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خلاقیت‌شـناسی تطـبیقی

مطالعه تطبیقیِ فراتحلیلی نظریات شناخت خلاقیت

چکیده:

خلاقیت، ابداع، نوآوری، آفرینش، شــهود، الهام، ترکیب و واژگانی از این دســت، در 
پژوهش‌های طراحی و هنر بســیار به کار گرفته می‌شــوند؛ در حالی است که در پسَ 
هرکدام از این واژگان، افق معنایی و شناختیِ دگرگونه‌ای قرار دارد. شناخت متفاوت 
از خلاقیت به شــناخت‌های متفاوت و مختلف از طراحی و هنــر می‌انجامد؛ در حالی 
که معمولا منشای اختلاف‌ها به درستی شناخته نشده است. بی‌توجهی به دگرسانی 
تعاریف خلاقیت، در بعُد عملی و آموزشــی نیز مشــکلات زیادی ایجاد می‌کند. همه 
این‌ها ایجاب می‌کند که، موضوع چیســتی خلاقیت و چیســتی تفاوت نظریه‌های 
خلاقیت مورد پژوهش جدی قرار گیرد. در این راستا، مساله این پژوهش این است که، 
نقاط هم‌سانی و ناهم‌سانی نظریه‌های خلاقیت چه هستند؟ دامنه این پژوهش محدود 
شده است به نظریات رایج در فضای علمی و دانشــگاهی رشته‌های طراحی و هنر در 
ایران. در این محدوده، یک حجم نمونه انتخاب شده است. با توجه به ماهیت تطبیقی 
این مســاله، این پژوهشِ فراتحلیلی، از روش تطبیقی )کیفی مــوردی( بهره می‌برد. 
هم‌چنین در این پژوهش، واحدهای تحلیلی با استفاده از روش ترکیبیِ تحلیل محتوا ـ 
داده بنیاد، استخراج شده‌اند. در مرحلهِ تحلیل، واحد‌های مستخرج بر اساس هم‌سانی 

و ناهم‌سانی نســبت به معیارهای تطبیق، با یکدیگر مقابله و دسته‌بندی شده‌اند. نتایج این پژوهش نشــان می‌دهد که، می‌توان نظریات 
مرتبط با شناخت خلاقیت را در سه شاکله دسته‌بندی کرد: 1( شاکلهِ الهام یا محاکات؛ 2( شاکلهِ نبوغ یا ناخودآگاه؛ 3(شاکلهِ کُنش ذهنی.
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مقدمه 
امروزه خلاقیت، یک فرامفهوم1 اســت؛ زیرا در حوزه‌های علمی، 
نظری و کاربردی متنوعی مورد پژوهش اســت و هم‌چنین، نوع 
تعریف خلاقیت یا واژگان مترادف آن، تعیین کننده چهارچوبِ 
اســتنتاج‌های کلان و جزیی، در موضوعات و مســایل معرفتی 
و کاربردی اســت. فرامفهوم خلاقیت یا واژگان متــرادف آن، در 
گفتمان‌های هنر و طراحی از اهمیت دوچندانی برخوردار است، 
زیرا به هســته ژرف فرایند ذهنی آفرینش یک اثر توسط انسان 
اشاره دارد. لذا، نوع تعریف خلاقیت، مشخص کننده نوع شناخت 
از موضوع و روش کار طراح و هنرمند اســت. این اهمیت مبنایی 
باعث می‌شود که کار هر منتقد، پژوهشگر و چه بسا هر دانشجوی 
رشــته‌های هنر و طراحی مبتنی بر یک پیش فهم یا ذهنیتی از 

»چیستی خلاقیت« باشد. 
از دوران تفکر اساطیری تا به امروز با رویکردها، گفتمان‌ها، مفاهیم 
و مبانی نظری متنوعی به پرســشِ چیستی خلاقیت پاسخ داده 
شده است. نکته این‌جاست که هنوز هم این پرسش به قوت خود 
باقی است و مهم‌تر آن که هنوز هم پاســخ‌های ارائه شده در هر 
مکتب و نظریه‌ای، طرفداران خــود را دارد. به این ترتیب، با یک 
پراکندگی در تعریف و فهمِ خلاقیت روبه‌رو هســتیم. موضوع، 
زمانی پیچیده‌تر می‌شود که به این نکته توجه کنیم که نظریه‌های 
خلاقیت با یکدیگر تعامل دارند و نیز این که، این نظریه‌ها وابسته 
به شاکله‌های معرفت شناختی دوران خود هستند. پس ما با دو 
رابطه مواجه هستیم، رابطه عرضی میان نظریه‌ها و رابطة طولی 
میان نظریه‌ها و شــاکله‌ها. در این وضعیت، آن‌چه رحیم‌زاده در 
مورد فلسفه تطبیقی می‌گوید )رحیم‌زاده، 1389: 34(، در این‌جا 
نیز درست اســت، با مطالعه تطبیقی نظریات خلاقیت‌شناسی، 
می‌توان به یک دانش و شناخت از خلاقیت دست یافت، دانشی 
که دیگر در حاشیه نظریات نیست؛ بلکه خود یک روش شناخت 
خلاقیت است. لذا، مساله این مطالعه تطبیقی چیستی هم‌سانی 
و ناهم‌سانی‌هایِ نظریه‌های شناخت خلاقیت است، بدون در نظر 
گرفتن جنبه‌های تاریخی و زمینــه‌ای آن‌ها. هدف این پژوهش 
تبیین و توصیف نقاط هم‌سانی و ناهم‌سانی نظریه‌های شناخت 
خلاقیت و نیز شناســایی معیارهای تطبیق آن هم‌ســانی‌‌ها و 
ناهم‌سانی‌‌ها، به عنوان یک هدف مقدماتی، و در پایان، ارائه یک 

دسته‌بندی از نظریات خلاقیت‌شناسی است. 

روش پژوهش
 این پژوهش در پی مقایسه و تطبیق نظریات مرتبط با شناخت 

خلاقیت اســت، لذا، یک مطالعه فراتحلیلی است. پژوهش‌های 
فراتحلیلی از جنس مطالعات تطبیقی )کیفی موردی( هستند؛ 
زیرا موضوع آن‌ها مقایســه و تطبیق نظریات اســت. در ضمن 
نظریات مورد بررسی گذشته از روابط تاریخی، به روش هم‌زمانی 
بررسی می‌شوند. برای تطبیق دو یا چند نظریه در باب یک موضوع 
باید مفاهیم و احکام آن نظریه‌ها را استخراج نمود؛ لذا، ابتدا، حجم 
نمونه‌ای از موارد مطالعاتی تعیین شده است؛2 سپس، برای تحلیل 
موارد مطالعاتی، از یک روش ترکیبیِ تحلیل محتوا ـ داده بنیاد، 
استفاده شــده اســت.3 واحدهای تحلیلی )مقولات( مستخرج 
از متون مورد بررســی )حجم نمونه(، به روش داده بنیاد )برپایه( 
کدگذاری )بــاز، محوری و انتخابی( شــده‌اند. در پایان، نظریات 
براساس هم‌سانی و ناهم‌سانی مقولات -هم مقولات محوری و هم 
مقولات انتخابی ـ کانونی- با یکدیگر تطبیق و دسته‌بندی شده‌اند 

)تصویر 1(.

پیشینه پژوهش
خلاقیت موضوعی اســت که با رویکرد‌ها و روش‌های متنوعی 
مورد پژوهش و نظریه‌پردازی است؛ لذا، ادبیات موضوع آن بسیار 
گسترده اســت. به‌ویژه این موضوع در روان‌شناسی خلاقیت، 
یادگیری و حتی مدیریت بســیار مورد پژوهش بوده است. اما 
این پژوهش به عنوان یک کار فرانظری، به بررســی طیف‌های 
نظریه‌های خلاقیت رایج در مطالعات هنر و طراحی می‌پردازد، 
لذا، از این زاویه و به‌ویژه با توجه به مقیاس کلان تطبیق، نمونه 
مشابهی ندارد. تنها نمونه‌ای که نگارندگان در این رابطه مشاهده 
کرده‌اند، مقاله سید غلامرضا اسلامی و فریبا شاپوریان )1392(، 
با عنوان » نظریه‌ها و روش‌های آموزش خلاقیت در روان‌شناسی 
معاصر غرب« است. اما مقیاس پژوهش آن‌ها محدود به نظریات 
روان‌شناسی خلاقیت اســت. در ضمن آن‌ها این کار را با هدف 
یافتن روش‌های آموزشــی انجام می‌دهنــد. هم‌چنین، روش 
تحقیق آن‌ها با روش این پژوهش متفاوت است و در نهایت این 

که، آن پژوهش با توجه به اهداف نتایج متفاوتی دارد.

حجم نمونه و دامنه تطبیق
موضوع خلاقیــت در حوزه‌های علمی متنوعی بــا گفتمان‌ها، 
مفاهیم و واژگان متفاوتی مورد پژوهش و بررســی است؛ بعضی 
حوزه‌ها مستقیما به این موضوع می‌پردازند و برخی غیر مستقیم 
و تقریبا این حوزه‌ها تعاملی با یکدیگر ندارند. درنتیجهِ این تنوع 
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و تکثر بســیار زیاد حوزه‌ها و نظریات، تعییــن یک حجم نمونه 
برای یک مطالعه تطبیقی کار بســیار دشواری اســت. از این رو، 
دراین پژوهش تلاش نشده است که همه نظریات فهرست شوند 
و با یکدیگر مقابله و مقایسه شوند، بلکه جهت بهره‌وری بیش‌تر 
پژوهش، حجم نمونه محدود شــده اســت به نظریات رایج در 
مجامع علمی و دانشگاهیِ طراحی و هنر در ایران. در این راستا، 
ابتدا، فهرستی از حوزه‌ها و مکاتب مرتبط -که در فضاهای علمی و 
دانشگاهی ایران رواج دارند- شناسایی و هدف گذاری شده است؛ 
که عبارتند از: نمایندگانی از نظریاتِ اسطوره‌شناســی، فلسفی، 
الاهیات اســامی، مطالعات فرد محور، مطالعات زمینه محور، 
نقد ادبی و روان‌شناســی خلاقیت. »دامنهِ تطبیق« این نظریات 

محدود شده است به »مفاهیم و احکام آن‌ها در باب خلاقیت«.

