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INTRODUCCION.

Seguin el psncoanalnsns, el ser humano es una entidad biosicosocial, esto quiere decir que
estd regido por tres niveles de conciencia o actividades mentales: el inconsciente o actividad
bxologm'l, l subconscxentc o actividad social y el conciente o actividad psicolégica.

En estos tres mveles, por medio de funciones mentales, s¢ recaba y distribuye informa-
cién que se g'uarda por medio de la memoria, ésta funcién ‘mental se vale de la percepcién

' para registrar expericncias, almacenarlas y postenormcnte vahendose de la emotlvxdad elin-. .

tclcclo yla 1magmac16n revivirlas,” © C e ,',_. :

Lai 1magmacnon basxmmcnte en una funcxon mental escncnal para la experiencia, es la

que-hace sintesis de la i xmagen, es auxiliada’ por la memoria, la percepcnon y los érganos de

los sentidos, formando’ ‘parte del proceso perceptual,’ 51endo lai lmagmaclon un proceso en su
m'tyorw. subconscxcntc y en menor parte, conciente.

De, manera conc:cntc es una base parael desarrollo de la creathdad, ya que esta se
soporta por medio de la i imaginacién, basada a su ve éh la ‘percepcién. La creatividad tiene
un proceso mental en el que se encuentra la i 1mag1nac1on ‘como una primera instancia, ya que
recaba experiencias pasadas, las transforma y construye algo nuevo, todo dentro de ia mente,
para ﬁn'\lmcntc salir y ser matcrializadas por'la creauvxdad

,(Pcro ¢de qué sirve que en ¢l proceso creativo, la imaginacién sea concicente, si al fin y al
cabo puede darse la inspiracién?. Precisamente porque puede darse la inspiracién o puede no
darse, ademas la inspiracion estd basada en la imaginacidn, si se desarrolla ésta, se esta desa-
rrollando la capacidad de inspiracién, y si se hace de manera conciente ya no se esta sujeto
cle estar o no inspirado, sino que, mediantc una o varias metodologias creativas que desar-
rollen la imaginacién conciente, se estard seguro de poder realizar creativa y satisfactoria-
mente cualquier trabajo, principaimente el rubro que en particular interesa: el visual.

Dentro del 4rea del disefio grafico sc encuentra la ilustracién, y ésta sera el pretexto para
investigar y poncr cn practica los procesos creativos y el desarrollo de la imaginacién, asi, no
sélo se estd dando una metodologia que auxilie en la creacién de ilustracién, sino que se estd
desarrollando la capactd'xd de imaginacién, -que no sdlo funcnon'\ -en el area de las ilustra-
ciongs, sino también sirve para la vida cotidiana.

La razc’m que motivé a la presente investigacion fue: conocer y desarrollar la creatividad
en la vida cotidiana y en el disefio grafico, especialmente en el ambito de la ilustracién, en la
actualidad lo que vende no es la técnica ni el que se vea bonita una imagen, sino qué tan crea-
tiva sea y cudnto ll'xmc la atencién. Ademds, como otra inquictud sobre la creatividad, esta-
ba el hecho de conocer, de manera préctica y teérica, metodologias que auxiliaran en et desa-
rrollo de la actividad creativa, especificamente durante el bocetaje, pues gencralmente se
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tiende a “casarse” con una idea, que tal vez no ¢s muy buena, ni muy creativa, pero es la Gnica
que se tiene, para evitar esto y desarrollar muchas mis ideas, surgié la duda de si podia
realizarse una metodologia creativa que no inhibiera a la imaginacién.

Investigando en distintas fuentes se vio la posibilidad de afirmar que asi era. En textos
.como el de Hacia una pedagogta de la creatividad de Galia Sefchovich se aseguraba que era posi-
ble, pero sélo se trataba de ejercicios dirigidos a nifios desde temprana edad, por lo que surgié
otra incégnita: ipodia desarrollarse la creatividad en los adultos?. Sefchovich afirmaba que si,
aunque no decia cémo. Con base en esta afirmacion se inici6 la investigacion,

El primer texto encontrado que daba una idea de cémo lograr desarrollar la creatividad
en los adultos fue el texto de Creatividad en la investigacion cientifica de Mauro Rodriguez,
donde él se cuestionaba:

#...¢Cémo desarrollar esta imprescindible creatividad? En los nifios mediante
una nueva pto de ed ion, y en los adultos, por via de la reeducacién: lec-
turas, grupos de reflexién, cursos, talleres y pricticas” (Rodriguez, 1991: 5)

Esa afirmacién fue ¢l punto de partida de este trabajo, pucs asegurd que existia la posi-
bilidad de desarrollo, sélo era cuestién de encontrar los clementos adecuados, los cuales
después de algunas lecturas breves, se concretaron a: imaginacién, creatividad ¢ ilustracién,
de los cuales se desarrolld el resto del presente estudio en el cual se traté el tema de los pro-
cesos creativos que ayudan a desarrollar la imaginacién como una alternativa a la realizacién
de ilustraciones.

Con la intencién de rcsolver y desarrollar el tema, los ob_]ctwos a tratar cnrel estudio

Gmcxas a estos ochtxvos se lleno la sngu:cnte cxpcctatwa. demostrar que la imaginacién
¥ la creatividad pueden desarrollarse’ mediante una metodologia que auxilic el trabajo del
ilustrador, limitindose este trabajo a la aplicacién de esa metodologia, apoyada por los pro-
cesos creativos. Sc aplicéd ¢l trabajo a alumnos de primer afic de la carrera de Diseilo y
Comunicacién Visual junto con un cuestionario para medir los resultados de la investigacién.
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Las preguntas-del cuestionario que se aplicé como parte prictica de la investigacién,
fueron realizadas con dos propésitos: el primero fue para recabar mis ficilmente las opiniones
¢ informacién que serian necesarias para evaluar el funcionamiento de la propuesta; en
segundo lugar fue para facilitar el proceso a los estudiantes que realizaron el trabajo y para
que éstos notaran mds facilmente la metodologia propuesta y siguicran los pasos para no
perderse. : :

Las respuestas fueron recopiladas y las que podian ser contabilizadas se utilizaron para
verificar la efectividad de la metodologia.

El trabajo esta dividido en apartados, ¢cn el primero se menciona a la imaginacion con
hases cientificas y filos6ficas, no sélo para ver diferentes puntos de vista, sino para tener un
punto de referencia. En las bases cientificas se tratan las neuronas especializadas en el senti-
do de la vista; las cuales estin relacionadas con la imaginacién visual. En las bases filoséficas
se ven los comentarios de los filésofos mas destacados que han dado su hipétesis de la imagi-
nacién, la cual va desde que es una falacia, hasta los que la defienden porque sin ella simple-
mente no se puede aprender.

En el segundo apartado se traté el desarrollo de la parte teérica de la investigacién, impli-
cando a la imaginacién, creatividad e ilustracién. Se observan comentarios de personas rela-
cionadas con ambitos creativos dando su opinion sobre la imaginacién, la manera en que ésta
sc relaciona con la creatividad, el desarrollo de la creatividad, sus procesos, lo que la inhibe y
produce, de las personas creativas y de ¢dmo se relaciona con la ilustracién, mencionando lo
mas basico de ella, pues sdlo es el pretexto del trabajo, mas no el fin.

En el Gltimo apartado se menciona la aplicacién de la metodologia y sus resultados. Se
incluyen propuestas diferentes de sensibilizacién con ejerc‘it:ios para"desarrollar en clase o
individualmente y con una cxphcaclon del por que mnen esos e_]ercxmos en el desarro]lo dela
creatividad. ‘

La reflexién final del presente trabaJo es: que la creatlwdad puede desarrollarse, es
cuestién de aplicarse en ello y mantencr. autocontrol .de-tiempos y.espacios, pues éstos son
“vitales para cl desarrollo creativo. Ademds también es importante mantener la mente abierta
a nuevas y novedosas ideas, tener una actitud positiva para auxiliarse y tener nuevas perspec-
tivas de vida, practicamente, hay que luchar para ser mejor como persona y como profesio-
nal de disefio, dejar la mediocridad y abrirse a un nuevo mundo.
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1. Imaginacion,
inicio de la
creatividad

LA IMAGINACION, INICIO DE LA CREATIVIDAD

1.1 Desarrollo conceptual de la imaginacién segan el pensamicnto
ﬁlosoﬁco L

12 P:Qg:csos- ;ntalqs durantc la imaginacién segin la neurologia.
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1.1.- DESARROLLO CONCEPTUAL DE LA IMAGINACION SEGUN
EL PENSAMIENTO FILOSOFICO.

. r

imaginacion segun

"La imaginacién es mas importante que los imi " A. Ei

lo largo de la historia el concepto de imaginacién ha despertado innumera- =
bles opiniones por parte de los fildsofos. Fue a partir de la Edad Mcdia que .g 8
urgicron interrogantes sobre la imaginacién ¢de dénde venia y qué usos - Eﬂ
poseia? ¢y qué tenia cn comun con el conocimiento?. La respucsta para los medievales era g 8
que la sensacién® cn general permite verdaderamente entrar en contacto con cl mundo real. t. a?
Esta idea es demasiado general, y en otras palabras sugiere que sc aprehende gracias a las sen- ¥
saciones, pero estd idea es ficilmente rebatible ya que jrealmente todo lo que se adquiere por g 8
medio de los sentidos es real? gy qué hay de las "alucinaciones" que tienen la gente enferma 133 s
o con problemas? ¢qué afirma que sea cierto y "real" todo lo que se percibe? =° 'g
Preguntas como estas eran las que se hacia René Descartes quien basa su teoria del E g
conocimiento en negar que hay manera de diferenciar entre los scnsa reales @ y los corres- 8 o
pondientes sensa imaginarios @ o entre la sensacién real y la imaginacién relacionada. Y afir- @ _S'
ma que no sc pucden distinguir sin el auxilio de alguna prucba basada en el razonamiento A

matematico. Su légica para asegurar esto es la siguiente:

"Todo lo que hasta ahora he aceptado como cierto y verdadero lo he aprendi-
do de los sentidos, o a través de los idos; pero a do se me ha demostrado
id gaf y que es mis sabio no confiar absolutamente

que son
nada en aquello que alguna vez nos ha engasiado", (Popkin, 1977:118)

Como ejemplos para ilustrar el hecho de que los sentidos inducen a creer algo errénco
esta lo siguiente: si se percibe algo a distancia, al acercarse uno resulta que ¢l objeto varia a
como habia juzgado la primera vez; también esta el hecho de que los objctos sc ven diferente
fuera del agua que dentro de clla. Se pregunta Descartes ;C6mo podemos estar ciertos de que
todo lo que vemos y hacemos no es parte de un suefio? Si sc juzga desde ese extremo punto
de vista se poseen bases para sospechar de la confiabilidad de los sentidos, y del entendimien-
to quc se adquiere a través de ellos.
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© Entendiendo por sensacion lé que realmente adquirimos dejando a un lado lo que pensamos.
® Entendiendo a partir
sona. o :

de este: momento que sensa’real es lo que existe en ta realidad y es percibido por la per-

© Entendiendo que sensa imagina s 0 'creado por la mente, pero es percibido como si fuera real. 2@
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La conclusién que da Descartes a su filosofia sobre el conocimiento es que las cosas reales
de nuestra experiencia pueden ser ilusiones, parte de un mundo continuo de suefios, y que los
estudios que de cllas sc rcalizan también pueden ser fantasfas. La posibilidad de que todo
conocimiento pertenezca a una ficcién lleva a mds dudas acerca de si en realidad se vive en
un mundo que existe, o si éste estd fuera de nuestra imaginacion.

Pero para Descartes no todo es negar la existencia de la realidad, él opina:

"El imi bre el cual se puede formar un juicio cierto e irrefutable
debe ser no soclamente claro, sino disti bién. L1 claro a lquello que esti
presente y manifiesto para una ¢ y despierta, asi que

clar los d do pr ante ojos, se ma-

nifiestan con suficiente fuerza, que no contiene nada en si mis que lo que es claro.”
(Popkin, 1977:125)

Se entiende que una experiencia cs clara si tiene la fuerza para que no se puede evitar ser
conciente de ella. Pero hay un problema con la légica que muestra Descartes: no define que
entiende por “distinto” para considerar que el conocimiento sea cierto e irrefutable, pues una
idea puede ser clara, pero no necesariamente ser diferente -¢distinta a qué"’ Esa falta de exac-
titud deja muchos huecos en su opinidn, pero puede rescatarse lo sngulcntc. A pesar de que sc
nicgan las sensaciones reales, no se puede ignorar queé hay sensaciones de las que somos con-
cientes y de las que no se nene control alguno.

En esto se basé Thomas Hobbes, ﬁlosofo mg]es, para formar su teoria del conocimiento.
El dicc que no hay manera de d)stmgunr a la sensacion real de la imaginacién por inspeccion
directa y en su légica afirma que si no se pucde saber de manera clara la diferencia entre
ambas no e¢s posible hacerlo de otro modo, ya que para él lo inmediato ¢s una caracteristica
esencial en la experiencia sensible. Por este motivo propone que los sensa son "imaginacion,
lo mismo en la vigilia que en el suefio...de manera que la sensibilidad en todos los casos no es
mas que la fantasia o_riginal". (Collingwood, 1993:168)

. Con lo anterior Hobbes niega la distincién entre la sensacién real y la imaginacién, es
mas, afirma que todo es. ploducto de las fantasias y como conclusién a su teoria propone que
se usen los términos de sensacién ¢ imaginacién de manem mdxferente ya que son lo mismo
al no poderse’ diferenciar uno del otro.

Siguicndo la misma linea de pensamiento Baruch Spinoza; filésofo judio, opina que en
principio todo es imaginacién; pero niega que sea un modo de pensamiento, pues para serlo
tendlria que ser activa y tener un contenido, ya sea de verdad o de error. Se entiende que para
Spinoza la imaginacién, es algo que simplemente se da en primera instancia, en donde la
mente y el pensamiento no tienen control alguno, pero no menciona qué es lo que sucede con
las scnsaciones en este proceso, ni opina si existen o si tiencen algo en comin con la imagi-
nacién.
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Para enredar mas las cosas en esa época el filésofo Gottfried Wilhelm von Leibnitz men-
ciona que los sensa realmente merecen el nombre de ideas y que si se llevan a un estado de
distincién perderian su cardcter sensible y se transformarfan en pensamientos. Se entiende
que para él las sensaciones y las ideas van unidas y cuando uno piensa sobre ellas dejan de
serlo para convertirse en pensamientos ya que se involucra un proceso mental.

De manera general los filésofos anteriares niegan la existencia de las sensaciones reales y
afirman que los sensa son causados por la accion de otros cuerpos y que si se esta seguro de
su realidad no es por'la i |mprcsnon sensonal sino  por.un proceso del pensamiento.

El filésofo-que rompid’ con, este'fundamento fue John Locke quien hace un intento de
diferenciar las "ideas reales"; 'dc; las 'fantasucas , reconociendo que si bien no todo lo que se
percibe es crefble como -afirmaba; Descartes, no se pucde negar que existen conocimientos
reales. Pero no distingue entre los sensa rcalcs y'sensas imaginarios, ya que ¢l opina que todos
los sensa sor reales, lo contraric a lo que pensaban los filésofos anteriores.

Para explicar su teoria Locke divide a las ideas en simples y complejas; las primeras son
reales ya que son de cardcter inmediato, micntras que las segundas son producto de la imagi-
nacién ya que éstas se forman a voluntad al combinar ideas simples, por lo tanto no es posi-
ble que sean reales. Por otra parte las ideas simples no pueden ser nunca fantdsticas porque
no son ficciones "al gusto", la base de esto es que "la mente no puede hacer a si misma ningu-
na idea simple" (Collingwood,1993:170) distinguiendo asi una accién voluntaria de una pasiva,
por medio de la reflexion.

A pesar de que algunos hombres ponen en duda que existan ciertas ideas en su mente
-afirmando que ninguna de éstas existen y los objetos que estin involucrados no afectan los
sentidos, Locke duda:

"..si pregunto a cualquiera ;siesta i cibl t i de una percep-
cién diferente cuando él mira el sol en el dia que cuando piensa en él en 1a noche;
cuando prueba realmente el ajenjo o huele una rosa, que cuando s6lo piensa en ese

sabor u olor? Es asi verdad 1a dife ia que hay entre
cualquier idea revivida en a te, por ros propios sentidos, como lo

hacemos con dos ideas distintas." (Popkin, 1977:128)

Aunque pudicra ser posible que nada se encuentre realmente fuera de la mente Locke
insiste en que todos ticnen una seguridad sensitiva con 1a cual se puede saber de la existencia
de lo que ¢s exterior al entendimiento. Esta certeza la llamé conocimiento sensitivo. Gracias

a éste se poseen algunas bases para afirmar que se cs conciente de lo que esta fuera de nues-
tra mente.
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Locke, como conc]usxon argumento que ¢l conocimiento de las ideas no es mas que nues-
tra propia imaginacién, y que hay una conformidad entre nucstras ideas y la naturaleza real
de las cosas, tratando de demostrar que toda la informacién que se adquiere proviene de la
expcnencxa sensitiva.: Pero quedaba la duda de ¢cuindo se sabia que una idea cra real o era
imaginacién personal? ¢y cédmo se diferenciaban?

El obispo George Berkeley intentd de contestar cstas preguntas por medio de su teoria de
la introspeccién en la cual habla de que "las ideas de la sensibilidad" son distintas de las "ideas
de la imaginacién". La manera en que marcoé la diferencia entre ambas fue: "las ideas de la
sensibilidad son mas fuertes, vivas y distintas que las de la imaginacion" (Collingwood, 1993:171).
Como ejemplo €l menciona que un sonido verdadero se impone de una manera como no lo
hace una soniridad imaginaria; se escucha ruido real se quiera o no, mientras que el imagi-
nario puede ser "escuchado", "desterrado” o sustituido por otro a voluntad. Lo que se con-
cluye de esta teoria es que nuestra imaginacioén puede ser controlada por un acto deliberado
de voluntad, pero la experiencia dice que ese dominio es limitado. En realidad lo tinico que
hizo Berkeley con csta teoria fue especificar un poco mas lo que habia dicho Locke referente
al olor de las rosas o del ajenjo, pero Berkcley se puso en contra de causar escepticismo y
sefiald que todo conocimiento consiste en sensaciones. Lo que se¢ experimenta no es la exis-
tencia independiente de objetos materiales, sino una serie de ideas. Todo lo que se aprehende
de éstas es que son percibidas. '

Después Berkc]cy cred la teorfa de la relacién en la cual trata de distinguir los sensa reales
de los imaginarios considerando la conexién en la que cada uno de ellos se encuentra respec-
to de otros sensa. El dice que las leyes de la naturaleza se refieren a los vinculos entre los sensa
y son obedecidas por las ideas de la sensibilidad y no por las ideas de la imaginacién. Con esto
dice que la manera de percibir se da por los sentidos y que’‘en este proceso no tiene que ver
la imaginacién ni las idcas. Pero en esta teoria sigue sin distinguir claramente la diferencia
entre los sensa reales e imaginarios.

David Hume sc dio a la tarea de diferenciar entre los sensa imaginarios y reales, tratan-
do de mostrar cémo todo el conocimiento procede de lo que llamé impresiones (sensa reales),
y-supuso que esas derivaciones estarian viciadas de ideas de la imaginacién, a las que llamé
ideas. Su filosofia era la siguiente:

"Todas las percepci de la h ser Iy en dos clases dis-
tintas, a las que 1l € impresi e id La difer ia entre dos i
en los grados de fuerza y vivacidad con las que impresi yp
tran en o p iento o iencia". (Collingwood, 1993: 175)

Las impresiones son las que tienen mayor fuerza y vivacidad en nuestro pensamiento,
sicndo éstas impuestas en contra de la voluntad. Las impresiones débiles y sin suficiente vigor
no sec anclan sin consentimicnto, sino que estdn subordinadas a nuestra decisién. Segin
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Hume, cuando se e*(amm'm las 1mprcsnones ¢ ideas, segln Hume, se encuentra gran pareci-

do entre ellas, pero al anahzar mis a fondo se nota que las impresiories siempre se dan
» . PE

primero. Asn nuestro pnmex conocimiento sc da por’lai lmpresmn y despucs ocurre la idea.

