SIMPOSIO

La creatividad en la practica
médica

[. INTRODUCCION. LAS BASES DE LA
CREATIVIDAD

ADOLFO MARTINEZ-PALOMO*

La creatividad es el complejo y prolongado proceso de
interaccién entre un individuo y su ambiente que re-
sulta en la produccién de algo nuevo, una idea, un pro-
ducte, etc. En el caso de la creatividad cientifica ese
producte debe ser, ademas de nuevo, reproducible v sig-
nificativo. Existen tres formas de creatividad: el descu-
brimiento de alge que existe, (la relatividad), la
invencién de algo nuevo, {la rueda) y la creacién per-
sonal, (las Senioritas de Avignon), de Picasso. A dife-
rencia del proceso habitual de pensamiento, la
creatividad se basa en el pensamiento divergente; en el
planteamiento de varias alternativas, que no necesaria-
mente siguen las tradicienes ortodoxas.

De entrada, debemos aceptar que es poco, bien po-
¢o, lo que se sabe sobre la creatividad, a pesar de ser
la caracteristica distintiva de la especie humana y ¢l mo-
tor de la civilizacién y el progreso. Apenas algunos ras-
gos comunes en las biograffas de creadores
excepcionales, algunos patrones generales en el proce-
so de invencidn, ciertos intentos por identificar y cuan-
tificar la capacidad creativa. Desde la “‘Biologta de la
Invencign’’ de Charles Nicolle hasta la “‘Fisiologta de la
Dnaginacion’ de Sir John Eceles, poco eslo que ha avan-
zado la investigacién biomédica en este tema, a pesar
de los esfuerzos de estos dos Hustres premios Nobel v
de los muchos otros de menor lustre académico. Ha si-
do tarea fundamental de psicolégos como Barron, To-
rrance, Taylor y otros, explotar este importante aspecto
de la actividad humana.
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El tema no es de interés menor, como jo indica con
notable pragmatismo el Dr. Golovin, quien fuera ase-
sor de ciencia y tecnoiogia para la oficina de la presi-
dencia de los Estados Unidos: ‘‘la inica forma de
sotener un crecimiento constante del producto nacio-
nal, es a través del incremento en la productividad, lo-
grada mediante la aplicacién de avances cientiftcos y
tecnolégicos para la produccién industrial y agricola.
La solucién es el aumento en el nimereo de cientificos
e ingenieros; 30 000 anualmente para E.U.A.| ylaele-
vacién del nivel promedio de la capacidad creativa’.

La creatividad no es tema ususal de preocupacidn
de los forjadores de médicos, ni del médico mismo que,
sin saberlo en ocasiones, puede basar su éxito en la ca-
pacidad de crear nuevas alternativas o de producir nue-
vo conocimiento. Por ello, se ha ocorganizado este
simposio sobre Creatividad en la Practica Médica des-
tinado a analizar tres interrogantes:

;Es importante la creatividad para el médico?
;Cémo interviene en su prictica diaria?
(Cémo identificarla y estimularla?

Un resumen breve de nuestros conocimientos actua-
les sobre el tema, que ya apuntamos como muy magros,
es necesario antes de abordar las preguntas.

Roe considera en su ‘‘Prsicologia del Cientifico”’ que
el proceso creativo es dificil de analizar porque no se
produce a nivel consciente, sino subconsciente o pre-
consciente. El pensamiento ordenado, consciente y 16-
gico dificilmente facilita la creatividad. Si bien se
requieren niveles superiores de inteligencia, ésta no bas-
ta para ser creativa. La acumulacion de informacién
tampoco es suficiente; es mas, por regla general, ¢l eru-
dito no es creativo. Dadas estas dos condiciones, inteli-
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gencia y experiencia, el proceso creativo requiere,
ademnas, una fuerte motivacién para persistir en la in-
dagacién de un hecho por el que debe sentirse profun-
da curiosidad. El altimo ingrediente requeride es ciertas
habilidades especiales: numeérica, espacial, verbal. ete.,
segun se trate de creatividad en ciencias exactas, en ar-
te, en ciencias sociales, etc.

Bronowski y con él muchos otros, consideran que
el acto creativo consiste en el descubrimiento de analo-
gias ocultas, o la imbricacién de dos esquemas de pen-
samiento no relacionadas previamente, tal como se
presenté en la analogfa entre la prensa de uvas para fa-
bricar vino y la prensa con caracteres escritos que llevé
a Gutemberg a inventar la irnprenta. En una obra que
todos citan y poces leen, por arida, Koestler considera
que el mecanismo del proceso creativo es el sigulente:

*“El conocimiento sistemnitico y disciplinado
es una habilidad gobernada por un conjunto
de reglas preestablecidas, algunas explicitas,
otras ocultas. El acto creativo, al depender de
fuentes inconscientes presupone la relajacion
de los controles y la regresién a modos de
ideacién indiferentes a las reglas de la légica
normal, inalterado por las contradicciones o
por los dogmas y tabues del llamado sentido
comiin. En d momento decisivo del descubri-
miento, se suspenden los cddigos del razona-
miento ordenado, como ocurre en el sucho,
cuando el torrente de ideaci6n se desplaza li-
bremente por efecto de su propio pesc emo-
clonal, como si no estuviese sujeto a ley
alguna.”

Dos ejemplos nos ilustran mejor el proceso creati-
vo. Un investigador, en el alba de la microbiologia, se
equivoca de frasco al trabajar en el laboratorio. En vez
del colorante habitual, coloca sobre una preparacidn,
tefiida por e} violeta de genciana, algunas gotas de un
reactivo de uso comin entre los boténicos, la solucién
iodo-iodurada de Lugol. Se producen horribles preci-
pitados que, al parecer, echan a perder la preparacién.
El gesto natural seria tirarla al cesto. Gram, a pesar de
ello, afiade alcohol. Los precipitados se disuelven, la pre-
paracién se aclara y pierde casi por completo el tinte
violeta, No, no todo; una parte permanece tefiida. El
observador seca la laminilla y la observa al microsco-
pia. Algunas basterias conservan el color original, mien-
tras que otras, de especies diferentes lo han perdido.
Unas gotas de selucidn diluida de fucsina hacen que los
microbios descoloridos se tornen rojos; los otros con-
servan su tinte violeta. Asi, de un golpe, se descubre
el método de diferenciacién de bacterias més sencillo y
iitil (Nicolle). Ante esta descripcién dirfa Pasteur: ‘‘la
suerte no favorece sino a los espiritus preparados’”.

El segundoe ejemplo es particularmente valioso, por-
que contiene €l refato directo de su protagonista. Otto
Loewi, descubridor de la transmisién quimica neuro-
muscular:

““Desde 1903 discuti.. .. el hecho de que ciertas dro-
gas reproducen los efectos exalatores o inhibidores
de la estimulacién de los nervios simpaticos y pa-
rasimpiticos sobre sus érganos efectores. Durante
esta discusidn se me ocurnd la idea de que las ter-
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minales nerviosas podrian contener sustancias qui-
micas, que la estimulacién las liberarfa de las
terminales nerviosas y que estas sustancias, a su vez,
transmitirian el impulso nervioso a sus respectivos
drganos efectores En ese tiempo no encontraba la
forma de comprobar la veracidad de esta susposi-
cidn, que quedd enterrada en mi memoria subcons-
ciente hasta que volvié a emerger en 1920. La noche
anterior al domingo de Pascua de aquel afio, me
desperté, prendi la luz, y garabatee algunas notas
en un trocito de papel delgado. Volvi entonces a
conciliar € suefio. Me acorde, a las seis de la ma-
fiana de que durante la noche habfa escrito algo de
gran interes, pero me fue imposible descifrar los ga-
rabatos. La siguiente noche, a las tres de la maiia-
na, me volvié la idea. Era el disefio de un
experimento para determinar si la hipbtesis de la
transmisién quimica que habia esbozado hacia 17
afos era correcta. Me levanté inmediatamente, fui
a mi laboratorio y realicé un simple experimento
en el corazén de una rana de acuerdo al disefio
nocturno'’.

El experimento en cuestién se basé en la compro-
bacién del efecta acelerador o retardador del ritmo de
un corazdn denervado, al ponerio en una solucién sali-
na que habia estado en contacto con un segundo cora-
26n, en el que habia sido estimulado el nervio acelerador
o ¢l retardador, respectivamente. En palabras del pro-
pio Loewi: *‘si lo hubiera considerado cuidadosamente
durante ¢l dia, nunca hubiera aceptado realizar este ti-
po de experimento’’.

A medida que profundizamos en nuestra ignoran-
cia sobre la cretividad, nos enfrentamos a problemas se-
mejantes a los encontrados al tratar de comprender una
enfermedad desconocida. Muche de lo que sabemos so-
bre la creatividad estd atin al nivel primitivo de sinto-
mas y signos; nuestra informacion es bdsicamente
descriptiva. Asi, se describe el proceso creativo siguen-
do la secuencia:

Interés — preparacién — incubacién — ilumina-
cibn — veriﬁcaci(?n — explotacién.