استخراج واحدهای تحلیلی و معیارهای تطبیق
در مرحله بعدی پژوهش طیف وســیعی از متــون مربوط به 
هرکــدام از این حوزه‌ها، مــورد خوانش قرار گرفــت و به طور 
هم‌زمان اســتخراج واحد‌های تحلیلی و »کدگــذاری باز« نیز 
انجام شــد. پــس از آن کدگذاری‌های محــوری و انتخابی به 
انجام رسید. در ادامه، مقوله‌های مســتخرج از هرکدام از این 
موارد معرفی می‌شوند. لازم به ذکر است که، در این جا مجالی 
برای معرفی این مکاتب و نظریات نیســت و البته، این نظریات 
خود معرف حضور پژوهشــگرانِ این حوزه هستند؛ لذا، به طور 
مختصر، در راســتای بحث، به تشــریح مقولات مستخرج از 

نظریه‌ها پرداخته می‌شود. 

خلاقیت از نگاه تفکر اساطیری
در واقع نخســتین پاسخ‌ها به پرســش از چیستی خلاقیت در 
چهارچوب دانش اسطورهای بیان شــده‌اند. »اسطوره بینشی 
شهودی اســت. بینش جوامع ابتدایی و تفســیر آن‌ها از جهان 
به گونهِ اسطوره جلوه‌‌گر می‌شده است« )اسماعیل‌پور، 1387: 

14(. در اســاطیر یونان و متاثر از آن در رُم، مجموعه وسیعی از 
خدایگان هستند که هر کدام منشــای برخی چیزها، پدیده‌ها، 
آموزه‌ها و حتی شــهرها در این دنیا هســتند )فاطمی، 1390: 
9-10(. در اساطیر ایرانی، هندی، مصری و ملل دیگر نیز چنین 

خدایگان و انسان‌های برگزیده‌ای وجود دارند. 
مقوله کانونی در منابع اسطوره‌شناسی خلاقیت »الهام« است. 
در جهان‌شناسی اساطیری، کردارهای انسانی، از جمله ساختن 
و آفرینش، از منابع فرا انســانی سرچشــمه می‌گیرند. فرایند 
آفرینش یک رابطهِ دوســویه میان الهه و انسان برگزیده است. 
واژه الهام از این بن فکری شکل گرفته است؛ در این نگاه، انسان 
تنها نقش یک واســطه را دارد. تنها ارزش یک انسان خلاق آن 
است که از سوی الهه یا خدای مربوطه، به او نظر شده است؛ که 
البته »نظرکرده« بودن مقام کمی نیست. خدایگان به روش‌های 
مختلفی خویش‌کاریِ خود را به انجام رســانده یا می‌رســانند. 
خلاقیت در قالبِ فکر یا تصور به انسان برگزیده الهام می‌شود و 
یا حتی انسان، در حالت تسخیر و بدون هیچ اراده‌ای به مجرای 

پیدایی الهام بدل می‌شود. 

خلاقیت از نگاه فلسفه متافیزیک: افلاطون و ارسطو
ـ  مقولات محوری در اندیشه افلاطون

براساس مستندات، افلاطون نخستین کســی است که با روش 
عقلی به بررسی چیســتی خلاقیت پرداخته است. اهمیت وی 
تنها در پیشگامی افکارش نیســت، بلکه اهمیت وی از آن‌جایی 
است که، حلقه واســط میان دانش اســطوره‌ای و دانش عقلی 
است. مهم‌تر آن‌که تحلیل وی از موضوع چنان معقول و مقبول 
اســت که در طول تاریخ پیوســته مورد توجه بوده و همواره، در 
این چهارچوب فکری، اندیشه‌های تازه‌ای زاده شده است. پاسخ 
افلاطون به چیستی خلاقیت وابسته به جهان‌شناسی و هستی 
‌شناسی منسجم وی است. مقولات محوری در این پاسخ عبارتند 

از: 1( مُثل )ایده(؛ 2( تقلید؛ 3( خیال؛ 4( تخنه )جدول 1(.4 

استخراج واحد‌های تحلیلی: خوانش حجم نمونهتعیین حجم نمونه
کدگذاری باز 

شناسایی چهارچوب‌های 
پارادایمی و دسته بندی 
براساس موضع نظریه 

مقابله و مقایسه مقوله‌های 
هم رده در بین نظریه‌ها

استخراج مقوله‌های محوری: 
کدگذاری محوری و انتخابی

تصویر 1- مراحل انجام این پژوهش تطبیقیِ فراتحلیلی )ماخذ: نگارندگان(
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مثُل: در جهان‌شناســی، افلاطون در مقابل هر یــک از این انواع 
موجودات در جهان مرئی و کثرت، به یک وجود مجرد قایل است. 
یعنی مجرد زیبا، مجرد نیکو و مجردِ هر چیــز دیگر، که در عالم 
کثرات یافت می‌شود. این‌ها صورِ واحد و وجودِ مطلق آن کثرات 
هستند. به این صور واحد یا باطن هر نوع از کثرات، »مُثل« گفته 

می‌شود )افلاطون، 1386: 380(. 
تقلید: افلاطون در رساله »جمهور«، تمثیلی، معروف به »تمثیل 
خط« دارد )همــان: 385-389(. در تمثیل خط همه موجودات 
به دو دسته تقسیم می‌شــوند: دیدنی‌ها )مبصرات( و معقولات. 
دیدنی‌ها خود دو نوع هستند: نخست، اعیان، مانند موجودات زنده 
و نباتات و آثار طبیعت و »صنعــت« و دوم، تصاویر. معقولات هم 
دو جز دارند: معقولات قیاســی، مانند هندسه و عدد و معقولات 
مطلق. اعیانِ جهان دیداری، تقلید و تصویری از موجوداتِ جهانِ 
معقولات هســتند. یعنی اعیان، تصاویــری از جهان معقولات 
هستند و تصاویر -که ساخته‌های انســان هستند، ولی صنعت 
نیســتند، زیرا صنعت تقلید از معقولات اســت- تقلید‌هایی از 
جهان اعیان هســتند. به این ترتیب، مساله نســبت با اصل نیز 
مطرح می‌شــود. مفاهیم »ایده« و »اصالت« از این بن فکری به 
گفتمان‌های خلاقیت‌شناسی رسوخ کرده‌اند و امروزه، به فراوانی 

در گفتمان‌های طراحی و هنر به‌کار می‌روند. 
خیال: در شناخت‌شناســی افلاطــون میان قوهِ عقــل و خیال 
تفاوت جدی وجود دارد. عقل منشــای شناخت امر کلی )ایده(، 
خیر و سعادت است؛ اما خیال در بهترین حالت، حاصل معرفت 
موهبت شده است و افلاطون معرفت موهبتی به شاعران را فروتر 

از معرفت عقلی اکتسابی می‌داند )مددپور، 1387: 73-74(. در 
رساله ایون، افلاطون به نقل از سقراط، شــاعران و نقالان را فاقد 
دانش و شناختِ واقعی می‌داند و معتقد است که ایشان، به نیروی 
الهام خدایی شــعر را خلق می‌کنند، نه بر اساس شناختِ اصول 
و موازینِ هنر )افلاطــون، 1382: 97-98(. گذشــته از معرفت 
موهبت شــده، به گمان افلاطون، خیال حاصل شور، هیجانات و 

احساسات جزیی است؛ نه ارزش شناختی دارد و نه به خیر منجر 
می‌شود. این استدلال مبنای حکمِ نفی هنر از مدینه فاضله است؛ 

اما نباید آن را حکمی در باب خلاقیت دانست.
تخـنه: افلاطون همه کنش‌های خلاقانه را نفی نمی‌کند. ابتدا، باید 
به یاد داشت که مفهوم هنر، به معنی امروزی یک مفهوم برساخته 
مدرنیسم اســت و در زمان افلاطون فعالیت‌های هنری از سایر 
مشــاغل جدا نبوده‌اند. با این وجود، افلاطون میان کنش‌هایی 
مانند نجاری، پزشــکی، فرمان‌دهی و کنش‌هایی چون بلاغت، 
شعر، نوازندگی و نقاشــی تمایز قایل بود. افلاطون گروه نخست 
را »تخنه« می‌نامید. برخلاف آن که برخــی تخنه را معادل هنر 
امروزی می‌دانند؛ همــان گونه که جاناوی اســتدلال می‌کند، 
تخنه یا صناعت کاملا متمایز و چه بسا مقابل مراد ما از هنر است 
)جاناوی، 1384: 8(. تخنه یا صناعت در پی خیر است؛ برخلاف 
هنرها که در پی لذت هستند. صناعت بر مبنای عقل و شناخت 
عقلی اســت. صنعتگر از اصول پیروی می‌کند و بر اثر خبرت، از 
چیستی و چگونگی کار خود باخبر است )مددپور، 1387: 74(. 
صنعتگر خبره، صورت مطلق را از طریق اســتدلال عقلانی و با 
نسبت درست با سرنمونه می‌ســازد. این ویژگی‌ها در کنش‌های 
غیر صناعی وجود ندارد. این نکته بسیار مهمی است که به دلیل 
یک‌ســان پنداری مفهوم امروزی، هنر با صناعت )تخنه( نادیده 
گرفته شده است. پس باید گفت که، در نگاه افلاطونی خلاقیت 
عقلی نیز وجود دارد و آن در حوزه صناعات است. خلاقیت صناعی 
باعث خیر فردی و اجتماعی اســت و برخلاف هنرها، ارزشمند 
است. البته نباید فراموش شــود که افلاطون به طور ضمنی قوه 

خیال را نیز به عنوان یک توانش ذهنی آفریننده، پذیرفته است.
ـ   مقولات محوری در اندیشه ارسطو

در منابع امروزی معمولا بر تفاوتِ نظر ارســطو با افلاطون تاکید 
می‌شود. اما فارابی در مقایســه تطبیقی میان آن دو بر »الجمع 
بین رأی الحکیمین« تاکید دارد و تفاوت‌هــای آن‌ها را ظاهری 
و کوچک می‌شمارد و در عوض بر مشــترکات و استمرار اولی در 

جدول 1. مقولات کدگذاری شده در باب آرای افلاطون )ماخذ: نگارندگان(.