Ademas, Humc propuso que existen dos facultades dxfcrentes: la memoria, gracias a la
cual se tiene presente en la mente una serie de ideas en un orden fijo o secuencia; y la imagi-
nacién, por a la que se pueden arreglar las ideas en el orden que sé quiera. Pero él se da cuen-
ta que esas ideas provienen de patrones, ya que cuando se piensa en una idea se recuerda una
semejante o rclacionada con ella. Estos modelos fueron llamados “asociaciones de ideas”, por
las cuales se da la mayor parte del conocimiento.

Hume liegd a la conclusion de que la diferencia entre las impresiones y las ideas es el
grado del poder controlar, excitar, suprimir o modificar nuestras experiencias sensoriales, pero
dejé mucho camino libre para especulaciones, dudas y excepciones, ya que por cjemplo, el
caso de los esquizofrénicos, quicnes tienen fuerza y vivacidad en lo que solo se encuentra en
su mente y para cllos es real, gen qué afecta un ejemplo de estos a esta filosofia que esta basa-
da c¢n las filosofias de Locke y Berkeley las cuales también tuvieron errores? ¢Nadie va a tener
otra opinién?

Immanuel Kant le dio un punto de vista diferente a las sensaciones e ideas, él dijo que si
existia distincién entre los sensa reales y los imaginarios, ello no podia residir en el cardcter
involuntario o voluntario de los actos por los cuales se percibe al mundo, oplmén con la cual

salié del atolladero de los filésofos anteriores.

Kant dice que todo hecho debe tener una causa, y si no puede ser encontrada es que hay
una deficiencia por nuestra parte para descubrir cudl es.

También propone que en lugar de concebir a los sensa reales y los imaginarios como dos
especies coordinadas del mismo género, sc debe pensar en la distincién entre ellas como una
diferencia de grado. Para él un sensa real significa que se ha sufrido una interpretacién del
entendimiento, tinico que ticne ¢l poder de conferir el titulo de verdadero, es decir que si uno
no analiza e interpreta concientemente un hecho, éste no puede ser real; un sensa imaginario
scréd el que no haya sufrido ese proceso. Tal pareceria que lo imaginario pasa a un grado de
menor importancia para el conocimienta.

Pero Kant argumenta que la imaginacién es una funcién indispcnsable para el
conocimiento del mundo que nos rodea, él se basa en el ejemplo de que el ser humano "ve"
¢l mundo en tercera dimensién gracias a la concepcién de imagenes, si uno no se imagina que
una caja tiene lados que en ese momento no pueden verse, entonces no es posible "verla”
como un objeto sélido, sino se percibirfan manchas de colores que cambian cuando uno se
mueve.
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Se puede decir quc‘la imaginacién y su cercania con e! proceso del conacimiento ha dis-
iraido la atencién de varios filésofos, quienes hasta la fecha, parecen no ponerse de acuerdo
sus juicios, y a veces no “saben ¢ Smo rclacnonar sus ideas con la realidad sin tener una opinién
que carezca de excepciones o’ ‘que: caigaen'la exagerac:on y en la negacién del mundo. Tal
VEZ nunca se llegue ala “verdad" sobre-la i imaginacién y el proceso del conocimiento pero ya
se cuenta con una; base par: onceblr esa "verdad"
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1.2.- PROCESOS MENTALES DURANTE LA IMAGINACION SEGUN
LA NEUROLOGIA.

“Los imi , las pasi los dolores, todo lo relacionado a los seres
h iende los idi , trasciende las diferencias histéricas y raciales de

toda indole.” Gabriel Garcia Mirquez.

ara fines de esta investigacion es necesario saber como se da la imaginacién y los

proccsos mentales que conlleva desde el punto de vista cerebral para conocer la

importancia que tienen en la vida cotidiana. En el Instituto de Tecnologia de
California se han realizado experimentos para comprender algunos procesos como la visién
y la imaginacién, para entender el funcionamiento del cercbro durante estas cxperiencias.

Primeramente sc ha saber que las principales células del cerebro son las neuronas. Ellas
son responsables de nuestros movimientos, habilidades y pensamientos. Los sentidos, inter-
mediarios entre el munclo exterior ¢ interior, se dedican a pasar informacién a las neuronas
respectivas que reciben los datos y los clasifican en centros nerviosos que gobiernan todas las
funciones corporales y mentales. Dentro de estos puntos sc ha descubierto la existencia de una
zona comin de ncuronas para la visién y la imaginacion, esta Gltima considerada como el
poder de la mente de tomar en cuenta clementos que no estan presentes en los sentidos.

Para algunos filésofos, la imaginacién juega un papel muy importante cn la habilidad de
la mente para representar la realidad. Los cientificos, filosofos y psiclogos se han pregunta-
do durante milenios si las regiones y procesos cerebrales naturales involucrados en la visién
son los mismos que representan la informacién durante la imaginacién. Esto es lo que el filé-
sofo Hume describia como la distincion entre las impresiones y las ideas.

Los mecanismos neuronales de este importante proceso cognitivo no se han comprendi-
do claramente y sélo han sido estudiados de manera indirecta. Las razones dc esto son claras:
no cs ficil examinar la imaginacion, por lo que se recurrié a investigarla por métodos de psi-
cologia y a la medicién indirecta de la actividad cerebral.

Dentro de los estudios de psicologia, los equipos de Perky (Universidad de Cornell),
Kosslyn (U. de Harvard) y Sagi (U. de Weizmann) demostraron que la imaginacién pucde
influenciar a la visién y viceversa. En cuanto a la medicién indirecta de la actividad cerebral
existen dos importantes métodos: el encefalograma y los métodos de imagen funcionales por
resonancia magnética (fMRI). El primero registra la actividad eléctrica mediante electrodos
que se ubican encima del pelo y cerca de la frente. El fMRI permite la medicién del flujo san-
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[ e

guineo dentro del cerebro. Cuanto mas activas estdn las neuronas en una determinada regién
del cerebro, mds oxigeno requenrzm y por lo tanto habria un incremento de sangre. Las
mediciones por estos‘'métodos. suglcren que se comparten la mayoria de las dreas cerebrales
nvolucradas en la visién y en la imaginacién.

imaginacién

Las pi‘mcnpales dreas del cerebro que estudiadas fueron la amigdala®, el hipocampo y la
corteza entorhinal®. La primera parcce cstar implicada en ¢l procesamiento de las emo-
ciones, mientras que las otras dos dreas juegan importantes papeles en la memoria y en la ubi-
cacién espacial. En total se obtuve aproximadamente 15% de neuronas selectivas visuales.

Fabula pwelal

Lot ot
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Cortesg cerehsl

[ubalo ool
funtlernd ol

Falugha femporal

la neurol

Hesencelie

{eredetu
El sistema limbico esti rela-
cionado con las emociones, las
reacciones viscerales a esas
i , las ivaci los
tados de ini y las
ciones dolorosas y placenteras.
Una de las vias de acceso de los
estimulos sensoriales al sistema
limbico son los nervios olfato-
rios. La amigdala y ¢l hipocam-
\"” ”'Il”'l po también forman parte de este
- sistema.
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Se concluyé que existen neuronas individuales en el I6bulo temporal de los humanos que
representan en forma selectiva la informacidn visual de los incentivos dados. Una observacion
es que en el hipocampo se obtuvicron mis respuestas para estimulos de arreglos espaciales.

©OLa amigdala esta consutulda por un gran complejo de neuronas. Se cree ue esta involucrada en el proce-
samicnto y expresion | dc las: cmocmncs tanto cn animales como en los seres humanos.

©L) hipocampa y la cmorhmal, cortex estén involucradas en procesos de memoria y ubicacién espacial. Ambas
regiones reciben’ proycccxon cllrcctas ‘de ncuronas que mucstran una clara selectividad para estimulos visuales ®9@
complejos. : :
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Se encontré que un grupo neuronal mostraba cambios selectivos en la actividad cuando
los voluntarios se imaginaban un tipo de figuras u otras. Por ejemplo, una neurona sc activa-
ba solamente cuando ellos se imaginaban casas y edificios, pero no durante periodos en los
cuales pensaban en caras, animales, objetos o comidas. La mayoria de estas neuronas tenian
la misma selectividad cuando los voluntarios veian las figuras respecto a cuando las imagina-
ban. Los resultados sugicren una representacién neuronal comiin de las imagenes durante la
visién y la imaginacién.

En cuanto a ésta altima,se estudié la actividad del cerebro durante el suefio. Este tiene
dos fases: REM que es cuando hay movimiento ripido de los ojos, y otro en donde no se pre-
senta dicha actividad. La mayoria de los suefios ocurre durante e! REM y se descubrié que a
nivel neuronal esta fase del suefio es parecida a cuiando se esta despierto, lo que explica que
el sofiar sea parecndo a estar en wgnha o incluso a la imaginacién.

CA manera de concluslon se puedc decir lo siguiente:

. Las ncuronas wsuales on sclcc 'as en cuanto a estimulos se refiere.

¢ [Existe una represcntacnon comun para los proccsos de imaginacién y visidn.

¢ Hay una mterrelacxon entrc la vis n y la lmagmacnon.
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2. Imaginacién en la
creatividad
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2.1. IMAGINACION

“Por la razén y la 16gica morimos cada hora, por la imaginacién vivi ",
W. B. Yeats

| primer paso para entender la creatividad aplicada a la ilustracién consiste en
comprender en qué consta la imaginacién y diferenciarla de otros conceptos.
Esta es una palabra de uso extendido que s¢ vincula comiinmente con fan-
tasias, cuentos, 1deas, etc., pero en: Sl cque es la. lmagmacwn'-' 7' :

Este vocablo tiene su ongen en el latm y estd estrechamentc relacxonado con la palabra
imagen, de hecho, ésta Gltima’s unlua para| referir al producto ¢ lai magmacxon, as{ como
la palabra sensacton uc se percxbe. .

Para Phxhppc Malncu magmar es lomar ‘una’ cosa:po otra 1mpnmxr una cosa en
otra" (Malrien, 1971:126); La’ imaginacion es jugar. con'las’ 1mé.gcncs y-los abjetos, dentro de la
mente, ad_ludlcandoles conceptos, 1deas o atnbutos quc ) nenen en lal realxdad

Para Ribot es "un poder relacionado con una misteriosa propledad de reviviscencia de
~ las sensaciones". (Malricu, 1971:163) Esto indica que Ia imaginacion estd basada en la memoria
de la percepcidn, la cual sale a flote en cierto momento, al recordar esas sensaciones y ser evo-
cadas, pero esta idea es vaga, ya que podria confundirse con la memoria. Para complemen-
tar Ribot opina que la imaginacién es "la propiedad que tienen las imagenes de asociarse en
combinaciones nuevas" (Malrieu, 1971:163). Esto aclara que la imaginacién no sélo es ¢l recuer-
do de las sensaciones, sino la combinacién de éstas y la forma en que sc asocian de manera
diferente a cémo fueron percibidas y memorizadas.

Para la psicologia, la imaginacion es un proceso psiquico en donde el individuo por ini-
ciativa propia retoma sus experiencias y las reorganiza en una sintesis nueva y original. Estos
conocimientos se adquicren gracias a la percepcién que es la conciencia de las cosas materi-
ales rcconocidas por los sentidos. Este entendimiento se da en nuestra mente, la cual catalo-
ga lo que se percibe para posteriormente utilizarlo como memoria o reorganizarlo en imagi-
nacién.

Para Smirnoy, "la imaginacion es la creacién de imdgenes con forma nueva, es la repre-
sentacion de ideas que después se transforman en cosas materiales o en actos practicos del
hombre". (Smirnav, 1986:308) Es sabido que las imégenes son producto de! proceso de la imagi-
nacion, pero es preciso determinar que las ideas e imégenes son exclusivamente de dominio
mental, al materializarse ya no se habla de imaginacién, sino de creacién. El proceso imagi-
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nativo comprende el utilizar las experiencias pasadas, combinandolas y desarrollandolas para
su posterior sintesis. Esta forma de mezclar ideas debe ser innovativa para ser considerada
imaginacién, porque en el caso de que esta combinacién no sea nueva para el individuo, se
habla de memoria, mas no de imaginacion.

Para complementar la idea sc tiecne que "la imaginacién esta estrechamente ligada a
todas las particularidades de la personalidad, a los intereses, a las capacidades, a los
conocimientos, a los hdbitos y costumbres del sujeto" (Smirnov, 1986:310). La imaginacion es
parte de la personalidad, le es inherente y es parte esencial del individuo, de hecho, gracias a

‘la ella es que sc aprende y conoce ¢l mundo. Este conocimiento sc da gracias a que por medio
del proceso imaginativo se es capaz de sacar conclusiones esenciales para el aprendizaje. Por
¢jemplo, por los sentidos de la vista y el tacto se sabe cémo es el mundo, pero gracias a la
imaginacién y a la forma en que sintetiza, canaliza, concentra y relaciona esas informaciones
se es concicnte de vivir en un mundo tridimensional, de otra forma se creeria que lo visto y
sentido son informaciones dnfcrentes y sin relacién alguna, con lo cual se viviria engariado por
nuestra propia razén.

El hecho de que la imaginacién esté ligada a los intereses del individuo se debe a que,
dentro de lo que es ia adquisicién del conocimiento personal se encuentra lo que es llamado
sentido comin, que procesa los datos recibidos por los sentidos externos, recopila la que es de
interés personal por medio de una seleccién y la manda al cerebro para su almacenaje. De
esta forma la informacién que se guarda es la elegida por el sujeto, ya que es la que mas pien-
sa usar, pasando el resto de las percepciones a un segundo o tercer plano.

Otra idea sobre imaginacién dice que es la creacién de imagenes en la mente, ya sea de
mancra descriptiva o simbélica, a partir de la psicologia humana que siempre interpreta las
imdgenes a partir de lo que conoce y cree. Esto complementa lo anterior y de cierta forma lo
alirma. La imaginacién es una interpretacién de la realidad, y puede darse de dos formas. La
forma descriptiva es la que permite conocer la realidad, mientras que la simbélica es la man-
cra en que sintetizamos la informacién de la misma.

Esta no cs la tinica forma de dividir a los tipos de imaginacién. Los psicélogos la dividen
en involuntaria y voluntaria, representativa y creadora.

‘La imaginaci6n involuntaria es la que se da cuando las imagenes e ideas aparecen sin una
intencidn especial, es decir, sin quc el sujéto csté involucrado concientemente en ellas.

La voluntaria es cuando hay, apancxon dei 1magencs ¢ idcas con la intencidn especial de
~crear 'ngo determinado, por e_]emplo, cu'mdo se busca la respuesta a una pregunta.

‘La representativa es'la cons deracxon de algo basado en la referencia verbal o en una
forma condicional como- dlbu_]os, esquemas, notas musicales, ctc. Por ejemplo, cuando un
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individuo hace la descripcién de un pasaje de la historia otra persona se lo imagina , a veces
vividamente, otras s6lo retoma lo esencial, Este tipo de imaginacién es utilizada para la
ensefianza, ya que gracias a este medio sc desarrollan procesos mentales necesarios para el
aprendizaje.

La imaginacién creadora es la que desarrolla nuevas imégenes e ideas sin apoyarsc en
una descripcidn, esta facultad es la utilizada en el proceso creativo.

De hecho, se puede hallar un proceso en la actmdad de la propia imaginacién:

.

aginacion
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Lo maginario se prescnta como un'inténto de ldennﬁcar unas experiencias con otras,
cxtraycndo de clhs relaciones. simbblicas.

Como se pucde ver la imaginacién es involuntaria en CIcrtas ocasiones y voluntaria en
otras Y para formarse utiliza en ambos casos la memoria -ya sea ésta conciente o inconsciente-
las cmocxoncs y percepcxones pasadas.
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El mismo Malrieu propone un esquema de imaginacién que consiste en lo siguiente:

1. En presencia de un incitamiento sensorial o imaginativo se produce una interpretacién
inmediata, por medio de evocaciones que desembocan ¢n un reconocimiento de tipo
perceptivo. Cuando haya un estimulo dcs‘lcostumbrado el sujeto evoca espontinca-
mente un esquema parecido.

2. Ei momento inicial de 1a imaginacién se encuentra en el rechazo de esta representacion
pragmatica o semcjante. El sujeto experimenta una sensacién de insatisfaccién frente a
csa rcspuesta que no le da la totalidad de posibilidades.

3. Lai 1magmacnon prosigue por la exploracién de un campo mis vaato sobre el plano per-
cepuvo, para hallar otras formas que mtcrprctar. . Lo s

.

aginacion

B

. Estd ligada a:los intereses personales

o154



$ Andrea Yadira Rojo Contreras > e Escuela Nacional de Artes Plasticas §

2.2.= LA IMAGINACION EN LA ACTIVIDAD CREADORA.

"La funcién creativa dene la 1 de 1la logica pero esta alimentada por
la imaginacién". Joel Olivares Ruiz

ara accrcarse mas a la creatividad aplicada a la ilustracién el siguiente paso seria
contestar: ¢ De qué manera se involucra la imaginacién en la creatividad?

En si, la creatividad surge de la imaginacién, sin ésta no existe la otra. Pero no se habla
de sindénimos, sino de cuestiones diferentes. La imaginacién se da dentro de la mente, en un
proceso de formacién de nucvas combinaciones, mientras que la creatividad es el cémo se
involucra la imaginacién de manera tangible, es decir, fuera dec la mente, siendo aterrizada en
un objeto real.

Uno podria pensar que la creacién y la imaginacion s¢ dan gracias a la espontaneidad,
Jjuventud y descaro, que no requieren disciplina ni trabajo y que ambas son tinicamente para
genios superdotados e intcligentes. Antonio Mufioz Molina en una conferencia pronunciada
el 22 de septiembre de 1998 dice:

"...tod b s que de vez en cuando se nos olvide, que las cosas que
mas instinti Uev a cabo, las que nos parece que nos salen sin esfuer-
zo, han requerido un aprenclmje muy lento y muy dificil, y que la lentitud y la difi-
cultad nos han plad as ap Hablamos con naturalidad nues-
tro idioma, y se nos olvida los afios que nos cost6 aprenderlo. Caminamos sin difi-
cultad y sin ser i de ros | » pero hizo falta que nos cayéramos

2 el

muchas veces y que el y el vértigo para que pudiéramos andar
erguidos por primera vez. Los mayores logros del arte, de la misica, de 1a literatu-
ra, del deporte, tienen en comun una apariencia smgular de facilidad...(las per-
sonas sobresalientes)... han p do horas i grados al dio de
aquello que mias aman, negindose al desaliento y a la facilidad..."
(http//:www.geocities.com/ pp_99/Libros/ disciplina_imaginaciéon.htm)

Con csto se quiere aclarar que la creatividad no es una actividad exclusiva de los artistas,
la imaginaciéon de ellos surge de sus experiencias, de lo que han aprendido a lo largo de todos
los anos de su vida. Por ejemplo, Mozart es considerado un genio musical, pero él fue educa-

do desde pequeno para serlo, no tenia una inspiracién surgida de la nada, sino de afios de .

aprendizaje y experimentacion. La imaginacion surge de las experiencias y recuerdos, si no se
cuenta con los suficientes ¢de dénde se piensa sacar el material que se necesita para com-
poner? Las ideas no surgen de la nada y no sc puede prescindir de la memoria si se quiere ser

la actividad creadora
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creativo. Hay que ‘adquirir conocimientos de varias dreas, no sélo de la que sc es “especia-
lista", se debe vivir.con asombro del mundo, pues sélo de esta manera se consigue la sustan-
cia necesaria para tener una imaginacion rica y por ende, mucha creatividad, si se ve de este
modo, el conocimiento no es gratis, pero servird para toda la vida.

la actividad creadora
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2.3.- CREATIVIDAD.

“Todo lo que necesitamos para ser mis es una g
de c6mo funciona la creatividad." E. Edwards

1 desarrollo de la creatividad es uno de los objetivos mas importantes de esta
investigacién, pero especificamente ;Qué sugicre la palabra creatividad?

A pesar de que este vocablo es de uso extendido, no hay una definicién completa, clara
v prccisa sobre ¢l tema. Cada individuo le ha dado su personal interprctacién, basada en su
cxperiencia y en el uso popuhr que se le da a la palabra, pero alin asi queda mucho de que
hablar sobre clla.

