e U T

?«A :’%‘Z»

N,

P \*f f

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
Programa de Maestria y Doctorado en MUsica

Facultad de Musica

EFECTOS DEL CUENTO MUSICAL SOBRE EL DESARROLLO DE LA

CREATIVIDAD DE LOS ALUMNOS A NIVEL PRIMARIA

TESIS

QUE PARA OPTAR POR EL GRADO DE
DOCTOR EN MUSICA (EDUCACION MUSICAL)
PRESENTA
NADEZHDA BORISLAVOVNA BORISLOVA

TUTOR PRINCIPAL:
DRA. BEATRIZ AGUILAR
(Edgewood College, Madison, Wisconsin, EUA)

MIEMBROS DEL COMITE TUTOR:
DR. ANTONIO CORONA
(Posgrado en Musica, Universidad Nacional Auténoma de México)

DRA. NADIA GONZALEZ GARCIA
(Hospital Infantil de México)

MEXICO D. F. AGOSTO, 2015



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.






Sin acceso a un campo y sin el apoyo de un ambito, una persona no tiene posibilidades de
alcanzar reconocimiento. Aun cuando la creatividad personal tal vez no conduzca a la fama ni
a la fortuna, puede hacer algo que desde el punto de vista individual es incluso mas
importante: hacer més vivas, mas agradables, mas gratificantes, las experiencias cotidianas.
Cuando vivimos creativamente, el aburrimiento queda desterrado, y cada momento contiene la

promesa de un nuevo descubrimiento.

MIHALY CSIKSZENTMIHALYI, Creatividad, 1998.

Los nifios sagrados de Maria, la Sabia Stella Maris,
Le ensefiaron a leer en el libro abierto de la luz
Paginas del Mar donde los signos son estrellas

Y las palabras danzan pintando sobre el cielo.

El hongo de Alicia en el pais de las maravillas
Més alla de las doradas villas marinas

Para pasar a la otra Puerta, ala del Puerto

A través del espejo, es una cuestion de dimensién
(Asi el amor del fauno por las nifias).

El anillo de oro de la Diosa Blanca

El rojo anillo blanco, la danza Silenciosa de las silabas
Serpientes ceceantes del fuego, lenguas bifidas del rio,
Dragones con cuerpo de agua y alas de fuego

Lanzando palabras de notas encendidas, de si, de no, de sino.

Las costras sangrientas de afable y suave luz, imagenes sonoras
Bajando cargadas de palabras prefiadas como donacion

Como rayos, como falos, como un don,

Este corro de estrofas, este coro de hadas enlazadas

Esta ronda de hongos, el blanco circulo de las palabras.

VicTOR TOLEDO, fragmento de “Los nifios maravillosos”, en

Oro en canto son oro: sor tija de hadas, 2012.






A la dra. Guadalupe Martinez Salgado

In memoriam
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CAPITULO I. INTRODUCCION, PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA Y SUPUESTOS

En los Gltimos afios es posible observar un creciente interés por estudiar a las personas creativas
desde distintos enfoques y perspectivas, asi como el papel que juega la escuela en el desarrollo de
la creatividad en todos los niveles educativos. La creatividad es generalmente vista como “...una
condicion necesaria para la plena insercion en la sociedad contemporanea” (Ferreiro, 2008,
p. 109).

De hecho, en el “Plan de estudios de educacion bésica 2011” de la Secretaria de
Educacion Publica (SEP), se habla de la importancia de ser creativo, asi como del fomento que
debe darse, en términos educativos, a la creatividad:

el sistema educativo nacional debera fortalecer su capacidad para egresar estudiantes que
posean competencias para resolver problemas; tomar decisiones; encontrar alternativas;
desarrollar productivamente su creatividad; relacionarse de forma proactiva con sus pares
y la sociedad; identificar retos y oportunidades en entornos altamente competitivos;
reconocer en sus tradiciones valores y oportunidades para enfrentar con mayor éxito los
desafios del presente y el futuro... (p. 9)

Con dicho plan de estudios se busca “contribuir a la formacion del ciudadano democrético,
critico y creativo que requiere la sociedad mexicana en el siglo XXI, desde las dimensiones
nacional y global, que consideran al ser humano y al ser universal” (p. 25). Uno de los principios
pedagdgicos que sustentan dicho plan es la reorientacion del liderazgo, de cuyas caracteristicas
destaca el impulsar, dentro de los espacios educativos, “la creatividad colectiva” (p. 37).

Segun Yentzen (2005), nuestra época depende de las acciones creativas para dar la mejor
solucion a los problemas que crecen cada dia y se vuelven mas complejos. Es por eso que ya urge
incorporar a los sistemas educativos la ensefianza de dichas acciones y soluciones creativas,
porque el pais necesita tener mas lideres con creatividad, personas con potencial creativo en todos
los sectores de la sociedad.

Cruces (2009) dice que cualquier persona posee el potencial creativo, pero “necesita de unos
procesos formativos que le ayuden a desarrollarlo” (p. 345).

Chavez (2005) afirma que las personas altamente creativas manifiestan optimismo,
cooperatividad, persistencia y “auto-direccion (muestran una alta direccién a metas y plenitud de
recursos para llevarlo a cabo)”; asimismo, no tienen miedo a enfrentar la incertidumbre (p. 114).

La creatividad, como dice esta autora, no solamente nos ha permitido adaptarnos a las
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condiciones cambiantes del entorno, sino “transformarlo y contribuir a éste con productos
estéticos” (p. 110).

En los dltimos afios, la creatividad ha sido abordada y estudiada no solamente por
psicologos, sino por educadores, artistas, fildsofos, bidlogos, empresarios, entre otros. Al
respecto, Gardner (2011) postula: “la creatividad es precisamente la clase del fendémeno o
concepto que no se presta a una investigacion completa dentro de una sola disciplina” (p. 64).
Este interés crece cada dia y nos confirma la importancia y la actualidad del tema, mismo que se
ha vuelto primordial en todos los campos del quehacer humano. En las primeras dos décadas del
siglo XXI, la creatividad se ha vuelto un sinbnimo de educacion. Existe una necesidad —ya
urgente— de educar a nuestros nifios y jovenes de una forma creativa, cambiar los esquemas
convencionales por los del pensamiento divergente, creativo y original, el cual incentive el
estudio y desarrollo de la creatividad. Waisburg y Erdmenger (2008) confirman lo anterior:
“motivar y estimular la creatividad es una responsabilidad social y un compromiso para los que
desean una cultura creativa y un redisefio creativo en la curricula escolar en todos los niveles”
(p. 63).

El periodo comprendido entre los seis a doce afios, edad que corresponde a la educacion
primaria, es muy significativo en el desarrollo del nifio en muchos aspectos: cognitivo, motriz,
emocional, social, afectivo y de autoestima. Como dice Vigotsky (1984), dicho lapso es
determinante para la vida futura.

Segun Palacios (2005), la primaria es “un periodo fundamental en el proceso formativo del
nifo” (p. 13).

Guerrero (2005) describe esta etapa de la siguiente manera:

El periodo de desarrollo que va de los seis a los doce afios, tiene como experiencia central
el ingreso al colegio. A esta edad el nifio debe salir de su casa y entrar a un mundo
desconocido, donde aquellas personas que forman su familia y su mundo hasta ese
momento, quedan fuera. [...] Este hecho marca el inicio del contacto del nifio con la
sociedad a la que pertenece, la cual hace exigencias que requieren de nuevas habilidades y
destrezas para su superacion exitosa, y es, a traves del colegio, que se le van a entregar las
herramientas necesarias para desenvolverse en el mundo adulto.

Urrutia & Diaz (2013) mencionan que los docentes “constituyen una pieza fundamental” en
el proceso de la ensefianza creativa, son responsables de planificar, actualizar y concretar los
contenidos de los programas de cada nivel. Por tal motivo, deben partir de las necesidades de los

alumnos en las que intervienen factores sociales y afectivos (p. 3).
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Torrance (como se cita en Chavez, 2005,) arguye que, conforme el nifio va creciendo, su
capacidad creativa puede disminuir e incluso desaparecer si no es estimulada. Chavez (2005)
sefiala que la etapa primaria es idonea para que el nifio aprenda y desarrolle muchas de sus
aptitudes y habilidades.! Desde esta 6ptica, Orff (1978) argumenta que cuando el nifio estudia en
la primaria, se debe estimular su imaginacion, esto es, ofrecerle la oportunidad de desarrollar su
potencial emocional, porque todo lo que éste experimente a esa edad, sera un factor determinante
en su vida.

Vigotsky (2008), al igual que muchos otros autores (Maslow, 1982; Csikszentmihalyi, 1998;
Hargreaves, 1998; Campbell, 2001, 2011; Copland, 2003), decia que parte de la creatividad
depende de las oportunidades que el nifio tiene para experimentar con su fantasia e imaginacion.
Para entender este proceso de imaginacion, la cual esta ligada a la actividad creativa, Vigotsky
(2008) sugeria partir del enlace que existe entre la fantasia y la realidad en el comportamiento del
ser humano, donde la fantasia y por ende la imaginacion “no es como un entretenimiento festivo
de la mente o una actividad detenida en el aire, sino como una funcion vital e indispensable”
(p. 505).

Ahora bien, segiin Bertomeu (2006) “los nifios y jévenes en contacto con el arte, la literatura
y la masica liberan su imaginacién, su sensibilidad y su creatividad” (p. 54). Incluso, autores
como Lopez Romero (2006) especifican qué cuentos estimulan la imaginacion infantil, porque

“no todos los cuentos estimulan la creatividad y la sensibilidad artistica” (p. 146).

Relatos con una estructura literaria culta como los de Perrault o la sensibilidad romantica
de los cuentos de Andersen ejercen una poderosa accion excitante sobre la imaginacion
infantil porque sugieren imagenes vivas y transmiten percepciones sensoriales. El placer y
el encanto que experimenta el nifio procede de su calidad literaria; el cuento es en si, como
afirmé Bettelheim, una obra de arte. (L6pez Romero, 2006, p. 156)

Si la creatividad depende de la fantasia e imaginacién del nifio y éstas nacen gracias a su
experiencia, implementar el cuento musical como parte de las actividades de la educacion
artistica u otras materias, puede ser una valiosa herramienta para el desarrollo de este potencial,

especialmente dentro del curriculo escolar.

! Con respecto a estos dos términos, Moran Martinez (2009) aclara: “la aptitud (del latin aptus, capaz para)
abarca las capacidades cognitivas, emocionales y de la personalidad presentes en el momento de evaluacion vy,
el término habilidad abarca tanto la medida presente como el pronéstico del desempefio futuro; esto es, una
prueba de habilidad puede ser tanto una medida de aprovechamiento como de aptitud” (p. 4).
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El cuento musical tiene una relacion intima no solamente con la musica —Ila cual forma parte
de la educacion artistica—, sino con otras materias, por ejemplo con el espafiol. Esta actividad
puede ser un soporte significativo para el desarrollo de la creatividad, asi como para el del
pensamiento y las habilidades linglisticas.

Orff-Schulwerk fue uno de los métodos pioneros en destacar la importancia de usar la palabra
(hablada o escrita) en la educacion musical, ya que representa “un mundo inigualable de
expresion” (Sanuy & Gonzélez, 1969, pp. 12-13).