کدگذاری انتخابی - کانونیکدگذاری محوریکدگذاری باز

مثلجهان‌شناسی - مثل - امثال- باطن - اصل- تصویر- جهان دیداری- صورت مطلق 

تقلید تقلیدتقلید- محاکات- بازنمایی- رونوشت دست دوم 

خیالقوه خیال- ارزش شناختی- زاویه جزیی- احساسات جزیی 

صناعتتخنهتخنه -صناعت- خیـر- سرنمونه - نسبت درست )طلایی(
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دومی تاکید دارد. دســت کم در موضوع خلاقیت تفاوت آن دو 
چندان جدی نیست. با وجود تفاوت‌ها می‌شود گفت که، ارسطو 
نیز در چهارچوب فکری ـ عقلی سقراطی قرار دارد. آرای ارسطو 
در باب خلاقیت در سه مقوله محوری کدگذاری شده است: ابداع، 

منشای خلاقیت و قوه خیال.
غریزه خلق: با اســتناد به مددپــور »به نظر ارســطو دوچیز در 
وجود شــاعر او را به محاکات وامی‌دارد. اول، گرایش و اشتیاق به 
محاکات و تقلید و تشبیه، و دوم، علاقه به تناسب و آهنگ و وزن« 
)مددپور، 1387: 89(. ارســطو تقلید را یکی از غرایز ذاتی انسان 
می‌داند. غریزه‌ای که انسان از طریق آن یاد می‌گیرد و اجتماعی 
می‌شود. بحث ارســطو بیش‌تر متمرکز بر ارزش شناختی تقلید 
اســت )پاپاس، 1384: 16(. در چهارچوب اندیشه افلاطون این 
نظر غلط نیست. مشکل افلاطون این نیســت که تقلید غریزی 
است یا نه؛ مشکل ارزش فی نفســهِ آن است. در ضمن افلاطون 
منکر علاقه به آهنگ و وزن نیست؛ اما اینها را عامل لذت و هیجان 
می‌داند. مهم‌ترین اختلاف آن دو در موضوع تقلید است. ارسطو 
در جهان‌شناسی، به مُثل اعتقادی ندارد، در نتیجه، تقلید را تنها 

در محدوده طبیعت می‌داند.
ابداع: افلاطون کار هنرمند را تقلید5 از طبیعت می‌دانســت اما، 
ارسطو کار هنرمند را تنها تقلید صرف نمی‌داند و آن را در امتداد و 
تکمیل کننده کار طبیعت می‌دانست. برای بیان این تفاوت از واژه 

»ابداع« یا »ساختن«6   استفاده می‌شود. 
قوه خیال: ارســطو »خیال« را یکی از توانش‌های ذهن )نفس( 
انسان می‌داند. از این نظر نســبت به افلاطون نظر ملایم‌تری به 
مفهوم خیــال دارد؛ اما، همان گونه که مفتونــی می‌گوید »وی 
خیال را مشــابه، ولی غیر از اموری مانند تفکر، حکم، رأی، باور، 
یقین، خرد و معرفت می‌داند« )مفتونــی، 1388: 29(. در عوضِ 
این موضعِ ملایم، ارسطو نمی‌پذیرد که خیال با عالم مُثل ارتباط 
داشته باشد. زیرا اساســا آن عالم را انکار می‌کند. به این ترتیب، 
اگرچه ارســطو در مقابل مفهومِ خیال نرمش بیش‌تری نشــان 
می‌دهد، اما، همان اندک ارزش‌های معرفت موهبتی را نیز از آن 

می‌گیرد. 
خلاقیت از نگاه الاهیات اسلامی- مشایی

 در این پژوهش، ما در پی شناخت مفاهیم »هنر« یا »زیبایی« در 
آن‌چه که امروزه به آن »حکمت هنر اســامی«، یا »زیباشناسی 
اســامی« می‌گویند، نیســتیم. مســاله این پژوهش چیستی 
تعریف خلاقیت است و این تعریف را مستقل از هنر و زیبایی پی 
می‌گیریم؛ و چه بسا جســتجوی این مفهوم بسیار آسان‌تر از آن 

مفاهیم دیگر باشد. 
در فضای دانشگاهی رشته‌های طراحی و هنر در ایران، این رویکرد 
پژوهشــی بیش‌تر معطوف به الاهیات اسلامی هستند و معمولا 
به چند چهره شناخته شــده از حکمت مشایی و اشراقی بسنده 
شده است، این پژوهش نیز به تحلیل همان‌ها پرداخته است که 

عبارتند از: حکمت فارابی، حکمت پورسینا و حکمت اشراقی.  
فارابی و پور ســینا دو ســتیغ اندیشه مشایی هســتند. این دو 
اندیشمندِ پیشگام، در امتداد اندیشــه ارسطو، موضوعاتی چون 
شــعر و ابداع را با تمرکز بر دو مفهوم »تقلید« و »خیال« تشریح 
می‌کنند؛ اما اندیشه آن‌ها بسیار فراتر از مرزهای اندیشه ارسطویی 

است. 
ـ  مقولات محوری در اندیشه فارابی

خیال: در اندیشه فارابی، خیال به سطح یکی از قوای باطنی نفس 
ارتقا می‌یابد. در اندیشــه فارابی این قوه هم‌چنان متصل به قوای 
ظاهری )حواس( است؛ اما منابع دیگری نیز قادر به تحریک قوه 
خیال برای ساختن هستند. منابعی مانند عقل فعال، کواکب و قوه 
ناطقه )مفتونی، 1388: 37(. کار قوه خیال حفظ، تجزیه، ترکیب 

و تقلیدِ صور محسوسه است. 
تقلید: فارابــی تقلید را تنهــا از طریق خیــال می‌داند و طریق 
استدلالی برای آن قایل نیســت. در ضمن به زعم وی تقلید یک 
غریزه ساده برای بازسازی صور نیست؛ بلکه کنشی است که ساز 
وکارهایی هم‌چون قیاس، تمثیل و تناسب دارد )همان: 32(. ذهن 
از محسوسات تقلید نمی‌کند، محسوسات تنها ماده اولیه دستگاه 

تقلید در قوه خیال هستند. 
محاکات معقول به محسوس: براســاس این توانایی، قوه تخیل 
قادر است تا اشیا را با اســتفاده از تخیل سایر واقعیات بازآفرینی 
نموده و بدین وســیله قدرت بازآفرینی و بازشناسی خود را فراتر 
از محدودیت‌های حسی توسعه دهد )همان: 35(. اندیشه فارابی 
مقدمات شناســایی قوه صانعه را فراهم کرده اســت. قوه صانعه 
قادر اســت معقولات در مورد یک شی را از طریق صور تحلیلی از 
قوه خیال بســازد. در این‌جا محاکات کاملا به معنی ابداع است، 
نه تقلید. ابداع وابسته به قوه خیال اســت؛ زیرا برای ساختن به 
صور فراهم شــده در قوه خیال نیاز دارد. پس در ابداع، یک رابطه 

دوسویه میان معقولات و تخیل وجود دارد.
ـ   مقولات محوری در اندیشة پور سینا

خیال: اگرچه امروزه مباحث فراوانی در باب نظریات زیباشناختی 
پورســینا ارائه شــده‌اند، اما به نظر می‌رســد که ایشان چندان 
دغدغه‌ای دراین مســایل نداشــته‌اند. از میان دو مفهوم خیال و 
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تقلید، پور سینا تنها به مفهوم خیال پرداخته است. پورسینا نیز 
خیال را یکی از قوای باطنی دانسته است؛ ولی بر شاخ و برگ آن 
افزوده است. پور سینا به »کارکرد ادراکی« قوه خیال توجه دارد، 
نه به »کارکرد تولیدی« آن. دغدغه او کارکرد قوه خیال در تعامل 

با »حس مشترک« است؛ نه نقش آن در صناعت شعر و بلاغت.
قوه متصرفه: در اندیشه ادراک شناختی پور سینا به مفهوم تقلید 
توجهی نمی‌شود؛ اما به کنش ساختن توجه شده است. پورسینا 
قوه متصرفه را یکی از پنج7 قوه باطنی می‌داند. قوه متصرفه قادر 
است »صوری را که حس دریافت می‌کند و یا معانی جزیی را که 
وهم ادراک می‌نماید، ترکیــب و تفصیل کند« )مفتونی، 1388: 
41(. پس به جای غریزه تقلید، قوه درونی ســاختن و آفرینش 
مطرح می‌شــود که در تعامل با )و تصرفِ در( صور خیال، حس 

مشترک و معقولات، به ابداع می‌پردازد.