En principio, la crcatmdacl es basxca.mcnte entendida como: creacién, identificacién,
planteamiento y solucién dlvcrgcntc dc un: problema, pero el concepto dc 1mphca mas.

La creatividad comienza.en el ccrebro. El doctor Gnnbcrg, cspecxahsta en psnco]ogm fi-

siolégica, dice que "la creatividad es la: capacidad’ de un cerebro para llegar a conclusiones

.- nuevas y resolver problemas d¢ una forma original”. (Sefchovich,1987:23) Aunque en la actuali-

“dad se afirma que el lado derccho’del cerebro esta relacionado con la creatividad y el izquier-

*.do con la’ razén, y ha sido demostrado cientificamente®, la creatividad aphcada va miés alla

de un proceso mental, implica las expericncias e ideas de un ser humano, el cémo afectan en
la creacién es lo que importa realmente, :

Para Saturnino de la Torre "...creatividad no es otra cosa que tener ideas y comunicar-

las" (Aranda, 1991:24). Sabiendo que lai 1magmac10n implica tener |magencs en la mente, se

) comprende que la creatividad es llevar esas ideas a la realidad para que ‘entren a un proceso

‘de comunicacién. Este es el medio por el cual colabora la 1magmaclon con la actividad crea-
tiva.

Para centrar mas la idea, de la Torre opina que la creatividad ‘es personal, ya que ésta
le)lC?Zl con la manera en que se percibe al mundo y termina cn la transformacion del
mismo. Este cambio es visto gcnemlmente de manera individual, comprendido como otra
manera de sentir la realidad, y en ocasiones, da un giro incsperado en la sociedad, como cs el
caso de las invenciones que han revolucionado a la historia como es el caso de la electricidad,
la tecnologia, y otros, que no son mds que el resultado de una actividad creadora.

@ Ellado izquierdo del cerebro controla principalmente el lenguaje y las actividades légicas, racionales y de cal-
cula, mientras que’el derecho controla las facultades artisticas, la imaginacion y la creatividad. Esto origina dos
tipos de pensamiento: el convergente y el divergente.

El primero es-la respuesta tinica a un problema, mientras que cl segundo es contar con un mayor nimero de
respucstas y este tipo de pensamiento ¢s un factor determinante de la creatividad,
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5 proycctando su mundo interior sobre el medio, lo transforma y
rsonal ‘El'ser humano es la Unica especic que cambna al medio

gemehs, se llega al futuro gracias a la creatividad y viceversa. Se puede buscar la relaélon en
lo siguiente: gracias a la creatividad se han dado avances en la tecnologia 'y 1os inventos, los
cuales han dado un paso considerable en el desarrollo de la humanidad, en las ‘bases del
futuro. O snmplcmentc la relacién estd en que por medio de la creatividad uno p "de xmagx-
nar" cémo serd el futuro y estas ideas ser las bascs para la creacién del mismo,* como.ejem-
plo de lo anterior estan los libros de Julio Verne que hablan de inventos que en esa época eran
imposibles, o los bocetos de Leonardo Da Vinci los cuales son los fundamcntos de arte(‘actos
como los helicopteros, los sistemas hidriulicos, etc. S

Pero estc mismo autor, tratando de dar un enfoque diferente argumenta que:la creativi-

dad es "la capacidad de producir cosas nuevas y valiosas" (Rodngucz, 1990:22) por cosas. €l se

’ refiere a un sentido muy amplio que va desde una idea hasta un ‘objeto: dcsde el contenido
‘hasta la forma. Lo interesante de esta definicién es, que al darle esa amplitud que podna pare-
cer vaga, lo que indica es que no se puede encerrar a la creatividad en una sola area, ya sea

dentro del proceso mental o en la realizacién de la misma, sino que la saca de las ideas pre-

concebidas y la sitia al acceso de todos. Cualquiera puede ser creativo, siempre y cuando lo

que se haga sea nuevo, ya sea una novedosa forma de hacer las cosas comunes o tener. una

idea original.
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Para complcﬁlcnmrl\}kxﬁfo'Rdc'leiygucz_’dcﬁne lo que para él sug'icre la palabra creativi-

Lo antcnox se: pu, e resumlr en quc crcanwdad ¢s asombro ante el mundo, la transfor-
macién del mismo gracxas a nuevos caminos, ser de mente ampha y no tener miedo a los ries-
gos. Tal vez sea curioso, pero esas capacidades las tienen los nifios, lo cual indica que la crea-
tividad es intrinseca en ¢l hombre, pero que se va perdiendo con el paso de los aiios, debido
a los prejuicios 'y el miedo,

_ : Para Ricardo Marin Ibafiez "todo lo creativo es nucvo, no estaba antes, o no estaba de

" esta’manera, cs, si no absolutamente nuevo, al menos parcialmente...cualquier obra ha de
partir decalgo ya existente”. {Aranda, 1991:96) La creatividad se basa, como se dijo anterior-
mente, en lo que se experimenta y aprende, pero no es sélo llevarlo a la practica, sino hacer-
lo de manera diferente o llegar a un resultado diferente al que nos fue ensefiado. Lo intere-
sante es que cualquier persona puede ser creativa, ya que no es necesario descubrir el inven-
to del afio ni se necesita ser un genijo. Un humano comiin pucde ser creativo: ¢l ama de casa
que elabora un platillo nuevo; el nifio que usa sus crayones en la pared, etc., todos son ejem-
plos de creatividad, tal vez para la humanidad eso ya no es novedoso, pero para ellos silo es
y eso convierte su acto en creativo.
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Para I. A. Taylor "la creatividad es un pmceso, facllltado po la estlmulacnon ambiental,
implicando a la persona motivada tramaccxonalmcnte para’ tmnsformar problemas genéricos
o basicos en resultados o productos generativos.”

Esta definicién estd implicando a los element
creatividad:

¢ Proceso.- Implica que la creatividad esu co

» Estimulacién ambiental.- El medio¢
la creatividad, ya sea para inhibirla o para‘desarrollarla; sea éste un. ambxente con falta-
de estimulos o con demasia de ellos. RS

¢ Persona.- Como ya lo dijo Satur ino:dela Torre, la creatividad es exclusiva del ser
humano. . S o o :

¢ Problemas.- Si no hay un prob]ema a rcsolver no hay motivacién ni necesxdad para
que surja la creatividad. ; L

¢ Resultados.- Si atn dépdose_ la cuestion a resolver, ésta no es aterrizada en un resul-
tado satisfactorio que no sélo se quede en idea, no hay creatividad. Entendiendo que el
aterrizaje de la solucién sc da por la comunicacién y el hecho de compartir experien-
cias.

Por considerar que la siguicnte es la manera mas efectiva de definir a la creatividad se
retoma a Mauro Rodriguez Estrada:

g
&
g
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"La creatividad es la facultad de reorganizar de algin modo original los ele-

del po percepti O, dicho dec otro modo, la facultad de estructurar la
realidad, desestructurarla y reestructurarla en formas nuevas. El concepto de crea-
tividad implica las id inles de dad y de valor: si lo que se produce no
tiene nada de nuevo ni de valioso, no habl de cx ién." (Rodriguez,

1991:12)

Esto tiene que ver con la amplitud de criterio para percibir el mundo y la facultad de
analizarlo. Se ven los elementos en sus partes mds basicas y éstas se combinan de una mane-
ra novedosa para crear formas o ideas nuevas.
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Dando una idea mas aproximada a lo que-es la creatividad y rescatando lo mas impor-
tante de los autores anteriores, se llega a las sngunentes concluszoncs'

¢ La cre'mwdad sc.da solamemc' en el ser humano.

. P-u'a que cx‘ t“ la creatividad, las ldeas no deben qucdarse en la mente, sino debcn lle- -

. .,Es podcr trascender Ia reahdad por medlo de la i 1magmacnon.

¢ Parte dc la rcalxda yde su deseslmcturacmn y reestmcturacnon a algo innovador.

. Para que sc n:lc la crcatlwdad debe haber un proceso, un. amblente adecuado para su
desarrollo, un individuo que la lleve a cabo, un problcm'x a resolver y un resultado.
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2.4.- PERSONALIDAD CREATIVA.

"El cambio es la unica realidad permanente’” M.A. Manuel Herrera Bonilla

xisten unas variables relacionadas con la personalidad que vinculadas con la

creatividad: motivacién, autoestima, estilos cognitivos, capacidad de logro y

tolerancia a la frustracién, todas ellas, y otras, forman lo que se conoce como
personalidad creativa y esta informacién servira para adentrarse mas al desarrollo de la crea-
tividad. “Todo se puede hacer rutinariamente y todo se puede hacer creativamente. La cre-
atividad, més que una agudeza intelectual o que una habilidad, es una actitud ante la vida,
ante cualquier situacién y aspecto dec la vida". (Rodriguez, 1990:27) La cuestién es elegir como
quiere vivirse: por costumbre o creativamente, si la respuesta es la segunda, surge la duda ;Se
puede vivir una vida creativa? ;Qué se necesita? ;Cudl es la importancia de ser creativo?

En respuesta a esta pregunta E. P. Torrance opina que cuando se desarrolle la capacidad
creativa del hombre, se puede esperar un descenso en las enfermedades mentales, ya que las
represiones impuestas y prolongadas de las necesidades creativas pueden conducir a un ver-
dadero colapso de la personalidad. Cuando se corta el impulso creativo se ve afectada la sa-
tisfaccion de vivir y, en dltimo término, surge una tensién paralizante y sobrecogedora. Esto
hace evidente la necesidad de desarrollar una personalidad creatxva, pero ¢quiénes pueden ser
creativos?

Todos pueden serlo, aunque esto no implica que con una técnica adecuada, de la noche
a la mafiana las persanas se conviertan en genios o en grandes. figuras. Todos tienen capaci-
dades pero no son suficientemente cultivadas o proycctad as.: Si‘todos pueden ser creativos,
¢Por qué no hay tantas personas consideradas creatlvas"’ ‘f_Cémd se relaciona la creatividad
con h vida diaria? S

‘ Gullford ehboro una teoria que incorpora la crcauwdad a un anadlisis de conjunto de las

‘ Tuncnoncs intelectuales. Este autor demostrd cxentlﬁcamentc que no “hay relacién alguna entre
la inteligencia y la creatividad. Segtin €l la primera no.es un factor de la personalidad creati-
va, entonces hay que saber qué es lo que es consxderado como un atributo de ella.

Para conocerlo hay que saber que las capacidades y expresiones de las personas pueden
dejar una huella personal y por lo tanto tnica, diferente y novedosa. Esas especialidades hay
que cultivarlas, estimularlas y darles una posibilidad de ejercicio. Esa es la tarca de la
creatividad, revelar las posibilidades individuales para que contribuyan a mejorar el entorno
y ¢l ser de la persona. Por lo tanto la personalidad creativa es la que conoce sus capacidades,
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cémo aplicarlas y sacarles provecho, Si se parte del echo de que tados son tinicos y que cada
quien' tiene cualidades diferentes, se habla de que hay una gran amplitud de posibilidades
creativas, pero parece ser que la individualidad no es razén suficiente para ser creativos.

De manera general, segiin el psicoanalisis "...los individuos creadores comparten algunos
de tales aspectos (aspectos comunes y diferentes respecto a los demas), también llamados ras-
gos caracterolégicos. De entre los rasgos compartidos suelen destacar: la autoconfianza, la
capacidad de trabajo, la talerancia a las situaciones ambiguas, la flexibilidad, entre otros.”
{Aranda, 1991:112). De esta manera se afirma que es necesaria una cierta personalidad para aspi-
rar a ser creativos. La razén es muy simple, una persona inhibida, con miedo al fracasoy a
las criticas ajenas, dificilmente podra sacar a flote su creatividad, ya que siempre estara pen-
diente de qué dira la gente, por mencionar un ejemplo.

De manera més particular un rasgo notable de las caracteristicas de la personalxdad crca-
tiva es la produccién divergente. Esta se basa en el pensamiento dwcrgeme, que encuentra

varias respuestas a un problema, gracias al hecho de que trabaja varias 1deas aun tiempo al

buscar entre todos los conocnmlentos adquiridos a lo largo de los afios.-

La motivacién es otra caracteristica y es distinta scgun el mdlvxduo, va que cada sujeto
busca diferentes elementos segtin su'interés y csa localizacién de fundamentos se da por medio
de la creatividad y la motivacién. Por ejemplo, el artista-va tras la emocién estética, el téeni-
co busca el rendimiento de los aparatos, el polmco busca el poder el relxgwso la gracia de Dios
¥y el cientifico’ la verdad. . B

Para Ricardo Marin Ibéfiez "todas las personalidades creadoras se han caracterizado por
haber sido capaces dc romper los métodos, los temas, los planteamientos iniciales,.en busca
de otras realidades, porque no los atraparon los ya existentes. Todas las innovaciones tec-
nolégicas o artisticas han 1mphcado esta flexibilidad para pasar de solucxoncs ya consagradas
hacia la aventura de otras sin estrenar" (Aranda, 1991:102) Esto mchca que otra caracteristica de
la pcrsonalxdad creativa es la flexibilidad, tener un pensamiento dlvcrgentc para no casarse
con una idea, sino buscar varias soluciones a un problema.

Para Saturnino de la Torre "la persona creativa recrea, cambia, reorganiza, redefine con-
tenidos poseidos. Sabe mirar y extraer de su entorno aquella informacién o idea que precisa
para su plan". (Aranda, 1991:32) La personalidad creativa se basa en la curiosidad, en mirar al
mundo con nuevos ojos, y buscar siempre elementos diferentes en los alrededores. Es obser-
var cn donde una mente cualquicra no veria, hallar respuestas donde otro creeria que no las
hay, buscar en todos lados la respuesta a sus preguntas, pero también cs utilizar la informa-
cién adquirida y aprovecharla.
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Para Mauro Rodriguez Estrada existen tres tipos de caracteristicas en la personalidad
creativa, a saber:

1.- Caracteristicas cognoscitivas.

¢ Fineza de percepcién. Una persona con un alto graclo ‘de senslblhdad tiene mas ele-
mentos para el trabajo imaginativo y por ende, creatiy :

¢+ Capacidad intuitiva. Es la percepcion fntima e mst'mtanea que ‘permite saber qué
informacién es la adecuada en cl resultado cre : .

¢ Imaginacién. Es la que elaboray remodela la inform -percé’p‘tiva sensorial den-

tro de la mente.

¢+ Capacidad critica. Es la que permite dlstmgm entre:la nvfgi macién y la fuente de

ésta,

¢ Curiosidad intelectual. Es la apertura a experienc ~Las personas creati-
vas viven en constante bisqueda de respucstas a sus cuestionamientos: ™. -

2.- Caracteristicas de la personalidad

¢ Autoestima. Iis nccesaria para confiar en el trab'\_)o de u ra que la crea-
tividad fluya sin miedo. ‘ L
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¢ Audacia. Una persona audaz rcahza accnones ‘fuera’d

‘lo:comun; sinmiedo, que
derivan en actividades novedosas. P O

¢ Profundidad. Alguien con un pensamxento profundo tiene mas mformacxén para uti-
lizar en el proceso creativo. ;

3.- Caracteristicas volitivas

¢ Tenacidad. No darse por vencido es una caracteristica de la persona creativa, ya que
termina sus actividades novedosas sin desesperarse ni dejarlas a un lado.
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¢ Tolerancia a la frustracién. Alguien que no se- frustrn por sus errores seguira ex-
perimentando creativamente.

¢ Capacidad de decisién. La gente decndlda hace'lo’ que'se ha propuesto, terminan-
dolo aunque parezca en un principio dificil o imposil

Para Mauro Rodriguez, en suma, la personalldad reativa es parado_]lca, una unioén de
opuestos, pero analizando a fondo, es precxsam nte quezs de’ caracteristicas la que hace
a una persona novedosa.

para _a\sa_lil‘df}nemz‘_\l dé los indivi-

_rrollan un seri

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

Personalidad creativa
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Segin Astruc hay dos tlpos de pcrsonahd creativa: el creador tipo o inventor tipo y el
dindmico fantastico.

¢ Creador tipo.- Es ¢l que adquirid desde la infancia la costumbre de ser autosuficiente.
Es perceptivo al medio y tiene facilidad para retener y clasificar, de modo que sus pro-
cesos creativos lo conducen a verdaderos inventos.

¢ Dinamico fantastico.- Es el mis generalizado, Es la personalidad creativa que
afronta y resuelve problemas, produce ideas aunque estas no sean grandes dcscubn-

mientos.

Maslow habla de la creatividad prlmana, sccundana c lntegrada basando su teorfa en. la‘,
autorrealizacién: ; ; o

¢ Creatividad primaria.- Es caracterxstlca de 1as:perso as que se autorrealizan;

tipo de mdmduos se deu,rmman porque mannc;nen

v ademas integra aspectos comun Y

autoaceptac:on,
ciliables.

en el mundo ¢ incluye experimentos cientificos, obras literarias,’

cas y cualquier producto comcrcial

plastlcas, arquxtcctom-

¢ Creatividad integrada.- Exige un' talento especial y una gran, capacxdad de trabaJo
y estudio. Obliga ademas a un perfeccxonamlcnto constante atendicndo -a las criticas
externas e internas.

Personalidad creativa

Para terminar se retoma un pensamiento de Mauro Rodriguez Estrada: "La creatividad
aumenta el valor y la consistencia de la personalidad, favorece el autoestima y consolida ¢l
interés por la vida y la presencia en el mundo". (Rodriguez, 1990:11) La creatividad es una partc
activa de la personalidad, ya que logra cambios sobre ésta.

2.4.1.- Componentes del pensamiento creativo.

Si se considera que la creatividad no es un elemento aislado, sino que es una serie de
hébitos, creencias, destrezas y la interaccién con el entorno social, entre otras cosas, se llega
a la conclusién de que la creatividad intervicne en la personalidad.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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Amabile afirma que existe creatividad mientras existan:

¢ - Destrezas en el campo

. Habiquae para la creatividad.

Caracten U pecificas de motivacién. -

Las destrezas de campo son favorecxdas por la educacnon formal y:no formal, asi como

por habnlxdadcs perccp u'lles, cognitivas y motoras individuales. Ademads de las dcstrczas del:
campo, se requiere de habilidades propias de la creatividad mencionadas en cl apartado ante- "

rior, como pensamlcnto flexible, tenacidad, etc.

La,imp'ortancia que tiene el conocimiento del campo en que se trabaja es la siguiente:
generalmente cuando se orienta a un determinado campo es porque es de nuestro agrado y
hay una mayor motivacién para innovar en esa drea, ademds de contar con mayores elemen-

tos para cl proceso de la imaginacién, por tener mas informacién que sirva para construir.

"ideas nuevas.

Gsikszentmihalyi desde una perspectiva integradora explica que la creatividad es la fun-
cion de tres elementos a la par: campo, dominio y persena, dejando fuera a la-motivacién al
no considerarla mdlspensablc, aunque pxensa que es: un f‘actor 1mportantc enla creatxvldad

Como resumcn, los componentes dcl'pcnsamlento creatxvo son los snguxentcs.

.
. Elensc:ﬁ‘tbs.,dc Jla personalidad creativa:
,,’,

o Dcstrczasco ojcqqquioi

¢ Dominio
¢ Disciplina o campo.

Es necesario para el pensamiento creativo tener los atributos de la personalidad creativa,
ademds de destrezas en un campo, tener la suficiente motivacién para dominarlo y de esta
manera aplicar nuestra creatividad en un érea especifica.

TESIS CON
| FALLA DE ORIGEN
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’ -"."2;4‘.2.- Actitud creativa.

. Reahzar labores con ewcelcncna y csulo. Hay que convertir, cu'ilquncr actividad en una
: ocns:on ue. pcrrmta la ﬂuldez. '

actividade

. Incrcmentar la: comple_jldad de nuestras ara 'seguii'las‘_dis’fmtando y no

pcxdcr el gusto por cll'ls. S

Lo snguxcnte cs: dcsarrolhr una dxsc1plma que permita concentrarla; atenctén de manera
que ésta esté sxcmprc ablcrla v recepuva ‘Para‘lograr los hédbitos necesarios se recomienda:

¢ Descubrir lo que le 'gusta a ‘u"'n'o en la vida, para hacerlo més continuamente y dedicar-

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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le menos tiempo-alo qﬁ’chqs desagrada. Lo importante es usar la energia de manera
que haya rendimientos mis altos desde el punto de vista de calidad de experiencia.