Antes de cualquier ejercicio musical, ya sea melddico o ritmico, existe el ejercicio de
hablar. Estas palabras de Carl Orff se convierten, por su Idgica indiscutible, en ley basica
para cualquier formacion. La palabra engendra por si misma una gran variedad de
esquemas ritmicos y un mundo inigualable de expresion. [...] Asi, pues, comenzamos por
interrelacionar la masica y el lenguaje. Su interdependencia salta a la vista. La palabra
puede considerarse como un elemento comdn de ambas actividades, por lo cual la clase de
musica pertenece tanto a la clase de lenguaje como ésta a la anterior. (pp. 12-13)

Las canciones infantiles son también pequefios cuentos musicales o los cuentos que se
apoyan de canciones, son actividades muy didacticas y a la vez ludicas dentro del aula escolar.

A pesar de que muchos investigadores han realizado y publicado estudios en el ambito del
cuento y de la musica, hay temas de gran interés que no han sido tratados todavia. El cuento
musical, por diversas razones, aun no ha sido explorado y utilizado —con fines pedagdgicos y de
manera generalizada— en la educacion primaria. Es por ello que investigar el efecto que el
cuento musical pudiera tener en la capacidad creativa de alumnos a nivel escolar de primaria
resulta sumamente importante. Por lo tanto, el propdsito de esta investigacion es explorar el
efecto del cuento musical para el desarrollo de la creatividad de los alumnos a nivel primaria y de
esta manera contribuir a la formacion de nifios y jovenes y mejorar el nivel de la educacion
primaria que a nivel mundial ocupa el lugar 102 entre 124 paises en la medicion de la calidad de
educacion en escuelas primarias, segun el ultimo reporte del Capital Humano del Foro
Econémico Mundial (Word Economic Forum [WEF], Human Capital Index 2015).2 A partir de

este reporte, todos los medios de comunicacién (prensa, medios electrdnicos y noticieros de radio

2 Human Capital Index, 2015: http://reports.weforum.org/human-capital-report-2015/#frame/eb49a [2015, 15
de mayo].
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y television de México) dijeron lo siguiente: “La eduacion primaria de México, entre las peores
del mundo”.?
Como podemos constatar, a pesar del intento del presidente Pefia Nieto realizar la reforma

educativa desde su comienzo de su mandato, México no ha tenido avance alguno.

1.1 La situacién de la educacion artistica en la primaria

La situacion de la educacion artistica en la primaria nos preocupa y hace reflexionar al respecto.
Es una de las materias marginadas en el plan de estudios de la ensefianza bésica no solamente en
México, sino en todo el mundo: “en los Estados Unidos es una parte insignificante del curriculo
escolar del nifio” (Gardner, 1994, p. 69). Y, si se imparte, ésta no cuenta con un programa o
curriculo sustentado por un cuerpo tedrico establecido, como es el caso de otras materias de
ciencias exactas, por ejemplo las matematicas (Hargreaves, 1998, p. 14).

Otra interrogante que merece atencion por resultar problematica es la siguiente: ;coOmo se
imparte la educacion artistica en las escuelas primarias, si es que se imparte? Como dice José

Luis Navarro (2012): “las escuelas primarias no siempre pueden ofrecer esta formacion” (p. 23).

1.1.1 El mapa curricular de la educacion basica

La educacion béasica consta de tres niveles educativos: preescolar, primaria y secundaria.
Asimismo, abarca cuatro campos de formacién: el ler periodo corresponde a la educacion
preescolar, el 2°y 3er periodo a la educacién primaria y el 4° a la educacion secundaria, segun la
tabla del “Mapa curricular de la educacién basica 2011”, del acuerdo nimero 592 de la Reforma
Integral de la Educacion Basica. Articulacion de la Educacion Basica:

¥ Son algunos ejemplos de la noticia con el titulo “La eduacién primaria de México, entre las peores del
mundo” en medios electrénicos, 15 de mayo, 2015:
http://internacional.elpais.com/internacional/2015/05/14/actualidad/1431563444 _900691.html
http://www.sexenio.com.mx/articulo.php?id=62091
http://www.quadratin.com.mx/educativas/Calidad-de-la-educacion-primaria-de-Mexico-entre-las-peores-del-
mundo/
http://mundodepozarica.com/index.php/nacional/item/11253-m%C3%A9xico-ocupa-uno-de-los-peores-
lugares-en-educaci%C3%B3n-primaria
http://elmanana.com.mx/noticia/66631/Educacion-primaria-entre-las-peores.html
http://www.almomento.mx/la-educacion-primaria-en-mexico-entre-las-peores-del-mundo/
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MAPA CURRICULAR DE LA EDUCACION BASICA 2011

Figura 1. Mapa curricular de la educacion bésica 2011.

1 Estandares curriculares de Espafiol, Matematicas, Ciencias, Segunda Lengua: Inglés, y
Habilidades Digitales.

2 Para los alumnos hablantes de lengua indigena, el espafiol y el inglés son considerados
como segundas lenguas respecto a la materna. Incluso, Inglés esta en proceso de gestion.

3 Favorecen aprendizajes de tecnologia.

4 Establecen vinculos formativos con Ciencias Naturales, Geografia e Historia.

Acuerdo nim. 592 de la Reforma Integral de la Educacion Basica (RIEB)
La educacion primaria consta de seis grados; los primeros tres corresponden al segundo periodo y

los ultimos grados (4°, 5° y 6°) al tercer periodo de la educacion basica. En la siguiente tabla,

podemos observar la edad que corresponde a cada periodo de la educacién primaria.
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Estandares curriculares de la educacion primaria

Tabla 1. Estandares curriculares de la educacion primaria.

Periodo escolar Grado escolar Edad aproximada

Segundo Primero, segundo y tercer De 6 a 9 afios
grado

Tercero Cuarto, quinto y sexto grado | De 9 a 12 afios

1.1.2 Disciplinas y propositos de la educacion artistica

De acuerdo con el Programa de estudios 2011 de primaria, la educacion artistica incluye

cuatro disciplinas artisticas: artes visuales, expresion corporal y danza, musica y teatro, lo cual

busca, como se sefiala en el Plan de estudios 2011 “favorecer el desarrollo de la competencia

artistica y cultural”. En dicho plan consignan lo siguiente:

Para favorecer el desarrollo de la competencia Artistica y Cultural es indispensable abrir
espacios especificos para las actividades de expresion y apreciacion artistica, tomando en
cuenta las caracteristicas de las nifias y los nifios, porque necesitan de momentos para
jugar, cantar, escuchar musica de distintos géneros, imaginar escenarios y bailar. De esta
manera enriquecen su lenguaje; desarrollan la memoria, la atencién, la escucha, la
corporeidad y tienen mayores oportunidades de interaccion con los demas. (SEP, p. 55)

Segln la Secretaria de Educacion Pablica (como se cita en Reyes, 2010, p. 134), los

propdsitos generales de la educacién artistica son los siguientes:

Fomentar en el alumno el gusto por las manifestaciones artisticas y su capacidad de
apreciar y distinguir las formas y recursos que éstas utilizan.

Estimular la sensibilidad y la percepcion del nifio, mediante actividades en las que
descubra, explore y experimente las posibilidades expresivas de materiales, movimientos
y sonidos.

Desarrollar la creatividad y la capacidad de expresion del nifio mediante el conocimiento y
la utilizacion de los recursos de las distintas formas artisticas.

Fomentar la idea de que las obras artisticas son patrimonio colectivo, que deben ser

respetadas y preservadas.
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En el Programa sectorial de educacion 2013-2018 sefialan que la educacién debe ser integral,

donde la cultura y las artes “deben penetrar el quehacer educativo” (p. 13).

También, como sefiala El desarrollo de la creatividad: imagen y significado. Plan de

actividades culturales de apoyo a la educacién primaria, elaborado por la SEP y el Consejo

Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta), la educacion artistica en la escuela primaria

debe perseguir las siguientes finalidades:

1.

2.

Estimular en el educando la percepcion, la imaginacion, la memoria, el razonamiento, la
emotividad y expresion.

Promover actitudes dindmicas y creativas, que puedan manifestarse en todos los actos y
momentos de la vida.

Encauzar las expresiones espontaneas de los nifios de acuerdo con sus intereses,
inquietudes, necesidades, experiencias y vivencias para formar otras nuevas.
Proporcionar las formas béasicas de comunicacion humana (expresion corporal, musical y
oral).

Motivar una actitud consciente que permita al educando experimentar, desarrollar su
iniciativa, propiciar y afirmar la adquisicion de conocimientos.

Fomentar el espiritu de colaboracion y comprensién hacia los demas. (SEP, 1998,
pp. 526-527; también citado en Reyes de la Rosa 2010, p. 142).

Reyes de la Rosa (2010), refiriéndose al mismo documento elaborado por SEP y el

Conaculta, refiere que el maestro es el impulsor que proporciona “estimulos suficientes para que

el nifio

, en un ambiente de libertad, utilice todas sus posibilidades, recursos y funciones” (p. 142).

Asimismo, en la Guia para el maestro, del Programa de estudio 2011 de la Educacion

basica primaria, se describen algunos principios de la actividad artistica, asi como su importancia

en el desarrollo de la creatividad:

La actividad artistica basa sus principios en la capacidad de crear, inventar, reinventar,
combinar, modificar y reelaborar lo existente a partir de la imaginacion: esta ultima, si
bien se mueve en funcion de las preferencias y necesidades particulares de cada alumno,
depende esencialmente de las experiencias de vida de cada uno; las ideas y las imagenes
se toman, en un primer momento, del plano de la realidad, de donde recupera el proceso
que sigue para transformar lo aprendido y crear algo nunca antes hecho por ellos, lo que
representa el proceso imaginativo y creador. Respecto a la creatividad, es necesario
acercar a los alumnos a experiencias que despierten su ingenio y curiosidad, poner a su
alcance multiples recursos y materiales, propiciando atmosferas de riqueza cultural,
ambientes agradables y situaciones didacticas disefiadas por el docente, con base en las
caracteristicas y los intereses de sus alumnos, para establecer espacios de aprendizaje
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interesantes que les planteen retos y los motiven a encontrar soluciones pertinentes y
significativas.

1.1.3 La triste realidad de la educacion artistica en la primaria

Jehu Reyes de la Rosa, en su tesis del doctorado presentada en enero de 2010 en la Universidad
Pedagogica Nacional, describe con detalle la situacion de la educacion artistica en la primaria. A
pesar de ser una materia obligatoria, es una asignatura de “relleno”, si es que realmente se

imparte. Ademas, agrega lo siguiente:

La educacidn artistica en la escuela primaria tiene carécter obligatorio, pero no existen
condiciones para su ensefianza en las escuelas publicas por la falta de maestros
especializados, capacitados, la carencia de planes y programas de estudios vigentes acorde
con las necesidades de formacion y el escaso valor que se asigna a las disciplinas artisticas
en el disefio, en la aplicacion y evaluacion curricular [...]” (Reyes de la Rosa, 2010,
p. 123)

Palacios (2005) habla del mismo problema:

Consideramos que mientras se siga pensando que no es indispensable que el maestro de
educacion artistica sea un especialista en el area, que las artes no necesitan de una
organizacion sistematica de sus contenidos y que no se requiere de mayor tiempo para su
atencion, estaremos muy lejos de avanzar en el camino hacia una educacion
verdaderamente integral. (p. 90)

Wilson (1979), al describir los objetivos de la ensefianza artistica dentro de la educacion basica
estadounidense, parece tocar el mismo problema que padecemos en México: “En las escuelas
elementales, la mayor parte de la ensefianza del arte la impartian maestros Gnicos con poca o0

ninguna formacion especializada (p. 15).