خلاقیت از نگاه الاهیات اسلامی‌- اشراقی
فهم نظر شیخ اشراق در مورد ابداع نیازمند توجه به جهان‌شناسی 
و وجود‌شناسی او است. سهروردی جهان‌شناسی باطنی را -که 
در اندیشه افلاطون )جهان‌های ســه گانه( و اندیشه خسروانی 
)جهان‌های پنج گانه( وجود داشــت- زنده کرد. به باور حکمای 
اشراقی در مراتب مختلف عوالم، فیض جریان دارد و هر عالم جز 
حضور، ظهور و تجلی حق تعالی چیزی نیست. در این بخش پنج 

مقوله محوری وجود دارد: 
عالم خیال: ســهروردی بحث خیال را از حوزه شناخت‌شناسی 
به حوزه جهان‌شناسی تعمیم می‌دهد. ســهروردی، در حکمه 
الاشراق، با اســتناد به تجارب شــخصی خود، چهار عالم را نام 
می‌برد: عالم انوار قاهره )عقول(، عالم انــوار مدبره )نفوس(، عالم 
برزخیان )اجسام( و عالم خیال یا صور معلقه )نورانی یا ظلمانی( 
)ســهروردی، 1380: 232(. صور معلقه افلاطونی مجرد و به‌دور 
از ماده و عوارض هستند؛ صور معلقه ســهروردی نیز بدون ماده 
هستند؛ اما دارای صورت و عوارض ماده، یعنی شکل، اندازه و رنگ 

هستند )نصر، 1382: 108(.
خیال فعال )منفصل(: در حکمت مشــایی، به‌ویژه پور ســینا، 
خیال جنبه ادراک شناختی دارد و کاملا متصل به حواس است. 
سهروردی این نوع خیال را رد نمی‌کند؛ اما معتقد است که خیال 
به شکل مطلق وابســته به حواس ظاهری نیست. قوه خیال این 
امکان را نیز دارد که منفصل از حــواس ظاهری، به طور فعال، به 

ادراک حضوری در عالم صور معلقه دست یابد.
ارزش معرفــت خیالی: ســهروردی خیال متصل بــه حواس را 

رد نمی‌کند و حتی تایید می‌کند کــه ادراکات حاصل از این نوع 
خیال، نفسانی، هذیابی و بی اصالت هستند. اما وی برای ادراکات 
و مشاهدات خیال منفصل از حواس ارزش شناختی بالایی قایل 
است؛ زیرا همان گونه که مددپور می‌گوید، حاصل مشاهده صور 

خیال در عالم خیال هستند )مددپور، 1387: 46(. 
الهام: به‌طور کلی می‌شــود گفت که، در اندیشــه سهروردی و 
حکمای پس از وی، مفهوم الهام، دوباره زنده می‌شــود و حتی با 
دقت بسیار زیادی تکمیل می‌گردد. اشراقی‌ها با توجه به اهمیت 
علم نفس، حالات متنوع روحی و ذهنی را شناسایی و با عناوینی 
چون خیال و خاطر، دســته‌بندی کرده‌اند. افزون بر انواع الهام، 
منابع الهام )رحمانی، مَلکی، نفسانی و شیطانی( و مراتب )الهام 
قائم به تزکیه و الهام قائم به القائ( و مراحل آن نیز به طور دقیق 

تشریح شده‌اند. 
ابداع: امروزه حکمت انســی از همین چهارچوب نظری اشراقی 
استفاده کرده و ابداع را پدیدار ساختن صور معلقه تعریف می‌کند. 
مثلا، مددپور می‌گوید: در تفصیل بحث در باب ابداع باید گفت، 
هنر نحوی تجلی حقیقی وجود موجود و کشف حجاب است. با 
هنر و صورت خیالی، وجودی که برای انسان نهان است، به پیدایی 
می‌آید و بدین معنی کار هنرمند »ابداع« است؛ یعنی پیدا آوردن 

)همان: 36(.

خلاقیت از نگاه فلسفه رمانتیک
کلیت فرهنگــی اروپــا از دوران رنســانس بر مبنــای اقتصاد 
سرمایه‌داری و فرهنگ انسان محور و فرد محور، شرایطی فراهم 
کرد که طی آن برخی اصنافِ پیشه وران، به مقام هنرور8 و هنرمند 
ارتقا یابند. از این زمان تعریف جدیدی از ماهیت هنر و هنرمندی 
رواج می‌یابد. یکی از مفاد مهم این تعریف جدید چیستی خلاقیت 
است. فلســفه هنر رمانتیک به عنوان اوج اندیشه‌های فرد محور 
در باب هنر و خلاقیت، در آغاز قرن نوزدهــم برای ذهنیت رایج 
در کلیتِ فرهنگی، یــک مبنای نظری مقبول )فلســفه( ایجاد 
کرد و حتی این فکر را مطرح کرد کــه ارزش معرفت ناخودآگاه 
هنرمندان، از حقیقت، بالاتر از معرفت عقلی فلاســفه اســت. 

مقولات محوری در اندیشه رمانتی سیسم به این شرح‌ هستند:
نبوغ: در گفتمان رمانتی‌سیسم بر خاص بودن و یکتا بودن هنرمند 
تاکید می‌شود. تاکید بر این است که هنرمند یک انسان معمولی 
نیست. هنرمند ذاتا و مادر زاد خاص است، روحی )درونی( سرشار 
از احساسات ناب دارد و از روشی نامعمول در ژرفای روح خود سیر 
می‌کند. مجموعه ســه عنصرِ ذات، غنای روحی و روش خاص، 
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نبوغ دانسته می‌شود. احمدی معتقد اســت که، بزرگان اندیشه 
رمانتیک این پندار ســطحی از نبوغ را نداشتند و فرایند خلق را 
حاصل تکامل روحی هنرمند می‌دانســته‌اند )احمدی، 1388: 
126(، اما همین تکامل شخصیت و دگرگونی‌های روحی، چیزی 

است که تنها در نوابغ رخ می‌دهد.
ناخودآگاهــی: تعداد زیــاد و پرتکــراری از مقولات بــاز، مانند 
ناخودآگاهی، روح غنی، ضمیر و احساسات به مفهوم ناخودآگاهی 
ارجاع می‌دهند. هنرمند در سلوک معنوی خود در حالت جذبه و 

البته با نوعی آگاهی و توان مکاشفه درونی، به خلق اثر می‌یازد.
معنی نهایی: هر اثری معنایی دارد که حاصل مکاشــفه هنرمند 
از حقیقت درونی اوست و همیشــه هست، حتی اگر توسط عوام 
دیده نشود -البته خواص و فیلسوفان قادر به درک آن هستند- اثر 
حاصل فوران احساسات یک نابغه است و باید با آن به مثابه سندی 

از کمال روحی هنرمند برخورد کرد.
نیت مولف: نبوغ موجب پیدایش اثری است که معنایی ژرف در 
آن نهفته است. وجود معنی نهایی زمانی ممکن می‌شود که نیتی 
در آفریننده اثر وجود داشته باشد. معنی و نیت دو روی یک سکه 

هستند و رومانتی‌سیسم به جزمیت آن‌ها باور دارد.
حیات فکری رمانتی‌سیسم، در قالب بررســی معنای اثر و نیت 
هنرمند ادامه یافت و توســط »شــایرماخر« به مکتب فکری 
»هرمنوتیک رمانتیک« منجر شد. در قرن بیستم پیروان هنر و 
طراحی مدرن، از رومانتی‌سیســم پرهیز می‌کردنــد؛ اما، دقیقا 
به همان اندیشــه‌ها و مبانی فکری در مورد خلاقیت و مولف باور 
داشــتند. در نتیجه، تعاریــف رمانتیک، امروزه نیــز در مجامع 
دانشگاهی و حتی عوام رایج هستند و چه بسا بیش‌ترین عمومیت 

را دارند.

خلاقیت از نگاه زمینه‌‌گرا: نظریه دنیای هنر
یکی از رویکردهای مهم به موضوعــات مربوط به هنر و طراحی، 
که در مجامع علمی و دانشــگاهی ایران نیــز رواج دارد، رویکرد 
»زمینه‌گرا« می‌باشد. منظور از رویکرد زمینه‌گرایانه، مطالعاتی 
هستند که به بررسی زمینه و بســتر اجتماعی فرهنگی پدیده 
مورد نظر می‌پردازند. مطالعات زمینه‌‌گرایانــه با عناوینی چون 
»جامعه‌شناسی هنر«، »نقد زمینه‌‌گرایانه«، »مطالعات فرهنگی«، 
»مطالعات فرهنگ محور«9 و حتی »تاریخ نگاری اجتماعی هنر«، 
با روشها، رویکردها، چهارچوب‌های نظری و راهبردهای متنوعی 

انجام می‌شوند. 
یک نظریه زمینه‌‌گرایانه که -در چهارچــوب گفتمانی خود- به 

خوبی در مــورد خلاقیت بحث می‌کند، نظریــه »دنیای هنر«، 
»هوارد بکر« می‌باشــد. این نظریه به واســطه کتاب تاثیرگذار 
»جامعه‌شناسی‌های هنر« )الکساندر، 1393(، در جامعه علمی 
و دانشگاهی ایران بسیار اثرگذار بوده است. مقوله کانونی در این 
نظریات »جمعی بودن خلاقیت« اســت. در ایــن نظریه بر این 