Si bien esta secuencia no se sigue necesariamente
en la prictica, tiene la utilidad de recordarnos que el
cerebro no funciona de manera semejante a lo largo de
todo el proceso creativo. En €] caso del fisiGlogo Loewi,
el interés y la preparacién estaban presentes ya en 1903
cuando discuti6 el efecto de drogas sobre los misculos.
Vino después la incubacién, prolongada por 17 afios,
hasta que llegé la iluminacidn, en este caso nocturna,
seguida de la verificacién experimental de la hipétesis
de la transmisién quimica.

Hemos dicho que existen ciertos caracteres comu-
nes a la personalidad creativa; los descritos en la litera-
tura suman decenas. Al analizarlos he procurade
selecclonar solamente los que estin o estuvieron pre-
sentes en varios de mis colegas que considero particu-
larmente creativos, con los que he tenido la oportunidad
de convivir durante mi vida profesional como inves-
tigador,

En orden descendiente de importancia considerc que
los caracteres esenciales de la creatividad son: indepen-
dencia, tenacidad, escepticismo, imaginacidn, entusias-
mo y capacidad autocritica. Todos ellos son necesarios
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para producir una personalidad creativa. La ausencia
de uno solo de los componentes, p. €j., la capacidad
autocritica, puede traer como consecuencia un farsan-
te independiente, curioso, persistente, inconforme, ima-
ginativo y por si ello fuera poco, entusiasta,

. La descripci6n de las caracterfsticas externas aso-
ciadas a la personalidad creativa es mucho mais discuti-

ble, ya que al analizar a mis colegas creativos no
encuentro un denominador comin en su imagen exter-
na. La cabellera abundante, las ropas estrafalarias y los
héabitos esotéricos no son, evidentemente la regla. Los
expertos consideran sesudamente que las mentes crea-
tivas se encuentran en sujetos retraidos, aislados, im-
pulsivos y conflictivos. Los que yo conozco solo tienen
en comun el altimo rasgo. Otras descripciones son me-
nos halagadoras; como ejemplo basta ésta: “un ser crea-
tivo es un oportunista arropado en miiltiples paradojas’.

Al tratar de identificar al sujeto creativo se han ana-
lizado innumerables variables, empezande, por su-
puesto, por ¢l sexo. Volvamos a Nicolle, Premio Nobel
y filésofo de la investigacién, quien se pregunta
¢'‘puede la mujer hacer obra de genio? Sin titubeos,
con toda seguridad, respendo No'’. Mas recientemen-
te, Colp analiza el tama con mejor juicic: ‘A lo largo
de la historia, los hombres creativos han sido mucho
mds numerosos que las mujeres creativas... la razén de
esta discrepancia es que... a las mujeres dotadas se les
ha negado con frecuencia el aceeso a las modalidades
de cultura que son necesarias para el proceso
creativo’’.

Una fugaz incursién por la furibunda ortodoxia freu-
diana me hizo topar con esta afirmacidn: “la creativi-
dad depende del potencial de inversion de la libido, del
narcisimo, del enfrentamiento con 1a realidad, las vi-
siones vy el instinto de la muerte’’,

Salgamos de ese laberinto para analizar otra varia-
ble: la lateralidad cerebral. Durante muche tiempo se
supuso que la creatividad dependia entre otros facto-
res, de la dominancia funcional del hemisferio cerebral
derecho, lo que ha llevado a la creacidn de escuelas de-
dicadas a ‘‘estimular preferencialmente’’ este hemisfe-
rioc. Se ha observado, sin embargo, que los pacientes
con lesiones del hemisferio derecho, pueden no tener
modificaciones de ciertas facultades creativas.

Si aceptamos € interés de la capacidad creadora,
;cémo reconocerla y cémo estimularla?. No sin cierta
sorna, Kuhn dice que es preferible hacer lo que se sabe
lo mejor posible, que detenerse para dar paso a la con-
templacién y a la llegada de ideas divergentes. Consi-
dera que un profesional creativo debe ser un
tradicionalista que disfrute jugar partidas intrincadas
de acuerdo areglas preestablecidas, para convertirse en
un innovador existoso que descubra nuevas reglas y nue-
vas formas. Maslow lo expone en forma mds sencilla:
la diferencia entre la inspiracién y el producto final es
una enorme cantidad de arduo trabajo, una enorme can-
tidad de disciplina, una enorme cantidad de entrena-

miento, de prictica, de ensayos y de rechazos. Es
evidente que, en &ste como cualquier otro aspecto de
la actividad creativa, habra siempre diferencias indivi-
duales, habra creadores, ‘‘ale Mozart®’, que producen
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sin esfuerzo aparente, y habra creadores, ‘‘a lo Bee-
thoven’’, cuyas obras son resultado de un proceso len-
to y dificil; en términos de Picasso: *'mis pinturas son
la suma de destrucciones sucesivas’’.

Muchas son las formas de fomentar la creatividad.
Tal vez la mis agradable, pero la menos accesible, sea
la empleada por Gauguin: irse a vivir a las Islas del Sur.
La forma més importante y también la mds dificil es
la que se basa en comprender que la creatividad depende
del trabajo de individuos con inteligencia, integridad,
dedicacién € imaginacién poco usuales; que estas per-
sonas requieren algo mas que facilidades fisicas, que no
pueden ser verdaderamente efectivos a menos que vi-
van y trabajen en un clima que favorezca el proceso
creativo. No es poco lo que individualmente podemos
hacer por estimular la creatividad de nuestros colegas y
de nuestros alumnos. Silogramos aceptar a aquellos que
sean competentes, curiosos e independientes, sin men-
guarles su independencia, su competencia ni su curio-
sidad, evitaremos ahogarles la creatividad.

II. LA CREATIVIDAD EN LA CIEN-
CIA Y EN EL ARTE

MARCELINO CEREIJIDO* Y
FANNY BLANCK DE CEREIJIDO

El hombre debe su enorme desarrollo y preponderan-
cia en la escala de los organismos vivientes a una de sus
debilidades primordiales: la angustia ante lo descono-
cido. Le cuesta aceptar que ignora. El hombre priwniti-
vo, ante un temblor de tierra, un rayo que fulmina a
su camarada, ante una sequia que hace perecer de ham-
bre a sus hijos, o ante su propio envejecimiento, crea
explicaciones, inventa modelos de la realidad que ésta

le va contrastando, destruyendo y obligdndolo a reem-
plazar por otros mis eficaces. Y asi desarrolla una ma-
rafa de religiones, una plastica, una literatura, una
ciencia, una industria con las que va transformando esa
intolerable ignorancia en mitos, hipétesis, esculturas,
poemas, ecuaciones, templos y maquinas, tejiendo esa
complejisima y siempre creciente urdimbre que consti-
tuye su cultura. Hay razones para pensar que el plasti-
co v el tecnolégico, el poeta y el mistico eran
primitivamente la misma persona.

También hubo momentos de la historia en los que
no existieron barreras disciplinarias o fueron muy la-
xas y alguien intenté descubrir la férmula matematica

*Departamento de Fisclogiia y Biofisica. Centro de Investigacién y
Estudios Avanzados. Instituto Poletéenico Nacional.
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de la belleza comparando la longuitud de los lados de
un cuadro, regla aurea, o la proporcién ideal entre la
longuitud de la cabeza y la estatura, Leonardo da Vin-
ci, 0 que prefirié determinada ecuacién porque le ha-
bia parecido hermosa, la ecuacién de onda de
Schroedinger, o cierto modelo fisico sobre bases pura-
mente estéticas, de Plamck, Dirac, o que cuando se ha-
116 el ndmero pr (3.1415...) temid haberse tapado con
una falla en [a obra de los dioses, Pitdgoras. Pero hoy
la trama de la cultura humana es tan vasta y tan com-
pleja, que los hombres estin demasiado especializados
como para pedirle a un astrénomeo que exprese sus con-
clusiones en un poema, a un dramaturgo que compren-
dalas modificaciones electrocardiogréficas que produce
un bloquea sinoauricular. Y esto nos ha dado la falsa
imprensién de que la cracién humana se puede desgra-
nar en parches no solo separados sino, ademas, sin co-
nexién alguna entre si.

Sin embargo, cuando se bucea en los mecanismos del
inconciente, se tienen en cuenta los temores, los credos,
la economia, y la geopolitica, se encuentran, por asi de-
cir, denominadores comunes para los procesos creati-
vos en la pintura, la literatura, las escuelas filoséficas,
las ciencias y las industrias de los. distintos periodos de
ia historia. Luego, si se comparan dichos periédos, se
nota que hay ademds denominadores comunes del pro-
ceso creativo en general, Para comparar la creatividad
en la ciencia' ¥ el arte debemos referirnos entonces a
esos denominadores comunes y luego abocarnos espe-
cificamente a la creatividad en dichas disciplinas. Sin
embargo, esa labor presenta dificultades formidables.

Para empezar, nuestro conocimiento del proceso
creativo es poco menos que un conjunto de conjeturas.
Ademas, si bien se puede utilizar una definicién de cien-
cia que conforme a'los distintos espedalistas, no se puede
encontrar una definicién de literatura que goce de la
misma aceptacién, ni que sea aplicable a todas las ra-
mas literarias. Optaremos entonces por referirnos a cier-
tos tdpicos aislados.