* Nota: estos propésitos, sin cambio alguno, aparecen en las gufas correspondientes a cada una de los seis
grados, las cuales se pueden consultar de manera electrénica en las siguientes direcciones:

SEP, 2011b, p. 227: http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/6togrado/artistica/PRIM_ 6t02011_
Artistica.pdf; SEP, 2011b, p. 229:
http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/5togrado/artistica/PRIM_5t02011_Aurtistica.pdf; SEP,
SEP, 2011b, p. 225:
http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/dtogrado/artistica/PRIM_4t02011_Acrtistica.pdf; SEP,
2011b, p. 193:
http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/3ergrado/artistica/PRIM_3r02011_Artistica.pdf;

SEP, 2011b, p. 181:
http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/2dogrado/artistica/PRIM_2_2011_Atrtistica.pdf;

SEP, 2011b, p. 181:
http://www.curriculobasica.sep.gob.mx/pdf/primaria/lergrado/artistica/PRIM_1r02011_Artistica.pdf
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La educacién artistica no solamente puede contribuir en el desarrollo de la creatividad
—entre muchos otros beneficios—; de hecho, también puede reforzar y apoyar, con un
planteamiento y disefio de actividades, otras asignaturas como espafiol y matematicas, materias a
las que si otorgan un lugar privilegiado en el mapa curricular disefiado por la SEP. En la misma
medida, la ensefianza de las artes “desde el punto de vista formativo, juega un papel muy
relevante en el desarrollo integral del nifio, aporta elementos que favorecen su sensibilidad y
creatividad, aspectos clave que permiten un mejor conocimiento del entorno en que se desarrolla
y que resultan de gran apoyo en el proceso ensefianza-aprendizaje” (Reyes de la Rosa, 2010,
p. 124).

Por otra parte, y de acuerdo con el “Plan de educacion primaria 1993, se agregd la

asignatura de la lengua inglés, entre otras modificaciones que podemos observar en la tabla 2.

Tabla comparativa de distribucion del tiempo de trabajo en primer y segundo grados de
primaria en el “Plan de Educacion Primaria 1993 y “Plan de estudios 2011

Tabla 2. Tabla comparativa de distribucion del tiempo en primer y segundo grados de primaria.

Plan 1993/ Educacion primaria Plan 2011/ Educacion primaria
Asignatura | Horas anuales | Horas Asignatura Horas anuales | Horas
semanales semanales

Espafiol 360 9 Espafiol 360 9
Segunda 100 2.5
Lengua: Inglés

Matematicas | 240 6 Matematicas | 240 6

Conocimiento| 120 3 Exploracion | 80 2

del Medio de la

(Trabajo Naturaleza 'y

integrado de: la Sociedad

Ciencias

Naturales

Historia

Geografia

Educacion

Civica) Educacion 40 1
Civica y Etica

Educacion 40 1 Educacion 40 1

Artistica Artistica
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Educacién 40 1 Educacién 40 1
Fisica Fisica
Distribucion del tiempo de trabajo para tercer grado de primaria
Tabla 3. Tabla comparativa de distribucion del tiempo del tercer grado de primaria.
Plan 1993/ Educacion Primaria Plan 2011/ Educacién Primaria
Asignatura | Horas Horas Asignatura Horas Horas
anuales semanales anuales semanales

Espafiol 240 6 Espafiol 240 6
Segunda 100 2.5
lengua: Inglés

Matematicas | 200 5 Matematicas 200 5

Ciencias 120 3 Ciencias 120 3

Naturales Naturales
La Entidad 120 3
Donde Vivo

Historia 60 15

Geografia 60 1.5

Educacién | 40 1 Educacién 40 1

Civica Civica y Etica

Educacién | 40 1 Educacién 40 1

Fisica Fisica

Educacién | 40 1 Educacién 40 1

Acrtistica Acrtistica

Total 800 20 Total 900 22.5
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Distribucion del tiempo de trabajo del cuarto al sexto grados

Tabla 4. Tabla comparativa de distribucion del tiempo del cuarto al sexto grados de primaria.

Plan 1993/ Educacién Primaria Plan 2011/ Educacion Primaria
Asignatura | Horas Horas Asignatura Horas Horas
anuales semanales Anuales semanales
Espafiol 240 6 Espafiol 240 6
Segunda 100 2.5
lengua: Inglés
Matematicas | 200 5 Matematicas 200 5
Ciencias 120 3 Ciencias 120 3
Naturales Naturales
Geografia 60 15 Geografia 60 15
Historia 60 15 Historia 60 15
Educacién 40 1 Educacién 40 1
Civica Civica y Etica
Educacién 40 1 Educacién 40 1
Fisica Fisica
Educacién 40 1 Educacién 40 1
Avrtistica Avrtistica
Total 800 20 Total 900 22.5

Como podemos observar, la situacion del tiempo asignado a la imparticién de la educacion

artistica no ha cambiado. Al respecto Reyes de la Rosa (2010) inquiere:

Es “absurdo” desde el punto de vista pedagdgico dedicar sélo una hora a la semana a la
asignatura artistica en las escuelas primarias, como establece la Secretaria de Educacion
Publica (SEP) en su plan de estudios vigente, denuncian especialistas. Agregan que esta
“educacion deficiente” revela una grave carencia de pensamiento creativo, lo cual
“responde a un interés politico” y al “absoluto menosprecio” que se tiene en todo el
sistema educativo por el arte y la cultura. La SEP ordena que se dediquen Gnicamente 40
horas anuales a la educacion artistica en las escuelas primarias. A lo largo del curso
escolar, en esos 60 minutos semanales, el profesor debe impartir a los nifios “nociones” de
“cuatro disciplinas basicas”: artes plasticas, teatro, danza y masica. (p. 122)

Palacios (2005) lo explica asi, que “a cada disciplina artistica le corresponden quince minutos
semanales” (p. 80). La autora sefiala que la primaria posee la matricula mas amplia de la
poblacién infantil y la materia de la educacién artistica, es el espacio menos atendido, mientras

que el arte “tiene la cualidad de conectar y comprometer los sentimientos, las emociones y
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afectos, humanizando en lo més profundo el proceso de desarrollo del nifio”, (p. 34) algo que no
ha sido considerado valioso en la época que vivimos hoy, en “el reino de la razén”, afiade la
autora (p. 36).

Mientras los investigadores y especialistas en arte siguen demostrando la importancia de la
educacion artistica en la formacion integral del nifio, esta materia, como se habia sefialado con
anterioridad, se imparte solamente 40 horas al afio y sigue siendo “histéricamente opacada, a
veces con buenas intenciones; sin embargo, aunque con poca accion, la educacion artistica vive y
sobrevive en la educacion basica” (Reyes de la Rosa, 2010, p. 125). La situacion de la educacion
artistica en la ensefianza bésica del sistema educativo mexicano es minima, se reduce a ensefiar a
tocar la flauta dulce (ademas, bastante mal) o a sélo cantar el himno nacional, mientras en los
programas en la formacion de profesores se contempla también la ensefianza de dibujo y musica
con la utilizacién de libros de texto, entre otros (Reyes de la Rosa, 2010, p. 126).% Esto nos hace
reflexionar sobre esta situacion: si queremos tener mejores estudiantes, investigadores,
profesionistas —incluso mejores musicos profesionales— y, lo mas importante, seres humanos,
debemos proporcionarles desde pequefios una educacién integral, la cual no podria llamarse de
esa manera sin la educacién artistica. Escribe Reyes de la Rosa: “La educacion musical no debe
limitarse al tiempo que sefialan los programas; su misma naturaleza la hace relacionarse
facilmente con las otras asignaturas, en las cuales el alumno tiene la oportunidad de apreciar
distintas manifestaciones de la musica (Espafiol, Geografia, Matematicas, Historia, etc.) y de
emplear formas de expresion creativa”. (p. 144)

Si bien, la escuela no es un espacio para formar artistas profesionales y, como dice Diaz
(2009), “tampoco lo es para la formacion profesional de cientificos, escritores, etc.”; no obstante,
la escuela debe facilitar al alumnado conocer lenguajes artisticos, literarios, matematicos,
linguisticos... que contribuyan al desarrollo de la creatividad (Diaz, 2009, p. 194).

Comenta Diaz (2009):

Nos preocupa que informes como el de PISA, que recoge las carencias de nuestros
escolares en areas como lengua o matematicas, generen discursos sobre la necesidad de

® Ademas, desde hace mas de un siglo las Escuelas Normales, con sus fortalezas y debilidades, se dedican a
formar profesores con un amplio panorama de conocimientos y habilidades para asegurar el desarrollo integral
del nifio. Reyes de la Rosa (2010) describe qué libros utilizaban en la educacidn artistica a principios del siglo
xX: “En la Escuela Normal de Profesores, en 1907, para la clase de solfeo y canto coral se utilizaba el libro
Practica de Solfeo de Henry Halck. En el estudio de armonio y canto coral, el texto indicado era Pequefia
escuela de harmonium de August Renhard, y, en la Escuela Normal para Profesoras se llevaban los libros
Solfeo de E. Gabriel y Méthode de musique vocale, de Henry Heack” (p. 126).
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aumentar mas horas de dedicacion a estas asignaturas para paliar dichas carencias. No se
tiene en cuenta que se pueden obtener buenos resultados en estas areas mejorando otras
como, por ejemplo, las artisticas, cuando los paises de la OCDE que obtienen resultados
favorables en el informe citado son precisamente aquellos que tienen mejores programas
educativos en artes. (Diaz, 2009, pp. 194-195)

Uno de los propdsitos del Plan Nacional de Desarrollo 2007-2012 es prolongar el horario de
permanencia de los nifios en las escuelas de educacion basica con el fin de fortalecer la ensefianza
y las actividades que propicien la divulgacion del arte y la cultura, objetivo que hasta ahora no se
ha implementado. Dicha gestion es sefialada también en el “Plan de estudios de educacion bésica
20117, donde se habla del incremento de tiempo de la jornada escolar como una necesidad ya
urgente. Por lo visto, el Gobierno Federal, desde 2011, ha disefiado las estrategias para
implementar las escuelas de tiempo completo, el nimero de las cuales tendrian que alcanzar en el
ciclo escolar 2012-2013, 7000 escuelas y para el 2015-2016, 17000 escuelas. Ademas, como se
menciona en el dicho documento, hay 62000 escuelas que tienen condiciones para ampliar su
jornada escolar.

Asi se distribuye el horario en diferentes grados de primaria de tiempo completo en el “Plan
de estudios de educacion basica 2011”:

Tabla 5. Tabla de distribucién del tiempo del primero y segundo grados de primaria de TIEMPO

COMPLETO.
Distribucion del tiempo de trabajo para primero y segundo grados de primaria
TIEMPO COMPLETO
Asignaturas Horas semanales Horas anuales
Espariol 12.0 480
Segunda Lengua: Inglés 5.0 200
Matematicas 9.0 360
Exploracion de la Naturaleza 3.0 120
y la Sociedad
Formacion Civica y Etica 2.0 80
Educacion Fisica 2.0 80
Educacion Artistica 2.0 80
TOTAL 35.0 1400
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Tabla 6. Tabla de distribucién del tiempo del terecr grado de primaria de TIEMPO COMPLETO.