مقولات محوری تاکید می‌شود: 
ـ  کــارِ جمعی

خلاقیت یک کار تولیدی اســت: معمولا در مباحث خلاقیت، بر 
خاص بودن و متفاوت بودن آثار تاکید می‌شود در حالی که بین 
فرایندِ خلق اثر و نتیجه آن، تفاوت وجود دارد. بکر به همین دلیل 
توجه را به سمت فرایند خلق آثار معطوف می‌کند و »هنر به مثابه 
فعالیت« را مطرح می‌کنــد. وی به جای واژگانــی مانند ابداع یا 
خلاقیت، از اصطلاح »تولید اثر هنری« استفاده می‌کند. یک اثر 
هنری به معنی رمانتیک کلمه خلق نمی‌شود، بلکه به مانند یک 

 .)Becker, 1982: 2-7( محصول اجتماعی، تولید می‌شود
تقسیم کار: اثر هنری تولید می‌شود و تازه، تولید آن تنها کار یک 
نفر )هنرمند( نیســت. بکر بر این تاکید دارد که »هرکار هنری، 
مانند هر کار انسانی دیگری، نیازمند همکاری شماری، یا معمولا 
شمار زیادی، از افراد اســت« )Ibid: 1(. تولید اثر هنری نیازمند 
تقسیم کار میان چندین نفر است. اجرای یک ارکستر سمفونی، 
یا هر ایده هنری دیگری، نیازمند تولید ایده، ابزار و مصالح، وقت 
و منابع، پشــتیبانی‌های گوناگون، منطق وجودی، نظم مدنی و 
درنهایت، بازخورد مخاطب اســت )بکر، 1387: 358(. اگر سایر 
افراد در این فرایند دیده نمی‌شــوند، دلیلش این است که نظام 
فرهنگی )اروپایی( کار سایر افراد را به طور سنتی، طبیعی و بدیهی 

 .)Ibid: 10( وانموده است
ـ  دربان ارزش گذار

توزیع اثر هنری: بکر بر این تاکید دارد که فرایند تولید اثر هنری 
در لایه‌های مختلفی انجام می‌شــود. افزون بر سازندگانی که به 
طور مستقیم در تولید اثر نقش دارند، کسان دیگری وظیفه توزیعِ 
اثر و رســاندن آن به مخاطبان را بر دوش دارند. توزیع کنندگان 
مستقیما بر تولیدکنندگان تاثیر دارند. در ضمن چگونگی توزیع بر 
چگونگی محصول نهایی -که به دست مخاطب می‌رسد- نیز تاثیر 
دارد. بکر می‌گوید: کاری که مناسب نیست، توزیع نمی‌شود، البته، 
اگر اصلا ساخته شود. اغلب هنرمندان، از آن‌جایی که می‌خواهند 
آثارشان توزیع شود، چیزی که نظامِ توزیع آن را قبول نمی‌کند، 

 .)Becker, 1982: 94( نمی‌سازند
نظام ارزش‌گــذاری: بازخورد مخاطب در لایه‌هــای تو در تو، در 
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سطح جامعه شکل می‌گیرد و می‌تواند به رشد یا حتی نابودی اثر 
هنری منجر شود. بکر لایه‌های بازخورد مخاطب به اثر هنری را با 
مفهوم »نظام ارزش‌گذاری« بیان می‌کند. نظام‌های ارزش‌گذاری 
با نظارت بر توزیع و انتشــار آثار هنری به مثابه »دربان«10 رفتار 
می‌کنند. فرایند تولیــد و توزیع یک کارِ هنــری تنها زمانی به 
سرانجام می‌رسد، که نظام‌های دربان به آن اثر اجازه وجود بدهند.

ـ   نفی نبوغ
بکر از دو راه به نفی مولف نابغه می‌رســد. ابتدا، با تاکید بر طیف 
گسترده افرادی که در تولید یک اثر هنری مشارکت دارند و دوم، 
با ارجاع به »مایکل باکسندل«11 تاکید دارد که اسطوره رمانتیک 
مولف، یک ذهنیت برساخته فرهنگ اروپایی است. وی در عوض 
به تاثیر شــرایط اجتماعی، اقتصادی و فکری بر »نگرش دوران« 

  .)Ibid: 15(تاکید می‌کند

خلاقیت از نگاه تبارشناسی مولف
نظریه مرگ مولف، که تاثیــر دگرگون کننده‌ای بــر پندارها و 
مفروضات مربوط به مولف و خلاقیت داشــته اســت، توسط دو 
اندیشمند برجسته در گفتمان مطالعات ادبی و پساساختارگرایی، 
»میشــل فوکو« و »رولان بارت« مطرح شده است. اگرچه محل 
طرح و اثرگذاری این نظریه در حوزه‌های هنر و ادبیات بوده است، 
اما با اختلاف اندکی، در رویکرد »تاریخ نگاریِ زمینه‌‌گرایانه هنر« 
نیز دیده می‌شود، به نحوی که می‌شــود گفت که در حدود سال 
1970 میــادی، دو رویکرد پساســاختارگرایی و تاریخ نگاری 
زمینه‌‌گرایانه هنر با واکاوی و نقد مفهومِ تاریخیِ مولف در فرهنگ 
اروپایی به »تبارشناســی مولف« پرداخته‌اند. مقولات محوری و 

انتخابی این نظریه به این شرح هستند:
ـ پایان اسطوره مولف

فوکو و بارت نشان می‌دهند که »اسطوره مولف« رمانتیک همواره 
Fou� )مولفه محوری و تعیین کننده در مطالعات ادبی بوده است) 
cault, 1977: 11(. در حالی که ایشــان نشان می‌دهند مفهوم 

مولف، یک مفهوم برساخته اجتماعی فرهنگی است و تحول این 
 Ibid:( مفهوم، در راستای تکامل فرهنگ سرمایه‌داری بوده است

 .)125

رولان بارت اســتدلال دیگری نیز دارد که نشان می‌دهد مولف 
یک مفهوم برساخته اســت و آن »نسب‌شناســی متن« است. 
انسان عادت کرده اســت که برای هر چیزی -حتی پدیده‌های 
خودســاخته نیــز- یک زنجیره نســبی ترســیم کنــد. برای 
نسب‌شناسی یک متن نیز، وجود یک مولف، واجب است. در حالی 

که بارت معتقد اســت که مولف، پدر یا خدای متن نیست. متن 
منشا ندارد و اگر داشته باشد آن چیزی نیســت جز زبان، و زبان 
 Barthes, 1977:( پیوسته تمام منشاها را به چالش می‌کشــد

  .)146

مقارنِ بــارت و فوکو، پژوهش‌هــای تاریخــی ـ زمینه‌‌گرایانهِ 
هنر نیز نشــانگر نتایج مشابهی هســتند. پژوهش‌های آرنولد 
هاوزر نیز نشــان می‌دهد که، »بالندگی مفهوم نبوغ با اندیشه 
مالکیت معنوی12 آغاز می‌شود. در قرون وسطی نه این اندیشه 
وجود داشــت و نه میل به نــوآوری و ابتکار. این دو مســتقیما 
رابطه متقابل‌ دارند....« )هــاوزر، 1387: 324(. اما وی، به طور 
بنیادی‌تری، معتقد است که، »اندیشه تولید معنوی و مالکیت 
معنوی از متلاشی شــدن فرهنگ مســیحی مایه می‌گیرد« 
)همان: 324(. پژوهش‌های مایکل باکسندل نیز در تبارشناسیِ 
مولف دستاوردهای مهمی داشته‌اند. باکسندل با بررسی رابطه 
حامی و هنرمند در دوره رنســانس، نشــان می‌دهد که چگونه 
قرارداد بین کارفرما و کارپرداز، بر شــکل گیری آثاری که آن‌ها 
را شاهکار می‌نامیم، موثر بوده است. وی به جای تمرکز بر مولف، 
به تاثیر شرایط ادراکی، اجتماعی، اقتصادی و فکری بر »نگرش 
دوران«13 تاکید دارد )Baxandall, 1972: 29(، نگرش دوران 
چیزی است که بیش از فردیت مولف در شکل‌‌گری متن نقش 

دارد.
ـ   بینامتنیت

مرگ مولف اگرچه واژه سنگینی است، اما در واقع پژوهشگرانی 
که به تبارشناســی مولف می‌پردازند، در پی نفی مطلق مولف 
نیستند.14 بلکه آن‌ها نشان می‌دهند که مفهومِ به ظاهر طبیعیِ 
مولف، در واقع یک برســاخته اجتماعی در اروپا اســت و یک 
شناخت درســت از مولف و چگونگی فرایند آفرینش به دست 
نمی‌دهد. در عوض، مرگ مولف به نظریه سازنده »بینامتنیت« 

می‌انجامد. 
یکی از جنبه‌های ســازنده این نظریه این اســت که به خوانش 
مخاطب اهمیت ویــژه‌ای می‌دهد. بارت با طــرح »بینامتنیت 
خوانشــی«، »محور پژوهش را از خلق و تکویــن اثر به دریافت 
و خوانش آن دگرگون می‌کند« )نامــور مطلق، 1390: 183(. 
در نتیجه، تمرکز از مولف بــه مخاطب و حتی به کلیت ذهنیت 
فرهنگی معطوف می‌شود. اندیشــمندان بینامتنیت، موضوع 
آفرینش یک متــن - نه یک اثر- را در یک فضای کاملا ســیال 
و اشــتراکی میان ذهن‌ها و متن‌ها، پژوهش می‌کنند. ایشان بر 
این باورند که مولف یا هنرمند اثر را از هیچ خلق نمی‌کند؛ بلکه، 
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یک متن در تعامل با سایر متون و سایر پیش داشته‌های ذهنی، 
ساخته و خوانده می‌شــود. باید فرایند خلاقیت را در چگونگی 
تلاقی ذهنی بینامتن‌ها، پیش‌متن‌ها، پیرامتن‌ها، ســرمتن‌ها 
و فرامتن‌ها، در یک جریان شــناور زبانی، جستجو کرد )همان: 