Cuando obtenemos un dato experimental claro, de-

finitivo, del que ya no dudamos, porque lo hemos com-
probado a satisfaccién, nos puede ocurrir bisicamente

tres cosas: 1) que lo observado esté enteramente de
acuerdo con lo que se podia haber predicho en base a
los modelos explicativos en boga, en ¢uyo caso no ne-
cesitamos de mucha creatividad que digarnos. Simple-
mente hemos agregado un detalle, quizd un dato

cuantitativo, a un modelo explicativo que ya teniamos
ordenado. en nuestro apensamiento. Un ejemplo de es-

ta situactdn serfa un estudio del contenido de hemoglo-
bina en la sangre de un grupo étnico que no habfa sid’o
investigado hasta entonces. La informacién asf recogi-
da no modifica para nada nuestro andamiaje concep-
tual. 2) 8i en cambio lo observado resulta paraddjico

o discrepa estruendosamente con lo que permitia pre-
decir el modelo explicativo comunmente aceptado y lo

destruye, quedamos ante una situacién en la que es ne-
cesaria la creatividad. Un ¢jemple clare de esta situa-
cién serfa el experimento de Michelson y Morley en
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18881, cuando llegaron a la conclusién de que, al medir
la velocidad de la luz en cualquier direccién que la mi-
dieran, estaera constante, contradiciendo ydestruyendo
los modelos de la fisica de aquellos afios. He aqui el mo-
MEnto en que se necesitan crear una nueva hipétesis que
explique no solo todo lo que ya explicaba el viejo modelo,
sino también nuestra reciente observacidn. Pero
la situacién mds frecuente es: 3) la informacién recién
obtentda, si bien no destruye la visién de las cosas que

ya tenfamos, la enriquece, permite sospcchar nuevos al-
cances o mas detalles, y hacer mas eficiente nuestro mo-
delo explicativo. Un ejemplo pertinente seria el de haber
encontrado que el pancreas, ademés de segregar una
hormona, la insulina, que desciende el nivel de glucosa
ef sangre, tiene por lo menos otra, glucagon, que pro-
voca justamente lo contrario. Aquf también es necesa-
rio que el investigador tenga creatividad para generar
un modelo mejor de la fisiologia pancreatica. Pues bien,
desgraciadamente no hay ninguna receta para produ-
cir dicho modelo, No hay ninguna férmula para que
s nos ocurran cosas originales. todo lo que podemos
hacer es tener listo nuestro aparato 16gico, nuestros equi-
pos experimentales para poner a prueba la idea que al-
guien pudiera llegar a proponer. Pero eso, de por si,
no genera idea alguna, porque casi todo el proceso crea-
tivo ocurre en nuestro inconsciente. En la solicitud de
un donativo para costear nuestras investigaciones, po-
dremos prometer y comprometernos a realizar deter-
minados estudios, pero no a que se nos han de ocurrir
tales o cuales ideas.

No sabemos porqué en un momento dado presta-
mos atencidn a ciertos aspectos de nuestras observacio-
nes y desechamos ciertos otros, jpor qué olvidamos
cierta referencia bibliogrifica y en cambio recordamos
otra? ;por qué dejamos de tener en cuenta un detalle
del protocolo o enfatizamos en cambio su importancia?
Es como si’de pronto nuestro incosciente seleccionara
de su enorme archivo un consejo que nos habria dado
un maestro hace diescisiete afios y lo pusiera sobre nues-
tra mesa de trabajo, como si cubriera con un velo de
olvido las objeciones que nos suele hacer otro colega,
0 iluminara con un poderoso reflector un hecho que,
de otra manera, podria parecernos banal.

Todos estos recuerdos, olvidos, desdenes y enfati-
zaciones se deben a procesos inconscientes de cuyos me-
canismos solo tenemos un conocimiento precario.
Incluso podrfa darse el caso de que no fuéramos noso-
tros mismos, sino algin colaborador, quien de pronto
recordara un hecho secundario que él mismo habia de-

sechado en un e)cf)erimento de hace afios y, con mas
o menos trabajo, logre ahora que lo recordemos noso-

tros también. A decir verdad casi nunca se nos ocirre
una idea, 2 lo sumo sospechamos media o un tercio, pero
ese material es ya suficiente como para jugar con €l,
pelotearlo entre el pizarrén y nuestros colaboradores,
darle vueltas, exageralo, minimizarlo, agregarle o qui-
tarle detalles, ridiculizarlo, hasta que al cabo de Gn cierto
tiempo podamos contar con el embrién de una hipéte-
sis. Entonces sf, nuestro entrenamiento en el método
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experimental, o cualquier otra forma de validacién de
hipétesis nos aconsejaran qué controles hacer. Esto es
en su mayor parte consciente, pero cuidado, la idea ya
habfa nacido, el inconsciente ya nos habia brindado al-
guna fantasia compaginada con los elementos que él
habia seleccionado.

Para continuar nuestra discusién seria pues necesa-
rios hurgar un poco en esos mecanismos inconscientes.

El psicoanalisis ha sefialado que el ser humano recién
nacido es tan incompetente e inmaduro, que si se le de-
Jara librado a s{ mismo morirfa, Hilflosigkeit. Tiene una
dependencia total de sus padres y siente una incomple-
titud que le angustia y que le llevara a jugar y crear.
El nifio juega para simbolizar los objetos perdidos y tra-
tar de liberarse asi de {a angustia que acompafia dichas
pérdidas. Se asocia pues la posibilidad de crear, a la po-
sibilidad de conectarse con nuestro interior y de tener
capacidad ltdica. Vemos aqui también algo que habia-
mos sefialado al principio con respecto al hombre pri-
mitivo, quien ante lo desconocido sentia desproteccién
y no podia tolerar la angustia, situacién que le llevara
a crear.

Hay una observacion clasica de Freud, Fort-Da en
la que el nifio juega a arrojar y recoger repetidamente
un carretel, fantaseando que puede recobrar a su ma-
dre cuando y tantas veces como a ¢l se le antoje. Si te-
nemaos en ¢uenta que esto sucede aln en el caso de que
¢l nific sea perfectamente atendido por su madre en
cuanto a los requerimientos de la alimentacién, limpie-
za, temperatura, etc, nos daremos cuenta de que la crea-
cibn tiene mas que ver con el deses que con la necesidad.
Hasta llegar a la edad de la represién, la edad escolar,
el nifio s pues sumamente fantasioso, juguetén y crea-
tivo, con esa capacidad lddica va disponiendo las cosas
de una manera distinta, como él quiere, va creando a
su entorno un universo que no estd vacio, y va tendien-
do a cierta independencia objetal. Para dicho proceso
creativo es importante que haya una gran libertad in-
terna y una gran autoestima que le permita validar y
realizar las proporciones que surgen de su inconsciente.

El artista y el cientifico adultos también atishan den-
tro de sf y enfatizan o minimizan detalles, se entusias-
man con ciertas combinaciones de posibilidades o
desechan otras, luego, en base a suentrenamiento e ido-
neidad técnica realizaran la obra, que exhibirdn en una
exposicién, propondrin en una conferencia, publicaran
en una revista, representaran en un escenario o edita-
rin en un libro, y serd el medio, la cultura en el que
€stan insiertos, la que se encargaré de ir adoptando o
ignorando lo propuesto; el concierto ser4 aplaudido, el
cuadro encomiado, la hipétesis criticada, la novela ata-
cada, el cuento premiado, la teoria puesta a nuevas
pruebas experimentales. Notemos que la palabra inglesa
research significa buscar de nuevo, seguir jugando con
esa combinacién de posibilidades y datos, hasta que se
genere un concepto sélido que, de ahi en adelante for-
mara parte de nuestra visién del mundo.

Si nuestra creatividad es fundamentalmente un fe-
némeno inconsciente ;Qué procesos podemas recono-
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cer ¢l el manejo informativo a este nivel? Es decir ;de
qué modo opera la psiquis inconsciente?. En primer lu-
gar distinguimos la metdfora que es un proceso sincréni-
co que condensa representaciones. Asi nos referimos al
pene Hlaméindolo pistola, o en un suefio sintetizamos en
una reina la idea de la madre. La metifora es tan po-
derosa, que resulta eficiente afin si el objeto es evocado
al revés. Asi en Argentina es comiin referirse al can-
tante Carlos Garde! llaméandolo ‘‘El Mudo’’. En la me-
tonimia, en cambio, desplazamos las representaciones
en un proceso diacrénico y tomamos la parte por el to-
do, como cuando decimos ““se hizo ala vela’’, queriendo
significar que alguien ha tomado un barco con quilla,
maquinarias y timén ademés de la vela. Y asi llama-
mmos silbante al Arbitro y espada al torero. En un difun-
dido cuento metonimico, cierto personaje atribuyo a los
Judios todos los males de este mundo v, cuando se lo
confronta con qué culpa tuvieron estos en el hundimien-
to del Titanic, contesta ¢Acaso no o hundié Eisberg?.
Otro proceso inconsciente de formacién de nuevas re-
presentaciones surge de la no contradiccién, por la cual
alguien pude estar muerto y, sin embargo, decirnos al-
go, o haber salido pero seguir adentro. Por iiltimo sc
recencce una atemporalidad, entendiendo por tal una
secuencia de eventos que 10 obedecen a la sucecién ca-
lendaria convencional: podemos sofiar que somos ni-
fios. De modo que nuestra psiquis, que es
espontinemanete creadora, ofrece representaciones que
luego nuestro intelecto, expresividad o probidad cien-
tifica han de realizar.