A continuacién hay que liberarse del temor y aprender a proteger la energia creativa con-
trolando el espacio, el tiempo y las acnvxdades para interiorizar en la propia personalidad el
mayor nimero de estructuras de apoyo. L'\ manera sugerida es la siguiente:

¢ Cultivar las carencias, tomando en cuenta quc al experimentar al mundo desde una
perspectiva diferente se enrlquecc la vida personal

¢ Pasar con frecuencia de la apertura al aislamicnto.
¢ Aspirar a la complejidad:

Después se-busca la aplicacién-de i energia creativa’ consxderando qué clase de activi-
dades mentales facilitan soluciones novedosas a’los® problcmas ‘Las personas,creativas estan
eternamente sorprendldas. Cuestxonan lo obvm, no por estar cn contradxccxon constante, sino
porque-ven las msuﬁcxencns de las’ exphcacxo és admitidas Para’ locahzar el. problema se

. basan en lo siguiente:

*

siguiente manera:

n:la vida propia. Hay que aprender a ser flexibles en
f'ama, smo para tener-una vida plena y creativa.

olvidar.que:para-poseer. ‘rcatxvxdad hav que pensar que la tenemos, para posterior-
‘mentc d bloq e los obstaculos que’ 1mpxdan el desarrollo de la misma.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN
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2.5.« DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD.

"La creatividad tiene su limite alli dond ba la ividad h ! Ricardo
Marin Ibéiiez.

1 objetivo principal de esta investigacidn es el desarrollo de la creatividad. Ya se

han dado las bases para la personalidad desinhibida, el siguiente paso es tomar

en cuenta los factores que auxilian en el auge creativo. Mauro Rodriguez
Estrada dijo: "Como individuo, sélo el ser humano crea y potencialmente, todos los hombres
pucden crear" (Rodriguez, 1990:31). Asi da a entender que la creatividad es exclusiva del hom-
bre, pero queda una incégnita, si todos los hombres tienen gran capacidad para ser creativos,
éporqué cuesta tanto trabajo serlo?

Nelly define a la creatividad como un compromiso, y afirma que el potencial creativo es
innato, pero que ha sido abandonado sin fomentar su crecimiento y desarrollo, pues no se le
presta la debida atencién. Este descuido puede deberse a diversos motivos entre los que sobre-

salen lasolucién ficil e inmediata que dan los recursos técnicos actuales y.el hecho de no darle
la debida importancia ‘a la creatividad. Nelly ve a ésta no sélo como un potencial que esta
eeperando crecer y desarrollarse, sino que ademds, afirma que quien’ aceptc el reto de propl-
ciar tal progreso debe saber de antemano que ser crealivo es un compromiso con uno mismo
)' con h soc1edad mantenido por una disciplina de trabajo.

Para desarx‘ollnr cl potencial creativo es necesario conocer el cémo puede hacerse y las
implicaciones que conlleva. Primero hay que comprender que la creatividad no es la misma
para todos los individuos, ya que, como afirma Saturnino de la Torre:

""Personas con for ié it pueden manifestar niveles muy diferentes
de creatividad. Sus aptitudes i » sus predisposiciones, su forma de interac-
tuar con el medio, su actitud e intereses pecto a situaci probl ati , SUus
motivaciones, su inquietud tr f dora, su do de interiorizar los apren-
dizajes y experi ias son factores que ayudan a explicar tales diferencias. Cada

cual tiene su estilo cognitivo y creativo; cada uno de nosotros percibe y aprende de
un modo diferente, por mas que la informaciéon sea comiin a todos." (Aranda,
1991:70).

Esto se sintetiza en que todos, al ser individuos, tienen diferentes aptitudes innatas, apren-
dizajes, experiencias, tipos de pensamiento diferente, etc., lo que nos hace interiormente di-
ferentes, la forma de ver la vida y aprehender de ella es distinta, por lo que nuestra creativi-
dad es Unica.
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De esta manera se justifica la frase de Galia Sefchovich: "La creatividad es un proceso
que no puede ser forzado" (Sefchovich, 1987:68). Surge la pregunta ¢por qué no? Porque la crea-
tividad, al ser diferente en cada uno de nosotros justifica de que los procesos para fomentarla
no pueden ser los mismos, pues no tendrian la misma efectividad en diferentes personas,
aunque hay parametros coincidentes que pueden auxiliar el desarrollo creativo, aunque no
por eso, forzar a la creatividad.

Primeramente deben cumplirse necesidades afectivas para que se pueda expresar y
ampliar la personalidad, para que al estar perfectamente equilibrada surja la seguridad y la
creatividad. Lo segundo es recordar que ésta no se puede ensefiar, lo que puede hacerse es
descubrirla imaginacién que todos tienen pero que se ha inhibido. Y al final tomar en cuen-
ta que sélo puede impulsarse en un ambiente de libertad. De esta manera comienza el pro-
ceso de desarrollo de la creatividad. ‘

Después es importante dirigir a la creatividad para producir y sobresalir en un ‘area.
Segiin Mauro Rodriguez Estrada esa orientacién se divide en cuatro: .

¢ Las relaciones humanas. Si en actuar entre las’ pcraonns. (La bondad moral y
social)

A pesar de encontrar la orientacion para aplicar la imaginacién, desarrollarla no es tan
facil pues scgin Roger Van Dech, la sociedad ha creado puertas mentales que impiden el
crecimiento de la creatividad. "Estos cerrojos, como la palabra lo indica, cierran la posibili-
dad de tener libres asociaciones, de arriesgarse a nuevos retos, de crear cosas innovadoras".
{Sefchovich, 1987:29) Para poder crear hay que pasar esas puertas y para lograrlo Mauro
Rodriguez Estrada propone:

¢ Un medio ambiente que garantice condiciones favorables.
¢ La formacién de la’personalidad por medio del autoconacimiento, autocritica, la edu-

cacién de la percepcidn, la analogia,Jucgos fisicos con ob_lctos y_)ucgos mentalcs, la medi-
tacién, la disciplina, la comumcacxon via orgamzacxon‘. -

¢ Algunas técnicas disefiadas cspccnﬁcamcntc para cl sarro o de la creatlwdad

1. El estudio de modelos.- Analizar blogr'lf' as de persona_]es notables del campo crea-
tivo.
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2. Ejercicios de descripcién.- Para tomar conciencia del mundo que nos rodea.

3. Deteccién de relaciones remotas.- Si la creaciéon se da por la combinacién, al
capacitar la basqueda de asociaciones curiosas y originales se capacita para crear.

4. Descripcién imaginaria de mejoras.- Esto capacita a la mente a buscar alterna-
tivas creativas.

5. El psicodrama, sociodrama o role-playing.- Consiste en ponerse, como se dice
comanmente, en los zapatos del otro.

6. Ejercicios de transformaciones mentales de objetos.- Dado un objeto o
situacién cualquiera, proponerse la tarea de imaginar todos los modos posibles para
mejorarlo mediante verbos de ayuda: relacionar, comparar, dividir, separar, combinar,
agregar algo, omitir algo, enfatizar, ampliar, disminuir, acortar, transponer, intercam-
biar, condensar, contrastar, oponcr, sustituir, invertir, reubicar, inclinar, rotar.

2.5.1.- Facilitadores y obstaculos de la creatividad.

La creatividad, como todos los rasgos de la personalidad, es un derivado de la herencia
biolégica en combinacion dinamica con el ambiente. Hay varios factores que afectan la per-
sonalidad y por ende el desarrollo creativo, algunos para su crecimiento, mientras que otros
lo afectan inhibiéndolo.

De hecho, nuestra vida gira en torno a dos polos: si se inhibe la creatividad queda la ruti-
na, ¢l conformismo, la inercia, la monotonia, el estancamiento y la mediocridad.. Si en cam-
bio se cleshecha el hdbito se encuentra la tensién constante, la falta de estructura y un esfuer-
zo agotador..El caso es que, para ser creativo, no hay que salir completamente de la rutina,
pues caeriamos e'ﬁ"elcaos yalalarga, enla falta de control sobre nuestra propia vida.
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Comparando un extremo- la rutina- con el punto relativamente medio- la creatividad- se
tiene que::..

“e Rl habxto cs ln repcncxén la. crcatw:d'\d cs el camblo. .

.. Dl hablto es lo conocndo, la creatlwdad es lo nucvo. "

"+ El hablto es la scguridad, la crcathdad ‘cs el nesgo. )
. El hablto es lo ficil, la creatividad es lo dlf'cul.‘"' : TESIS CON

. El habito es la incrcia, la creanvxdad ‘es cl esfucwo FALLA DE ORIG’EN
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Ya se ha entrado a lo quec es la importancia de la creatividiid,vpero para desarrollarla hay
‘que conacer sus inhibidores y facilitadores, para manera saber 'qué estrategias utilizar.

Segin la Revista Psicologia dentro de los obstéculos ﬁ1as comunes destacan:

. La"'ihvalidez’de czimbiar las respuesta‘s‘ cst'ér‘cotip'ad’as;

. OLa 1ncapac1dad dc adaptar las formas de’per

. La ewcesnva famxharldad con un asunto.

. ',BIQqucos socii;les, o.cultui‘alg:s.-.

Ciéi'_'res"cmocianiles.’ o
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. Care'c"eir,dc, confianza.

¢ * Un estado mental y fisico de estrés.

o314



& Andrea Yadira Rojo Contreras L 2 Escuela Nacional de Artes Plasticas §

¢ Rutinas

¢ Creencias
¢ Ego

¢ Autocritica

De una manera mis ordenada Mauro Estrada menciona los blo_queos:

l.- De orden fisico: Medios monétonos, tranqunlos, estancos asi .como lo contrario:
inestables, tempestuosos, acelerados y caotlcos. : :

2.- De orden cognoscitivo-perceptual: Ambxente de pre_]mcxos, dogmatlsmo, tradi-
cionalismo, buracratismo, escepticismo crénico y rechazo:sisttmatico a lo nuevo, lo
cual condiciona actitudes rutinarias, fiias, nmpersonales y apaucas. Y

3.- De orden afectivo: Como msegundad limites autotmpuestos, sentimientos vagos de
culpa, hastio en ¢l trabajo y presiones neuréticas que llevan al. mdwxduo a no aceptarse,
a no scr ¢l mismo, a usar una careta y afanarse por el trabaJo productlvo en vez del
creativo.

4.- De orden sociocultural: Como dogmatismo, burOC'raﬁ acion y el mim'cti_s_mo‘ social.

;ocnedad vy la otra de caracter perceptual que ¢ es'
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¢ Dedicar un tiempo especial o un lugar trang P 5 nar cualquier
'\cnwdad .de meditacién, ﬁsta puede ser.una buena ayuda'para. tencr més atencién y
ser mas creatwos. :

. Usar las distracciones dlarlas para practi ando lo monétono y

Jugando con él para haccr]o m'xs interesant

e La_.s dlstraccxoncs puedcn ser'tovmba :

comgo desafios que requieran habilidades creati-
vas. . :
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Para Mauro Rodriguez los facilitadores son los siguientes:

1. De orden fisico: Cuando se alternan periodos de intensa estimulacién con periodos
de calma y serenidad, sc obtiene el clima propicio para asimilar, sedimenlar e incubar.
Ademas de procurar paisajes estimulantes y relajantes al mismo tiempo, se disfruta el
contacto con la naturaleza.

2. De orden cognoscitivo: Tener padres de un buen nivel intelectual, con amplios
intereses culturales y creativos, y tolerantes al pluralismo de ideoclogias que conlleva a
la practica de ensayo error y tener profesores con estas mismas caracteristicas con el
propésito de desarrollar la propia personalidad creativa.

3. De orden afectivo: La scgun‘dad de ser aceptado, la alegria de vivir; la fe en las
propias capacidades y en la vocacién vital; el espiritu de compromiso y de entrega; la
alta necesidad de logros.

4. De orden sociocultural: Moverse y desarrollarse en una sociedad inquieta, ambi-
ciosa y creativa hace surgir un circulo virtuoso de creciente vitalidad y estimulacién.

Al detectar cudles son los obsticulos de la creatividad se observa que en algunos casos,
por ejemplo, ¢l medio donde se desenvuelve el individuo, los extremos 'y contrarios son
obstaculos: un medio soso y uno cadtico bloquean; en otros casos, como por egjemplo la falta
de seguridad se anula con ia autoconfianza. Al entender qué es lo que xmplde la creatividad,
se puede encontrar un proceso de recuperacién creatwa.

Sefchovich propone las mgunentes llaves mentales para. abnr el potencxal mental:

Desarrollo de la creatividad

1.- Dar la respuesta correcta, pero buscar otras p051blcs respucstas

,6.5’Aprchd}:r de:los propios errores:

<-7.- Jugar es creativo, sano y productivo. .
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8.- Aprender a pescar ideas en otros campos; relacionar cosas nuevas, distintas e insdlitas.

9.- Recordar que en todos hay un artista, un bohemio imaginativo, un sofiador y también
un juez, un critico, un racionalista. Hay que saber regular y alternar ambas conductas
en momento diferentes.

10.- Se debe aprender a ser creativo y a cémo desarrollarse en ese campo. Hay que correr
diariamente riesgos, experimentar y jugar.

11.- Ser inteligente y creativo, buscando ambientes y personas que estimulen y favorezcan
la creatividad.

2.5.2.- Fases del proceso creativo.

Las fases del proceso creativo han sido estructuradas de mancras diferentes segin los dis-
tintos autores y es ttil conocerlas para tener un control sobre la creatividad.

-i-Para:Mauro:Rodriguez Estrada el proceso creativo implica casi siempre:

més' bz'\sicos se

la crmca donde: actia’ dc nucvo ¢l conciente. Esta propuest'\ habla de los procesos mentales
uuhzados en cl desarrollo crca vo.: :
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Wallas, basado en cl ﬁsnologo y ﬁsnonomxsta H Von Helmhodtz propone los siguientes
procesos: i

Preparacuin. Es el proceso de rccopllar mf‘ormacxon por mcdlo de la percepcidn,
memoria y seleccién.

2.- Incubacién. Es el proceso de anilisis y procesamient 1a’informacién.

3.- Iluminacién o inspiracién. Es el proceso de salida de aformacién.

4.- Verificacién. Es el proceso de evaluacién sob: tilidad de la creacién.

3.- Huminacién.- Es la revelacién material de”

4.- Verificacién.- Cuando el proyecto es piiesto a prueba o
Valero, partiendo de lo mismo sugiere cuatro fases'en el proceso creativo:
l.- Fase de preparacidén: El pensamiento creador se inicia-a causa de la entrada en

accién de un problema. Es el choque con una dificultad, el sentir una especie. de vacio
o de laguna; la ruptura del equilibrio debido a la prescncxa de fuerzas antagdnicas.
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2.- Fase de incubacién.- Se caracteriza por una forma latentc de acuvxdad es el
momento en que actia el subconsciente y entra eni funcién la.imaginacién y la fantasia,

3.- Fase de iluminacién.- Después de h'tber expenment'\do una especie.de frustracién
viene la satisfaccién de ver rapldamcnte en un’momento repenting ¢ mesperado la solu-
cidén apctecida. : : -

4.- Fase de verificacién.- La idea 11ummach 1mpulsa a elaborar, venﬁcar 'y plasmar en
algo concreto.
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Hasta ahora los distintos autores han considerado las mismas cuatro en el proceso crea-
tivo. Otros autores, como De Hann y Ha\oghurst distinguén cinco periodos en la actividad
creadora:

1.- Sensibilidad respecto del probl : Es la conciencia de una necesidad.

2.- Basqueda o de investigaciéon: Relacionado con la manera de expresar una idea o
emocidn surgida de la primera fase. :

3.- Estabilizacién: Continta una bisqueda incon Eic_ntc.

4.- Inspiracién creadora: Varia segiin el mdlvxd 0,
facer.

el pfob]ema y necesidad a satis-

- Confirmacién: Se juzga la solucién, se¢ claborér intégra al conocimiento.

En esta propuesta priacticamente son las mlsmas 'es sélo se ha aumentado la de sensi-
hilidad, Esta corresponde a la percepcion,. pues.como. se ha mencmnado anteriormente, la
creatividad proccde primeramente de los sentidos y la mcmona, para pasar postcnormcnte a
la imaginacién y de ahi a la creatividad. :

Para Mauro Rodriguez existen seis etapas nplcas Y elemcntale' ;en el proceso crcatlvcr

l.- El cuesuonamxento. Consnste cn perc1b1r algo como -un; problema“ Es fruto de

plcs sentencid J. Joubert la creatividad debe tenér bases solidas dé rcfcrencxas para que
tenga una funciéon especifica. : e :

3.- Incubacién.- Es cuando los datos son procesaclos

n‘la mente.de ‘manera incons-
ciente, para buscar la solucién al cuestlonamlent e i

4.- Iluminacioén.- Es la respuesta al problcma plantcado, y éénéralmentc llega cuando el
sujcto no indagaba en ella, pues es el resultad dc la busqueda inconsciente de la
mente.

5.- Elaboracién.- Es cl paso de la idea luminosa a la realidad externa.

6.- Comunicacién.- Rodrigucz Estrada considera que la comunicacién es basica para
que exista la creatividad, ya que ¢de qué sirve tener una idea sélo para uno mismo, si
puede ser aprovechada en pro de la sociedad?
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Desde el punto de vista psicoldgico y biolégico se sugiere el siguiente cuadro de etapas
donde se explican los procesos que surgen en los respectivos hemisferios cerebrales cuando se
da la creatividad:

Hemisferio izquierdo Hemisferio derecho
l.- Actitud de apertura a nuevas PR Sensibilizacién.
experiencias
2.- Deseo de plasmar la experiencia «-  Reflexién o meditacién.
adquirida.
3.- Pérdidadel contacto conlarealidad. . - - . .. /Compromiso con el proceso personal.
4.- Jugar; combinando y recombinando’ . «->  Inspiracién; accién

laexperiencia.

- on larealidad.
nceptual. © 0 T ey
" 8.- Quietud & introspeccién. . e
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Esta propuesta se complementa con la siguiente, sugerida por Saturnino de la Torre,
donde se mencionan los mecanismos del proceso creativo:

Nivel Conciente

e Habilidades personales
Potencial e Aprendizaje de ficil evocacién
activo |e® Imdgenes eidéticas e Condl.lcla
e Hibitos de actuacién creativa
e Actitudes creativas.

o Sedimentacién Evocacién
Mecanismos

Olvido Técnicas credticas 'g
=~
Nivel Subconsciente E
o . S
e Aprendizajes lejanos @
Potencial  |*® }\Z:(pen§nc1as ©
latente  |® Yivencas .. =
e Emociones y sentimientos P
e Actitudes b -
e
- . =
Mecanismos Relegaciéon Estrategias oniricas
) Represién Hipnéticas
n
@
Nivel Inconsciente (=]
Ello
Represiones
Potencial Regresiones

Inhibiciones
Aversionces

Problemas infantiles
Imdgenes subliminales.

subyacente

Como conclusién a este tema se puede decir que el desarrollo de 1a creatividad sc da prin-
cipalmente por ¢l desbloqueamiento del inconsciente y subconsciente para de ahi sacar el
" material que servird a la imaginacién para poder crear y finalmente encontrar las respuestas
a problemas de diversa indole, ya sca de la vida cotidiana o de la vida profesional, como por
ejemplo en este caso, problemas de ilustracién.
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2.6.- ILUSTRACION.

"Un suefio deja de ser apenas un sueiio el dia que alguien lo realiza'. Erico
Verissimo

os distintos autores no se han pucsto de acuerdo en la definicién de la ilus-
tracién, esto se debe, quizas, a la vaguedad con la que se piden las imagenes
para que formen parte de un libro, una revista o ambitos electrénicos como
péginas de internet. La ilustracién es utilizada en estos medios y en mas, pg:ro équé es'la ilus-
tracion?. R : i’ , S

Para George Hardie "jllustration is the product of |mages whlch are the multxp]xed up to» s

now.usually by printing"@ (Jennings, 1987:12). Esto mdlca que es cualquner lmagen que'se repro-’

duzca, - pero ‘esta’ definicién es dcmasnado vaga ¢ imprecisa, pues existen:ilustraciones’'en; "
medios clectrénicos, en 10s cuales lai 1mpresxon y muluphcacnon €s una’opcién, ‘Ademisexis-

“ten imagenes fotogrificas que tamblcn son impresas y que algunos autores no la.s conslderan
como llustramones.