.)95-89

خلاقیت از نگاه روان‌کاوی خلاقیت
روان‌کاوی خلاقیــت برخاســته از اندیشــه‌ها و کلیدواژه‌های 
زیگموند فروید به طــور ضمنی به بررســی موضوع خلاقیت 

می‌پردازد و مقولات محوری آن به این شرح هستند:
والایش: به باور فروید کودکان قــادر به خلق یک دنیای خیالی 
هســتند. دنیایی که هدایت آن در قالب بازی بسیار لذت‌بخش 
است. در بزرگ‌سالی این لذت با ارزش‌های اجتماعی هم‌خوانی 
ندارد، لذا افراد یاد می‌گیرند که آن را ســرکوب یا مخفی کنند. 
این در حالی است که هم‌چنان روان انسان انباشته از خواست‌ها 
و امیال ارضا نشده اســت. فروید معتقد اســت که »رانهِ اصلی 
خیال‌پردازی، اشــتیاق‌ها و خواســت‌های ارضا نشده است« 
)احمدی، 1388: 355(. انسان‌ها در مسیر رشد می‌آموزند که 
خیال‌پردازی را مخفی کنند یا در قالب ارزش‌های فرهنگی والا 
بروز دهند؛ به این فرایند »والایش« گفته می‌شود. به زعم فروید 
خلاقیت‌های هنری راهی است که در آن رویای روز واپس زده 
نمی‌شــود؛ بلکه در قالب ارزش‌های والا و قابل پذیرش، عرضه 

می‌شود.
ســاز و کار نمادین رویا: در فرایند والایش، ذهــن برای پنهان 
نمودن محتوای رویا -که گویا سویه‌های جنسی دارد- از قابلیت 
نمادپردازی بهره می‌برد. »فرویــد برای صورت‌بندی رویا چهار 
ساز و کار داد: ساز و کارِ بازنمایی پذیری، جابه‌جایی، فشردگی 
و نمادســازی، که همه آن‌ها برای هیئت مبدل دادن به آرزویی 
ممنوع به کار می‌روند« )ادمــز، 1394: 217(. از طریق این دو 
مقوله، ذهن به تعادلی میان غرایز ســرخورده گذشته و آرزوی 
ارضای آن‌ها، دست می‌یابد. پس با این مقدمات می‌شود گفت 
که منشــای خلاقیت، غرایز سرخورده اســت و کارکرد اصلی 

خلاقیت تخلیه امیال و رسیدن به تعادل است.
از جمله دســتاوردهای روان‌کاوی این اســت که، موضوع هنر 
و تاحدی خلاقیــت را از زاویــه‌ای عینی‌تر می‌بینــد )گرچه 
توضیحات فروید هم‌چنان بیش‌تر گزاره‌های کلامی هستند(. 
هم‌چنین، نشانگر اهمیت بنیادی آفرینش هنری در ذهن و روان 
انسان است. دیگر این که، نخستین اشاره را به تعامل خودآگاهی 

و ناخودآگاهی در این فرایند دارد و مهم‌تر از همه‌ این‌ها، نشان 
دادن ســاز و کارهای بازنمایی ذهنی است. اما روان‌کاوی مانند 
نظریه رمانتیک هم‌چنان، منشای خلاقیت را در عمق ناخودآگاه 
می‌داند؛ با این تفاوت کــه رمانتیک‌ها بــه آن نبوغ می‌گفتند 
و روان‌کاوی به آن عقده‌هایِ ســرخورده ناخــودآگاهِ هنرمند 
می‌گوید. چه بســا این غرایز هم خاص هنرمندان باشند؛ پس 
گزاره رمانتیک دوباره تکرار می‌شــود: هنرمند موجود خاصی 
اســت )یک بیمار( که اثر هنــری را از عمق ناخــودآگاه خود 
)غریزه سرخورده نه نبوغ( می‌آفریند. در ضمن باوجود آن ساز 
و کارهای نمادین هم‌چنان ســاز و کار خلاقیت روشن نیست. 
همان گونه که رابرت ویزبرگ می‌گوید: در نظریات خلاقیت که 
بر اساس مفهوم ناخودآگاه فروید هستند، آفریننده نمی‌تواند به 
ما بگوید که چرا و چگونه ایده معینی در کار وی متجلی شــده 
اســت، زیرا پیوند ناخودآگاه ایده‌ها از یکی بــه دیگری منجر 
می‌شــود. از آن‌جایی که ما از این پیوندهای ناخــودآگاه، آگاه 
نیســتیم، آفریننده در حالت آگاهی نمی‌داند کــه ایده وی از 
کجا نشات میگیرد )Weisberg, 2006: 93(. ویزبرگ اینگونه 

فرضیات را »ناآگاهی متوالی«15 مینامد.

خلاقیت از نگاه روان‌شناسی خلاقیت
اگرچه فروید بسیار مورد توجه حوزه‌های نقد هنری و ادبی بوده 
و هست، اما دست کم در بحث شناخت خلاقیت، چندان مورد 
توجه روان‌شناسان نبوده اســت. در عوض پژوهشگرانی چون 
فرانسیس گالتون16و هنری پونکاری17 با به‌کارگیری روش‌های 
تجربی و آماری پیشگام مطالعات روان‌شناسی خلاقیت شدند 
)Guilford, 1967: 3(. مقولات محوری در ادبیات روان‌شناسی 

خلاقیت موارد زیر هستند:
ـ خلاقیت به مثابه تفکری متنوع ولی عادی

تا قرن نوزدهم میلادی، همواره، فرض بــر این بود که خلاقیت 
حاصل جهش یک انگاره ذهنی از ژرفای ناخودآگاهی به ســطح 
آگاهی اســت. اگرچه فروید به کنترل ناخودآگاهی توسط خود 
)ایگو( اشاره کرده اســت اما، روان‌شناسان خلاقیت دریافتند که 
نقشِ پردازش‌های آگاهانه در خلاقیت تنها داوری و ســرکوب 
نیســت، بلکه ذهن در حالت آگاهی نیز بخشــی از کار خلاق را 
انجام می‌دهد. خلاقیت حاصل نوعی تفکر است که با سلسله‌ای از 
پردازش‌های ذهنی به انجام می‌رسد. به این ترتیب، ایده »پردازش 
متوالی« پونکاری جای ایده »ناآگاهی متوالی« فروید را می‌گیرد 
)Weisberg, 2006: 94(. با این آگاهی، روان‌شناسان خلاقیت 
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اصطلاح »تفکر خلاق« را رواج دادند.
شاخه مطالعات خلاقیت و بهره هوشی نشان می‌دهد که خلاقیت 
 .)Gomez, 2007: 32( به نبوغ، وراثت و بهره هوشی ربطی ندارد
افراد خلاق افرادی عادی هستند و مهم‌تر آن که کنش خلاقیت 
نیز یک کنش عادی مغز انسان اســت. اگر چه خلاقیت به نتایج 
نو و ناآشنا می‌انجامد، اما لزوما یک اتفاق خاص نیست؛ بلکه یک 
کنش عمومی و عادی ذهن انسان است. آرتور کوستلر این ایده‌ها 
را تا جایی بسط می‌دهد که معتقد اســت علم، هنر و شوخی هر 
 Koestler,( )سه حوزه‌هایی خلاق هستند )با جو عاطفی متفاوت

 .)1964: 27

تغییر بســیار مهم دیگر در شــناخت تفکر خلاق این است که 
این تفکر یک کار یا کنش ذهنی یک‌نواخت نیســت. گیلفورد 
و مکتب روانســنجی نشــان می‌دهند که خلاقیــت به عنوان 
یک توانایی ذهنــی در جهت آفرینش، هربــار، ترکیبی از انواع 
 .)Guilford, 1967: 8( کارکردهای ذهنی را به کار می‌گیــرد
حتی تفکر خلاق بســته به موضوع، راهبردهایــی چون تفکر 

هم‌گرا، یا واگرا، یا ترکیبی از این دو را برمی‌گزیند.
ـ تداعی‌‌گری

تداعی‌‌گری به نوعی، خود یک فرا نظریه اســت با ریشــه‌هایی 
کهن. با اســتناد به نلر: »تداعی‌‌گرایی« را می‌توان در این اصل 
خلاصه کرد که اندیشــیدن عبــارت اســت از مرتبط نمودن 
ایده‌های ناشی از تجربه، بنابر قوانین فراوانی، تازگی و وضوح« 
)نلر، 1380: 29(. اغلب روان‌شناســان خلاقیت برای تشــریح 
چگونگی خلاقیت، از الگوهایی برخاســته از تداعی‌گری بهره 

می‌برند. مثلا کوستلر با تشبیه فرایند تداعی به ماتریس‌های دو 
وجهی، الگویی برای چگونگی ترکیب یا هم‌نشینی ماتریس‌های 
نامرتبط را توضیح می‌دهد. یا تــرزا آمابیل18 از مفهوم »هم‌آیی 