Para cualquiera que haya trabajado en un labora-
torio de investigacion le resulta familiar que, para el mo-
mento en que podemos formular un modelo y
comunicarle a nuestros colegas, ya ha pasado mucha
agua debajo de los puentes. Ya ha pasado el momento
creativo. Ahora vendra una fatigosa labor experimen-
tal para probar si lo que se nos ha ocurrido es cierto
© no, sugirdn nuevas observaciones que nos obligarin
a reacomodar nuestras ideas y nuestras estructuras ex-
perimentales, Durante estas etapas nos preguntaremos
si tal cosa ¢ tal otra tienen sentido , hablaremos con fu-
lano por que tiene mucho olfato para crientarse en un
galimatias de datos discordantes, observaremos que
Mengano ¢s muy intuitivo y que a Zutano nuestra
Hipéresis de trabajo no le late. Pero conviene notar
que, en ese primer manejo de datos, atn verdes de
nuestros estudios, estamos utilizando tanto sentimien-
tos como ideas. Estos procesos no se diferencian
demas.ado de los del pintor que para cierta regién de
su cuadro elige el verde esmeralda en vez del verde
Nilo, ni del de un escritor que prefiere desarrollar este
personaje y no aquel, o dedica dos paginas a una ac-
titud determinada. Claro, después vendran los criticos
y diran que tal escultura tiene vigor, que los ocres del
tal pintor estdn magistralmente usados, y esos se
parecera entonces a las criticas que nosotros hacemnos
de nuestras propias ideas en ¢l laboratorio. Sucede que
en lo general, cuando hablamos de! método cientifico o
de las procedimientos de validacidn, estamos atendien-
do ya la etapa post creativa del procesi cientifico.
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Si nuestro objeto es comparar la creatividad en los
campos de la Ciencia y del Arte ;porqué consumimos
tanto tiempo en estas especificaciones? Porque en nues-
tra opinién se comete un error demasiado frecuente
cuando se considera la creacifn artistica y la creacién
cientifica como dos cosas completamente distintas. Hoy
se piensa que no e asi. Herbert Reed por ejemplo, se-
fialaba que, siglos antes de que los gedmetras griegos
formalizaran teoremas sobre los lados y angulos de pa-
ralelogramos y hexagonos, los artistas griegos venian
ya geometrizando las flores v los péjaros con los que

, decoraban sus cachorros. Hay ejemplos abundantes y
claros de que mucho antes de que los economistas y
socidlogos empezaran siquiera a discutir aspectos de
nuestra sociedad, ya los escritores los venian incluyen-
do en sus novelas, sus poemas, sus dperas y sus pin-
turas. Sdfocles, Cervantes, Shakespeare, David Ibsen,
Kafka y Antonini detectaron ciertos aspectos humanos
mucho antes de que Machiaveli, Maltus, Marx, Freud
y otros los formalizaran. Los artistas serian personas
especialmente sensibles en captar un aspecto del mun-
do, ya sea de sus colores, volimenes, dramas persona-
les o conflictos sociales, y son los primeros en poder
expresar de alguna manera comunicable dichos senti-
mientos en sus artes. Hoy se llega a decir que lo que no
fue captado por el artista no puede ser pensado por el
cientifico, De manera que la creacién artistica y la
cientifica no aparecen hoy como dos rutas en paralelo
del quehacer humano, sino dos etapas sucesivas en el
desarrollo del pensamiento.

Tratando pues de detectar algunos de esos comu-
nes denominadores en los procesos creativos de la cien-
cia y del arte que mencionamos al principio,
sefialaremos los siguientes:

1)Sensibilidad: Con ella captaremos las discrepancias
entre los modelos explicatives en boga o lo-conceptos
sobre la vida que comunmente circulan, y lo que real-
mente sentimos y pensamos nosotros. 2) Capacidad la-
dica, para jugar con esos engendros y combinaciones
mdés 0 menos fantdsticas, mas 0 menos posibles de nues-
tras representaciones, hasta aproximarnos a aquellas que
tengan o pudieran llegar a tener sentido. El 16gico ma-
temitico Whitehead decia ‘‘No hay verdades totales,
todas son semiverdades. Es el tomarlas como verda-
des completas lo que trae problemas‘’. En este sentido,
conviene no olvidar que incluso toda la naturaleza o la
ciencia con que la comprendemos, no son mas que hi-
pbtesis con las que podemos jugar, cambiar, recombi-
nar. 3) Autoestima: Ella nos permite aceptar, creer en
los modelos que nos van surgiendo como para seguir
elaborindolos, aunque al final resultemos nosotros los
inicos que creamos en nuestras ideas. 4) Idoneidad téc-
nica: Es claro que si Picasso se le hubiera ocurrido aun-
que sea un esbozo de la Teoria de la Relatividad, o
Einstein quien hubiera deseado enfatizar ciertas lineas,
ciertos voliimenes y clertos colores de las Demoiselles
D’Avignon, ne hubiera contade con los recursas técni-
nicos ni con el aparato conceptual, ni con la sensibili-
dad estética para elegir colores y ecuaciones. Aqui cabe
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aquellos que sefialaba Pasteur: “‘el azar solo favorece
a las mentes preparadas’ y nosotros podriamos agre-
gar...o a los que se prepararén como literatos, esculto-
res, o maisicos, 5) Libertad y respeto: Estas no son
caracteristicas intrisecas de los creadores en sf, sino mas
bien del papel que la sociedad tiene en favorecer o re-
primir a los creadores que surgen €n su s€no y que, en
iltimo término, sellardn su destino. Los nefastos prin-
cipios de autoridad ya sea politica o religiosa, el perse-
guir artistas porque no ‘‘sienten’’ dentro de las lineas
de un partido, o que se expresan en contraposicién a
los credos sobre determinadas moralidades, o €l ham-
brear a cientificos y tecnolégicos sobre la base de que
las ideas y desarrollos se deben comprar a otras socie-
dades técnicamente mis eficientes subhumanizan al
hombre por asf decir, no dejandole actuar en ese limite
entre lo conocido y lo desconocido en que siempre de-
ben de actuar los creadores, sean artistas o cientificos.
En este sentido, las sociedades y sus gobiernos deben
propender al desarrollo de sus artistas y cientificos, pa-
ra que sus hijos no vayan a la zaga de los hombres de
otras tierras.

[II. LA CREATIVIDAD CIENTIFICA

HUGO ARECHIGA*

Crear es una actividad tan humana que el hombre ha
llegado a tomarla por atribruto divino. Es tal la admi-
racién que causan aquellos productos singulares del in-
telecto, que brotando de impraviso arrojan nueva luz
sobre aspectos antes desconocidos del cesmos ¢ de no-
sotros mismos, que para designarlos, empleamos el mis-
mo vocablo que denota la génesis de la materia o de la
vida. Crear es para ¢] humano una vocacién, y en cier-
tos momentos, una necesidad. Para expresar en térmi-
nos de Dubos! ‘‘el dios que el hombre lleva dentro es
el espiritu de la aventura creativa’,.,

Hay quienes, con Bergson? entienden la creatividad
comno una fuerza natural, subyacente al proceso evolu-
tivo?* y quienes encuentran en la cratividad humana
apenas un caso particular de la tendencia de los siste-
mas complejos a generar propiedades emergentes, im-
predecibles a partir de las caracteristicas de sus
elementos integrantes.*

La creatividad, en tanto que es una caracteristica
del intelecto, puede ser considerada también como fa-
cultad generadora de una clase especial de asociacién
de ideas. 5 Para los {ines de este escrito, me limitaré a
una de las multiples facetas del fendmeno creativo.
Aquella en ia que el producto se conforma al método
cientifico, y sélo trataré algunos de sus aspectos,

* Académico numerario. Departamento de Fisiologia y Biofisica. Cen-
tro de Investigacién y Estudios Superiores. Instituto Pelitécnico Na-
cional.
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:Que es la creatividad cientifica?

La ciencia es una actividad progresiva y en cada nueva
contribucién puede atisbarse una chispa de aliento crea-
dor. Adn en esa ciencia que Kuhns® liama normal, la
que se desarrolla cotidianamente, si acaso, produce pe-
queias modificaciones internas en alguno de los gras-
des paradigmas de nuestro conocimiento, o 1o que es
mds comun, tiende a reforzarlo. Es, Por supuesto mu-
cho mas evidente el aliento creativo en las grandes obras,
las que transforman paradigmas. Mientras mayor po-
der explicativo y predictivo tiene una obra cientifica,
mientras mas original resulta, mayor creatividad suele
reconocéreele a su autor.

Se trata desde Juego de una facultad dependiente del
talento, de una forma especializada de este. Desde los
estudios de Getzel y Jackson’ se acepta que la creativi-
dad no es idéntica a la inteligencia, por muy relaciona-
das que estén ambas cualidades® Es decir, se puede
tener un elevado cociente intelectual, careciéndose a la
vez de la motivacién especial, 1a sensibilidad a ciertos
problemas, la fluidez de pensamiento, la flexibilidad
mental, la autosuficiencia y la originalidad propias de
la personalidad creativa. Es esa aptitud para generar
“‘pensamiento divergente’’ la que lleva a encontrar so-
luciones novedosas, apartindose de esquemas
tradicionales”. Desde Galtén'® se debate si es heredita-
ria, ya que, al igual que la inteligencia, es una facultad
innata. Es probable que exista un componente genéti-
o, pero parece igualmente cierto que en todo caso, lo
que se hereda es la tendencia, y esta puede o no expre-
sarse, segiin su interaccién con otros elementos de la
personalidad. De hecho, se ha descrito la supresién de
tendencias creativas en escolares,!' y luego se veran al-
gunos factores sociales que influyen sobre sus manifes-
taciones.