, También estd la opinién de Jeannette Collins, citada por Terence Dally, la cual dice que
"la ilustracién, a diferencia de la pintura; siempre debe realizar una funcién concreta; siem-
pre debe tener una razén para existir". (Dalley, 1981:6) Esta autora esta diferenciando la pintu-
ra de la ilustracién opinando que ésta dltima cumple una funcidén especifica: informar, pero
esto nos lleva a confusiones: Si la ilustracién comunica ¢qué sucede con los anuncios publici-
tarios y portadas de libros que contienen obras de arte de pintores como Leonardo Da Vinci
y otros? Estas imdgenes estan cumpliendo la funcién de transmitir un mensaje, pero original-
mente fucron realizadas como arte, entonces ¢se habla de pinturas o de ilustraciones? Se
deduce que la diferencia entre ambas es minima y que una pintura puede ser una ilustracion
y viceversa, segiin el contexto en el que se encuentren .y si tienen una funcién comunicativa.

Esta idea es reforzada por Terence Dally "cuando asegura que "el objeto de todo arte
visual ¢s la produccién de imagenes. Cuando estas im4genes se emplean para comunicar una
informacién concreta, el arte se llama ilustracién” (Dalley, 1981:10).. Esta definicién comple-
menta la de Jeannette Collms, pero aun asi hay mas opiniones que pucdcn concrctarla mas.

~ _Por ¢jemplo, chald Berenson dice que "la llustracwn como.un. arte mdependlente,
_autonomo, cxpresa, en. términos dc forma v1sual las aspn‘acxones Y. los" xtasq

@ La ilustracion es el producto de imdgenes que son multiplicadas, usualmente por impresi6n.:
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El mismo autor dice que "en el fondo, la ilustracién es representacién. La memoria guar-
da formas y dibujos como imagenes, pero retiene las cualidades solamente como abstrac-
ciones" (Berenson, 1956:110), La representacién es un nivel seméntico en donde la imagen se
refiere a una forma, mientras que la abstraccién consiste en separar los atributos de un obje-
to de la realidad, tomando en cuenta lo anterior se puede deducir que la ilustracién llega ala
mente a través de la vista para dejar ahi las cualidades aisladas de una idea. Pero también la
ilustracién es la representacién de esas ideas y peculiaridades del objeto dindoles jerarquia,
de tal manera que se comunican ideas por medio de las formas, en lugar de transmitir una
figura con sus atributos integros.

Terence Dally afirma que "nada es tan claro y explicativo como un buen dibujo. Es algo

que atraviesa las barreras-del lenguaJe y que puede explicar, de un vistazo o en unos momen-

~tos de estudlo, mucho mas que paginas y paginas de palabras" {Dalley, 1981:88). La ilustracién

€s un medio de comunicacién directo, claro que comunica una idea o pensamxento con

mucha informacién compacta. Esto puede explicarse por el hecho de que la mayoria de nues-

“tro conocimiento proviene de la vista, mas que del resto de los otros sentidos, las imdgenes son
captadas por nuestro cerebro y son retenidas, aunque sélo se hayan visto unos momentos.

Segtin Andrew Loomis "el verdadero dibujo es una interpretacién, seleccion y expresion
de un contorno que contenga el mayor significado posible. A veces el dibujo ni siquiera con-
siste en un contorno verdadero, tal como es, sino en aquel que es capaz de expresar la gracia,
¢l carécter y el encanto del tema" (Loomis, 1980:18). Hay una referencia al hecho de que la ima-
gen no sélo comunica ideas, sino ademas sentimientos y expresiones, logrando de esta mane-
ra la comunicacion directa y concreta propuesta por Terence Dalley. :

Andrew Loomis tambié¢n opina que el valor de la ilustracién radicaen la hbertad y
soltura de los procedimicntos técnicos, la caracterizacién, cldramay la ongmalld'x del dibu-
_]o, de la subordinacion de lo intrascendente y la acentuacién de lo lmporlante, »
incorpora cualidades emocionales. Esto no se puede lograr con una cimara;. i mediante
la ilustracién y el dibujo. Esto nos delimita al hecho de que la fotografia, aunque transmita
ideas y a veces sentimientos, no es ilustracién, por el hecho de que no tiene una acentuacién
concrela de lo importante para tener una comunicacién mds directa. Como conclusién de
esta opinién sc puede decir que la ilustracién logra lo que la cdmara no puede: una jerar-
quizacién de elementos, formas e ideas en una composicién.

Pero esto no es lo Gnico relacionado con la ilustracién, también estan las ideas impartidas
por doctores de comunicacién, que hablan de cédigos icénicos maltiples que deben ser con-
cisos para que no tengan tantas interpretaciones. Estos doctores dicen que los cadigos pic-
téricos son los que mas sc prestan a este tipo de multiplicidad, pues contienen varios icone-
mas (iconos que forman parte de un icono mayor) que cumplen diferentes funciones, aunque
no con la misma importancia. Hay iconemas que no son indispensables y cstdn los principales
que cumplen la funcién primordial de comunicar. El manejo adecuado de estos dos tipos de
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iconemas- los no indispensables y los principales- da caracteristicas perceptuales de la estruc-
tura de composicién diferente. Lo anterior da la referencia de que hay que jerarquizar los ele-
mentos de la'ilustracién, y que cada uno de ellos cumplc una funcién dentro de la composi-

cibn, la de comunicar una idea.

Aunquc seria dcmasnado formar una deﬁmcxon de ilustracién, se pueden sacar las carac-
teristicas mas sxgmﬁcatwas quc la conforman,’ scgun 10 mads aceptable de cada autor, para lle
gar a a]go m'xs concrcto Y especifico: :

. La 1lustrac10n es una lmagcn quc sera muluphcada por cualquier mcdlo dc reproduc- SR
cién. ‘ W

. Realxza la funcxon de comumcar, po_' medlo de la reprcsentacxon ; |dcas emocionese’ .~
mformac:on concreta de manera'visual y-directa. ;
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La 1lustrac16n puedc tamblcn ser dividida, segin Cathanne Sladc en lo siguiente:

“La mgejor clasificacidn;es la propuestal>por el hbro Ilustracmn dela Blbholcca del Disefio
Grifico, pues dwxdc a la llustracxon apoyandose en los medios en que se da a conocer:

: -]

) ,Pubhmdad y medlos graﬁcos. :g
]

¢ Revistas y pcriédicos B
74

=

=]

¢ Libros
¢ Animacién

¢ Internet.
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2.7.- EMPLEO DE LA ILUSTRACION.

('

"Lo indispensable para el h es que r el uso que debe dar a su

propio " Platé

. . . . & . . N
s importante conocer en qué se emplea la ilustracién. Esta tiene diversas apli-
caciones que van desde un libro hasta la publicidad, pero jeémo se usa con-
cretamente?.

En ¢! libro Ilustracién de la Biblioteca del Disefio Grafico los usos se dividen basicamente
en:

Publicidad y medios graficos.- Este tipo de ilustracion, realizado por los dibujantes
publicitarios de entonces, fue muy explotado antes del uso de la camara, pero cayé en desu-
so con ¢l surgimiento de la publicidad fotogrifica y, en la actualidad, ya no se emplea al maxi-
mo la creatividad de los ilustradores en este campo. Este tipo de ilustraciones estin dirigidas
al pablico por medio de anuncios de prensa, productos varios y carteles, siendo este lo que
mds se utiliza para difundir ilustraciones publicitarias, aunque no es el tinico recurso. Otro
medio publicitario en que hay gran uso de ilustraciones es la imagen de envases que contienen
productos comestibles como los lacteos, mostrando el contenido del producto por medio de
una ilustracién.

TESIS CON
FALLA D CRIGEN
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Revistas y periédicos.- Algunas ilustraciones utilizadas en estos soportes son de carac-
ter publicitario, pero contienen aparte otro tipo de imagenes como las caricaturas, tiras comi-
cas, e imigenes como critica a un contenido social, politico, etc., que ilustran ciertas cues-
tiones. En estos dos campos la velocidad con la que trabaja cl ilustrador es de vital importan-
cia, pues los periédicos son de cdicién diaria, mientras que la publicacién de las revistas no
pasa de dos meses, siendo la mayoria de éstas quincenales.

Libros.- En este tipo de publicaciones, el campo del ilustrador es infinito y variable, ya
que las ilustraciones varian segin el contenido de la lectura y el pablico al que van dirigidas,
pudiendo ir desde la ilustracién popular hasta la mas especializada.
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Animacién.- Estc campo no sélo comprende lo que es la ilustracién, sino también la
cinematografia, en donde se ponen en movimiento dibujos o imagenes que pueden o no dar
sensaciones tridimensionales. En esta categoria se encuentran las animaciones que navegan
por internet.

Internet.- Aunque esta area es muy reciente, ya existen ilustraciones por internet, gene-
ralmente son parte de carpetas de trabajo, aunque no faltan las que fueron hechas especial-
mente para la pigina dondc se encuentran.,

Soy ¢l primer virus gallego,

(:omu loy Gallcgoq no tenemos uperienda
en programacion, este virus srabaja ”
basado en un sistema de HONOR.

Por favor: Borre todus los archives de su”;
disco duro manunsimente y envie este

e u todos Jos micmbros de su ls
de “corren. : T e

Graciax por su cooperacién. Manolo

Estas dl\flsmncs ‘dan una idea de lo que un disefiador puede hacer, pero, para poder
realizarlas ilustraciones, ¢s nccesario conocer los procedimientos técnicos de los recursos
matena.les y las leyes, de composicion grifica que ayudan en la creacién de éstas.
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2.8.- TECNICAS USADAS EN LA ILUSTRACION.

"La perfeccién se logra al fin, no cuando no hay nada que agregar, sino cuan-
do ya no hay nada que obt " A. de Saint-Es

PeEEy.

os procedimientos técnicos de los materiales son los recursos para la creacién

de imagenes ilustrativas. La dificultad de estos métodos radica en las habili-

dades de control y los intereses del ilustrador sobre la técnica, y no tanto por la
complejidad del uso del material, :

La eleccién de la técnica no puede ser arbitraria, depende del tema y de la forma de
expresion que se quiera dar a la imagen.

2.8.1 Procedimientos técnicos de los recursos materiales.

Los procedimientos técnicos son los recursos que se aplican a los materiales para lograr
un determinado resultado y se dividen basicamente en dos tipos: técnicas al agua y técnicas
en seco.

TECNICAS AL AGUA. Son las que sc basan en ¢l uso de materiales que se disuclven
en agua, pero antes de hablar concretamente de ellas cabe mencionar dos aplicaciones basi-
cas a las cuales se puede optar en cualquier material himedo, dependicndo de lo que quiera
lograrsc:

1. Hamedo sobre himedo.- Es la aplicacién de pintura hameda sobre una superficie
hiimeda; de esta mancra se evitan bordes duros'y la absorcién directa del pigmento,
creando bordes suaves y teniendo la posibilidad de lavados sobre la superficic hiimeda.

2. Humedo sobre seco.- Se pone pintura hiimedasobre una capa de pintura ya seca o
sobre papel seco, esto permite la creacién de superposiciones de pigmento y bordes
definidos. L

das en la ilus i0

ecnicas usa

4

)

®4i9@



$ Andrea Yadira Rojo Contreras [ X Escuela Nacional de Artes Plasticas §

Aguadas/ Desleido/ Lavado.- Es un pigmento diluido en agua y se usa principal-
mente para hacer degradaciones. Se clasifica en tres:

¢ Aguadas lisas.- Distribucion uniforme y transparente.
¢ Aguadas graduadas.- Se comienza con un color intenso y saturado en la parte supe-
rior y mediante meticulosas gradaciones tonales se llega a un color tan palido como el

del papel.

¢+ Aguadas abigarradas.- Sc funden dos o tres colores.

: Veladuras/ Transparencias/ Superposicién.- Es una pintura diluida, casi trans-
¢ parente, que se aplica para suavizar tonos y superponer colores.

°,

acion

Empastado/ Plano.- Se aplica la pintura en limites muy definidos, evitindose la
superposicion de pintura y se aplica principalmente con los materiales opacos.

Pincel seco.- Se¢ aplican capas de color entrelazando lineas con un pincel muy seca, se
“empieza por los calores palidos, se deja sccar. por complcto y se afiade una capa mds oscura.
i - No se afiaden demasiadas para evitar perdida: de deﬁmcxon en los detallcs.

das en la ilustr

Pulverizaciéon.- Es esparclr los plgmentos para permitir una suave combmacmn de co-
loxcs.

4. Linea.- Con lineas se pueden crear dibujos con profundidad y formas sélidas que evo-
quen valoraciones sin haberlas realms nte. También se puede dibujar inicamente con linca sin

“.recurrir al sombreado. Se puede cscoger toda una gama de medios para producir lineas, los
“correspondientes a los materiales al’agua son: pinceles, rotuladores, boligrafos, plumillas y
estilégrafos, creando cada uno unAtlpo de linea diferente. Las técnicas béasicas de linea son:

ecnicas usa
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¢ Rayoneado g :

‘. ¢ Plumeado
¢ Garabateado
¢ Achurado

" ¢ -Tramado

 Punteado "
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TECNICAS EN SECO.- Son las que se basan en el uso de materiales que no necesitan
liquidos para ser aplicados. .

Empastado/ Plano.- Se '\pllca el pigmento en llmltes muy definidos, creando formas
muy precisas e independientes entre si. :

Difuminado.- Fsfuma ¢l borde del trazo y:consigue un valor mas claro o consigue
mezclar colores evitando bordes muy definidos. ‘

Trazo.- Al igual que con los liquidos, el trazo sirve para crear dibujos con tonos sugeri-
dos o dibujos lineales. Los instrumentos para hacer lincas en solidos son: Lapices de grafito,
de conté, de colores, dec pastel; carboncillos, pasteles al dleo, y tizas, cada uno crea un tipo de
linea diferente y las técnicas bdsicas son las mismas que las mencionadas en la técnica de linea
en liquido.

2.8.2.- Materiales.

Las técnicas en seco se realizan con los siguientes materiales:

CARBONCILLO.- Estc material se hace carbonizando ramas de eucalipto, sauce o sar-
mientos de viiia en recipientes hermctxcos, obtemendo diferentes grados de dureza, scgin la
duracién de la caxbomzacwn. : : : '

Los instrumentos y. herr'xmlentas quey'auxnhan a. cste matenal son los difuminos de papel
para hacer valoracnones, p]um o. 2 rar ¢l exceso de carbén y tam-
bién una goma dc bormr maleable

Cualquncr papel dc ‘buena cahdad sirve p'u'a dxbu_]ar al carboncnllo. Con los papeles mis
finos y los mds rugosos se consigucn resultados mas sorprcndentes. Si se quiere emplear goma
de borrar el papel debcr'l ser suficientemente fuerte como para resistir este proceso.

. El carboncnllo permite la exp]oracnon de los efectos producxdos por la escala de valores y
i da i 1magencs llenas de realismo si el claroscuro se realiza adecuadamente. Se utiliza princi-

--palmente para estudios, retratos y bocetos preliminares de composiciones grandes.

CARBONCILLO COMPRIMIDO.- Esta compuesto por antracita dura de alta cali-
dad finamente pulverizada, mezclada con cola vegetal y moldeado bajo presién en forma de
barritas de 12 a 13 cm de longitud. El carboncillo comprimido es muy quebradizo. Produce
un trazo negro profundo aterciopelado y regular, pero no se puede conseguir un abanico de
gradaciones tan amplio como con el carboncillo natural.

Los materiales y soportes utilizados son los mismos que el carboncillo natural.

cion
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Se utiliza sobre todo para bodegones y permite al dibujante expresarse con mucha espon-
taneidad y libertad.

PASTELES.- Este material esta hecho de pigmentos blandos. La manejabilidad del
material permite los csfumados, lo que evita bordes duros y crea escalas de valores suaves de
un tono a otro. Existc una gran variedad de pigmentos.

Hay dos tipos de pasteles, ¢l pastel al dleo y los pasteles secos. La diferencia entre los
pasteles al éleo y los secos no sélo radica en la composicidn, sino también en la textura.
Mientras que los primeros son cerosos y producen trazos mas oscuros, los otros son mas claros.
Con el pastel al 6leo se utiliza trementina o aguarras como disolvente,

Existen tres tipos de pasteles secos: los blandos, que poseen una alta proporcién de pig-
mento en relacién con ¢l aglutinante, y por tanto una rica textura y colores brillantes, pero
ticnen el inconvenicnte de romperse con facilidad; los duros, que son més resistentes porque
poscen mas aglutinante; y por ltimo los lipices de pastel que estan recubiertos de madera y
son mas limpios y faciles de usar, aunque los resultados conseguidos son diferentes.

Hay una gama infinita de papeles porosos para pintar con pasteles, aunque existe un
papel especial que se vende en diferentes tonos y que posee una cara rugosa y otra fina. Con
los pasteles al dleo sc puede pintar en papel! de lija de grano medio, pero no se puede difumi-
nar con los dedos. ‘

Los pasteles son ideales para realizar obras cxpresivas y llenas de vida. Con ellos se con-
-siguen desde. colores muy saturados hasta tonos dclicados de dibujos texturados.

TIZAS .- Las tizas se clasifican en: sanguina, sepia, ncgra v blanca.

¢ Sanguina o tiza roja.- Es una mezcla de caolin y de hematites de una gama de
color que va desde ¢l ocre oscuro al de terra cotta. El papel que se usa para este material es
suave y un poco grueso para realzar el aspecto de la sanguina. Esta se utiliza principalmente
en desnudos y retratos, dibujo del natural y bocetos.

r
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¢ Sepia.- Hoy cn desuso, era de color tierra parda oscura y se formaba a base de pig-
mentos extraidos de la bolsa de tinta de la jibia, se confeccxonaban ademas, con tiza natural
y otros materiales. Se utilizaba sobre todo para paisajes. ~ 77

¢ Tiza negra y tiza blanca.- La tiza negra natural es de esquisto arcilloso que con-
tiene particulas de carbono que le dan un tono que va del gris al negro. Las artificiales se fab-
rican mezclando negro animal con una cola vegetal con proporciones variables. La tiza blan-
ca, por otro lado, sc obticne actualmente del talco mineral. Ambos sc utilizan principalmente
para el dibujo al desnudo.

MINA DE PLOMO.- La mina de plomo es una mezcla de grafito -una variedad de car-
bono cristalizado- y de arcilla fina, mas o menos cocida segiin el grado de dureza deseado. Se
comercializa en forma de barras para ser introducido en portaminas o forradas de madera -
lapices-. Se encuentra en una amplia gama de durezas, Las mas blandas (6B a By HB) se uti-
lizan para dibujo artistico, mientras que las mas duras (H a H6H) se reservan normalmente
para cl dibujo técnico.

AL
s

her

LAPICES DE COLORES.- Aunque no son propiamente un material, sino un instru-
mento, son un medio ideal para aplicar color y plasmar imagenes visuales rapidamente iden-
tificables. Son una mezcla de arcilla y sustancias colorantes y estdn disponibles en varios gra-
dos de dureza.

La eleccién del papel afecta en gran manera al trazado de lineas y al estilo. Escoger un
papel depende del tipo de obra que desee llevarse a cabo. Si se quiere realizar una ilustracion
con mucho detalle, es recomendable optar por un papel suave de superficie satinada. En cam-
bio, si se quiere crear una imagen mas bien imprecisa semejante a un boceto, convicne
decidirse por un papel més rugoso o basico.

.
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Fijado.- Para los materiales secos es opcional la fijjacién de los pigmentos, lo cual evita
que el material s¢ levante o remueva postcnormcnte con la mampulacnon, conservando la
limpieza del trabajo. ;

Los fijadores mas usados son soluc10nes diluidas de almaciga o laca que se venden en
aerosoles o en botellas pulvenzadoras, estas tltimas prowstas de una boquilla dispersora. Los

fijadores a base de alcohol u otros productos de evaporacién ripida, no penetran tanto en el

papel como los acuosos. Por consiguiente modifican menos la luminosidad del dibujo. Por el
contrario, penetran mas profundamente enlos pigmentos, por lo que los oscurecen.