انگاره‌ها« استفاده می‌کند.
ـ   ارتباط مستقیم خلاقیت و تجربه

تداعی‌‌گری مستلزم وجود عناصر از پیش تجـربه شده )ذخیره 
شده( در مغز است. طیف وســیعی از مقولات و کدگذاری‌های 
باز مســتخرج از متــون روان‌شناســی خلاقیت بــه عناصر از 
پیش‌داشــته ذهنی و چگونگــی به‌کارگیری آن‌هــا در کنش 
خلاقیت می‌پردازند. با اســتناد به تندی و امرایی در مطالعات 
حوزه روش‌شناســی طراحی، یــک گرایش قوی بــه مفاهیم 
پدیدارشــناختی وجود دارد. امروزه تمرکز بیش‌تری بر فرایند 
ادراک و آشناسازی موقعیت مســاله وجود دارد و این امکان را 
میدهد که کنــش طراحی و خلاقیت، در تعامل با ســایر پیش 
داشته‌ها و طرح وارههای ذهنی شناسایی شود )تندی و امرایی، 

.)152 :1398
 مطالعات روان‌شناســی خلاقیت )به روش خود( به مولفه‌های 
محیطی نیــز توجه دارنــد و مبین این هســتند کــه چگونه 
محرک‌های محیطی در کنار مختصات فــردی، دانش مبنایی 
و الگوهای ذهنی بر جریان شــناور تداعی و هم‌آیی انگاره‌ها اثر 
.)Amabile and Pillener, 2012: 7( مثبت یا منفی می‌گذارند

مطالعات نــورو فیزیولوژی خلاقیت، شــاخه دیگــری از این 
مطالعات هســتند که زیر این مقوله کدگذاری شده‌اند. یکی از 
کشفیات مهم این مطالعات وجود نورون‌های آیینه‌ای19 است. 

جدول 2. مقولات محوری و کانونی نظریات )ماخذ: نگارندگان(.

مقوله کانونیمقوله محورینظریه

الهامالهاماسطوره‌ای

تقلید - صناعتمثل- تقلید- خیال- تخنهافلاطون

ابداع )تقلید در امتداد طبیعت(ابداع - غریزه- قوة خیال ارسطو

قوه صانعهخیال- تقلید- محاکات معقول به محسوسفارابی

قوه متصرفهخیال- قوه متصرفهپور سینا

ابداع )پدیدارساختن( صور معلقهعالم خیال- خیال فعال- ارزش معرفت خیالی- منابع الهام- ابداعاشراقی

نبوغ ناخودآگاه و معنی نهایینبوغ- ناخودآگاهی- معنی نهایی- نیت مولفرمانتی‌سیسم

خلاقیت به مانند کار جمعیکار بودن خلاقیت- جمعی بودن خلاقیت- شبکه‌ای بودن- دربانی- نفی نبوغدنیای هنر

پایان اسطوره مولف- روابط بینامتنینظام مالکیت- اسطوره مولف- تبارشناسی مولف- مرگ مولف- بینامتنیتمرگ مولف و بینامتنیت

والایش نمادینرویای روز- ساز و کار نمادین رویاروان‌کاوی خلاقیت

هم‌آیی پیش‌داشته‌ها براساس توابع و محرک‌هاخلاقیت به مثابه تفکر- تداعی‌‌گری- خلاقیت و تجربه – مراحل و سطوح خلاقیتروان‌شناسی خلاقیت
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در قسمت جلوی قشر خاکستری مغز، گروهی از نورون‌ها قرار 
دارند که مســئول درکِ اعمال و مقاصد دیگرانند. این نورون‌ها 
به انسان توانایی یادگیری از طریق مشاهده و تقلید را می‌دهند 
)نصر آزادانی، قمرائی و یارمحمدیان، 1392: 42(. براین اساس 
می‌شود گفت که، روان‌شناسی خلاقیت یک بازگشت بزرگ به 
بحث تقلید می‌کند؛ اما تقلید را نه به مانند گذشــتگان، بلکه بر 

اساس یک ساز و کار پیچیده تجربی توضیح می‌دهد.
ـ   مراحل و سطوح خلاقیت

وقتی می‌گوییم که خلاقیت یک تفکر اســت، بــه طور ضمنی 
پذیرفته‌ایم کــه خلاقیت یک فرایند اســت و طبعا هر فرایندی 
زمان‌مند است و دارای مراحل و مراتبی است. طیفی از مطالعات 

در حوزه روان‌شناسی خلاقیت و حتی حوزه‌های بینارشته‌ای که 
رویکرد و راهبردهای مشابه دارند، مانند روش‌شناسی طراحی و 
مطالعات حل مسالة تـریز، نشانگر همین مراحل و مراتب هستند. 
مثلا الگوی مراحل پنج‌گانه خلاقیتِ »گراهام والاس« و نیز الگوی 
سطوح و مراتب پنج گانه خلاقیت »گنریچ آلتشولر« مورد ارجاع 
Cross, 2008: 54 Saw� فراوانی هستند )ترنینکو ،1381: 199؛ 

 .)yer, 2016: 2;

تحلیل و شناسایی تشابه‌ها و تفاوت‌ها
در این پژوهش داده بنیاد، معیارهای تطبیق، فرضیه‌های از پیش 
مشخص، نبوده‌اند، بلکه از تحلیل اولیه مقولات محوری و کانونی 

جدول 3. تحلیل نظریات بر اساس معیارهای تطبیق )ماخذ: نگارندگان(.

چگونگیمنشاچیستینظریه معیار

منبع فرا انسانیفرا انسانیالهاماساطیر

افلاطون
موهبت یا خیال هذیانیخیال - موهبتتقلید

استدلال و خبرگیعقلصناعت )تخنه(

خیال غریزی در امتداد طبیعتخیال غریزیابداعارسطو

تعامل قوای عقلی و حسیقوای ذهنی )عقلی و حسی(قوه صانعهفارابی

تصرف در حس مشترکقوای نفسیقوه متصرفهپور سینا

مکاشفه در پرتو انوار اسپهبدیانوار عقولابداع )پدیدارساختن( صور معلقهاشراقی

جهش خلاقناخودآگاهنبوغ ناخودآگاه و معنی نهاییرمانتی سیسم

کار جمعیاجتماعخلاقیت به مانند کار جمعیدنیای هنر

بینامتنیتبینامتن )در ذهن مولف و مخاطب(پایان اسطوره مولف- روابط بینامتنیمرگ مولف و بینامتنیت

والایش با استفاده از توانش نماد پردازیغرایز سرخورده ناخودآگاهوالایش نمادینروان‌کاوی خلاقیت

خلاقیت به مثابه تفکر- تداعی‌‌گری- خلاقیت و روان‌شناسی خلاقیت
پردازش‌های متوالی تا همآیی عناصر تجربی بر ساز و کارهای ذهنیتجربه- خلاقیت به مثابه یک فرایند

اساس توابع و محرک‌ها

جدول 4. دسته بندی نظریات براساس موضع آن‌ها در قبال معیارها )ماخذ: نگارندگان(.

چگونگیمنبعچیستینظریه

فراانسانی- خیال یا موهبت- انوار شناخت موهبت شدهاساطیر- افلاطون )خیال(- اشراق1
از طریق موهبت یا خیال )هذیانی یا فعال(عقول

روان‌کاوی 2 رمانتی‌سیســم-  ارســطو- 
خیال غریزی- ناخودآگاه- غرایز آفرینش بر اثر غرایز ناخودآگاهخلاقیت

غریزه ناخودآگاهسرخورده

3
افلاطون )تخنــه(- فارابی- پور ســینا- 
دنیای هنر- بینامتنیت- روان‌شناســی 

خلاقیت

ســاختن بر اثر محــرک، از طریق 
تجربه )ادراکات پیشــین( و قوای 

ذهنی
قوای ذهنی- اجتماع- بینامتن- 

ساز و کارهای ذهنی
پردازش‌هــای متوالی تا همآیــی عناصر 
تجربی بر اساس توابع ذهنی و محرک‌های 

درونی و بیرونی
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)جدول 2( حاصل شده‌اند. تحلیل مقولات محوری و کانونی نشان 
می‌دهد که هرکدام از مقولات، توضیحی درباره یکی از این ســه 
ویژگی هستند: چیستی، منشا و چگونگیِ خلاقیت. این سه مورد 
به عنوان »معیارهای تطبیق« در نظر گرفته شده‌اند. در گام بعدی 
تحلیل، هرکدام از نظریات بر اساس این سه معیار تحلیل شده‌اند 

)جدول 3(.
در مرحله بعد، نظریات بر اساس هم‌سانی‌ و ناهم‌سانی‌های آن‌ها 
با یکدیگر مقایسه و دسته بندی شده‌اند. این دستهبندی جدول 
4 را پر کرده اســت. برخی از موارد این دسته بندی، با پندارهای 
پذیرفته شده، هم‌خوانی ندارد؛ زیرا تشابه نمایی و تفاوت نمایی بر 

آن پندارها غلبه دارد. 

نتیجه‌گیری
براساس یافته‌های پژوهش و تحلیل‌های صورت گرفته، سه مولفه 
چیستی، منشا و چگونگیِ خلاقیت به عنوان معیارهای تطبیق، 
تعیین شدند. سپس، نظریات مورد بررسی، بر اساس این معیارها، 
تحلیل و دســته‌بندی شدند. بر اســاس این تحلیل به طور کلی 
می‌توان گفت که نظریات خلاقیت در سه گروه قابل دسته بندی 

هستند: 
نظریات مبتنی بر الهام و محاکات: محور ایــن نظریات »الهام« 

کلیت فرهنگی، تفاوتی مبنایی که کم‌تر مورد توجه است.

پی‌نوشت
1.	metaconcept.