Descripeiones de actos creativos.

Atlin cuande sea una tendencia permanente, la creati-
vidad suele manifestarse de manera episddica y parece
existir un patrén comiin de rasgos propios del acto crea-
tivo, una secuencia de operaciones mentales que devie-
nen en ia eclosién del nueve producto intelectual. La
fuente de informacién mas utilizada para definir tales
rasgos comunes son los relatos de los propios cientifi-
cos acerca de sus vivencias durante el proceso de crea-
cién. En algunos casos, se ha recurrido a versiones de
testigos del comportamiento del cientifico. quiza el ejem-
plo mas antiguo sea €l de Arquimedes, profiriendo su
Jjubiloso Eureka mientras corrfa desnudo por las calles
de Siracusa, luego de haber enriquecido a la ciencia,
con el concepto de peso especifico. Segiin se cuenta, du-
rante la gestacidn de la idea se sucedieron las siguien-
tes etapas: a) el gobernante de Siracusa le planteé a
Arquimedes ¢l problema de determinar la posible pre-
sencia de plata en una corona supuestamente de oro pu-
ro. b) durante varios dias, Arquimedes luché
infructucsamente con el problema. c) en ocasién de to-
mar un bafio, observd el ascenso del nivel de agua en
la bafiera, producido al meterse en ella. En ese instan-
te, intuyd que la forma de resolver el problema que lo
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venia ocupando, consistiria en determinar los pesos re-
lativos del oro y de la plata, que serian diferentes y es-
tablecer la realcién en que ambos metales sc
encontraban en la corona, d) al percatarse de que ha-
bfa encontrado la solucién, experiment$ una sensacién
de gozo intenso.

En este gjemplo, todo el desarrollo de la nueva idea
parece haber ocurrido durante la vigilia, pero en otro
caso, también de la antigiiedad, Galeno relata cémo la
idea de que el entrecruzamiento de los nervios épticos
en el quiasma tiene por funcién e] crear el paralaje ne-
cesario para la percepcién visual de profundidad, le llegé
durante el suefio, transmitida por *‘un demonio””. Con
ese concepto se produjo fa primera asociacién entre neu-
roanatomia y geometria, disciplinas antes inconexas,
aunque ampliamente desarrolladas en el mundo alejan-
drino, y se contribuyé asi al origen de la neurofisiolo-
gfa,'? La creacién de ideas novedosas durante el suefio
es bien conocida. Asf concibi6 Kekulé, en forma alegs-
rica la estructura ciclica del benceno y asf idea Loewi
el experimento critico para probar la hipétesis de la
transmisién quimica de los impulsos nerviosos,

Pero la descripcién mds detallada y con mayor con-
tenido introspectivo de los prolegémenos del acto crea-
tivo en la ciencia, es la de Poincaré!? quien llegé al
desubrimiento de los grupes y las funciones fuchsianas
como resultado de una larga sesién de insomio, prece-
dida por un lapso de dos semanas de intentos estériles
por resolver el problema. Durante la jornada crucial,
refiere como podia percibir que ““las ideas ascedian en
multitudes. Las sentia chocar entre sf hasta que se for-
maban pares estables’’. Pero la conciencia de la crea-
cibén sélo ocurrio al dia siguiente, luego que habia dejada
de ocuparse del problema y estaba por abordar un auto-
bis para una excursién geolégica. En un destello, per-
cibif la solucién y tuvo la cerieza de que era correcta.

Helmholtz,!* al analizar y generalizar la secuencia
de eventos mentales concominates al acto creativo, re-
conocid tres etapas: a) planeamiento de un problema
y blisqueda de la solucién hasta el limite de lo posible,
sin encontrarla b} reposo, apartandose del problema y
c) aparicién de una solucién de manera repentina e ines-
perada,

Otros autores han afiadido una etapa ulterior de ve-
rificacién de la validez de la idea,’” que de hecho, se-
ria la mas distintiva de la creacién cientifica, como
trataremos lucgo.

Otros han subdividido algunas de las etapas de
Helmholiz.'6.17 Pero hay consenso en que la genera-
cién de los actos creativos en ciencia, se inicia con el
planteamiento de un problema, seguido por la recopi-
lacién y €] andlisis de a informacién disponible para re-
solverlo. Para la mayoria de los problemas, la sclucién
surge en esta etapa, pero ocasionalmente, el investiga-
dor se enfrenta al fracaso de sus métodos, al reto de un
problema aparentemente insoluble. Cuando la formu-
lacién de todas las posibles soluciones termina por lle-
var a la nocién de que ninguna es correcta, se establece
un estado de intensa concentracién mental, que puede
llegar a la enajenacién. De esta *‘polarizacién cerebral
0 atencidn crénica’” depende, segin (ajal!® el buen éxi-
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to de la empresa. Luego de reiterados fracasos, cuando
parece no haber ninguna esperanza de resolver el pro-
blema se llega a abandonarlo y justamente entonces es
cuando brota la solucién. En esencia, la asociacion de
ideas es segiin Koestler® el substrato fundamental de la
¢idn inconsciente, en la cual terminan por formar esa
“‘union estable’’ de Poincaré, dos fragmentos mnem6-
nicos previamente separados. Esta ‘‘bisociacién’ de
ideas es segiin Koestlers el substrato fundamental de la
crecién intelectual. No es cualitativamente distinta de
otras formas de asociacién de ideas. El contexto en que
se suscrita y la magnitud de sus consecuencias es lo que
le confiere su especial significado.

La naturaleza estocastica de la asociacién creativa
determina su improvisibilidad y por ende su alto con-
tenido de informacién. La duracién de la secuencia: bis-
queda infructuosa, abandono temporal e iluminacién
repentidna es muy variable, de ahf que Rosenbluetl™
destaque, con justicia, la importancia de la memoria en
la creacién intelectual. M4s ain, en sus estudios sobre
la microestructura de la obra cientifica, Holmes®
cuentra que a lo largo de la vida de un investigador,
suelen darse lapsos en ocasiones hasta de varios arios
de aparente abandono de un problema para luego en-
contrar la solucién correcta.

Se ha explorado mediante encuestas ¢l contenido vi-
vencial del cientifico durante la gestacion de actos crea-
tivos.!' Algunos investigadores destacan la
preponderancia de las imAgenes visuales. Por ¢jemplo,
Einstein atribufa una mayor contribucién en su obra
a su capacidad para generar fantasias visuales que a sut
aptitud para asimilar conocimientos.Otros cientificos re-
curren mds a las asociaciones de vocablos, y Jacob®
subraya cdmo en la riqueza del lenguaje, en sus infini-
tas combinaciones de simbolos pueden encontrarse nue-
vos esquemas descriptivos de nuestra realidad. Pero ain
cuando se cuente con testimonios fidedignos de investi-
gadores y estos indiquen la existencia de patrones co-
munes de ideacién en la solucién de problemas, la
naturaleza misma del acto creativo sigue siendo un mis-
terio. Tan inconsciente como el propio acto creactivo
es ¢l reconocimiento de que la solucidn recién vislum-
brada es la correcta. De hecho, como ya revisamos, la
sensacién de haber encontrado la respuesta buscada pue-
de preceder a la formulacién misma de la solucién al
problema. Para muchos autores, en esta etapa interviene
importantemente un elemento estético. Watson®?
conecido relato de edmo llegd con Crick a idear ef mo-
delo de la doble espiral para describir la estructura del
4cido desoxirribonucleico, asienta que luego de conce-
bir la solucién, ‘‘durante mas de dos horas estuve ten-
didoy con pares de residuos de adenina girando
vertiginosamente ante mis parpados cerrados. Sdlo en
algunos momentos me asalté ¢l termor de que una idea
tan buena pudiera ser errdénea’’. Este placer inherente
a la concepcién de ideas ne es privativo de los grandes
actos creativos, y ya fue destacado por Darwin® al ex-
presar a Hooker, que’”... como Ud. dice, en la obser-
vacién pura reside un extraodinario placer, aunque
sospecho que el placer en este caso deriva més bien de
las comparaciones que uno establece en la mente res-

256

pecto de estructuras relacionadas con aquellas que estd
estudiando’’... Hay quienes han asignado un papel cen-
tral al componente estético en la construccién de con-
ceptos en la ciencia. Asi, Planck® llegd a sostener que
las nuevas ideas en ia ciencia ne son generadas por de-
duccién sino por la imaginacién artisticamente creati-
va, y Dirac?®llevéesta nocién al extremo de afirmar
que ‘‘es mas importante tener belleza en nuestras ecua-
¢iones que congruencia con Jos experimentos”’. De he-
cho, la mayoria de los cientificos participantes en la
escuela de Hadamard?! coincidieron en aceptar la exis-

tencia de este elemento estético. Pere no es ficil esta-
blecer la diferencia entre el reconocimiento de la belleza
propia de la obra intelectual y el estallido de gozo que
suele acompafiar al reconocimiento de la solucidn a un
problema. El jibilo que produce la realizacién del acto
creativo, enmarcado en el fondo de intensa frustacidn
acumulada durante el lapso de basqueda infructuosa es
uno de los agentes mas importantes en €l reforzamien-
to de la vocacion cientifica. Pero el componente estéti-
ce en el reconocimiento del acto creativo estd ligado a
una operacion racional, y mas bien se antoja conse-
cuencia de ella. Esta operacién de barrido instantaneo
del espacio mental donde se ha desarrollade la bis-
queda de solucién, de comparacion con las metas fija-
das a! plantearse el problema, es tan ripido que ne
logramos seguirle en su desarrollo. Es de la misma es-
tirpe que el fendmeno que conocemoes come intuicidn y
desde luego, su naturaleza nos resulta tan misteriosa
como la del acta creativo.