Las técnicas al agua se llc'van a cabo con los siguientes matcrialcs: :

TINTA.-Esti conformada por negro de humo disuelto en agua desnlada. La formada
con aceite vegetal carbomzado extrafdo de la nuez de la aleurita se utiliza para caligrafia y
dibuyjo. :

Este matenal permlte el control sobre las lineas, gracias al uso de plumillas, estilégrafos,
boligrafos, rotuladores y pinceles.

Pucde ser utilizada para dibujos lineales, aguadas, medios tonos, veladuras, pulverizacién
y empaste y s muy expresiva como recurso técnico.

¢+ Dibujo a pluma.- se utiliza para dibujo con modelo, porque permite un trazado
rapido, ya que no incita al dxbu_]ante a entretenerse con la calidad plastica del modelo como
con cl lapiz, sino que lo invita a concentrarsc en 'su valor tonal Tambxen se usa para ‘el dibu-
jo de memoria o bocetos pxcvxos. L :

¢ Rotulador.- La punta ‘es’ de ﬁeltro o de nylon y el cuerpo esta lleno de tnta trans-
parente muy volatil, que se seca tan pront éomo se.aplica. Tiene como defecto la inestabili-
dad del color y ﬁagllxdad de la punt El'color ddl rotulador, expuesto a la luz, ain indirecta,
desaparece rapxdamente Y a veces cambia de mauz. No permite correcciones.

El objetivo principal de esta tecmca es consegunr claros y sombras intensos, y asi dar
forma.con tonos sxmples. Cuando se cubre una zona de color o con tonos, los trazos deben
aplicarse en una misma direccién de modo; que se superpongan y creen un area de un color
plano evitando dejar espacios en blanco. La intensidad de los tonos y colores se consigue apli-
cando capas, mientras que en las zonas:mas claras sc deja cl papel en blanco. Los colores se
superponen de-igual modo que se hace con la acuarela para crear valores mas oscuros y
mezclar colores. : - :

Sc utiliza para su '\pll(:'\cxon papel brlllante y couche ya quc son los mas adecuados.
Existe un papel especifico para dxbuJar con rotuladores conomdo con el nombre de papel para

cion
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rotulador. El papel para hacer bocetos también resulta adecuado, aunque si se opta por éste
es recomendable usar un trozo de cartulina cada vez que se aplique una capa, a fin de que la
tinta no traspase.

Son muy adecuados para hacer bocetos o, composiciones previas, representar ideas con-
ceptuales, story boards y realizar ilustraciones relacionadas con la moda y la arquitectura.

¢ Boligrafo.- E! trazo del boligrafo es de una anchura y tonalidad constantes. Este
instrumento exige una interpretaciéon reducida a los aspectos esenciales, una ornamentacién
de los volimenes y sobre todo, una mano firme, ya que la correccién es imposible. Ticne
como defecto inestabilidad en el color, ya que desaparece cuando se expone a la luz del dia.

Se utiliza papel brillante delgado o papel de carta blanco o tedido.

ACUARELA.- La acuarela esta formada por pigmentos muy finos mezclados con goma
ardbiga, y se distingue principalmente por su transparcncia y su caracteristica de poder
emplearse muy acuosa. Asi el pigmento se aplica en diferentes grados de disolucién, conoci-
dos como aguadas, y el brillo del papel se deja entrever a través de las aguadas mas claras cre-
ando as{ efectos de luz. La pintura de acuarela se vende seca, en pastillas o himeda, en tubo
y en multitud de colores. Hay que trabajar de claro a oscuro y aprovechar ¢l claro del papel
para crear los efectos de luz.

Los pinceles de pelo de marta con punta redonda son los mcjores para la acuarela. Se
recomiendan los pinceles del n® 3 para trabajos de detalle y del n® 8 para aplicar aguadas mas
extensas. Otras herramientas que son de utilidad para aplicar esta técnica son: una esponja
pequena, gouache blanco y papel de cocina o similar.

Cuando se pinta con acuarela es importante escoger un papel que se adecue al estilo del
artista. Cuanto mads acuoso y suelto es el estilo, mas rugosa debe ser la textura y mayor tiene
que ser el peso del papel. Al principio conviene optar por un papel de peso mediano, como el
basico de 300 grs y probar mds adelante con papeles mas rugosos y mas finos hasta dar con
el que mas le convenga al estilo personal.

TESIS COR
FALLA DE ORIGEN
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El papel blanco o ligeramente tefiido es el més apropiado. Los mejores son los hechos a
mano de trapo de hilo. El papel prensado en frio y el papel aspero son los que se adaptan con
mayor facilidad a la aguada. El frio es un papel semi aspero texturado, bueno para las aguadas
grandes y lisas, aunque también se adapta a las pinceladas mas delicadas. El papel dspero
tiene una textura basta y la aguada no siempre llenara las hendiduras de la superficie, por lo
que el efecto final sera ligeramente moteado. Se presta para las técnicas con pincel seco, pero
resulta dificil pintar pequenos detalles en este tipo de papel.

GOUACHE.- Es un material muy parccido a la acuarela, pero los colores son opacos,
pues contienen blanco en su composicién de pigmentos con goma arabiga. Permite al
ilustrador gran flexibilidad, puesto que junto a la solubilidad y translucidez de la acuarela
posee caracteristicas de las pinturas mds densas, resulta ideal para pintar dreas extensas de co-
lores uniformes. Ademas se puede trabajar encima una vez que ha secado, lo que permite
anadir efectos y formas. Se aplica en finas aguadas o en capas mds densas y opacas, de oscuro
a claro. Suele ser el medio escogido en aerografia puesto que el pigmento se pulveriza fina-
mente.

Dada la naturaleza opaca de esta pintura, se puede pintar sobre papel de colores asi
como sobre toda-una gama de cartulinas mas gruesas de las que se emplean en acuarela. Los
pinceles suelen ser los mismos que los que se utilizan en acuarela.

cion
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PINTURA ACRILICA - Los acrilicos son pinturas al agua que sirven para imitar efec-
tos conseguidos con éleos tradicionales y acuarelas. Se emplea tanto como material cubriente,
que van del oscuro al claro, como en las transparentes, del claro al oscuro, este material seca
rapidamente lo que permite apresurar el trabajo.

Tanto pinceles sintéticos como los de cerda resultan adecuados para aplicar acrilicos,
aunque estos Gltimos duran mas. Las pinturas acrilicas pueden utilizarsc en casi todas las
superficies: papel, cartén, plastico o metal.

.»
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AEROGRAFO.- Aunque no es propiamente un material sino un instrumento, el aeré-
grafo ¢s utilizado frecuentemnente en las técnicas al agua. Los aerdgrafos son pistolas que
mediante aire comprimido pulverizan y esparcen la pintura. Se emplean para conseguir
detalles muy definidos, permitir la suave combinacién de colores o para colorear Areas muy
extensas. En esta técnica preferentemente hay que bloquear y desbloquear lo que se va a pin-
tar, lo que hace de esta técnica muy tardada segin la complejidad de la ilustracién, por lo que
no se recomienda para dreas muy pequenas.

das en la ilustr
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Hay quc proveerse de fluido de latex y pelicula plastica autoadhesiva para hacer los blo-
queos sobre el lienzo. También se hace necesaria una cuchilla.

Se puede utilizar con acuarelas, acrilicos, tinta o pinturas al éleo, siempre que éstas no
contengan:grumos ni particulas que obturen la boquilla.
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TECNICAS MIXTAS.- Experimentar combinando diferentes materiales es uno de los
mayores atractivos del proceso ilustrativo ya que se consiguen sorprendentes resultados. De
hecho, la mayoria de las ilustraciones que existen no son puras, sino que combinan diferentes
materiales dependiendo de lo que quiera conseguir el ilustrador.

ILUSTRACION POR ORDENADOR.- Este tipo de ilustracién ha tenido una gran
demanda en los dltimos afios cuando sc entrd a la era de la computacién., Ofrece un gran
grado de precisién y permite explotar una gran gama de posibilidades y variaciones, pero
existe la desventaja de que no todos tienen la posibilidad, el conocimiento y la habilidad de
realizar este tipo de ilustraciones.

.r
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La ilustracién por ordenador no es muy diferente a la tradicional. Las herramicentas con-
tenicas en los paquetes informiticos de dibujo y pintura- como la aerografia, el dibujo a lapiz
o las apciones de pmtax y colorear- mejoran y evolucionan dia a dia. Asimismo se pueden uti-
lizar filtros, que sirven para crear una variedad de efectos con ‘el minimo esfuerzo, como olas,
relieves o difuminados.

Las tres herramientas bdsicas para la ilustracién por ordenador son: un ordenador per-
sonal,; paquetes de software y un aparato para escanear material que formara parte de la ilus-
tracién.

das en la ilustr:
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2.8.3.- Leyes de composicion grafica.

La composicién es el acomodo de los elementos en un plano, basados en una relacién de
- orden determinado entre las formas y los espacios. Es muy importante considerar el formato
para la'composicién ya que influye en la distribucién de las partes, logrando asi una unidad.
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Existen algunas sugerencias para componer una ilustracién, las primeras son dadas por
Andrew Loomis en el libro Hustraciin creadora.

¢ Linea por si mi en la composicién.- Se basa en ¢l trazo de lineas aleatorias
previas al boceto como una base para acomodar las formas en la composicion.

¢ Composicion basada en letras o simbolos.- En esta idea se toma como base una
letra o simbolo para de ahi sacar las formas de composicién.

¢+ Composiciéon basada en formas geométricas.- Este tipo de composicién no es
nuevo, se utilizaba en el Renacimiento y se basa en acomodar las formas siguiendo un
patrén geométrico basico.

[ ¥4

Cc10n

¢ Subdivisién formal.- Sc basa en el trazo previo de lineas rectas con subdivisiones
basadas en proporciones arménicas o en operaciones matematicas.

¢ Subdivisién informal.- Sc trazan lineas rectas sin una base proporcional aparente.

¢ Uso de la linea para obtener un punto focal.- Se basa en crear un centro de
atencidn dirigienclo Ia vista del publico por medio de eclementos que se dirigen hacia él.

das en la ilustra

¢ Construir un camino para el ojo.- Esta composicién esta basada en direcciones y 3
jerarquias para dar una lectura determinada a la ilustracién. o

Para John Ruskin en el libro Técnicas de dibujo la composncmn puede ser mas especificada 'g

cn leyes: g
L O

que’ los demasse B

agrupen en posiciones subordmadas respecto a él, )'a. se uz, figura, o

masa de color que domine.

alar una especic de
AT grupo imita o repite
a otro, no en cqunhbrlo o sxmctna, sino subotdmadamcnte.'La S|metna o sea, ¢l equi-
librio de porciones o masas que se oponen casi en 1gualdad es una de las condiciones
del tratamiento bajo la luz de la repeticién. : :

¢ Ley de la continuidad.- Consiste en dar cxerta ‘sucesién ordenada a una serie de
ob_,etos mas o menos similares. Y csa sucesién: cs interesante cuando se relaciona con
un cierto cambio gradual en el aspecto o el caracter de los objetos, es decir, una
gradacién para no tener monotonia ni repeticién,

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN |
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Ley de la curvatura.- Todos los objetos hermosos acaban c¢n lincas curvas delicadas,
excepto aquellos en los que la linea recta es indispensable para el uso o la cstabilidad,
es por eso que componer en base a una curva es una cuestién interesante, aunque no
‘debe notarse demasiado para no caer en una composicién demasiado obvia.

Ley de la radiacién.- La conexiéon mis simple y mas perfecta de las lineas es me-
diante la radiacién; es decir, o bien proyectan todas a partir de un punto, o bien se cie-
rran en direccidén a él.

La ley del contraste.- El m¢jor modo de que se manifiesta ¢l caricter de cualquier
cosa es mediante el contraste; pero éste no debe ser violento o demasiado visible y
puede darse por la diferencia en el mane_jo de luz, sombra, color, forma o linea.

Ley del intercambio.- Refuerza la umdad de ob_]etos opuestos dando a cada uno de
ellos caracteristicas del otro.

Ley de la consistencia.- El contraste mue,évrra'.‘los caracteres de las cosas, pero necu-
traliza o paraliza su poder. Si bicn el contrastc expresa las cosas, son la unidad y la sim-
patia las que sc emplean concentrando en una masa la potencia de varias, fortalecien-
do una ideca.

.
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3. La practica de la
creatividad

3.1 Reflexiones sobrc el proceso metodolégico para el desarrollo de la
_.creatividad en la ilustracion.
3.2 Propuesta metodolégica para ¢l desarrollo de la creatividad.
-3.2.1 Identificacién.
3.2.2 Estructura y contenidos.
3.2.3 Desarrollo de los contenidos de la propuesta.
3.2.4 Secuencias de trabajo para el desarrollo de la creatividad.
3.3 Desarrollo de la propuesta de actividades crcativas para la reali-
" zacién de ilustraciones
3.4 Resultados del curso

LA PRACTICA DE LA CREATIVIDAD

®»6le



$ Andrea Yadira Rojo Contreras o> <@ Escuela Nacional de Artes Plasticas §

3.1.- REFLEXIONES SOBRE EL PROCESO METODOLOGICO PARA
EL DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD EN LA ILUSTRACION.

"La excelencia moral es resultado del hibito. Nos voh k] realizand
tos de j icia; plados, reali d tos de pl 3 vali , reali d
vy de v 1, Z.att A.' £ 1,

a base para afirmar que se puede proponer un método para potenciar el desa-

rrollo de la creatividad es un comentario dicho por de la Torre en donge habla

de quc la creatividad es intencional, una propuesta para responder algo y satis-
facer una tensién, No se crea al azar, sino que se llega a ciertas conclusiones secuencialmente
comenzando con la bisqueda de la solucién hasta llegar a su respuesta.

Podria creerse que la creatividad no puede tener una metodologia ni solucionar un pro-
blema porque de ser asi dejaria de ser libre; pero hay. que recordar que Malrieu afirmé que
la imaginacién surge por varias causas, una de ellas'es la proyeccién de un estimulo percepti-
vo o de un contenido representativo hgado a nuestros deseos y temores, por lo que es factible
afirmar que la creatividad puede surgir para: resolver un problem'\ y no que stmplcmente
apareceri de la nada para no dar solucnon algurn : : .

La propuesta del método esta basad'\ en las ctapas del proccso creatlvo sugendas por
Mauro Rodriguez Estrada menclonadas antcnormentc.

l. Cuestionamiento
2. Acopio de datos
3. Incubacién

4, Tuminacién

5. Elaboracién

6. Comunicacién

1.- El cuestionamiento o problema sera dado en esta investigacién por el cuento a
ilustrar.

2.- El acopio de datos se basard en la yscnsibili‘za‘i:i'c‘;n ‘corporal para desbloguecar el

acion.
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inconsciente y el subconsciente por medio de los sentidos. Ademas se tomaran directamente
de la percepcién componentes para la solucién del problema desbloqueando la mente al
proyectar ésta sobre un estimulo perceptivo un contenido representativo. Esto se basa cn que
la mente emocional es asociativa y considera los elementos que activan los recuerdos como si
fuera la realidad, y un solo rasgo similar puede evocar la totalidad de los sentimientos asocia-
dos.

3.- La incubacién implica que, ademas del desbloqueo se utilizara la memoria e imagi-
nacién para la creacién de las primeras ideas.

4.- En la iluminacién sc realizaran los primeros bocetos.® En esta fase se elaboraran
bastantes y diferentes dibujos combinandolos entre si para tener un vasto campo de
proyectacién de ideas con diferentes g ados de’ complejidad, con el auxilio de algunas técni-

cas disefiadas para el desarrollo de la crcatwndad ya mcncxonadas anteriormente:

¢ Ejercicios de descripcién -

¢ Deteccién de felacior{cs'rcmbt

. Descnpcxon imaginaria de mc_joras.

’, E_]CI‘CICIOS de transformacnones mentales dc ochtOS. o

Ademas se aphcar'm los conocimientos de comp: cxon ; manejo de color, luz y semioti-
ca para la elaboracién de los diferentes bocetos” para carlos'en la ilustracién,

5.- En la elaboracién sc aplicarin los condgcirientos de’ tccmcas de representacion y
mancjo del material, para aprovecharlos y que visu nte la: ilustraciones se vean atractivas
y con una buena resolucién, traspasando la'idea surgl n'la 1lummacxon a la realidad exter-
na, :

6.- En la comunicacién la ilustracién ya elaborada scra puesta a conocimiento exter-
no de la persona que la realizé. :

Antes dec comenzar con la propuest

desarrollada de - manera esquemadtica se hacen
algunos comentarios relevantes: R

adecuado para el desarrollo de la
co sea monétono ni aburrido.

¢ Considerar que un. amblent
crcanvldad que no tenga muchas distr:

edican 10 minutos junto con

olimen, valoracién de profundidad y proporc:én Es impor-
ién de donde posteriormente surgir la forma final.

tante porque aumha en la crca

1 desarrollo
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¢ Alternar periodos de estimulacién con calma para asimilar, sedimentar e incubar las
ideas. R IC R P

¢ Seguir las reglas recordando que son modificables y cada persona debe adaptarlas a
su conveniencia personal, pero sin olvidar el objetivo basico: el desarrollo de la creatividad.

¢ Considerar que existen variables no controlables que podrian influir en el adecuado
desarrollo de la metodologia, éstas son diferentes de una persona-a otra y de un momento a
otro: la sensibilidad de los sentidos, la perccpclon, el cstado dc animo, la motivacién y la
canalizacién dc emociones. .

¢ Tomar en cuenta que esta propuesta esté dlngida ; pcrsonas con cierta educacién
visual, por lo que no trata de cémo desarrollar.y acumularla mformacmn para tener la mate-
via pnma neccsana para lai 1magmac10n e ldeas '

j volunfé.rio;

. Tcner presente que ]as d n:’sml ‘as s basan

Reco dar ‘que h aphcaclon de la propuesta es par despc_]ar y prcvemr bloqueos, no
' pﬁr'\ generarlo . TR
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3.2.- PROPUESTA METODOLOGICA PARA EL DESARROLLO DE LA
CREATIVIDAD.

"La llave del éxito en la vida es el conocimiento del valor de las cosas' O'Reilly.

3.2.1 Identdificacion

Esta propuesta esta discfiada para facilitar la creatividad en la claboracién de ilustra-
ciones, basindose en la sensibilizacion de los sentidos para el desbloqueo del inconsciente y
subconsciente.

DESTINATARIO,

~» Laipropuesta ésta

ida a ilustradores y personas relacionadas con la creacién de ima-

llus(rado

JUSTII‘ICACI(')N

Las fascs propuestas por Mauro Rodriguez serdn’ adaptada »para la puesta en marcha de
la plopuesn sm que pierdan su cardcter basico. Los pasos seJusuf'can de la siguiente manera:

1 cuestnonamnento consiste en percibir algo como un problema, por esa razén, la
prxmera ‘fase ha sido denominada problema. Es importante sefialar que antes de pasar a la
sxgmente fase ya debe estar bien planteado lo que debe resolverse.

¢ El acopio de datos cs buscar bases sélidas para que tengan una funcién especifica,
esos fundamentos ya estdan de alguna forma insertados en el cerebro y en los recuerdos. En
csta fase se trata de recuperarlos por medio de la sensibilizacién.

¢ La incubacién es cuando los datos son procesados en la mente de manera incons-
ciente para encontrar la solucién al cuestionamiento. Gracias a que cn la fase anterior se dio
el desbloqueo del inconsciente y subconsciente, se cuenta con elementos para proyectar
ideas.

Propuesta metodolégica para el desarrollo de la creatividad.
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¢ La iluminacidn es la respuesta al problema planteado. De las reflexiones surgidas
de la fase anterior sc comenzari a bocetar jugando con las combinaciones de ideas y la apli-
cacién de los conocimientos visuales con que debe contar el ilustrador.

¢ La elaboracidn cs ¢l paso de la idea a la realidad, por lo que en esta fase serd impor-
tante la cleccién y aplicacién adecuada de los materiales.

¢ La comunicacién cs aplicar ¢l trabajo final en la solucién del problema de ilus-
tracion.

3.2.2 Estructura y contenidos

CONTENIDOS GENERALES DE LA PROPUESTA.
Fase 1. Problema.

