, 
en aquellas en vinculadas con el arte, el 
diseño y la comunicación. 



 ¿enseñar La creatividad? 
La idea de que la creatividad se 

puede enseñar es interesante y retado-
ra. Según lo que se ha planteado hasta 
ahora, un objetivo razonable en una 
institución universitaria es generar ac-
titudes creativas en los estudiantes, en 
particular en aquellos que se forman 
en los mundos de las formas espacia-
les, objetuales, visuales y comunicati-
vas. El logro de ese objetivo requiere 
disposiciones y condiciones especiales 
de parte de la institución y de sus pro-
fesores y estudiantes.

Enseñar a ser creativo sólo con 
recursos técnicos es poco probable 
y muchas de las técnicas disponibles 
pueden probar ser incompletas o inefi-
caces. Desarrollar entornos creativos 
en los que se estimule la mente de los 
estudiantes con insumos significativos 
puede ser más efectivo y dejar huellas 
más profundas en las personas. La for-
mación de personalidades creativas 
requiere, además de lo anterior, dar 
cabida a la germinación y estímulo de 
voluntades que quieren ir más allá de 
lo convencional en el medio académi-
co correspondiente.

Dos ejemplos paradigmáticos, 
la Bauhaus alemana y el Vkhutemas 
soviético, se citan usualmente como 
ejemplos de entornos creativos y de 
semilleros de personalidades creativas. 
Ambas comparten similaridades pero 
son  bastante diferentes. La Bauhaus se 
fundó como una escuela oficial, dentro 
del espíritu revolucionario de la repú-
blica de Weimar; el Vkhutemas, se es-
tableció en la Rusia soviética, en plew-
no auge de la revolución. Este último 
ejemplo, de enorme interés, es raras ve-
ces citado o estudiado. El nombre se re-
fiere a los “Talleres Técnico-Artísticos 
Superiores del Estado”, fundados el 29 
de noviembre de 1920. Es probable que 
en su constitución se hubiese tenido en 
cuenta el ejemplo de la Bauhaus y que 
hubiese comunicación entre las dos es-
cuelas. Se compartieron ideas análogas, 
por ejemplo, la del curso introductorio. 
En la escuela soviética se separaron 
muy rápidamente tres áreas: la visual, 
la de objetos y la del espacio. Las peda-
gogías buscaron fines similares: romper 
con los esquemas académicos conven-

cionales y explorar nuevos horizontes 
creativos mediante la combinación de 
teoría y práctica.10

Los dos ejemplos anteriores son 
interesantes como entornos creativos 
por haberse desarrollado en el escenario 
de escuelas oficiales, con las exigencias y 
limitaciones propias de una institución 
educativa inserta en un sistema 
ideológico-político revolucionario. Una 
virtud compartida por ambas escuelas 
es la brillantez de sus profesores, entre 
los que se listan arquitectos, artistas 
y diseñadores de enorme importancia 
en el mundo de la modernidad: Wassily 
Kandinsky, El Lissitszky, Lazlo Moholy 
Nagy, Kassimir Malevich, Walter Gropius, 
Paul Klee y Josef Albers, entre muchos 
otros. La pedagogía se basó en el princi-
pio ya citado de la combinación entre 
teoría y práctica y en la abstracción como 
aproximación a la forma. 

Los sistemas formales de educa-
ción universitaria regidos por la legis-
lación oficial de un Estado o gobierno 
no son tan libres como los ejemplos 
citados. Además de las posibles pre-
siones ideológicas de un partido o go-
bierno de turno hay sistemas de regu-
lación de la enseñanza, de rendimien-
to, evaluación y reconocimiento de 
logros que se traducen en los planes 
de estudio, en las pedagogías y en los 
métodos de evaluación. La libertad 
creativa, en estos sistemas, deriva en 
buena parte de aquello que una insti-
tución propone como fundamento de 
sus programas educativos. 

Un entorno creativo requiere, 
como es apenas obvio, el concurso de 
personas creativas en las diferentes 
instancias académicas, desde la admi-

10		Ver	Antonio	Toca,	«Una	pedagogía	revolu-
cionaria:	los	Vkutemas,	1920-1930»,	en	revis-
ta	Proa,	Nº	141,	1985,	Bogotá,	pp.	46-51.

nistración y gestión hasta el diseño de 
asignaturas y sistemas de evaluación.

Los estímulos no dependen úni-
camente de la institución, hay alrede-
dor de ella un entorno más amplio en 
el que se pueden encontrar múltiples 
oportunidades para establecer entor-
nos creativos. El “estado de ánimo” de 
un país puede llegar a ser motivador. El 
caso de Cuba revolucionaria es intere-
sante de observar. En los primeros años 
de la revolución se respiró un ambiente 
de estímulo a la creatividad al cual res-
pondieron las instituciones educativas 
con atractivas propuestas pedagógicas 
y con obras interesantes en las artes 
plásticas, el diseño gráfico, la arquitec-
tura y el cine. Posteriormente llegaron 
los aires represivos, pero algo del espíri-
tu inicial se conservó. 

La creatividad requiere de motiva-
ciones para manifestarse. Hay muchas 
posibles fuentes de motivación para el 
desarrollo de las capacidades creativas 



de los individuos, unas de ellas provie-
nen de su mundo interior, otras del en-
torno. Freud dio especial importancia a 
los desajustes afectivos y a la sexualidad 
como motor del espíritu artístico. La 
curiosidad es motivadora de muchas 
búsquedas y descubrimientos. La ne-
cesidad obliga en muchas ocasiones 
a ser creativos. La promesa de fama y 
fortuna ha motivado más de un invento 
u obra significativa. Hoy es frecuente 
encontrar retribuciones económicas o 
reconocimientos especiales a los logros 
creativos en distintas esferas de acti-
vidad. Un balance satisfactorio se da 
hipotéticamente en el encuentro entre 
una persona motivada y un entorno 
motivador. Esto es poco frecuente. En 

la mayoría de las situaciones académi-
cas y profesionales se presentan des-
equilibrios en uno u otro sentido.

Las motivaciones, en el medio 
académico, se sitúan muchas veces 
en la simple expectativa de aprobar o 
reprobar una asignatura o de recibir 
comentarios elogiosos de parte de los 
profesores. Despertar interés verdadero 
y motivaciones más profundas puede 
ser difícil, y no es muy claro el papel 
que una técnica o un método desempe-
ña en cuanto a motivaciones se refiere. 
La creatividad por mandato académico 
corre el riesgo de nunca alcanzarse.

En un mundo estudiantil “nor-
mal” es posible, más allá de contribuir al 
desarrollo de actitudes creativas, identi-

ficar personalidades en germinación. La 
motivación en estos casos se divide entre 
los estímulos de los docentes y las aspi-
raciones de los estudiantes. Una forma 
equivocada de motivación, ampliamen-
te aplicada en el mundo académico, es la 
alabanza desmesurada de una persona-
lidad creativa en germen, la que condu-
ce a formar “egos” creativos (o pseudo 
creativos), los que sufren un fuerte revés 
al enfrentarse al mundo laboral real de 
su disciplina. Es por ello más sano desa-
rrollar actitudes que consagrar prema-
turamente personalidades.