La siguiente etapa es ya totalmente consciente. El
escrutinio al que la nueva idea es sometida por su crea-
dor es tan riguroso como el que precedid a su incuba-
cién. Aqui, la creacidn cientifica ya difiere de otras
modalidades, en tanto que el criterio de verificacion debe
cefiirse a las normas propias del método cientifico. 54-
lo cuando se satisfacen esas exigencias, se admite que
ha tenido lugar una creacidn cientifica. Es en esta eta-
pa cuando ocurre la tragedia calificada por Huxley co-
mo ‘‘el asesinato de una bella hipétesis por algtin hecho
horrible’’. No suelen ser muchas las hermosas creacio-
nes de la mente que sobreviven al asalto de lo hechos,
y aun entonces, ello no implica su aceptacién por parte
de la comunidad cientifica. Estd fuera del alcance de
este escrito el tratar aqui la compleja serie de variables
que determinan gue una nueva idea sea aceptada y su
creador reciba el crédito correspondiente. La aceptacidn
depende en gran medida de lo oportuno de la presenta-
cién de la nueva creacién, el estado de desarrollo del
campo en que surge y de la habilidad y los medios del
autor para difundirla y propiciar su reconocimiento.
Cuéntos descubrimientos interesantes han quedado en
el abandono, sin recibir ¢l crédito apropiade porque sus
gqa]izadores no lograron remontar esta tltima pen-

iente.

El substrato cerchral del acto creativo.

De lo tratado hasta ahora ya puede inferirse que es po-
co lo que las neurociencias pueden contribuir a nuestra
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compresion de la naturaleza del acto creativo, Con to-
do el espectacular desarrclle que han tenide durante las
ultimas décadas, aun ignoramos cuales son las modifi-
cacicnes que ocurren en el cerebro durante la genera-
cién de un pensamiento, por elemental gue €ste sea.
Sabemos que existe una gran especializacidn de funcio-
nes en la corteza cerebral.?* Se ha postulado que los me-
canismos de operacidn intelectual son diferentes en los
dos hemisferios cerebrales; en tanto que uno parece es-
tar mas relacionado con funciones analiticas, el otro par-
ticipa mdés en funciones intuitivas, 2*Se han establecio
relaciones entre el desarrollo intelectual y clertas hor-
monas, pero aun no logramos rastrear en la compleja
trama de las conexiones neuronales, los disehos de ese
““telar magico’’con €l que Sherrington comparaba al ce-
rebro™ y que continuamente crea formas diferentes.
La tarea del neurofisidlogo es analoga a la de quien trate
de explicar la formacidn de una imagen dada en la pan-
talla de un televisor, sin conocer siquiera los circuitos
electrdnicos del aparato. De hecho, buena parte del es-
fuerzo actual en la neurobilogia esta encaminada a iden-
tificar esos circuitos neuronales y sus mecanismos de
operacién. Es mucho lo que se ha avanzado. En algu-
nas especies animales se conocen los elementos esenciales
de circuitos especializados en la generacién de patro-
nes conductales, **pero aun no pedemos explicar la ge-
neracién de lo que los etdlogos conocen como ‘' patrones
fijos de actividad™, y que son considerados como las uni-
dades de operacién del comportamiento. Por otra par-
te, nuestro conocimiento de la légica subyacente en la
inteligencia es atin escaso *!'Es muy poce lo que pode-
mos afirmar acerca de las reglas que operan en la gene-
racién de las “‘propiedades emergentes’ de las redes
neuronales.

Hace casi dos milenios, Galeno,'* comentando la
gran diferencia entre la inteligenica del hombre y la del
asno, en contrastre con lo poco que sus cerehros difie-
ren en peso, concluia que la inteligencia no deberia ser
funcién de la cantidad de ‘‘pneuma psiquico’’, sino de
la calidad de éste. Actualmente ignoramos en qué di-
fieren la actividad cerebral de un genio y la de un suje-
to normal. Aun no hemos logrado identificar en el
cerebro humano, la huella fugaz del patrén espacio tem-
poral de excitaciones e inhibiciones que se suscitd qui-
z4 s6lo una vez en la vida de un individuo, al dar lugar
a un acto creativo.

El entorno inmediato de la creacién cientifica.

Quisiera destacar aquf algunos de los rasgos propios de
las personalidades creativas y de su entorno inmediato.

La facultad de generar actos creativos es inherente
a la naturaleza humana *y algunus autores la hacen
extensiva a primates superiores, “Empero , no se da en
la misma medida en todos los individuos. Ademas del
talento, que como ya se mencioné es una condicién ne-
cesaria pero no suficiente, la capacidad de realizar obra
creativa requiere de otros componentes de la persenali-
dad, de los que depende esa aptitud para contemplar
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al mundo con mayor intensidad, destacar las aristas don-
de otros encuentran séle superficies lisas, vislumbrar
problemas que han pasado inadvertidos para los demas,
encontrar las generalizaciones donde otros sélo advier-

‘ten casos particulares. Fsta amalgama de ingenuidad

y juicio critico es un componente comuin €n las perso-
nas creativas.

Se ha destacado también una cierta labilidad emo-
cional™ | como si la enajenacién del intercambio social
cotidiano fuese requisito para lograr la cbra creativa.
Desde luego, es necesaria gran intrepidez para acome-
ter las empresas de mayor envergadura. En ciencia, co-
mo en cualquier otra actividad, el camino a las grandes:
realizaciones estd vedado a los espiritus menguados.
Hay mucho de batalla en toda obra. Asi Kepler?* alu-
dia a sus esfuerzos conducentes a la formulacion de la
primera de sus leves, como “‘la lucha contra Marte™
y Freud se consideraba mais con espiritu de conquista-
dor que de cientifico. ““La escultura en el College de
France que representa a Champellion pisando la cabe-
za de la esfinge ilustra esta nocidn de la lucha que’
implica la expansién del conocimiento.

Pero no basta con la disposicidn de dnimo y las fa-
cultades intelectuales. La intuicién para detectar los pro-
blemas apropiades debe actuar en el ambiente
adecuado. El cientifico debe estar colocado en la fron-
tera del conocimiento y disponer de los medios para cru-
zarla en el momento oportuno. Por ejemplo, la idea de
gue la informacidn genérica podria estar cifrada en una
molécula fue sugerida por Schroedinger “"en 1944,
Atrajo el interés de fisicos, quimicos y biélogos, mu-
chos de ellos trabajando en colaboracién en lo que se
Hego a conocer como el **Club de Fagos’' * gencraron
el impulso necesario para confirmar la viabilidad de la
postulacién, pero fueron los datos de cristalografia de
rayos X, técnica entonces de muy reciente introduccién
al estudic de moléculas con interés biolégico, lo que hi-
zo posible €l medelo de Watson y Crik®®  punto de
arranque de la biologia molecular. Antes de 1952, el
problema era insoluble, después de 1933, hubiera sido
poco original. Con este ejemplo quiero ilustrar el he-
cho, al que volveré después, de gque la creacidn cientifi-
ca no ocurre expgcus , es producte de un ambiente
determiado. Esta “‘maduracion’’ de los problemas en
la ciencia se manifiesta claramente en la simultaneidad
con la que se producen soluciones a incognitas por lar-
go tiempo.

En ocasiones, la clave para resolver un problema se
encuentra en una disciplina distinta. Un ejemplo es la
teoria de la evolucién de las especies. Tanto Darwin co-
mo Wallace, pese a estar convencidos de su validez, y
a tener los datos necesarios para sustentarla, sélo se atre-
vieron a lanzarla a la luz piblica cuando encontraron,
trabajando independientemente, €l mecanismo de la
evolucién, en la seleccidn natural, tomando este con-
cepto de la obra de Malthus, ajena a la Biologia. “De
hecho, Ia capcidad de maneje de datos es une de los ras-
gos distintivos de la personalidad creativa, *-#'pero
aun los talentos superiores, aplicados a la realizacién
de una obra, precisan de una gran abstraccidn, de una

seleccién de la informacién que manejan. Darwin *“*se
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quejaba de estar convertido en una maguina para ex-
traer principios generales a partir de gran nlmere de
datos, en detrimento de otros intereses culturales en los
que antes habfa encontrado gran satisfaccién. Es esta
dedicacién prolongada e intensa a2 un campo del cono-
cimiento lo que posibilita la detencidn del dato oportu-
no para resolver el problema. A ello se referia Pasteur
en su conocida afirmacidn de que ‘‘el azar sélo favore-
ce a las mentes preparadas’.