¢ Lectura y andlisis de texto.

¢ Eleccion de pasaje representativo a ilustrar.

¢ Desintegracion de elementos e ideas del texto.
Fase 2. Sensibilizacién.

¢ Preparacién previa

* Ejercicios de sensibilizacidn
Fase 3. Proyectacién de ideas.

¢ Desbloqueo de inconsciente y subconsciente.

¢ Memoria e imaginacién. |

¢ Primeras ideas
Fase 4. Bocetaje.

se rriméros bocetos.
. ‘Cémbinacién de bocetos e ideas.

¢ Aplicacién de conocimientos composicién, mancjo de coloy, luz y semidtica.

vidad.
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Fase 5. Elaboracién.
¢ Boceto final bien elaborado.
¢ Eleccidn y aplicacidn de técnica grifica.

Fase 6. Trabajo final.

3.2.3 Desarrollo de los contenidos de la propuesta.

FASE 1. PROBLEMA.

Las actividades de esta fase estin encaminadas a la basqueda del problema a resolver, en
este caso scrd la ilustracién que narra un fragmento de texto y que despierta en ¢l lector la
curiosidad, teniendo en cuenta que tiene la funcién de comunicar ideas, sentimientos, emo-
ciones e informacién.

¢ Lectura y anailisis de texto.

La lectura preferentemente debe hacerse lo mas rdpido posible. El andlisis de texto con-
siste en sacar las ideas generales a manera de resumen. En el caso de haber descripciones, ya
sean de personaje o ambicntacién, deben apuntarse para optimizar el tiempo de trabajo.

¢ Eleccion de pasaje representativo a ilustrar.
Del resumen sc encuentra el o los pasajes mas importantes del texto, la cantidad depen-
derd del nimero de ilustraciones que van a realizarse, y esto estara determmado por la exten-

sion del texto y el presupuesto con el que se cuente.

¢ Desintegraciéon de elementos e ideas del texto.

Cuando ya estidn localizados los pasajes a ilustrar lo sxguxcnte esirescatar las ldeas Y
descripciones de la lectura, las cuales son separadas ¢n elementos mdepen 1entes para traba-
jarlas en la fase de proyectacién de ideas. e

FASE 2. SENSIBILIZACION.

Esta fase estd encaminada al desbloqueo del inconsciente y preconsciente por medio de

‘la sensibilizacién corporal. Los ejercicios propuestos para este motivo, ya han sido utilizados

.con éxito en gimnasia cerebral, meditacién y yoga. Debe tomarse en cucnta que hay que

alternar periodos de estimulacién con calma, por lo que se incluyen ejercicios activos y
pasivos, para que la persona los turne y combine o los utilice de manera aislada.

vidad.
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¢ Preparacion previa.

En rcalidad esta experiencia puede realizarse en cualquier lugar, pero es recomendable
que éste no tenga distracciones o que sea monétono, sino que sea un ambiente en donde la
persona sc sienta comoda y a gusto, se le dedicara tiempo a las actividades de sensibilizacién
por lo que no son recomendables las interrupciones.

¢ Ejercicios de sensibilizacion.
LA RESPIRACION.
Ejercicio pasivo.

La respiracién no sélo activa el cuerpo, sino que también es la base del funcionamiento
de la mente. Tiene su importancia en la oxigenacién del cerebro para que éste pueda desa-
rrollar adecuadamente sus funciones. Es importante que las inspiraciones y exhalaciones se
realicen muy lentamente.

1. Se exhala pausadamente por la nariz, se inhala calmosamente, se exhala con lentitud
hundiendo el vientre y pensando en la regién abdominal. Se empuja el abdomen con
fuerza y se inhala despacio pensando enla reglon umblhcal Sc desciende el diafragma.

2 Despues dc expulsar el aire se aspira despacio, hacxendo quel las costillas se ensanchen,
Al aspirar las costillas obligan al aire a salir por la nanz. Pcnsar en las cosnllas.

3. Después de exhalar inhale por la nariz. Eleve gradualmente las clavxculas y los hom-
bros para oxigenar la parte superior de los pulmones. Pensar én los pulmones. ‘Al expul-
sar ¢l aire baje poco a poco los hombros exhalando por la nariz.:

LIBERAR CUELLO Y HOMBROS.
Ejercicio activo,

En este cjercicio se combina la respiracién y la relajacion del cuello y hombros, lo que
permite ¢l correcto paso de energia y oxigeno al cerebro, despertandolo y preparandolo para
una mejor percepcion. Los movimientos de este ejercicio deben realizarse con calma, sin
prisa, y la respiracién debe ser lo més profunda y lenta posible, para aprovecharla al maximo.

. Sentado con la vista hacia delante. Se'i inspira y espira lentamente, girando la cabeza
hacia la derecha. Se mtermmpe ‘el ' movimiento cuando la respiracién se detenga. Se
mspxra de nuevo sin moverse y se vuelve a girar la cabeza hacia la derecha cuando se
espire relajando los musculos cada vez.

1 desarrollo de la creatividad.
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2. Inspu‘ando se rcgrcsa la cabeza hacia el frente y después, durante la csplracmn, se gira
hacia la lzquncrda, sngulcndo ¢l mismo proceso que en el punto 1.

3. Sellevala cabez'a’a.l'freritc de nuevo con una inspiracién y, espirando, se acerca la bar-
billa hacia el’ pccho Se contintia respirando ritmicamente y cada vez que se espire se
agacha mas 1a’ ,‘prcsxonando la barbilla contra el pecho.

4. Con una insp n se leva.nta la cabeza y espirando, se echa hacia atras. Se contintia
la respxrac:on t nqulhmente y cada vez que se espire sc echa la cabeza hacia atrds un
poco mis, ‘estirando’la pane frontal del cuello. Fmalmente con una exhalacién se le-
vanta la‘..,cabez

espnrado se levanta rapxdamente los brazos por encima de la cabeza,
msplrando profundnmcntc por la nariz. .

6. Conuna cxhalacxon se desploma el cuerpo hacia delante- pero sin perder el equilibrio-

" dejando caer los brazos pesadamente. Se debe liberar cualquier tensién en el cuello., Se

repite a partir del paso 5 de ocho a diez veces para estimular el corazén, mejorar la cir-
culacién, soltar los misculos y despertar el cerebro.

CREANDO LINEAS.

Este ejercicio afina la coordinacién fina, la caligrafia y el pulsc. Permite un mejor con-
trol, coordinacién y concentracién. Interviene en el desarrollo motor. Permite trabajar con
ambos hemisferios. Ayuda a la visualizacién. Activa las actmclades neuronales y alerta al sis-
tema nervioso. Es un gran apoyo para la crcatlwdad

Las lineas deben ser lo mas rectas y _]unlas posxbles, ademds de realizarse en un solo trazo,
es decir, h linca debe correr sin mtcrrupcxoncs de ] prmcxplo a fin.

1. En una hOJa cuadnculada dlbuJar entodala- pl'ma rectingulos de 5 x 6 cuadros.

2. Conlai mano derecha (sx se. cs zurdo hacerlo con la izquierda) llenar los rectangulos con
]mcas rectas vertlcales u hori Y lucgo dlagonales de derecha a izquierda.

3. Al termmar repetxr el proceso en una nucva ho_]a, ahora con la mano contraria.
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VISUALIZANDO COLORES.
Fjercici siv

Este ejercicio ayuda a despcrtar el cerebro, aumentando la atencién. Activa ambos he-
misferios cerebrales y la comunicacién entre ambos. Prepara a‘la mente para.un mayor nivel
de razonamiento, y es excelente para la preparacién previa al estidio, Estimula la creatividad
y permite la concentracién profunda en actlwdades ment'xles. Liena de energia y ayuda al
desarrollo de la visualizacién, -

Sentarse y cerrar los ojos. Reahzar una respnracnon profunda y al exhalar visualizar:
-"veo que en el interior de mi ojos exxsten ‘'otros dos ojos y veo que tienen la facilidad de
aver colores mas 1lla de lo normal con e]los podre ver. los colores de mi interior..."

—

S2. Rcahzar otra rcspxracnon profunda Yy al evhalar poner toda la. atencién en la frente, en
el entrécejo. Repetir: veo que:mis ojos ntenores tlcnen la f'acnlldad de. vcr los ver-
'daderos colores dentro de'm mente o :

1 desarrollo de la creatividad.
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4. Reall::ar otra rcsplr'\cxon profunda;al cxhalar concentrarse cn
circulos giran’igual que las- manccxllas del reloj (hacia'la de‘, ha), veo que lo estan
haciendo rapidamente, ‘de hecho se mueven vertiginosamente; ahora los circulos
¢mpiezan a colorearse en este orden: blanco, violeta, indigo,- combinacién rojo y azul-
azul, verde, amarillo, anaranjado y rojo; veo que durante los siguientes dos minutos
descansaré al observar la secuencia de colores. Cada vez que los colores pasan por mi
mente, descanso profundamente, descanso mental y fisicamente, ver los colores me per-
mite centrar mi mente, mi energia, mi cuerpo y todo mi ser; ahora me doy cuenta que
los colores me llenan de energia radiante y de una gran paz y tranquilidad"
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MUSICA.

Eiercici Vo

Se han observado los efectos de los diversos tipos de miisica, por ejemplo, la misica de
C-hopm tiene un efecto xelaJantc, pero puede reforzar el acto de sofiar despierto y la distrac-
cion. Otros tipos de misica, como Paganini, Wagner o' las marchas militares, tienen un efec-
to vigorizador que puede aumentar las tendencias hiperactivas y agresivas. En especial se uti-
liza la musica de Mozart, cantos gregorianos y canciones infantiles para el desarrollo cerebral.
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Wolfgang Ama(lew' M zmt

: Vlozart particularmente la musica de violin, asi como las sinfonias,
dwcmmentos, sere atas'y conciertos, parecen ]ograr el mas perfecto equilibrio entre los efec-
tos rcla_]antes y vigorizantes del sonido. Esta misica prepara para escuchar y comunicarse
chor y. ademas relaja.

sztos gregnmma:

El canto gregoriano es una forma musical que conuenc un ritmo compatible con el de la
X‘(.bpll‘a.CIOn y los latidos cardiacos de una persona calmada y relajada. Se ha comprobado que
este tipo de musica ayuda a concentrarse’ meJor y tranquxhza a personas impulsivas, irritables,
tensas o inquietas.

Cantos infantiles,

El aprendiz de brujo de Paul Dukas y: el 'Lobo de Prokoficv son excelentes fuentes de
energia y desarrollo de la escucha; de’ donde se. puede facilmente aprender jugando con los
sonidos, las v:bracxones, los elementos e mstrumcntos mus:cales, pero especialmente ayuda al
desarrollo de la imaginacién. :

Escuchar estos tipos de miisica beneﬁcna especxalmcntc a‘los adultos que sufren de falta
de ‘energia, fatlga, 1rntab|lndad dlﬁcu p ra:mantcner la atencién y la concentracién,
favorece a quxencs maneJan t >picia’ la solucién de otros problemas de
comunicacién. .

1\/Iusma pam su/)emprendzz(y

1.

Aﬁa"dc a'sulte, en-Fa:M, Musica acudtica; G F Handel

'8, Adag:o del;concierto_para dos instrumentos: plano y smtetxzador._] S. Bach

7. Canon, en?Re J" Pachelbel.

8. A{/agm, en Sol’m.‘T Albmom.
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Musica para un aprendizaje activo
1. Andante de'la sinfonia No. 94. F. J. Haydn.
2. Allegro de la Pequeﬂa serenata nocturna. W, A. Mozart.
3.> Rondo dc la sonata No. 8, en Do m, Patética. L. Van Beethoven.
L4 .Allcgro de la. Sonata  ficil., K. 543. W, A. Mozart.
; 5k.’vRondo, en Re, K. 485. W. A. Mozart.
6. Vals No. 9, en La b., Op. 69. F. Chopin.
EJERCICIO PARA LA ATENCION EXTERIOR
Ejercicio activ

La intencién de observar es un componente lmportante en este gjercicio. La percepcién
se agudiza y aclara conforme se reduce el campo de atencién.

1. Ver imagenes de arte que gusten y sean aprecxadas por uno.

B}

2. Observar concientemente la composicién, las lineas, los colores, la.s formas y tamaiios,
asi como el tera que el artista intenta comunicar para desatjrolhr la atencién.

VISUALIZACION DE OBJETOS.
Ejercicio_activo,

Este ¢jercicio estd encaminado al desarrollo de la observacién para posteriormente lograr
una visualizaciéon detallada que sca posible transportar a iméagenes reales.

1. Elegir un objeto simple y comin que se utilicen en la vida diaria, Colocarlo sobre ¢l
suclo y siéntese cerca dc él. Sc mira durante dos o tres minutos todo lo referente al obje-
to.. Dcspucs muc c.al luj puesto y observelo desdc una nueva perspectiva.

n

.f\ccrqucse al ob_]eto e

Spi cione los dcta.lles Observe los colores, las texturas y la
‘forma en que se reﬂej :

3, Cuando sienta quc ha observado: ompletamcnte el ob_|eto, cierre los ojos € intente vi-
- sualizarlo. Si no '1p'1rece nada en su mente, abra los ojos y observe nuevamente.

4. Rcepita el proccso hast’l quc sea capa.z de tener una lmagcn precisa y logre retenerla.
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EJERCICIO CON VISUALIZACION PASIVA.
Ejercici .

En los primeros afios del siglo XX, Hans Silberer, psiquiatra y tedrico aleman, descubrié
que podia resolver complejos problemas al utilizar su mente interior. Hizo sus experimentos
cuando se encontraba en lo que llamaba "estado crepuscular”, el adormecimiento o hipna-
gogia, estado que se encuentra entre ¢l suciio y la vigilia: en cste estado la atencién flota a la
deriva y ¢l cucrpo estd relajado. Descubrié que si se planteaba un problema que debia
resolver, y simplemente esperaba, su mente le ofreceria una imagen significativa que sim-
bolizaba la solucién. El siguiente ejercicio es para colocarse en una situacién en donde sea
factible experimentar imégenes hipnagdgicas.

Cierre los ojos. Invite a su mente para que tenga una imagen. Sea paciente y espere.

2. La clave de la visualizacién pasiva es desear una 1magen, en forma general, como si
fuera una invitacién a su mente.

METODO DE DA VINCI

Sjercici iv

Leonardo Da Vinci cred este ejercicio para ensenar ala mente como crear por medio de
ver xmagmauvamcntc. Al pcrmmr que su mente vagara en forma creativa, estimuld su imagi-
nacién visual. :

. Mirar una parcd que teng’ gnetas, 1rregularxdades y manchas de pintura,

2. Permua que su 1magmac1on v1a_)c. Busque semejanzas con formas de animales, paisajes,
o lo que vea.- :

FASE 3. PROYECTACION DE IDEAS.

Las actividades de esta fase tienen como fin la creacién de ideas para la solucién del pro-
blema planteado. Esto se logra gracias a la liberacién del inconsciente y subconsciente por
medio de los ejercicios plantcados en la fase anterior. Del desbloqueo se consiguen elementos
que serviran para la claboracién de ideas. Aqui es donde se utilizaran las ideas y descripciones
de la fasc 1 para la proyectacién de ideas. En esta fase realmente no hay pasos a seguir porque
la mente debe estar lo mas libre posible y dar instrucciones es limitarla, por lo que los pasos
s6lo seran descritos.

vidad.
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¢ Desbloqueo del inconsciente y subconsciente.

Gracias a los ejercicios de la fase anterior el inconsciente y el subconsciente se liberan,
abriendo el camino para la utilizacién de los elementos y recuerdos que en ellos se encuen-
tran para poder proyectar ideas.

¢ Memoria e imaginacion.

La mecmioria y la imaginacién quedan libres para aportar elementos necesarios en la ela-
boracién de las ideas que serviran para solucionar el problema de ilustracion requerido.

¢ Primeras ideas.

Con los elementos aportados por la memoria la imaginacién comienza a elaborar
muchas ideas, las cuales posteriormente son transformadas en imédgenes mentales que fluyen
libremente y que contribuyen a la solucién creativa del problema.

FASE 4. BOCETAJE.

‘En esta fase ya existen varias ideas que pueden ayudar a la solucién del problema, pero
hay que sacarlas a la realidad, esto se logra por medio del bocetaje, Las actividades de esta
fase estdn encaminadas a aplicar ¢l pensamiento divergente por medio de la combinacién de
ideas y bocetos, mientras mas se tengan, mds rica serd la variedad de posibilidades que
resolverdn ¢l problema.

¢ Primeros bocetos.

Los primeros bocetos cs la salida de las ideas surgidas en la fase de proyectacién de idcas
y deben realizarse individualmente en hojas sueltas al tamafio de la hoja, deben hacerse los
mds posibles, ya que en base a estos primeros bocetos se combinardn ideas.

¢ Combinacion de bocetos e ideas.

Probablemente las primeras ideas sean sencillas y pueden combinarse entre si para com-
plicarse tanto como sc¢ desec o como se necesite. La manera de mezclarlas dependera de la
persona, de los intereses y de los resultados que se buscan. También podria darse el caso de
quc una idea sencilla funcione bien, en este caso sélo se afinara cémo sea conveniente.

¢ Aplicacion de conocimientos en composiciéon, manejo de color, luz y
semidtica.

Al tener los bocetos se irdn descartando los que no funcionen para solucionar el proble-
ma mediante un andlisis con basc a criterios especificos de disefio. Pero antes de mostrarlos

vidad.
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serda conveniente corregir cuestiones de composicién, luz, color y significados de lineas, for-
mas y lugares, aplicando los conocimientos que el ilustrador ya debe poseer.

FASE 5. ELABORACION.

En esta fase, después de haber clegido el boceto mas funcional se elaborara ensila 1lus-
tracién final. :

¢ Boceto final bien elaborado.

La ilustracién debera estar bien resuelta con los elementos graficos necesarios para pos-
teriormente aplicar la técnica grifica mas adecuada para las formas, siendo. el boceto bien
elaborado una guia para ver las formas de la ilustracién.

¢ Eleccién y aplicaciéon de técnica grafica.

La eleccién de la técnica dependerd de la complejidad de la ilustracién; el presupuesto
con el que se cuenta, el tiempo que se ticne para entregarla y la habilidad técnica por. parte
del ilustrador. En la aplicaciéon deberan cuidarse los detalles y preferentemente la ilustracion
debe ser de un tamaiio mas grande a como va a ser impresa. N

FASE 6. TRABAJO FINAL.

La ilustracién ya terminada serd entregada al cliente y debe solucionar los puntos encon-
trados en la fase 1, ya que su funcién es comunicar las ideas del texto leido.

3.2.4 Secuencias de trabajo para el desarrollo de la creativi-
dad.

Las siguientes secuencias son sugerencias del orden que puede tomar el desarrollo de la
propuesta metodoldgica, pero esto no quiere decir que sean las Gnicas combinaciones posi-
bles. Todo depende de la persona que las llevara a cabo, los resultados que quiera obtener y
la manera en que le guste trabajar. .

En el caso de utilizar misica, | los autores nombrados en las secuencias son plantcados por
los resultados que se esperan pero no ncccsanameme es obligatorio escucharlos, cada quxcn
pucde pmponcr la melodm que ‘mis le agrade scgun lo que se intenta conseguir del ejercicio.

vidad.
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[

Primera secuencia sugerida.

PROBLEMA L—J  Fleccién de pasaje ke Desintegracion de -
Lectura y andlisis g~y representativo —1 clementos eideas
S
Musica bt Liberar cucllo &=t SENSIBILIZACION
Paul Dukas | o | y hombros ™1 Respiracién

I 1

Visualizacion
pasiva

PROYECTACION
DE IDEAS

ll> BOCETAJE

los. Bocetos

J1

ELABORACION <-J|

Aplicacion de

Combinacién

Ld
' de bocetos

Boceto final conocimientos
Eleccidén y aplicacién TRABAJO
de técnicas graficas FINAL

Segunda sccuencia sugerida.