Distribucion del tiempo de trabajo para tercer grado de primaria
TIEMPO COMPLETO
Asignaturas Horas semanales Horas anuales
Espafiol 8.5 340
Segunda Lengua: Inglés 5.0 200
Matemaéticas 7.5 300
Ciencias Naturales 4.0 160
La Entidad donde Vivo 4.0 160
Formacion Civica y Etica 2.0 80
Educacion Fisica 2.0 80
Educacion Artistica 2.0 80
TOTAL 35.0 1400

Tabla 7. Tabla de distribucién del tiempo del cuarto al sexto grados de primaria de TIEMPO COMPLETO.

Distribucion del tiempo de trabajo para cuarto, quinto y sexto grados de primaria
TIEMPO COMPLETO
Asignaturas Horas semanales Horas anuales

Espafiol 8.0 320
Segunda Lengua: Inglés 5.0 200
Matemaéticas 7.0 280
Ciencias Naturales 4.0 160
Geografia 2.5 100
Formacion Civica y Etica 2.0 80
Educacion Fisica 2.0 80
Educacion Artistica 2.0 80

TOTAL 35.0 1400

En consecuencia, podemos constatar que hay buenas intenciones y deseos para ampliar el horario

y, de esta forma, mejorar la situacion de la educacion basica en el pais, pero lamentablemente

35



todas estas iniciativas parecen quedar plasmadas solamente en el papel y, en la vida real, la
mayoria de las escuelas publicas no han tenido ningdn tipo de modificacion en la duracion de sus
jornadas.

Palacios (2005) en su libro Arte: asignatura pendiente. Un acercamiento a la educacion
artistica en primaria describe a detalle todas las deficiencias de la ensefianza artistica en las
primarias y la necesidad de realizar més estudios sobre el tema.

Confiamos en que todas estas investigaciones y resultados de este trabajo, ayuden a
reconocer y revalorar la importancia de las artes en la formacion del nifio y algun dia la educacion
artistica tenga un lugar privilegiado en el espacio escolar. Ademas uno de los objetivos del
Programa Sectorial de Educacion 2013-2018 es “promover y difundir el arte y la cultura como

recursos formativos privilegiados para impulsar la educacion integral” (p. 23).

1.2 La importancia del desarrollo de la creatividad en la escuela

Es lamentable que “la escuela aun no considera la imaginacion y fantasia como dimensiones
importantes de la menteconcepcion erronea de la creatividad, considerandola como si fuera, un
privilegio de pocos, presente apenas en grandes artistas, inventores y cientificos”, que no se
puede aprender por ser una “caracteristica innata” (Cruces, 2009, p. 389).

De conformidad con Barron (1969), si los alumnos reciben una buena ensefianza en la
escuela, la cual permita desarrollar gradualmente sus habilidades, éstos serdn mas creativos y
capaces de producir ideas y productos nuevos. En esa misma linea de ideas, Mitjans (2008)

comenta:

El profesor puede contribuir decisivamente al desarrollo de la creatividad si es capaz de
delinear estrategias sistematicas personalizadas que contribuyan a desarrollar en los
alumnos configuraciones de recursos persondlogicos (motivacion, capacidades,
autodeterminacion, reflexion personalizada, intencionalidad y otros) capaces de participar
de la regulacion de su accion creativa y si es capaz de promover que la subjetividad social
del aula sea estimuladora de la creatividad en funcion de las necesidades diferenciadas de
los alumnos. (p. 66)

Asimismo, Mitjans (2008) sefiala dos implicaciones principales en relacion con la educacion
creativa:

1. Estrategias educativas que integran:
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a) el desarrollo en el sujeto de configuraciones creativas;

b) el espacio social de produccion de sentidos subjetivos movilizadores de la creatividad,;

c) el desarrollo de elementos de la subjetividad social implicados en la expresion de la
creatividad.

2. El cardcter diferenciado y singular de las estrategias utilizadas a partir de:

a) lasingularidad del sujeto;
b) los contextos de la expresion de la creatividad. (p. 65)

Esta misma autora enfatiza que el desarrollo de la subjetividad no depende de las acciones de
otros, sino “de la compleja red de configuraciones de sentido que el sujeto moviliza ante ellas”
(Mitjans, 2008, p. 66).

Dice Palacios (2005) que el enfoque de la educacion artistica en el nivel primaria se basa en
el desarrollo de mdltiples factores, como la percepcion, la sensibilidad, la imaginacion y la
creatividad. A pesar de la falta de un programa especifico de contenidos de la materia de la
educacion artistica si, hay un plan y guia para el maestro que por alguna u otra razén no han sido
implementados adecuadamente en las primarias publicas o como dice Palacios (2005), no se han
creado acciones 0 programas “que garanticen una apropiada articulacion entre quienes generan y
prescriben los contenidos curriculares y sus destinatarios” (p. 51).

El Plan Nacional de Desarrollo 2013-2018 hace énfasis en la educacién de calidad, que
garantice el desarrollo de “habilidades, conocimientos y capacidad innovadora” y que la
educacion se convierta en una responsabilidad compartida (p. 67). Desde el 2001 la Secretaria de
Educacion Puablica ha disefiado distintas lineas de accion y metas que se plasman en el Programa
Nacional de Educacion 2001-2006, con el fin de lograr una educacién que comprometa a las
nuevas generaciones a transformar el pais en el escenario cultural, politico, econdmico y social.
Dicho programa recalca la importancia de la educacion artistica para lograr cumplir todos estos

retos y es lo que sefala respecto a la cultura y educacion integral:

La educacidn artistica es fundamental para la educacion integral de todas las personas,
pues les permite apreciar el mundo, expandir y diversificar su capacidad creadora,
desplegar su sensibilidad, y ampliar sus posibilidades expresivas y comunicativas;
propicia el desarrollo de procesos cognoscitivos como la abstraccién y la capacidad de
analisis y de sintesis. En el curriculo debe ocupar un lugar tan importante como la
formacion cientifica y humanistica; su presencia a lo largo de la vida escolar es de gran
trascendencia, principalmente en la edad temprana, cuando se construyen las bases para
desarrollar el talento artistico. EI conocimiento y aprecio del patrimonio cultural, asumido
en un sentido profundo y de largo plazo, requiere de politicas y estrategias educativas que
incidan en la transformacion de la cultura escolar; es decir, en la creacion del ambiente en
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el cual se relacionan maestros y alumnos para construir espacios de aprendizaje creativos.
(p. 33)

Con este “Punto de partida, el de llegada y el camino™®

podemos constatar la necesidad de
crear mas acciones y oportunidades para el desarrollo de la creatividad desde el aula escolar, que
“fomenten el desarrollo de capacidades para conocer, apreciar y valorar la riqueza cultural de la

cual se es parte” (Palacios, 2005, p. 73).

1.3 Valor del cuento musical en el proceso educativo

1.3.1 Valor del cuento

El cuento es un tema compartido por nifios y adultos. Practicamente todos los seres humanos en
algin momento de su vida se han acercado a este arte literario, cada quien con sus experiencias y
conocimientos propios. Durante siglos, el cuento ha sido utilizado, entre otras cosas, para
transmitir mensajes y ensefianzas. Escribe Lépez (2006): “los mensajes implicitos que contiene el
relato permiten una ensefianza indirecta, sin que se establezca resistencia en la mente consciente
del oyente” (p. 37). El cuento también ha sido utilizado para estimular el aprendizaje y desarrollar
la creatividad del nifio.” Bertomeu (2006) afirma que el cuento es un “importante estimulo del
pensamiento creativo” (p. 54). De hecho, sostiene lo siguiente: “La dimension descriptiva
estimula la representacion de los elementos del codigo plastico (forma, color, textura,
volumen...), asi como la fantasia para imaginar el espacio de un cuento o explorar los limites
entre la realidad y la ficcion” (Bertomeu, 2006, p. 54). También para Vigotsky (2008) el arte
literario proporciona enormes beneficios en el desarrollo de la imaginacién del nifio y hace “mas
profunda, mas amplia y mas limpia su vida emocional” (p. 567). ¢Quién no conoce la frase de
siempre: “érase una vez”. Desde esta Optica, Diez (2006) comenta:

Esta formula que de inmediato nos permite situarnos en un tiempo fabuloso, sin el que
ningln relato encuentra verdaderamente su lugar propio en el espectador (sea
magicamente explicito para los oidos y los ojos infantiles simbd6licamente implicito para

® Asi se titula el la primera parte del Programa Nacional de Educacién 2001-2006 (pp. 25-79).

" Seglin Rodriguez Estrada (2009), todos los nifios son creativos desde el nacimiento. Por eso, en muchas
ocasiones, aprendemos también de ellos. La labor docente consiste en ayudarles a descubrir su potencial
creativo, en lugar de “mutilarlos” (p.5).

38



los adultos cuando se confrontan con lo imaginario); un tiempo que nombra el origen y
por lo mismo la imagen nunca vista y s6lo perpetuamente imaginable. (p. 10)

Para muchos, el cuento ha sido el mejor recuerdo de su infancia, algunos incluso le han
otorgado un terreno privilegiado, mas ain cuando se trata de hadas, duendes u ogros (Gillig,
2000). Al respecto, Altamirano (1937) asevera:

Qué nifio no ha sofiado con “La bella durmiente”, “La Cenicienta” o “Pulgarcito”, y es
que para los nifios, que viven en un mundo diferente del nuestro, todo es encanto y
maravilla, y para sus mentes candidas y puras existen realmente las hadas vestidas con
trajes tejidos con rayos de luna, los ogros enormes y feroces, las brujas espantables y
misteriosas, los animales, las plantas y las cosas que hablan. (p. 58)

Diez (2006) describe de forma reveladora el “valor del relato inolvidable” en la mente
infantil, aspecto que contribuye en la construccion de su personalidad y en su “conciencia de
identidad con lo otro y el otro” (p. 20). Ademas, el lenguaje simbdlico y las metéforas del cuento
permiten la comunicacion entre el adulto y el nifio de una manera “menos brusca” o “racional”,

como “el lenguaje cotidiano” y, por ende, facilitan el proceso de aprendizaje (L6opez, 2006, p. 33).

1.3.2 ;Qué es un cuento musical?

Cuentos musicales o “cuentos compuestos” (Zelenkova, 2010) o “cuentos motores” son cuentos
que se narran con la ayuda de la musica (Iglesia, 2008). En el cuento musical, la melodia forma
parte de la historia, estd ligada a la idea literaria y por lo tanto continGa la narracion con las
“palabras musicales”. La historia continla después de cada intervencién de la musica, asi
adquiere un significado particular que puede resultar interesante y atractivo para el escucha,
porgue en los fragmentos u obras musicales, el ultimo puede reconocer el contenido del cuento,
sus imagenes, personajes y los sentimientos de éstos. Asimismo, imaginan cualquier situacion

relacionada con el cuento.®

8 \Véanse ejemplos de cuentos musicales en “Anexo 1”. También hay muchos ejemplos de cuentos musicales
(texto, musica e imégenes) en YouTube. Por ejemplo, el cuento musical La gotitas de lluvia narrado por Silvia
Gonzélez (Anénimo [KumikoChi03]. (2011, mayo 20). “Las gotitas de lluvia-Cuento Musical” [Archivo de
video]. Recuperado de https://www.youtube.com/watch?v=jwfromEA|64, fecha de consulta, 12 de enero de
2015).

39



El cuento musical es una rama del arte donde coexisten dos disciplinas artisticas: la literaria y
la musical. La masica continGa la idea literaria y se convierte en la extension de las palabras. La

historia del cuento, sus personajes y situaciones se reflejan a través de la masica.