نک. حجم نمونه و دامنه تطبیق..22
تحلیل محتوا، پژوهشی کیفی و به نوعی، داده بنیاد است؛ اما معمولا، از ابتدا روی استخراج مفاهیم مرتبط با فرضیه تمرکز ‌می‌شود. در این پژوهش تحلیل .33

محتوا بدون تمرکز بر مفاهیم از پیش معین انجام شده است؛ به این صورت که واحدهای محتوایی، از متون استخراج و به روش داده بنیاد کدگذاری شده‌اند.
با توجه به محدودیت‌های حجم مقاله، از ارائه همه جدول‌های مربوط به کدگذاری‌های باز، پرهیز ‌می‌شود و تنها برای آشنایی خواننده گرامی با نحوه مفهوم .44

سازی، این یک مورد درج ‌می‌گردد. 
5.	mimesis.
6.	poiesis.

 این امکان وجود دارد که قوه متصرفه به دو قوه متفکره و متخیله هم تجزیه شود. .77
8.	Artisan 

در پژوهش‌های طراحی؛ مطالعات زمینه‌‌گرا با تمرکز بر مفهوم فرهنگ به انجام ‌می‌رسند و فرهنگ ـ محور )Cultural Centered( نامیده ‌می‌شوند..99
1010 دربان یا دروازه بان، اصطلاحی است که ویکتوریا الکساندر با استناد به هرش، رواج داده است )الکساندر، 1393: 132(. افراد دربان صافی‌هایی هستند که 

یک اثر هنری باید در فرایند تولید و توزیع از آن‌ها عبور کند.
1111   Michael Baxandall، یکی از پرچم‌داران رویکرد زمینه‌‌گرایانه در تاریخ نگاری هنر.

12.	 Intellectual Property.
13.	 Period Eye.

1414  اتفاقی که چه بسا در نظریه‌های »تولید فرهنگی« روی داده است. نک. )الکساندر، 1393: 138(.
15.	Associative Unconscious.
16.	Francis Galton, 1822-1911.
17.	Henri Poincaré (1854– 1912).
18.	Teresa Amabile (born in 1950).

است، منشای خلاقیت را منابع فراانسانی می‌دانند و چگونگی آن 
را از طریق ساز و کار الهام یا موهبت توضیح می‌دهند )جدول 14، 

ردیف1(. 
نظریات مبتنی بر نبوغ و ناخودآگاه: چهارچوب این نظریات حول 
مفاهیم ناخودآگاهی و غریزه ســازمان یافته است. این دسته دو 
گرایش به ظاهر متفــاوت را در بر می‌گیرد، خلاقیت‌شناســی 
رمانتی‌سیسم و خلاقیت‌شناسی روان‌کاوانه )جدول 14، ردیف2(.
نظریات مبتنی بر کنش‌های ذهنی: ســومین گروه از نظریات، 
خلاقیت را به مثابه یک فرایند ذهنی معرفی می‌کنند. فرایندی 
که دارای مراحل و مراتب اســت. این چهارچوب نظری خلاقیت 
را چونان آرایشی تازه از پیش‌داشته‌های ذهنی، تحت توابع ذهنی 
و محرک‌های خارجی، نشان می‌دهد. این نظریات خلاقیت را در 
امتداد ادراکات پیشین )حس مشترک، پدیدار، متون، تجربیات( 
و هم‌چنین، محرک‌های زمینه‌ای )فرهنگی، اجتماعی، تاریخی، 

جغرافیایی و ...( می‌دانند )جدول 14، ردیف3(.
نظریات گروه نخست، در قالب مکتب سنت‌‌گرایی و حکمت هنر 
اسلامی، گروه دوم، در قالب نقد روان‌کاوی و هم‌چنین، پندارهایی 
عمومی از رمانتی‌سیسم و گروه سوم، بیش‌تر با نظریه بینامتنیت، 
در فضای علمی و دانشــگاهی ایران رواج دارند. این یعنی وجود 
شــناخت‌های کاملا متفاوت در باب فرامفهوم خلاقیت در یک 
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19.	Mirror Neuron System or MNS.
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 Abstract:
Creativity, innovation, intuition, inspiration, composition and such terms 
are widely used in design and art studies, because, in fact, these words deal 
with the core of the mental process of creation. However, behind each of 
these words, is a different semantic and cognitive horizon. Different under-
standings of creativity lead to different understandings of design and art, 
while the origin of disagreements is not properly understood. Neglecting 
the differences of the definitions of creativity results in practical and ped-
agogical implications. The issue becomes more complicated when we con-
sider that Creativity theories have a dialogue with each other, and, these 
theories depend on the epistemological structures of their time. Therefore, 
we have two relationships, the transverse relationship between theories 
and the longitudinal relationship between theories and structures. hence, 
we can say that creativity is a meta-concept, i.e., a concept that determine 
and define the other related concepts in design and arts.
The key importance of this meta concept requires these questions to be 
seriously researched: what is creativity? and what are the differences be-
tween the theories of creativity? Therefore, the question of this research is: 
what are the points of similarity and dissimilarity of theories of creativity? 
The purpose of this study is to explain and describe the points of similarity 
and dissimilarity of theories of creativity, identifying the criteria for comparing those points, and finally presenting a classifi-
cation of creatology theories.
In terms of method, this research seeks to compare and contrast the theories related to the recognition of creativity, hence 
it is a meta-analytical research. Meta-analytical research is a comparative (qualitative case) study. To compare two or more 
theories (on a subject), the concepts and claims of those theories must be extracted, therefore analytical units have been 
extracted, using a combined method of Content Analysis and Grounded Theory Method (GTM). By this method, the analyti-
cal units extracted from the studied texts (sample size) have been coded (open, axial and selected). Finally, the theories are 
compared and categorized based on the homogeneity and heterogeneity of the categories.
Sample size: The subject of creativity is researched and studied in various scientific fields with different discourses, concepts 
and words (Some domains directly deal with this issue and some indirectly and almost these domains do not reference to 
each other). As a result of the great diversity of fields and theories, it is very difficult to determine a sample size for a com-
parative study. Therefore, in this study, no attempt has been made to list all theories and compare and contrast all of them. 
Instead, (for better research efficiency) the sample size is limited to common theories in scientific and academic societies of 
design and art in Iran. Each of these theories represents a range of similar theories. These representatives are: theories of 
mythology, philosophy, Islamic theology, person-centered studies, context-based studies, literary criticism and the psychol-
ogy of creativity. The domain of comparing for these theories is limited to their concepts about creativity.
Steps of research: Six steps have been taken to answer the questions. First, a sample volume of theories related to creativity 
is prepared. In the second step, this sample has been studied.  In the third step, the analytical units are extracted from the 
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targeted sources and open coding is performed. In the fourth step, axial and selective coding is done. In the fifth step, codes 
of the same categories (from different theories) are compared and contrasted. And finally, based on these findings, the the-
oretical farms of theories have been determined. 
The results of this study show that theories of creativity can be classified into three categories: 
1. The category of creativity as inspiration or imitation: The focus of these theories is “inspiration”. They consider the 
source of creativity to be superhuman resources. Therefore, they explain how it works through the mechanism of inspi-
ration or grace. This approach found a philosophical mechanism in the time of Socrates and Plato, and developed around 
concepts such as idea, imitation, fantasia, and techne. Plato’s theories about the imitative arts fall into this category because 
they also see the source of creativity (the product of imagination) as a superhuman source.
2. The category of creativity as genius or unconsciousness: The framework of these theories is organized around the con-
cepts of unconsciousness and instinct. This category includes two seemingly different tendencies, romanticism and the the-
ories of psychoanalysis. In the romantic view, creativity is something that originates from the rich genius and subconscious 
of the artist. This happens in a fraction of the time and quite suddenly and involuntarily. These ideas have been prevalent 
in European culture since the Renaissance. The peak of these ideas was in the early nineteenth century. In the school of 
Romantic philosophy, an attempt was made to establish acceptable theoretical and philosophical foundations for these the-
ories. This view was quite common in the era of modern art and design. In other words, although modernists rejected the 
romanticism, they defined the author and the process of creation in the same way. From the late nineteenth century, Freud’s 
theories promoted another definition of creativity, according to which creativity is not the product of genius but the product 
of frustrated complexities and their sublime process. It seems that This view is fundamentally different from the romantic 
view, but in fact they are not much different from each other because Both see the source of creativity in the subconscious of 
the artist and believe that only certain human beings (genius or patient) can perform creative action.
 3. The category of creativity as a mental action: In various fields related to the subject of creativity, theories are prevalent 
that are independent of each other in terms of subject and discourse (Such as the psychology of creativity, the theory of 
TRIZ, intertextuality, the image family theory, and even cognitive archeology). But they all define creativity with the same 
approach and framework. They define creativity as a mental and cognitive process. A process that has stages and levels. This 
theoretical framework shows creativity as a new arrangement of mental precedents, subject to mental functions and exter-
nal stimuli. These theories consider creativity along previous perceptions (common sense, phenomena, texts, experiences) 
as well as contextual stimuli (cultural, social, historical, geographical, etc.). 
The theories of the first group in the form of the school of traditionalism and Islamic art wisdom, the second group in the 
form of psychoanalytic criticism as well as general notions of romanticism and the third group, more with the theory of inter-
textuality, are prevalent in Iran. This research shows that some schools have produced theories in more than one paradigm. 
The main finding of this research is to identify the new paradigm framework that has been formed by various theories. Theo-
ries that are often unaware of each other and they use different Terms, but have a similar description of the subject.
Keywords: Creativity, Creatology, Comparative study, Meta Analytical, Design
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