PROBLEMA L
lLectura vy andlisis ==y

Eleccion de pasaje
representativo

b=t Desintegracion de
1 clementos e ideas

\J

Visualizando LJ
colores ™

Liberar cucllo
y hombros

bt SENSIBILIZACION

Respiracién

o

PROYECTACION
DE IDEAS

BOCETAJE
10s. Bocetos

Combinacién

Fleccién y aplicacion d
de técnicas gralicas g~y

ELABORACION
Boceto final

Aplicacién de
conocimientos

™M
bt
i de bocetos

TRABAJO
FINAL
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Tercera secuencia sugerida.

dad.

PROBLEMA b Fleccion de pasaje  beed  Desintegracitn de :
Lectura y andlisis ™ representativo =y clementos cideas .g
NS o
Método de L Creando bd” SENSIBILIZACION E
Da Vinci ™ lineas ™1 Respiracion =
L @
) . ‘
PROYECTACION BOCETAJE L& Combinacién e
DE IDEAS 1os. Bocetos y de bocetos =§
Eleccidn y aplicacion f—d  ELABORACION Aplicacién de &
de técnicas graficas  y~¢  Boceto final conocimientos -]
TRABAJO s
FINAL s
=%
o
.U
&n
Cuarta secuencia sugerida. ]
=]
PROBLEMA bed Eleccién de pasaje b==d  Desintegracién de -g
Lectura y andlisis == representativo —y clementos e ideas ]
U g
Msica |- Atencion L SENSIBILIZACION 8
Joan Sebastian Bach ==y exterior ™} Respiracion q:)
d1 8
Método de PROYECTACION BOCETAJE e
Da Vinci DE IDEAS 1os. Bocetos &
ELABORACION Aplicaci6n de LJd Combinacién
Bocelo final conocimientos [} de bocetos
Eleccidn y aplicacién TRABAJO
de técnicas graficas FINAL
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Quinta secuencia sugerida.

PROBLEMA bed  Eleccién de pasaje  esd Desintegracion de
Lectura v andlisis — p==1 representativo 1 clementos cideas
L&
Visualizacion de  lawed Musica Lt SENSIBILIZACION
objetos 1 Wolfgang A. Mozart p=~= Respiracién
LY
PROYECTACION BOCETAJE " Combinacién
DE IDEAS 1os. Bocetos 1 de boceros
Eleccién y aplicacion ted  ELABORACGION Aplicacion de
de técnicas grificas =  Boceto final conocimientos
L

TRABAJO
FINAL
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3.3.- DESARROLLO DE LA PROPUESTA DE ACTIVIDADES CREA-
TIVAS PARA LA REALIZACION DE ILUSTRACIONES.

"El primer regalo que podemos dar a otros es un buen cjemplo”.
Thomas Moreli

El siguicnte es el ¢jemplo aplicado del desarrollo de los contenidos de la propuesta.
Esta se puede diversificar y ampliar en las actividades de cada fase de tal manera
que el coordinador pueda incluir algunas actividades o ejercicios que juzgue pertinentes de
acuerdo a las caracteristicas y necesidades del grupo; por otra parte, la propuesta se puede
desarrollar de manera individual o colectiva.

Propuesta de curso para el desarrollo de la creatividad en la realizacién de
ilustraciones.

Fase 1.- Problema.

Lea la siguiente historia con atenciéon:

El ledn y el perrito.

En un parque de Londres mostraban ficras salvajes, cobrando por ello dinero o toman-
do perros y gatos quc servx"m de alimcnto a las fieras.

“Un hombre quxso ver las fieras, atrapd un perrito en la calle y lo llevd al parque Le
dc_]aron pasar, & '\l pernto se lo echaron 1] leon para que se lo comxera

El pcrrlto se encoglo en un '\ngulo de la Jaula, el rabo entre piernas. El lcon s¢ acerco a
él y lo olfated. El perrito se tendié de ¢spaldas, levanté sus patitas y agité la cola. El ledn le
dio la vuclta con'una pata. El perrito se levanté y se alzé de manos ante el leén. El leén miré
al perrito, volvié la cabeza a un lado y a otro y no tocd al chucho. Cuando el duefio de las
fieras eché al le6n carne, éste arrancé un pedazo y dejé el resto al perrito. Al anochecer, cuan-
do el ledn se acostd, el perrito se tendid a su lado y descansé la cabeza en una pata del leén.
Desde entonces, el perrito vivia en la jaula con el leén. Este no tocaba al chucho; comian y
dormian juntosy, a veces, jugaban.

En cierta ocasién un sefior fue al parque y reconocié a su perrito; dijo al duefio del par-
que-que cl pcrrito era suyo y. pidié que se lo devolvieran, El duefio quiso devolverlo, pero,
cuando se pusieron a'llamar al perrito para sacarlo de la jaula, el le6n erizada la melena, rugié
furioso.

ESTA TRET!
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En fin, el le6n y el perrito vivieron todo un afio en una mism'\jaula. Al cabo de un aiio,
el perrito enfermé6 y se murié. El leén dejé de comer y no hacia mas que oler al perrito, lJamer-
loy tocarlo con la pata.

Guando el leon comprendid que el perrito estaba muerto, dio de pronto un salto, y, eriza-
do cl pelo, se. golpeo los costados con la cola, se arroj6 contra la pared de la jaula y se puso a
roer los cer'ro.]os y. el piso. El leén estuvo todo el dia agitindose en la jaula y rugxendo y, luego,
se tendié'al lado del _perrito muerto y quedé inmévil. El duefio del parque quiso retirar de la
* jaula al pernto muerto, pcro el ledn no dejé que se le acercara nadie.

El ducfio crcyo quc cl lcon olvidaria su pena si se le daba otro perrito y metié en la_]’l.u]a
un chucho’ vivo, pero el. ledn lo despedazé al instante. Luego, abrazo entre sus patas al perri-
to muerto y no se movid en cinco dias. Al sexto dia, cl leén se murié.

Instrumento de registro.

I.-‘Analiza la historia y menciona las ideas y sentimientos que consideras mas importantes.

aciones.
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3.- Indica el pasaje de la lectiira
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Permite que viaje tu imaginacién buscando semejanzas con formas de animales, paisajes,
o lo que requieras para solucionar tu problema de ilustracion.

1.- ¢Qué experimentaste con él‘métodq de Da Vinci?

ada y por qué?

aciones.
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Fase 3.- Proyectacion de ideas.

Una vez asimilada la experiencia de la sensibilizacién dedica unos minutos a cosechar las
ideas que tienes sobre el problema que debes resolver, para ello-escribelas a continuacién:

Fasc 4.- Bocetaje.

Sigue las siguientes indicaciones:

Realiza de manera individual tus bocctos sobre la léctura‘dc*manera fluida .y abundante. E
o

Al terminar intégrate en cqulpo para mtercamb -
companeros. &8
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3.- ¢Qué opinas dé la aplicacién de los conocimientos grafico visuales después del boceta-

je2.

Fase 5.- flaboracii’ui.

due sugieren parala
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Fase 6.- Trabajo final.

Que el equipo evalie la jlustracién final con alguna de las siguientes estrategias de eva-
luacién:

¢ Comparacién
¢ Ohservacién

¢ Exploracion .

1= ¢Qué te pzlgrt:lé»iéflv propuest detu equlpo y porqué? . -

“de‘ilustracién’y. porqué?
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3.4.- RESULTADOS DEL CURSO

""La disciplina es la parte mas importante del éxito'". Truman Capote

Resultados de la experimentaciéon de la propuesta de activi-
dades creativas.

Fase 1: Problema

Como se puede observar en la aplicacién de la encuesta se obtuvieron los siguientes resul-
tados:

1.- Las ideas y sentimientos que fueron considerados mas importantes fueron: la amistad,
la tristeza y el carifo.

Equilibrio 23 2%
Alegria £33 2%
Compasion o 2%
Miedo 253 2%
Compaiiia B 4%
Ternura g 4%
Malicia/Frialdad TN 4%
Lealtad BE3E50 4%
Soledad EEETEETY 6%
Amor BEEETT0E] 6%
hobrcpmteccnon/Dcpu\dcncna B ] 8%
Desesperacion/Dolor Baiararaeng 8%
Carifio ms:mmm 12%
Tristeza Ehae — :
Amistad [ ———ereas—— 2 ] /o

2 Con relac on a las descripciones, éstas fueron diversas sin puntos en comiin, por esta
razén se decndxo no graficar con relacién al pasaje.

3. En cuanto a pasaje mas importante un 31% consideré que éste era cuando el ledn y
el perro son- amxgos, mientras que con un 25% ¢l segundo mas importante fue cuando muere
el perro

Duciio reclama a su perrofln™® 6%
Meten otro perro™=] 6%
\Iucrcn :\mhos rom———— 13%
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Por la observacién de esta fase se concluye que la lectura logra delimitar el problema a
los elementos mas simples, lo cual facilita el trabajo de creacién y el tiempo para hacerlo, pues
posteriormente rara vez se retoma la lectura de la historia.

Fase 2: Sensibilizacion

1.- Al 60% de los alumnos les parccic') que el método de Da Vinci les facilité las ideas,

pero un 27% encontrd dificultades en cl gjercicio, la mayoria dados por ideas prcconccbldas, :

nerviosismo y tensiones que inhiben la creatividad.

Sin opini(‘)n concreta ey 13%

0 2 4 G B 10

2.- Al 86% dé los alumnos les parecié bueno el ejercicio, inclusive a algunos que tuvieron .. -

problemas al principio de éste.

“ Respuesta ambigua 23 7%
Con pmblemas e

‘3. En un 33°/o de los casos el flujo de ideas fue abundante, lo cual es un buen mdlcxo,
pucs la carencia de ideas por parte del resto de los alumnos puede aumentarse con algun otro
e._)crt:lcxo propucsto en el presente trabajo.

No me sirvid fpmmesr=mwm 90/,
Lento y confuso fgmeremeremyemm ¢
Abundante T

01 2 3 45 6 7 8

.-Como opinién para esta fase se sugicre combinar varios de los ¢jercicios contenidos en
este trabajo, comenzando por los que impliquen relajacién fisica y mental, pues parte de los
problemas presentados en la practica del ¢jercicio se debieron a preocupaciones personales,
lo cual causaba angustia y bloqueo creativo.

Fase 3: Proyectacion de ideas

Las ideas que marcaron los alumnos tuvo gran diversidad, que iba desde lo qué iban a
realizar hasta qué elementos pensaban incluir en su ilustracién; esta diversidad se debié a que
la mente de cada persona trabajé de manera individual y por esa razon es inutil graficar esta
fase.. Una opinién es dejar en esta fase que las personas vaguen libremente en su imaginacién
para que concreten las ideas.
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Fase 4: Bocetaje

1.- La mayoria considera importante el trabajo en equipo para la realizacién de bocetos
mads complejos.

Respucsta ambigua s 7%
Difici] femwe———my 40,
Complementa y enriquece e 80%
)] 2 4 6 8 10 12

2.- Mis de la mitad opiné que ¢s més productivo trabajar en equipo.

01 2 3 4 56 7 8

3.- El 60% opiné que es mejor aplicar los conocimicntos grifico visuales después del bo-
cetaje. o

No hay diferencia feze——wmm 900/,
Respuestn ambigua fgrmem—s
o Mecjor prmmmmmmmer—remrem——n—srmm— 0%,

0 2 4 G 8 10

- Como opinién de esta fase se recomienda trabajar e¢n cquipo, sicmpre y cuando exista
una disposicién por parte de las personas, si ésta no existc una opcién es que uno mismo com-
- bine sus propios bocetos, costard un poco mas de trabajo, pero es posible hacerlo.

Fase 5: Elaboracion

Las preguntas dc esta fase no son graficables ya que se dividié al grupo en tres equipos,
cada uno de los cuales escogié la tonalidad representativa de su ilustracién y la técnica
mostrando cada quien sus motivos, los cuales no tienen base de comparacién.

Fase 6: Trabajo final

1.- Un 46% consideré que la propuesta de su equipo fuc buena, pero algunos opinaron
que falté originalidad en los trabajos, la causa fue que se escogieron los bocetos mas obvios, y
-muchas ideas bastante buenas fueron desechadas por los propios alumnos.
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Falté técnicall™d 8%
Buena pero con errovesfEmmT 15%
Falo originalidad pmrr=———e—n 31%
Bucna gmrer——————m—"

01 2 3 4 5 6
2.- Un 62% consideré que la propuesta aplicada facilité y auxilié en la creacion de la ilus-
tracién, esto indica que es importante tener una metodologia creativa para ayudar a la
creacién. . -’

46%

Miis 0 menos e |50,
Un poco E e 23%

‘3. La propuesta mctodolog1c1 fuc evaluada como buena por un 38%, indicando que la
propucsta puede competir pedagégicamente para la creacién de ilustraciones.

Desacuerdo en equipollZm gv,
Falta de dindmical™ 8%
Respuesta ambiguafesrrmes | 507,
Desacuerdo por las texturas fgrsrmmsm———wsm=m 3|0/,
Bicn por la metodologia prrmeemmemeermmwreron a0/,
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Resultados comparativos entre trabajar con metodologia y

sin ella.
El desarrollo fue el siguiente:
Sin metodologia Con metodologia

Lectura de la historia Lectura

Una persona subraya historia Contestan preguntas

Bocetan Método de Da Vinci

Borran bocetos Contestan preguntas
~Reelen historia _ Proyectacién de ideas

Com ara boi:ctgis O ‘Bocct_aje;ikx:i'd idual:~ ..

Contestan pfégdntas
Entregan trabajo final

Mesa de debaté

Los puntos en donde hubo semejanzas fueron los siguientes:

)
:
g
£
8
F
&

Sin metodologia Con metodologia
Lectura Lectura
Bocetaje individual Bocetaje individual
Algunos bocetan en equipo, critican y Bocetaje por equipo

corrigen trabajos ajenos. Entrega de hoceto final

Entrega de boceto final
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Las diferencias que mostraron fueron las siguientes:

Sin metodologia

Falta de orden en cuanto a metodologia
al punto de volver a realizar los mismos pasos
hechos antes, como leer la historia.

Espacios largos de tiempo sin hacer
nada mds que pensar.

Borrar bocetos sin importar si tienen
.»xmportancn creativa

Con metodologia

Orden mediante pasos metodolégicos.

La mayoria siempre trabajando, mien-
tras el resto buscaba qué hacer.

Creacién de bocetos sin borrarlos para
retomarlos mas tarde.

Bocetos diferentes entre si, aunque a
veces se casaban con la misma idea.

Cada pcrsona hizo como méximo 4
bocetos y en su m'xyorl'\ cran variantes del
mismo, -

Ligeros problemas en cuanto a los
equipos pues no se ponian de acuerdo.

“Sc observa que existe una falta de control cuando no existe una guia en la creaciéon de
imédgenes, pues las personas no saben qué hacer, cémo hacerlo y, en su mayoria, se “casan”
con una idea y Gnicamente le hacen modificaciones, pero sin existir una abundancia de ideas

"ni de bocetos durante el desarrollo. Ademas se tiende a repetir procesos, como la lectura, con
lo que se pierde tiempo, ademas de demostrar que no tiener una idea clara de lo que se quiere
lograr con la imagen. No existe un control de calidad creativa y las ideas son rapidamente
descartadas antes de considerar si son buenas desde el punto de vista creativo o no.

‘En cuanto a la creacién de ilustracién con una metodologia se observé que existia un
mayor control en el proceso, la gente sabia qué hacer, cémo y cuindo hacerlo, con lo que se
oplimizaron tiempos, excepto en la.fasc de bocetaje, y hubo una abundante produccion de
ideas. El'dinico fallo encontrado en la aplicacién del gjercicio fue, que al trabajar en equipo,
se tendia a escogcr el boceto mds obvio, con lo que se perdna la creatividad dada durante ¢l
bocctaJe y ésta no se notaba enel traba_)o final.

La aplicacién de la mctodologn ahorra txempo, aumenta las ideas y da mds material para
trabajar y crear, cumpliendo con los requlsxtos xmpuestos en este trabajo: desarrollar la crea-
tividad en la 1lustracxon gr'xclas a una metodologm creativa,

g
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C ONCLUSIONES

El haber realizado esta investigacién me permitié avanzar en la biisqueda de estrategias
para el desarrollo de la creatividad, no sélo como una estrategia de creacion de imdgenes, sino
como una forma de vida.

En el apartado de la Imaginacion, inicio de la creatividad se concluyé que la ima-
ginacién’es un tcma de debate para los filosofos, los cuales no se han puesto de acuerdo sobre
ella. Algunos hablan de que ésta es parte de la realidad y la confunden con ella, otros, que la

‘imaginacién noexiste porque la imaginacién es una falsedad que engafia a los sentidos.

“Aunque no existe un acuerdo por parte de estas personas, es indudable una cuestién, si se
habla'de’la imaginacién, ya sea para dudar de ella o afirmar su existencia, que al ser comen-
-tacla existe; por 1a sencilla razén de que no puede hablarse de algo que no existe, el hecho de
‘ser ono’"comprendida es cuestién aparte, pero se habla de ella, lucgo existe.

. Para hacer una aportacnon a los filésofos, los neurélogos han estudiado los procesos men-

: tales que ‘se dan durante la imaginacién, llegando a la conclusién que ver ¢ imaginar impli-
can 16s mismos procesos, por lo tanto existe una interrelacién muy fucrtc entre ambas y
ademds descubrieron que cada neurona visual esta especializada en ciertas “imagenes”. Esto
completa la teoria de que es posible imaginar, puesto que implica funciones mentales especi-
ficas, claro que separar la realidad de la fantasia es una cuestién de criterio propio, lo cual es
individual y inico en cada persona.

En cl apartado de la Imaginacién en la creatividad se concluyé que la imaginacién
es un proceso mental de la personalidad y es sélo el primer paso que lleva a la creatividad, ya
que ésta Gltima es la aplicacién fisica de la primera, implicando una personalidad espccifica
que permite crear cosas nuevas, originales y novedosas al desestructurar y reestructurar la
realidad, sin ideas preconcebidas y abierta a dar muchas idcas sin micdo al fracaso.

La creauwdad se desarrolla principalmente climinando los obstaculos creativos, que
,lmphcan desde factores de la personalidad hasta factores fisicos. Esto se logra principalmente
-poriel desbloqueam:ento del inconsciente y subconsciente para de ahi sacar el material que

servird a la imaginacién para poder crear y finalmente encontrar las respuestas a problemas
" 'de diversa indole, siendo en este caso problemas de ilustracién.

Como conclusién a la ilustracién se afirma que es una imagen que sera multiplicada por
impresién ya que su funcién es comunicar ideas, sentimientos, emociones ¢ informacién con-
creta de manera. visual y tienc varias aplicaciones que van desde un libro hasta el internet,
pasando por la publicidad. Se basa en técnicas de representacion, las cuales tienen varios gra-
dos de dificultad dependiendo de la habilidad del ilustrador, sus gustos personales y experien-
cias.

usiones
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in ¢l apartado de La practica de la creatividad se concluyd que es posible aplicar un
proceso metodolégico creativo para la realizacién de ilustraciones, para que, de esta manera,
aprovechar tiempo y esfuerzo.

Ademas es importante la aplicacion de una metodologia para tener un camino qué seguir
y no perderse en él, puesto que irse por el lado “ficil” gencralmente implica la solucién difi-
cil, complicada y sin creatividad.

De manera general se concluyc que el desarrollo de la imaginacién y. el consecuente .

desarrollo de los procesos creativos esiun ‘auxiliar en’el trabajo de lds lustradores, pero es
importante sefialar que la creanwdad no se desarrolla de'la’ noche la ménana, sino que se
necesita dedicarle tiempo, no sélo uando se quiera crear, smo enla vida diaria, para cuando
' sea necesario ya tencrla cstlmulada hsta para trabaJar.

También ‘es, lmport inte fomar en cuenta que el desarrollo de la creatividad implica un
cambio enla forma de’vi r'yade ver el mundo. Es la ruptura con lo preconcebido, implica
asimismo el dcsarrollo de’una cultura personal, sin preocuparse por almacenar informacién

mutxl" puesto que al; ﬁnal sera unhzada en nuestro proceso creador.

‘No hay que temer: a los camblos, ni a lo nuevo, simplemente hay que vivir cada dia como
si fuera el pnmelo.

Conclusiones
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Los siguientes bocetos son los mis creativos de los que se entregaron en la propuesta
metodolégica del curso, por alumnos de primer afio de la Escucla Nacional de Artes Plasticas,
a los que sc aplicé el cjercicio,

Bocetos
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