1.3.3 El significado de la musica a partir del cuento

La musica, como dice Hemsy (2002), tiene el poder de agudizar los sentimientos e intensificar las
emociones: “es un objeto intermediario privilegiado para la comunicacion humana” (p. 7). En
consecuencia, la historia del cuento ayuda al nifio a acercarse al fendmeno musical, conocer su
intensidad, experimentar su fuerza y poder. La mdsica continda la idea literaria y las melodias se
convierten en la extension de las palabras. A la vez, el lenguaje musical se vuelve el integrador de
los conceptos literarios. Palacios (2005) se refiere a la musica como “un lenguaje que comparte
generalidades con las otras formas de expresion artistica” (p. 14). Hargreaves retoma a Leonard
Meyer para enunciar: “La investigacion empirica ha hecho ya una contribucion significativa y
Unica a tres problemas complejos e interrelacionados: el significado de la musica y su relacion
con la emocién y el lenguaje. [...] Quizad la distincion mas importante sea aquella entre
significado musical absoluto y referencial” (como se cita en Hargreaves, 1998, p. 20).

Con respecto a la masica referencial, a inicios del siglo XXI Siglind Bruhn propuso y
desarroll6 la teorfa de la écfrasis musical,’ argumentando que la mésica es capaz de representar
los objetos en su “propio reino acustico”, como lo hace el arte visual y la literatura (Bruhn, 2001,

p. 565).° Aunque este modelo no sera abordado en estas paginas por referirse a un campo muy

° “Desde la antigiiedad, este término ha sido empleado en la practica literaria para representar verbalmente la
pintura o escultura (Bruhn, 2000, p. xv1). Al analizar las teorias ecfrasticas de numerosos especialistas, como
las de Spitzer, Hagstrum, Krieger, Lund y Cliver, entre otros, esta autora encuentra ciertas relaciones y
equivalencias con la musica y, de ahi, construye un modelo de écfrasis musical, el cual permite describir de
manera fundamentada el proceso de transposicion de una obra artistica —sea plastica o textual—, misma que
representa la fuente o el estimulo de creacion para el compositor, a una obra musical” (Borislova, 2009, pp. 19-
20).

19 Esta teorfa ha sido la base para el analisis de tres obras musicales inspiradas en el arte literario en mi tesis de
maestria titulada: Ecfrasis musical en la obra de Nikita Koshkin, Francisco Villegas y Sergio Ocampo. En este
caso, las tres obras musicales no involucraban la recitacién de las obras literarias. Y aunque los cuentos
musicales —objeto de estudio de este trabajo— tienen un enfoque totalmente distinto de la investigacién, seria
interesante algin dia abordarlos y analizarlos desde la perspectiva ecfrastica de Bruhn, porque en los cuentos
musicales hay una cooperacion evidente entre la masica y el texto, algo que Bruhn llama: “la combinacién de
una coexistencia”, la primera categoria del modelo ecfrastico (Bruhn, 2001, p. 566).
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especifico de las obras musicales inspiradas en otras obras artisticas, es importante mencionarlo,
porgue en algunos cuentos musicales —sobre todo cuando la musica es creada a partir de un
cuento— puede ser muy Uutil para revisar el tema desde la teoria ecfrastica de Bruhn. Por
afadidura, estos estudios son de los pocos que han podido demostrar objetivamente diferentes
procesos de transposicion del lenguaje verbal o pictérico al lenguaje musical; de como el
compositor, de alguna manera, recrea o transforma el plano literario o visual a la obra musical; en
algunos casos, las formas de la fuente de inspiracion se traducen a formas musicales. Este
entendimiento de la musica, desde el plano literario, el lenguaje verbal que conocemos todos,
resulta significativo para la apreciacion del lenguaje musical por el nifio, lo que Gonzélez (1999)
describe como “fuerza creativa esencial” ( p. 30).

Por su parte, Nilsson y Folkestand (2005) sefialan que Vygotsky define la lengua como un
instrumento psicolégico muy poderoso y la préctica oral constituye una parte importante para
entender la musica (p. 24). Por lo tanto, la historia del cuento ayuda al nifio a acercarse al
fendmeno musical, conocer su intensidad, su fuerza y poder.

El plano musical ofrece una referencia clara del contenido literario, adquiere un significado
especifico. EIl poder que tiene la musica para conmover y agudizar los sentimientos y emociones
permite al escucha aprender a escucharla con atencion y relacionarla con la idea literaria. Los
nifios que estudian en la primaria y tienen una edad entre 6 y 13 afios son individuos en proceso
de formacién. Por consiguiente, a esta edad disfrutan mucho de la actividad de leer, contar y
escuchar los cuentos. El cuento musical les ayudara a descubrir la musica, abrir la puerta méagica
a un mundo inmenso de sonidos, fantasia e imaginacion, la base fundamental, como veremos mas
adelante, para el desarrollo de la creatividad. A la vez, esta experiencia les proporciona una
valiosa oportunidad de conocer las grandes obras musicales de grandes compositores, un mar
inmenso de letras y sonidos que pueden incidir en la formacion y desarrollo de su potencial
creativo. Méas adn, el cuento musical puede formar parte del contenido del programa de la materia
educacion artistica, es facil de implementar y cualquier maestro puede impartirlo, sin necesidad

de tener estudios musicales o formacion especializada.™

1| a mayorfa de los maestros de primaria no cuentan con una preparacion especializada en las artes. Es otro de
los problemas que urge atender, ya que la imparticion de las cuatro disciplinas artisticas que forman parte del
programa de estudios de primaria, requieren del personal con una formacion artistica y con estudios
correspondientes a este campo.
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Existen muchas ediciones de cuentos que incluyen discos para ser escuchados, los cuales

involucran dos ramas artisticas: el cuento y la musica. En algunos de ellos, la mdsica sirve de

fondo para la narracién; otros otorgan un lugar privilegiado para la masica.

1.4 Preguntas y supuestos

Partiendo de lo expuesto, podemos formular las siguientes preguntas y supuestos:

a)
b)

c)
d)
e)
f)

9)

h)

)

K)

¢ES imporante ser creativo?

¢Se puede desarrollar la creatividad en la primaria?

¢ Es necesario cambiar o0 mejorar la situacion de educacion artistica en la esculea primaria?
¢Es fundamental el arte en el desarrollo de las capacidades creadoras?

¢ Como podemos mejorar la situacion de la educacién artistica en la primaria?

¢ Es necesario acercar a los alumnos a experiencias que despierten su ingenio y curiosidad,
que eleven su capacidad creativa, propiciando ambientes agradables y placenteros?

¢Es importante crear condiciones necesarias para que el alumno pueda desarrollar sus
potenciales creadoras?

¢ Es factible implementar el cuento musical como parte de las actividades de la educacion
artistica?

¢Los cuentos y la musica ayudan a elevar la creatividad?

¢Se puede ampliar la experiencia de los alumnos mediante su contacto con el mundo
literario y musical y estimular su imaginacion y consecuentemente la creatividad?

¢ Es factible fomentar la creatividad mediante la préctica literaria o literario musical?

¢Hacen falta mas estudios entorno al cuento musical y sus beneficios?
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CaApPiTULO Il. FUNDAMENTOS TEORICOS

2.1 La creatividad

2.1.1 ;/Qué es la creatividad y cuando surgié dicho concepto?

Segun Lépez Pérez (1999) y otros investigadores como Tatarkiewicz (1987), en el mundo antiguo
el concepto de la creatividad, tal como lo conocemos hoy, no existié sino hasta el siglo XVII,
cuando aparece “timidamente”. Hacia 1999, Lopez Pérez escribid:

La lengua griega no contd con un término equivalente al de creatividad. En latin, en
cambio, existian los términos creatio y creare. Encontramos entre los romanos un uso
habitual de ellos, pero en un sentido muy diferente al que poseen contemporaneamente.
Por ejemplo, creator era sindnimo de padre y creator urbis, fundador de una ciudad. Otro
ejemplo es la expresion doctorem creo, tal como se encuentra en el texto latino de una
tesis doctoral. Pero el sentido mas profundo de los términos creatio y creare aparecio
realmente en el periodo cristiano, cuando comenzaron a designar el gran acto divino de
creacion de todo lo existente a partir de la nada. Este acto fundamental es el que se
designa con la expresion creatio ex nihilo. La consecuencia mas clara de esta concepcion,
sin duda de sensible valor para el pensamiento religioso, consistid en privar
completamente al hombre de la posibilidad de crear. Desde luego, nadie que no fuese Dios
podria hacer algo partiendo de la nada. Esto determind que durante muchos siglos la
creacion fuera por excelencia un acto divino, y por consecuencia no accesible a los seres
humanos. No sin dificultades el concepto de creatividad continda su evolucién
acercandose a su sentido actual. Timidamente hacia el siglo XVI1 y con mayor claridad en
el siglo XVIII, comienza a aparecer ligado a las reflexiones sobre el arte. Desprendiéndose
gradualmente de su vinculacion mas estricta con el pensamiento religioso, es la poesia la
que nuevamente vincula al hombre con la posibilidad de crear. Como ejemplo
encontramos en una carta de Voltaire a Helvecio en 1740, la afirmacion de que el
verdadero poeta es creativo. En este momento la creatividad declara residencia en el
mundo de lo humano, inicialmente fuertemente vinculada con el concepto de imaginacion.
Entrando en el siglo XIX, el término creador se extiende nitidamente a los asuntos
humanos. (Lépez, 1999, p. 6)

La mayoria de las referencias al concepto de la creatividad corresponden a nuestra época. Tal
vez, como dice Romo (2008), el interés por el estudio de la creatividad y capacidad innovadora se
debe, en buena parte, a razones de indole politica: “el llamado Shock del Esputnik [Sputnik],*? un

sentimiento de fracaso nacional ante la primera salida al espacio que fue soviética y no

12 sputnik se refiere al primer satélite artificial de la historia, el cual fue lanzado el 4 de octubre de 1957 por la
Uniodn Soviética.
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norteamericana, influyé también sobre la toma de conciencia de la necesidad de mayor capacidad
innovadora entre los cientificos de la NASA” (p. 7). Es posible que el gobierno estadounidense se
haya preocupado por este hecho, haciendo una serie de interrogaciones sobre la importancia de la
capacidad creativa como parte de las capacidades intelectuales.

En esa misma linea de ideas, Hargreaves describié en 1998 la creatividad como “uno de los
aspectos mas complejos, misteriosos y fascinantes del comportamiento humano” (p. 159). Segin
Wilson (1997), “la creatividad tiene tantas definiciones como teoricos se han ocupado de
formularlas” (p. 38). Incluso, en su Manual de creatividad, Rodriguez (2009) —quien ha
dedicado numerosos libros y estudios a este tema— define breve y simplemente a la creatividad
como “la capacidad de producir cosas nuevas y valiosas” (p. 22). Sumado a lo anterior, Waisburg
y Erdmenger (2008) aducen que la creatividad “es adelantarse a lo desconocido, llevar la
delantera, sofiar con un avion antes de que exista, imaginar que el hombre puede volar, es ver lo
que otros no ven” (p. 53). Ademas, estos autores afirman que no se puede “encerrar la creatividad
en una sola definicion”, porque ésta “dejaria de ser creativa” (p. 54). Empero, describen el
término como “la capacidad de amar, de fluir con pasion, es energia que favorece el cambio, de
buscarle sentido a la vida y de dar respuesta a los problemas cotidianos. Es la capacidad de
generar ideas, de innovar y arriesgarse. Es un acto que se transforma en una forma de ser y de
estar en el mundo, es de hecho una actitud ante la vida” (p. 54).