En surna, ademads de las facultades intelectuales ne-
cesarias, la realizacién de la obra creativa requiere de
un ambiente que estimule de manera continua y pro-
longada e} interés en la creacidn, y a este tema dedica-
ré la parte final del presente escrito.

Aspectos sociales de la creatividad cientifica.

Como ya hemos visto, la creacidn cientifica es obra in-
dividual, producto de un talento aplicade intensamen-
te a la solucién de un problema, pero requiere para su
expresion cabal, de su integracién en la personalidad
del indivicuo y de éste en su sociedad. Son ya muchos
los estudios dedicados a identificar las caracteristicas de
lo que Arietti *'ha llamado ‘“‘la Sociedad Creativége-
na’’. 8¢ han realizado intentos de definir elementos co-
munes en sociedades tan disimbolas como la Grecia
Clasica, la Italia del Renacimiento, la Espana del Sigle
de Oro, o la Francia, la Inglaterra y la Alemania del
siglo pasado. En todas ellas se dié con generosidad el
talento credtivo, en muy diversas actividades.

En las conquistas intelectuales de una pléyade de
hombres superiores en cada sociedad, se definen los per-
files de esa cultura. Empero, el que esa sociedad sea sa-
cudida por la presencia simuitianea de varios individuos
geniales y se genere una mistica de creacién con alcan-
ces universales, resulta tan aleatorio como el surgimiento
de la obra individual, y aun hay quienes afirman, con

Spengler y Toynbee*? que una floracion asi solo llega a
darse una vez en una sociedad. Pero come apuntaba al
principio, la creacién cientifica no s patrimoenio exclu-
sivo de seres de excepeién, y de hecho, la sociedad con-
tempordnea, con modalidades que varidn en los distin-
tos paises, ha institucionalizado el apoyo a la ciencia, y
los diarios progresos de ésta tienen impacto inmediato
en la sociedad que los hace posibles.

Diversos estudios*® han confirmado la existencia de
una relacién lineal entre los fondos invertidos en la in-
vestigacitn cientifica y el volumen de la produccién en
este campo convalidando asi la antigua expresion del
quimice Dumas, de que ‘el genio florece donde el go-
bierno no pone el dinero’’, sin embargo, es amplia la
dispersién de los puntes de la recta; es decir, hay otros
factores, ademas del dinero, que determina la produc-
tividad cientifica. Sin pretender un andlisis de la
compleja trama de variables sociales que llevan a que
se exprese el talento creative en la ciencia, veamos sus-
cintamente algunas de ellas.

1) Fomenito temprans de la vocacton por la ciencir.
Es comin que el interés por la ciencia se despierte en
el individuo a edad temprana, en muchos casos, desde
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la nifiez. En un ambiente familiar y escolar aprepiado,
ese interés se desarrolla por el contrario. El autoritaris-
mo que suele privar, tanto en las familias como en las
escuelas actia como poderoso agente inhibitorio de to-
do tipo de inquietudes, incluyendo la vocacidn cientifi-
ca. Pese a plausibies intentos de reformas, nuestros
sisternas escolares estdn mds estructurados para reali-
zar la transmisidon pasiva del conocimiento que para es-
timular la generacién del mismo, y esta limitacién, se
extiende a los niveles superiores de la eduicacién. El es-
timulo a la creatividad estd ausente en la mayoria de
nuestras universidades. El crear las condiciones para que
el joven cientifico llegue a la etapa productiva a edad
temprana es indispensable, ya que la creatividad, so-
bre todo en las ciencias exactas, parece ser un bien de
Juventud,

2) Ambiente apropiado para la obra creativa.

La ciencia es una actividad a la vez profundamente in-
dividual y activamente colectiva, y ambos rasgos requie-
ren de igual cuidado. Para realizar su obra, todo talento
creador tiene que aislarse de otras preocupaciones, en-
simismarse ¢n su problema inmediato, enajenarse de
su entorno social. ;Pero c6mo puedo meditar sobre los
secretos de las estrellas cuando tenge siempre a la muerte
o 4 la esclavitud frente a mis ojos?. En esta antigua con-
fidencia de Anaximenes a Pitagorast! se encierra una
de las mayores limitaciones al quehacer de la ciencia.
Reqguiere de una cierta estructura sacial, aunsente en
las comunidades con graves problemas de subsistencia,
con severas tensienes internas o apenas en proceso de
integracion.

Nunca faltan preblemas importantes para que el jo-
ven derive sus energias a otras actividades, socialmente
declaradas come prionitarias, alejdndose de {a ciencia.
Se llega a afirmar que hacer investigacién cientifica es
un lujo para los paises subdesarrollados, v se renuncia
a la oportunidad de usar a la ciencia para alcanzar el
desarrolla faltante. En ambientes asi, la ciencia es una
ocupacién poco atractiva, y en consecuencia, no se pro-
duce, validando la conocida frase de Platon, de que *‘en
los paises, lo que se da es lo que se honra’’,

Es necesario pues, crear un ambiente apropiado de
estitnule y reconocimiento a la creatividad cientifica, con
lo que implica de toleracia a la enajenacién a la labili-
dad emocicnal vy a todos los componentes de la perso-
nalidad de los individuos creativos y del proceso de
gestacidn de las ideas, que por decirle en tefminos de
Warson®! requiere de un poco “‘de desocupacién’’. Este
dltimo concepto suele resultar inadmisible a muchos de
los administradores de la ciencia o de la educaién su-
perior.

Dotar al cientifico del tiempo y la traquilidad nece-
sarias para concentrarse en su labor es importante, pe-
ro nc basta con ello. Sobre todo en las ciencias
experimentales, es indispensable contar con instalacio-
nes, equipo y materiales para el trabajo cotidiano. Tan
importante como asignar los recursos necesarios para
el trabajo, es el contar con el apoyo administrative y
técnico para que las adquisiciones se realicen. Las tri-
bulaciones del cientifico en el mundo subdesarrollado
para lograr mantener en operacién un laboratorio pro-
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ductivo forman parte del anecdotario de toda comuni-
dad cientifica, pero destacan la necesidad de que las
estrategias de apoyo a la ciencia sean concebidas de ma-
nera integral, y realizadas asi, tomando en cuenta los
distintos aspectos de la produccidn cientifica. En paises
donde la ciencia no ha formado parte del proceso de de-
sarrollo social, el arraigarlas resulta especialmente dificil.

Una de las facetas en que mas se requiere la com-
prensién de la dindmica de creacidn en la ciencia es en
el reconocimiento de su corporatividad. Como ya se
mencioné, -l individuo creativo incorpora en su labor
el conocimiento de avanzada del campo en que se de-
sempefia, y es indispensable que tenga acceso a esos me-
dios de informacién. Es tradicional que la ciencia se
produzca en €] seno de los ““colegios invisibles’”, como
se da en llamar a los grupos de investigadores interesa-
dos en problemas comunes. .46

Ciada uno de estos grupos, necesariamente de com-
posicidn internacional, se constituye en fuente de infor-
macidn, de estimulo y de critica al trabajo de cada uno
de sus miembros. Como ya se menciond, es el primer
jurado que habrad de determinar el valor de toda crea-
cidn cientifica. Resulta impensable en nuestro tiempo,
hacer labor cientifica con aspiraciones de trascenden-
cia, al margen de esta estructura social, Esto ha lleva-
do a la falsa nocién, en paises con escaso desarrollo, de
acusar a los escasos cientificos que mantienen sus vin-
culos activos en alguna de estas cofradias internaciona-
les, de anteponer intereses extranjeros a los nacionales
en su trabajo, sin tomar en cuenta que en esos inter-
cambios lo que se recibe suele ser mucho mis que lo
que se da. Es necesario, para estimular la produccién
cientifica el reconocer esta situacién y crear los meca-
nismos para favorecer esta vinculacidn. De hecho, en
aquellos dominios de la ciencia en los que el trabajo ex-
perimental estd vinculado a la industria pesada, la Gni-
ca opcidn para el clentifico de paises en desarrollo esta
en usar instalaciones en el extranjero para realizar sus
ideas.

En suma, el aliento creativo puede darse en cual-
quier sociedad, pero no todas lo aprovechan igualmen-
te, y ese desperdicio continuo de talento es uno de los
rasgos mas dolorosos del subderarrollo. Esperemos con
optimismo que vaya reduciéndose entre nosotros.
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IV. LA CREATIVIDAD EN LA CIRUGIA

PELAYO VILAR-PUIG*

Analizar por qué el acto creativo se desarrolla en de-
terminados individuos ha sido tarea dificil, como sefia-
la Cyril Burt, sin embargo, para estudiosos de la materia
como Koestler, sus caracteristicas son mds faciles de
apreciar, de suerte que, la creatividad tanto come un
acto consciente o incosciente, tiene un patrén basico co-
min lo mismo en la ciencia que en el arte.

En los articulos anteriores se han analizado los as-
pectos de la creatividad literaria; abundar maés serfa rei-
terativo e innecesario. Trataremos ahora de limitarnos
al andlisis de las perculiaridades que guarda el acto crea-

* Académico numerario
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tivo en cirugia, buscando correlacionarlas con el entor-
no social y cientifico en el que el cirujano se desarrollé
en el pasado, se encuentra en ¢l presente y puede ubi-
carse en el future.