El estudio de la creatividad empieza a llamar la atencion de muchos especialistas. El interés
por ella se intensifica a partir del discurso de Guilford en la década de los cincuenta, cuando el
autor expresa la necesidad de estudiar la creatividad como una disciplina mas de la psicologia.
Distintos estudios realizados a partir del “Discurso Presidencial sobre ‘Creatividad’ presentado
por J. P. Guilford en 1950” revelan la complejidad del fenémeno. En palabras de Yamamoto
(como se cita en Hargreaves, 1998), la creatividad es “como un ‘paraguas’ que abarca diferentes
aspectos del talento, la personalidad, el afecto y la motivacion” (pp. 159-160). Todos estos
aspectos, como la complejidad del fendbmeno de la creatividad, los explicaré mas adelante.
Mientras tanto, es importante analizar para la comprension de este fendmeno los ocho diferentes
niveles del anélisis que propone e invita explorar Lépez (1999)," los cuales parten del discurso
de Guilford (1980):

3 Ricardo Lépez Pérez public en 2008 un diccionario titulado Creatividad con todas sus letras. (Diccionario
de Conceptos y Expresiones Habituales del Campo Temético de la Creatividad). Santiago de Chile: Editorial
Universitaria. En linea: http://issuu.com/anzuelo/docs/creatividad_con_todas_sus_letras [2015, 26 de febrero].
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. Sensibilidad a los problemas.

. Fluidez.

. Flexibilidad.

. Originalidad.

. Aptitud para sintetizar.

. Aptitud analitica.

. Reorganizacion y redefinicion.

. Facultad de evaluacién. (Lopez, 1999, pp. 12-13)

CO~NO Ok WN B

Por otra parte, Torrance (1970), al resumir las investigaciones de su época, destaca algunas

capacidades que intervienen en el pensamiento creador:

La fluidez: capacidad de producir un gran nimero de ideas;

La flexibilidad: capacidad de producir una gran variedad de ideas o usar diversos
enfoques;

La originalidad: capacidad de producir ideas que no pertenezcan a los caminos trillados;
La elaboracién: capacidad de completar los detalles;

La redefinicion: capacidad de definir o percibir de manera diferente de la manera usual,
establecida o prevista, etc. (p. 11)

Paralelamente, Lopez de la Llave y Pérez (2006) describen diez factores como “claves de la

creatividad”:

Sensibilidad. La persona creativa es sensible y capaz de identificar los problemas,
necesidades, actividades y sentimientos de los otros; ademas, percibe todo lo inusual o
prometedor que poseen las personas, los objetos o las situaciones con las que se relaciona.
Fluidez. Consiste en la produccién de un gran nimero de respuestas en una situacion, es la
fertilidad de ideas y de conductas.

Flexibilidad. Es la capacidad del individuo para organizar los hechos dentro de diversas y
amplias categorias. Es la capacidad de modificacion, de variacion en comportamientos,
actitudes, objetos, objetivos y métodos.

Originalidad. Se manifiesta a través de las respuestas “no comunes” que pueden darse en
determinada situacion. Lo original se reconoce por apartarse de lo habitual, por su
singularidad.

Redefinicion. Es la capacidad para reacomodar ideas, conceptos, personas y cosas, para
transponer las funciones de los objetos y estimulos de maneras novedosas; se refiere a la
habilidad para definir o percibir los objetos o las situaciones de manera distinta a la usual.
Anadlisis. Permite extraer detalles de la totalidad.

Sintesis. Es la habilidad de combinar varios componentes para llegar a una totalidad.
Divergencia. Es la capacidad del individuo para analizar lo opuesto, para visualizar lo
diferente, para encontrar caminos diferentes.

Elaboracion. Es la capacidad del individuo para formalizar las ideas, para planear,
desarrollar y ejecutar proyectos. Es la actitud para convertir las formulaciones en acciones
decisivas, es la exigencia de llevar el impulso creativo hasta su realizacion.

Utilidad. Una idea, un objeto o un proceso creativo debe ser capaz de resolver algun
problema, de proponer un nuevo enfoque a alguna cuestion pendiente. Sélo se reconoce
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algo como creativo si resulta ventajoso individual o socialmente (Util en el mas amplio
sentido de este concepto). (p. 61)

A todo esto, Lépez (1999) comenta:

Estos factores o variables han tenido una poderosa resonancia en la literatura sobre
creatividad. En particular, los conceptos de fluidez, flexibilidad y originalidad, firmemente
relacionados e incorporados progresivamente uno en el otro, por cuanto cada uno
presupone al anterior, para muchos han llegado a convertirse en los indicadores basicos
del pensamiento creativo. La influencia del discurso de Guilford esta por todas partes. El
factor sensibilidad a los problemas, mencionado en primer lugar, no ha dejado de
reiterarse y resulta insustituible para explicar el proceso creativo. (Lépez, 1999, p. 13)

Siguiendo a este autor, es “imposible alcanzar un concepto como el que se pretende, esto es,
simple en su expresion, pero lleno de contenido” (p. 17). Sin embargo, destaca algunas
definiciones de uso habitual como “asociaciones nuevas que son Utiles” (Firestein, 1991); por
ejemplo, explica la creatividad como la “capacidad para producir cosas nuevas y valiosas”
(Rodriguez, 2009), la “capacidad de revelar nuevas relaciones, cambiar las normas existentes de
manera razonable y contribuir asi a la resolucion general de problemas en la realidad social”
(Wollschlager, 1976). “Creatividad es apartarse del camino principal, romper el molde, estar
abierto a la experiencia y permitir que una cosa lleve a la otra” (Bartlett, 1995). “La creatividad
consiste en formar combinaciones nuevas de elementos viejos. Estas combinaciones tienen que
observar determinados requisitos o ser Utiles de alguna manera. Cuanto mas disten entre si los

elementos, mas creativa resultard la combinacion” (Mednick, 1964).

Todos los procesos creativos, ya se trate de una composicién sinfonica, de un poema, del
invento y desarrollo de un nuevo avion, una técnica de venta, medicamento o una receta
de sopa, todos ellos, se basan en una capacidad comun: la capacidad de encontrar una
relacion entre experiencias que antes no tenian ninguna, la cual se evidencia en forma de
un nuevo esquema de pensamiento con el cardcter de nuevas experiencias, ideas o
productos. (Landau, 1987)

Hemos estado muy de acuerdo en el hecho de que la verdadera creatividad abarca
al menos tres condiciones. Implica una respuesta o una idea que es nueva o al menos
estadisticamente poco frecuente. Pero la novedad o la originalidad en el pensamiento o en
la accidn, aun siendo un aspecto necesario de la creatividad, no es suficiente. Si queremos
dar una respuesta que forme parte del proceso creativo, es preciso que esté en cierto modo
adaptada a la realidad, o que modifique esta realidad. Debe o bien permitir resolver un
problema, o servir para una finalidad bien definida. Por ultimo, la verdadera creatividad
implica un ahondamiento de la idea original, es preciso que sea juzgada y trabajada para
ser desarrollada finalmente. (MacKinnon, 1978)
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Creatividad es la capacidad humana de producir resultados mentales de cualquier
clase, nuevos en lo esencial y anteriormente desconocidos para quien los produce. Puede
tratarse de obras de la imaginacion o de sintesis de pensamientos que no sean un mero
resumen. La creatividad incluye la formacion de nuevos sistemas y nuevas combinaciones
a partir de datos conocidos, asi como las transferencias de relaciones conocidas a nuevas
situaciones y la formacion de nuevas correlaciones. La actividad creativa debe ser
intencionada y apuntar a un objetivo; no debe ser indtil, aunque el producto no tiene por
qué estar completamente acabado ni listo para su inmediata utilizacion. Puede adoptar
forma artistica, literaria o cientifica, o ser de caracter técnico o metodoldgico. (Drevdahl,
1964)

Decimos que la resolucion por el hombre de un problema ha sido creativa, en la
medida en que se han cumplido alguna o algunas condiciones siguientes: Que el producto
del pensamiento tenga novedad y cierto valor para el que lo piensa o para la sociedad en
que vive; que el pensamiento sea no convencional, en el sentido de que tal pensamiento
tendra que haber modificado o rechazado ideas previamente aceptadas; que el
pensamiento en cuestion exija una alta dosis de motivacién y de constancia, teniendo
lugar a lo largo de un periodo considerable, o bien con gran intensidad; finalmente,
solemos calificar de creativo un pensamiento que estudia o soluciona un problema, el cual
inicialmente, en los términos en que estaba planteado, era un problema formulado
indebida o vagamente, de manera que parte de la tarea del pensador creativo hubo de
consistir en la reformulacion del problema en sus términos correctos, dandoles su
adecuada estructura. (Simon, como se cita en Lopez, 1999, pp. 17-18)

Por afiadidura, Torrance (1970) define la creatividad como “el proceso de apreciar problemas

o lagunas en la informacidn, la formacion de ideas o hipotesis, la verificacion y modificacion de

estas hipotesis y la comunicacion de los resultados” (p. 6). De todos estas puntualizaciones sobre

la creatividad, Loépez destaca los elementos comunes como conectividad, originalidad y

relevancia, afirmando lo siguiente: “El concepto de creatividad, por tanto, incluye a lo menos una

referencia a la actitud o a la capacidad de las personas y los grupos para formar combinaciones,

para relacionar o reestructurar elementos de su realidad, logrando productos, ideas o resultados a

la vez originales y relevantes” (p. 19). Frega (2009) en su articulo “Creatividad y educacion

musical” formula la misma pregunta “;,Cémo construir, entonces, dicho concepto? ;Cémo definir

la nociodn de creatividad? Una vision habitual es la siguiente o sea, ver la creatividad desde alguno

de los siguientes enfoques:

* nos estamos refiriendo a condiciones de una persona;
* ésta conecta hechos a lo largo de un proceso, y
* se concreta en “algo”, a la manera de un “producto”. (p. 14)

47



Aunado a ello, Gardner (2011) propone e invita a explorar la creatividad desde cuatro
diferentes niveles de analisis:

1. El subpersonal. Se refiere al orden bioldgico: factores genéticos y neurobiolégicos de
personas creativas.™

2. El personal. Plantea dos enfoques de investigacion psicolégica; por un lado, procesos
cognitivos, por el otro, aspectos de personalidad, motivacionales y socio-afectivos de
las personas creativas.

3. El impersonal. Se plantea el enfoque epistemoldgico, el campo particular, el contexto
en el que se desarrolla la persona creativa. Se refiere a estudios historicos, filosoficos,
estudios de la inteligencia artificial y del campo en cuestion.™

4. El multipersonal. Se refiere al enfoque socioldgico, el ambito que rodea al individuo
creativo, “una multitud de otros individuos e instituciones, autorizados para evaluar la
aptitud y calidad de la contribucion de que se trate”. (pp. 64-65)

En relacion con estos enfoques, Romo (1997) manifiesta: “Parece, pues, que la creatividad
estd en mas sitios que la mente de una persona [...].” De igual forma, recalca la necesidad de
abordar la investigacion sobre la creatividad desde todos estos enfoques (p. 105).

Por otro lado, Zacatelco (2005) recomienda abordar el concepto de creatividad desde tres

enfoques:

1. Lacreatividad como un proceso.
2. La creatividad de una persona, sus caracteristicas y demas.
3. El producto creativo.

Desde esa tonica, Waisburg y Erdmenger (2008), entre varias reflexiones, formulan la misma
pregunta: “Al hablar de creatividad, ¢se hace referencia a personas, productos o procesos?” (p.
54). A estas tres categorias, varios cientificos le agregan una mas, llamandola de distintas
maneras: campos, lugares, situaciones, ambiente, dominios, contextos o, como le llama también
Csikszentmihalyi (1998): entornos creativos.

Lopez estudia cuatro enfoques: persona, producto, proceso y ambiente, categorias que ya
habia propuesto Ross Mooney en 1957 (Lépez, 1999, p. 19), las cuales retoman mas tarde Rhodes
(1961), Torrance (1970), MacKinnon (1978), Davis (1983), Sternberg (1988), Romo (1997) y

Csikszentmihalyi (1998), entre otros cientificos.

14 para mas informacién sobre el anélisis subpersonal de la creatividad, Gardner recomienda ver a Findlay y
Lumsden, 1988; y Gardner y Dudai, 1985.

15 Si se desea comprender con mayor profundidad el anélisis impersonal de la creatividad en el contexto de los
campos, Gardner recomienda revisar a Feldman, 1980.
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Hasta cierto punto, la psicologia se encuentra mas interesada por el proceso creador. Boden
(como se cita en Romo, 1997) hace la distincion entre creatividad personal y creatividad historica
(productos sobrevivientes a las presiones de una seleccion cultural). La h-creatividad implica la p-
creatividad, mas no al revés.

A partir de aqui, tenemos los siguientes criterios de la creatividad:

1. Laenergia creativa es la actividad intelectual que realiza el producto (en esto coincide
con Mihaly Csikszentmihalyi en su libro Creatividad. El fluir y la psicologia del
descubrimiento y la invencion (1998). Ademas, esta energia coincide con la energia
sexual y el reposo creador en sus diez contrastes o paradojas con que define la
creatividad a partir de una metodologia basada en entrevistas a grandes creadores.

La creacion es util, tiene utilidad. (Es méas compleja definir la utilidad en el arte).

3. Tiene novedad. Superando las dificultades, la respuesta de la inventiva es una

sorpresa; el mismo creador se puede sorprender.

La experimentacidn precede a la realizacién de la obra o producto.

5. La inventiva se presenta en el producto exitosamente terminado, en un &rea poco
comun.

6. Hay escepticismo previo de los colegas en esa area activa ante un nuevo producto
cientifico. (Aunque hay rasgos generales comunes entre la creatividad cientifica y la
artistica, creemos que un estudio comparativo profundo entre las dos areas de la
creacion humana seria muy util, incluso entre las distintas ramas y especialidades de
cada creacion).

7. En el individuo hay una insatisfacciéon (“un deseo incumplido”) realizada después con
el nacimiento de la novedad productiva. (p. 75)

no

.

Brodgen y Sprecher (1964) dan las siguientes enunciaciones de la creatividad: novedad
(personal o social), namero de productos, generalizacién, comprensividad, nuevas
implicaciones, sorpresa, valor social (inmediato o a largo plazo, econdémico o cientifico), valor
informativo (como se cita en Romo, 1997).

Coincidiendo en la novedad, la sorpresa y el valor, principalmente, Torrance (1970) comenta
lo siguiente: “Podemos definir la creatividad en muchas formas. Habitualmente se la define en
términos de un proceso o de un producto, pero también puede ser definida en términos de una
personalidad o de una condicién ambiental” (p. 6).

Partiendo de todos estos enfoques sobre la creatividad, podemos afirmar que la creatividad
abarca cuatro conceptos: persona, proceso, producto y ambiente creativo. Es la capacidad humana
de producir obras —u obra (producto)— originales o nuevas, las cuales son el resultado de un

proceso creativo de fluir de la creatividad (término introducido por Csikszentmihalyi, 1997). Se
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crea en un entorno (ambiente y pablico), mismo que puede emitir distintos juicios (favorables o
de rechazo) respecto al producto creativo.

Por lo expuesto, es necesario revisar cada uno de estos enfoques por separado.

2.1.1.1 Persona creativa

Segun Csikszentmihalyi (1998), las personas creativas se adaptan a cualquier situacion y alcanzan
sus objetivos con lo que tengan a la mano (p. 73). Aun cuando es dificil definir rasgos especificos
0 caracteristicas de individuos creativos, éstos pueden ser muy sociales y optimistas, pero
también pueden ser antisociales y depresivos, 0 muy generosos y alegres, como también avaros y
amargados, soberbios o timidos. Al mismo tiempo, estas caracteristicas pueden ser engafiosas,
porque son las opiniones o impresiones de otros. Csikszentmihalyi (1998) asi lo explica:

Los individuos creativos a menudo son considerados extrafios, o incluso arrogantes,
egoistas e implacables. Es importante tener presente que éstos no son rasgos de las
personas creativas, sino rasgos que los demas les atribuimos basandonos en nuestras
impresiones. Cuando encontramos a una persona gque concentra toda su atencion en la
fisica o la masica y nos ignora y olvida nuestros nombres, decimos que esa persona es
“arrogante”, aun cuando pudiera ser sumamente humilde y amigable con sélo poder
sustraer algo de atencion a su ocupacion. Si dicha persona esta tan absorta en su campo
que no es capaz de tener en cuenta nuestros deseos, decimos que es “insensible” o
“egoista”, aun cuando tales actitudes estén lejos de su mente. (p. 25)

Como podemos ver, la personalidad creativa es un asunto sumamente complejo. La
complejidad del individuo creativo ocupa un lugar central en los trabajos de Csikszentmihalyi,
quien le dedico varios de sus escritos, entre ellos The Evolving Self: A Psychology for the Third
Millennium. En 1996, publica Creativity. Flow and the Psychology of Discovery and Invention,
en donde el autor entrevista a noventa y un personalidades creativas de todo el mundo, las cuales
han revolucionado sus areas de trabajo. En uno de sus capitulos dedicado a la personalidad
creativa, Csikszentmihalyi describe “las diez dimensiones de la complejidad” (pp. 78-99),

directrices que resumo a continuacion:
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Los diez pares contrastantes de la personalidad creadora:*®

1.

Tienen mucha energia y capacidad de trabajo, igual que “parecen tener una dosis muy alta
de eros o energia libidinal generalizada, que algunos expresan directamente en la
sexualidad”. Pero también se encuentran callados y en reposo, trabajando muchas horas
concentrados, con frescura y entusiasmo, dotacion fisica superior y ventaja genética. Sin
embargo es frecuente que septuagenarios creativos puedan haber tenido una infancia llena
de enfermedades. Actividad febril y descanso flexibles son claves en la creacion. (pp. 80-
82)

Los individuos creativos son “vivos” e ingeniosos a la par que ingenuos (afiadiriamos
paraddjicamente “maliciosos”, Goethe decia que “la ingenuidad es el atributo mas
importante del genio”, recordemos que genio viene de gen. De manera que genitivo,
generar, ingenuo y genio tienen una raiz comdn.

Los indices de CI no son confiables, ni directamente concluyentes, respecto del
individuo creativo, pero es obvio que la creatividad requiere un minimo de 120 de
coeficiente intelectual. Pese a todo, no hay un test que mida claramente los distintos tipos
de creatividad.

El creativo une el pensamiento divergente con el convergente: una respuesta Unica
correcta con una solucién no convenida, su caracteristica es la flexibilidad, unida al rigor
y a la constancia, no tiene necesariamente ideas nuevas pero fue impecable e implacable
en la consecucidn del objetivo al que se aferr6 como idea a realizar. Combina intuicién
con buen juicio. (pp. 82-84)

Lo inmediatamente anterior nos lleva al tercer rasgo creativo, el cual combina el caracter
ludico con la disciplina. El ser creativo posee humor y poder del juego: es irresponsable y
responsable al mismo tiempo, pero como deciamos: su constancia en el perfeccionamiento
de una idea creativa es fundamental. (pp. 84-86)

La imaginacion y la fantasia por un lado y un profundo sentido de la realidad, por otro, es
caracteristica de la personalidad creativa. El arte y la ciencia son formas sublimes de
escapar de la realidad, decia Einstein. Lo esencial de los individuos creativos es ir mas

16| e puse este titulo, porque cada una de las diez dimensiones de la complejidad de las personas creativas que

describe
creativa.

Csikszentmihalyi implican siempre dos fenémenos o caracteristicas contrastantes de la personalidad
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alla de la realidad creando una nueva, también verdadera. La novedad de ellas esta
enraizada en la realidad, no son extravagantes, no divagan, son coherentes: estan
estructurados. En cambio constante, la realidad es relativa —dice una famosa mente
creativa financiera, haciendo un eco einsteniano—; la realidad no esta vacia pero anda
cerca de estarlo. Desde su punto de vista, el éxito es evolutivo. (pp. 86-88)

Las personas creativas son introvertidas y extrovertidas (contindan sus paradojas). “Sélo
aquellos que pueden estar solos son capaces de dominar el contenido simbélico de un
campo”, pero también insisten en la importancia del didlogo con la gente. Solitarios y
sociables, establecen relaciones creando, y crean solitariamente. (pp. 88-90)

La personalidad creativa es humilde y orgullosa, autocritica y de gran confianza en si
misma; dependiendo del medio, es agresiva si es necesario. Son autocriticos porque se
centran sobre todo en su actividad presente. Una persona famosa no es necesariamente
arrogante, puede ser timida por ser autocritica, consciente de las contribuciones de quienes
les precedieron —se sitlian en perspectiva—, del papel que les asignd también la suerte,
centrados en el presente y el futuro, sus esfuerzos pasados no les son particularmente
interesantes. Pueden estar mas orgullosos de su papel como padres que de su reputacion.
Frecuentemente, subordinan bienestar y promocién al éxito del proyecto que los
entusiasma. Pacificos y agresivos, segun las circunstancias, varios pasan de ser
egoceéntricos a ser altruistas, sobre todo en la madurez. (pp. 90-93)

Los hombres y mujeres creativos trascienden los estereotipos de su género. Esta
androginia psicologica no se debe confundir con la homosexualidad. Son agresivos y
protectores, sensibles y rigidos, dominantes y “sumisos”. La creatividad une las fuerzas y
virtudes de los dos cerebros (el “masculino” y el “femenino”). Los hombres creativos
tienen gran preocupacion por su familia y sensibilidad por aspectos sutiles del entorno,
como rasgos “femeninos”, las mujeres talentosas son mas dominantes y duras que el
comun de ellas, pero en general los hombres son perfectamente masculinos como las
mujeres absolutamente femeninas, poseyendo rasgos del género opuesto. (pp. 93-94)

No se puede jugar un juego sin conocer sus reglas: No se puede ser creativo (y rebelde, e
iconoclasta) sin ser tradicional y conservador. Para ser creativo, hay que interiorizar
primero un campo de la cultura. Segun la artista Eva Zeisel, ninguna creatividad surge de

un impulso negativo (lo que le pasa al posmodernismo, segun ella); en otras palabras,
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solamente el impulso positivo produce una creacion satisfactoria. Al mismo tiempo, el
creador rompe con la seguridad de la tradicion, pero sobre la base de su profundo
conocimiento. (pp. 94-95)

9. La gran pasion por su trabajo es una caracteristica de los seres creativos como
—paralelamente— la objetividad por éste. Sin pasion se pierde pronto el interés. Sin
objetividad, el trabajo carece de credibilidad pues no serd muy bueno. El proceso creativo
es una alternancia entre los dos extremos.