Al tratar de situar a la cirugia contemporanea no
poedemos en ningun momento perder la perspectiva de
la ciencia en nuestros dias y su relacién con la sociedad
moderna, como Bronowski reiteradamente ha mencio-
nade, €5 imposible concebir a la sociedad actual y mu-
cho menos a la del futuro, sin la presencia de la ciencia.
La Biologia como parte de esta dltima abraza a la Me-
dicina y por ende a la Cirugia, razén por la que estas
itltimas constantemente se ven influidas por la dindmi-
ca histdrica de la Biologfa. Repito aqui a Cereijido,
quien acertadamente apunta que la generacién constan-
te de conocimientos y procedimientos bioldgicos, estd
modificando la imagen que tenemos de nosotros mis-
mos v ésto cambiard nuestro destino,

La Biologia est4 modificando nuestros conceptos de
vida, muerte, conecimientos y conducta. Por otra par-
te, la Biologia hoy como ayer tiene que desarrollarse en
ocasiones en terrenos hostiles: la quema de anatomis-
tas medioevales y renacentistas, el ataque a las ideas dar-
winianas en el terreno cientifico y no cientifico y la suerte
de los genetistas en pleno siglo XX, testirnonian esa tras-
cendencia de la Biologia a los terrenos no biolégicos,
hasta aqui Cereijido. Pues bien, el acto creativo ¢n la
cirugfa se ha visto, se ve y se vera costantemente influi-
do por la marcha de la ciencia en general y de lz biolo-
gia en particular, asf como su relacién con la sociedad
en la que se desarrolla.

Las perspectivas histéricas desde las que los ciruja-
nos han logradoe ser creativos han variado radicalmen-
te; del empirico cirujano barbero del siglo XVIII al
cirujano de nuestros dias, hay un abismo de conceptos
y acciones, La visién ‘‘artesanal”” del cirujanc ha que-
dado atrds para siempre para dar paso a una formacién
y desarrollo de caracter eminentemente cientificos.

Si dejamos atras el siglo XVIII y analizamos a los
cirujanes que brillaron en el decencio comprendido en-
tre 1830 y 1840, es decir, cuando triunfaron Depuytren
en Paris, Astley Cooper en Londres, Dieffenbach en
Berlin v Syng Physick en Filadelfia, observaremos que
aOn no tenian el respaldo cientifico que ha alcanzado
la cirugia moderna, en esa época ¢l éxito del cirujano
dependia exlusivamente de su habilidad manual, de su
rapidez operatoria y de su dominio de la anatomia to-
pografica. La mortalidad media de las salas quirargi-
cas de la época legaba hasta el 50%, sin embargo el
progreso en relacidn al siglo XVIII habia sido tal que
hubo quien con miopia histérica como J.N. Marjolin,
afirmara que ‘‘la cirugia ha llegado al punto de no te-
ner ya nada que adquirir’’. Como certeramente sefiala
Lain Entralgo, contemplada aquella situacién desde la
nuestra, su: saber quirirgico tenia que adquirir casi todo.

Ubicados en ese momento histérico ¢que determi-
né que unos afios después la creatividad quirdrgica se
multiplicara sin cesar y produjera tan notables progre-
sos?. Aparecierén una seric de nuevas concepciones y
técnicas que encontrardn aplicabilidad al coincidir en
¢l tiempo v el espacio, nos referimos al descubrimiento
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de 1a anestesia, la hemostasia, la asepsia, la antisepsia v
el perfeccionamiento del instrumental entre otros,
logrando transformar radicalmente el cariz y las posi-
bilidades del acto quirtrgica.

A partir de esta etapa la creatividad en el campo de
la cirugia se ve constanternente estimulada y sus logros
se convierten en uno de los procesos mads llamativos de
la medicina contemporanea. Al cirujano esta situacién
le representa desarrollar su creatividad desde un dngu-
lo rigurosamente cientifico, sin perder el respaldo de la
sensibilidad artistica. Por otra parte se refuerza la sen-
sacién de logro por parte del vulgo, porque sin bien el
acto quinirgico sigue guardands un cariz un tanto ma-
gico, resulta evidente la mayor seguridad de los proce-
dimientos con mejores resultados, ésto indudablemente
refuerza la relacién emocional médico paciente, aun-
que han aparecido por desgracia otros fenémenos ne-
gativos que no ¢s ¢l momento de analizar.

Gracias a los trabajos de pioneros como Mikulicz,
Kocher, Eiselberg, Halsted, Crile, Tuffier, Sauer-
bruch, Carrel, Cushing y otros, la cirugia de nuestros
dias llega a un nivel en el cual el imposible operatorio
ha desaparecido del horizonte: anestesia, cirugia car-
diovascular, neurocirugfa, microcirugia, transplantes,
reimplantes, implantes, etc. Piulachs, P., citade por
Lain Entralgo resume el avance de la cirugia en los si-
guientes factores:

1.- El relevante saber cientifico del cirujano inicia-
do ya desde el siglo XIX.

2.- Las inagotables posibilidades de estudio y con-
fiabilidad diagndstica, unidos a esmerados cuidados pre
Y POSIOpPEratorios.

3.- El }rabajo en equipo.

4.- El fraccionamiento de la cirugia general en un
haz de especialidades.

5.- Los grandes progresos de la anestesia, la lucha
contra la infeccién y la transfusién sanguinea.

6.- La paulatina conquista del ‘‘factor tiempo”’. La
maxima perfeccién con la maxima rapidez, sin tener que
llegar al vertiginoso virtucsismo de los viejos paladines
de la “*cirugia rapida’’.

7.- La creciente importancia del momento socioe-
condmico de la cirugia. En los Estados Unidos se cal-
cula que ] costo del enfermo quirurgico se duplica cada
anio.

8.- La creciente necesidad de regular deontolégica-
mente la prictica de la cirugia y la experimentacién qui-
rurgica. Especial impoertancia posee a este respecto la
traslacién de las técnicas nuevas desde el quiréfano del
laboratorio de cirugia experimental, hasta el quiréfano
del hospital, para aplicarla a los enfermos.

LA CREATIVIDAD EN LA PRACTICA MEDICA

Podriamos agregar ademés que el ordenado entre-
namiento de un gran niimere de médicos, que se expo-
nen a una enorme canttdad de experiencias quirurgicas
€T un corto tiempo en nuestros grandes centros hospi-
talarios, ha logrado, por lo menos en teorfa, la existen-
cia de un pléyade de cirujanos potencialmente en
posicidn de ser creatives, como nunca antes en la histo-
ria de la medicina.

Nos encontramos asf, cruzando el umbral de o que
podriamos llamar el cirujano del presente en avance ha-
cia el futuro, convertide en un reordenador funcional
del organismo, un remedelador de la naturaleza huma-
na, es decir, aparece el concepto del cirujano como es-
cultor del hombre, es ahi donde la creatividad no
encuentra limites.

Debe subrayarse que el espiritu creativo se mani-
fiesta con gran similitud, variando por supuesto sus al-
cances, entre quienes conciben y promueven los grandes
avances, y aquellos que los ponen en practica ddndoles
un sello personal, ésta es la grandeza que encierra cada
acto quirirgico por pequefio que sea, porque cada vez
el cirujano pone en juego su capacidad cientifica, su sen-
sibilidad artistica, su capacidad de resistencia fisica y
emocional para enfrentar los imprevisibles de la ciru-
gia y por Gltimo su carisma como lider para aglutinar
al equipo de trabajo.

¢Hacta donde nos llevara la capacidad creativa det
cirujano del futuro?. Tarea ingrata es la de hacer pre-
moniciones y en especial cuando de ciencia se trata, més
atlin si se carece de esa tan envidiable, como rara capa-
cidad de algunos sujetos, para vislumbrar el potencial
que la naturaleza encierra y que pasa inadvertidas por
la mayoria de nosotros. Es posible que la medicina pre-
ventiva y la farmacoterapia impidan la aparicién de mu-
chas enfermedades que ya no requerian del tratamiento
quirtirgico, pero es también logico pensar que ésto pue-
da abrir el camino a otro tipo de procedimientos qui-
rirgicos que no alcanzamos a imaginar; seguramente
seguiremos viendo un afinamiento de las técnicas ope-
ratorias que las haran aptas no solo para curar la enfer-
medad, sine para crear un orden funcional mas
favorable. ¢ Llevara todo ésto a una insospechada trans-
figuracién de la cirugia o tal vez a su desaparicién?. Fl
tiempo lo dir4.

Lain Entralgo termina su tratado de Historia de la
Medicina, con una frase que se encuentra.¢n la facha-
da del Archivo Nacional de Washington, con la que co-
cluimos nuestro ensayo y reza asi: ‘“What is past is
prologue*, lo pasado es prélogo, en nuestro caso el pré-
logo de un futuro en el cual los médicos y entre ellos
los cirujanos, seguirdn siendo eficaces agentes de la es-
peranza terrenal del hombre y en ésto seguiremos en-
contrando, sin lugar a dudas, las mas grandes
motivaciones para no agotar nuestra capacidad creativa.
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