10. El altimo de los pares contrastantes de la personalidad creativa, segun el autor, es la
apertura y sensibilidad del creador que lo expone al sufrimiento como a un gran placer.

Estar en la vanguardia lo deja desprotegido y vulnerable, la eminencia invita a la
critica y a los ataques virulentos. El pensamiento divergente constantemente es entendido
por la mayoria como una desviacion, lo que puede hacer que el creador se sienta
incomprendido, pero lo mas dificil es la sensacion de vacio y de pérdida cuando no puede
trabajar. Pese a ello, cuando estd trabajando en su especialidad hay una sensacion de
dicha. Una constante en este tipo de personalidad es la de disfrutar el proceso creativo en
si mismo. La atencidn dividida, la entrega a medias, no es compatible con la creatividad,
los creadores disfrutan generalmente también con muchas otras actividades que realizan.
(pp. 96-99)

Hacia 1969, Barron realizd varios estudios sobre escritores, matematicos, arquitectos y otras
personas del mundo artistico y cientifico. Estos han revelado que las personas creativas tienen

ciertas caracteristicas o rasgos que los identifican:

» Parecen tener alto grado de capacidad intelectual, aunque Romo (2008) afirme que
los nifios creativos pueden tener puntuaciones bajas en los test de Cl.

* Valoran con exactitud las cosas intelectuales y cognoscitivas.

» Valoran su propia independencia y autonomia.

« Son fluidos para hablar y expresan bien sus ideas.

» Lesagradan las expresiones estéticas y reaccionan a la belleza.

e Son productivos y hacen cosas.

» Se interesan por los problemas filosoficos, como la religidn, los valores, el sentido

de la vida, etcétera.
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Tienen grandes aspiraciones.

Tienen una amplia gama de intereses.

Piensan y asocian ideas en forma poco usual; los procesos del pensamiento son
informales.

Son personas interesantes y atractivas.

Parecen ser honrados, francos y sinceros en su trato con los demas.

Se comportan siempre de una manera honesta, congruentes con sus modales

personales.

De forma paralela, Waisburg y Erdmenger (2008) generan una lista de caracteristicas de la

personalidad creativa a través de afirmaciones de varios autores:

Originalidad.

Fluidez.

Inteligencia.

Imaginacion.

Creatividad en el dominio.

Pensar de forma metafdrica.

Usar imagenes.

Ser flexibles.

Tomar decisiones.

Elaborar juicios.

Ser independientes.

Estar al tanto de la novedad.
Construir nuevas estructuras.
Encontrar orden en el caos.
Preguntar por qué.

Cuestionar las normas.

Ser criticas con ellas y con los otros.
Buscar distintas formas para resolver problemas.
Ser perseverantes.

Ser comprometidas.

Generar conexiones nuevas. (p. 59)

En consecuencia, Chavez (2005) afirma que las personas altamente creativas “presentan una

mayor intensidad de respuesta a estimulos sensoriales e intelectuales, asi como una mayor

excitabilidad imaginativa” (p. 115). Por su parte, Lopez y Pérez (2006) destacan la creatividad del

individuo como una actividad en la cual éste pueda ser creativo: “No es necesario ser un genio de
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las matematicas para ser un genio de la danza [...] Se es creativo en el ambito en donde se puede
ser creativo” (p. 60).

Ademas, Csikszentmihalyi (1998) garantiza: “Una persona no puede ser creativa en un
campo en el que no ha sido iniciada. Por enormes que sean las dotes matematicas que pueda tener
un niflo, no sera capaz de hacer una aportacion a las matematicas sin aprender sus reglas” (p. 47).
Por otra parte, el desarrollo de todas estas habilidades estaran sujetas al “ambito que reconozca y
legitime las aportaciones novedosas” (Csikszentmihalyi, 1998, p. 47). El tema del ambito se
abordara més adelante.

2.1.1.2 El proceso creativo

El proceso creativo exige un trabajo constante. Vigotsky lo confirma: “crear es dificil”. Incluso,
trata este tema en el capitulo “Los sufrimientos de la creacion”, del libro Pensamiento y lenguaje
(Vigotsky, 2008, pp. 535-538). Ademas, Csikszentmihalyi (1998) se refiriere al proceso creativo
utilizando las palabras de Thomas Edison, quien decia: “la creatividad consiste en 1% de
inspiracion y un 99% de transpiracion” (p. 104). Hargreaves (1998) describe el proceso creativo
con las palabras del cantante Sammy Kahn: “Cuando la gente me pregunta qué viene primero, si
la musica o la letra, les digo que lo que viene primero es la llamada telefénica” (como se cita en
Hargreaves, 1998, p. 163). El trabajo artistico demanda un trabajo duro y persistente.

Con este ejemplo del cantante estadounidense, podemos constatar que el proceso creativo
culminard en una obra y lo que finalmente le interesa al artista es el producto final, es decir, para
el caso de cantautor, la cancion que va a entregar. Con los nifios no sucede lo mismo. Para ellos
no es tan importante el producto final, sino el proceso de produccion (Gardner, 1994, p. 47).
También Vigotsky (2008) refiere algo al respecto: “No hay que olvidar que la regla principal de
la creatividad infantil consiste en que su valor se encuentra no en el resultado o en el producto de
su creacion, sino en el proceso mismo” (p. 571). En esa misma linea de ideas, Viktor Lowenfeld
destaca la importancia de hacer arte, por encima del producto final: “A Lowenfeld le interesaba
fundamentalmente lograr el desarrollo de la capacidad creadora y mental de los alumnos por
medio de las actividades artisticas. Postulé que eran seis las esferas de crecimiento que sufrian la
influencia de dichas actividades: emocional, fisica, perceptual, social, estética y creadora” (como
se cita en Wilson, 1979, pp. 13-14).
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Ademas, sefiala: “Las técnicas artisticas no pueden ensefiarse ni explicarse, sino que cada
nifio debe crear sus propios recursos para ejecutar su tarea. [ ...] Todo aquello que se interpusiera
en el camino de la libre expresion del nifio era un obstaculo que perturbaba su crecimiento y, por
lo tanto, habia que evitarlo” (p. 14). Es por eso que una de las expresiones de creatividad infantil
que atrae mas al nifio es la actuacion teatral (Vigotsky, 2008, p. 568). Vigotsky describe el juego
como la forma primaria de dramatizacion, por lo que es de vital importancia para la formacion del
caracter y la vision del mundo en el nifio (p. 570). El autor de Pensamiento y lenguaje comenta
que el nifio puede ser mal actor para los demas y perfecto para él mismo (Vigotsky, 2008, p. 572).
Esta caracteristica afirma una vez mas que al nifio no le importa el resultado, sino el proceso. La
mejor recompensa por la realizacion de la obra teatral debe ser el placer que siente el nifio de
participar en todos los procesos relacionados con la obra teatral, desde el proceso preparativo
(pintar, esculpir, cocer, hacer decoraciones, aprender sus lineas, ensayar y demas) hasta el
momento de actuar (Vigotsky, 2008, p. 570).

De acuerdo con Csikszentmihalyi (1998), el proceso creativo consta de cinco pasos o fases:

1. Periodo de preparacion o inmersion.
2. Periodo de incubacién.

3. Intuicién: el momento “jaja!”

4. Periodo de autocritica: la evaluacion.
5. Proceso de la elaboracion.

Este proceso o “estructura clasica” —como le denomina el autor— comienza con el periodo
de preparacion y culmina con el proceso de elaboracion. No obstante, no hay que tomarlo

demasiado literal:

Una persona que hace una aportacion creativa nunca se limita a trabajar afanosamente
durante el largo estadio Ultimo de elaboracion. Esta parte del proceso esta interrumpida
constantemente por periodos de incubacién y salpicada por pequefias epifanias. Son
muchas las intuiciones nuevas que surgen mientras, presuntamente, sélo se estan dando
los toques finales a la intuicion inicial [...] Asi, el proceso creativo no es tanto lineal como
recurrente. EI nimero de iteraciones por las que pasa, de vueltas que encierra, de
intuiciones que precisa, es algo que depende de la profundidad y amplitud de los temas
que se tratan. A veces la incubacion dura afios; a veces, unas horas. A veces la idea
creativa incluye una intuicién profunda y un ndmero incalculable de otras menores.
(Csikszentmihalyi, 1998, p. 105)

Segun los estudios de Guilford (1980) y Torrance (1969), entre otros especialistas, en el
proceso creativo participan dos tipos de pensamiento: divergente y convergente. Lopez (1999)

dice que el pensamiento divergente es equivalente
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a mirar desde distintas perspectivas. Es por sobre todo un pensamiento que no se restringe
a un plano Udnico, sino que se mueve en planos maultiples y simultneos.
Caracteristicamente busca mas de una respuesta frente a un desafio o problema. Actla
removiendo supuestos, desarticulando esquemas, flexibilizando posiciones y produciendo
nuevas conexiones. Es un pensamiento que explora, ensaya, abre caminos y se mueve en
un universo sin limites, frecuentemente hacia lo insélito y original. (p. 75)

En contraparte, el pensamiento convergente

se emplea para resolver problemas bien definidos cuya caracteristica es tener una solucion
Unica. En estos casos se enfrenta un universo cerrado, con limites definidos, con
elementos y propiedades conocidas desde el comienzo, que no varian a medida que
avanza el proceso de busqueda de una solucién. El pensamiento se mueve en una
direccion, en un plano. Intenta basicamente arribar a la respuesta correcta. Un problema
caracteristico de tipo convergente es la pregunta de seleccion multiple. Paraddjicamente,
no obstante la sugerente designacion de multiple, la eleccidn esté restringida a alternativas
definidas y a la eleccion de aquella que tiene el atributo de correcta. La pregunta es una
totalidad cerrada, dentro de la cual no se pueden hacer modificaciones, no se puede quitar
0 agregar nada. En este caso no se construye una respuesta sino que se identifica. El
pensamiento se desplaza siguiendo una secuencia prevista, es conducido por un camino ya
trazado. Se ofrecen mdultiples maneras de equivocarse, pero solo una de estar en lo
correcto. (Lopez, 1999, p. 75)

En un sentido similar al pensamiento divergente y convergente, Edward de Bono (1992)
contrapone el pensamiento lateral con el pensamiento vertical. Siguiendo esta linea de
interpretacion, Waisburg y Erdmenger (2008) hablan del pensamiento lateral como “la busqueda
y la exploracion de opciones”. Este tipo de razonamiento “corresponde al pensamiento no lineal”,
el cual “invita a ir a otros lugares, a jugar con la imaginacion, a experimentar, a generar hipétesis,
a esperar ideas nuevas e inesperadas, asi como a vislumbrar nuevas oportunidades”. Mientras que
el pensamiento lineal y pensamiento vertical “lleva a profundizar més en lo mismo”. O, a la
manera de Bono: “el pensamiento vertical es excavar el mismo hoyo para hacerlo méas profundo,
y el pensamiento lateral [...] es intentarlo en otro lugar (como se cita en Waisburg y Erdmenger,
2008, p. 57).

Uno de los métodos que frecuentemente se suelen usar para estimular el proceso creativo es
el método “Tormenta de ideas” o “Lluvia de ideas”, que desarroll6 Alex Osborn (1953) a finales
de los treinta. Este método consiste en trabajar en grupo, alentando a proponer y desarrollar ideas

sin temor a ser criticado.
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2.1.1.3 Producto creativo

Si bien persona y proceso creativo aluden a algo intangible, el producto creativo se refiere a cosas
concretas que podemos ver, tocar o escuchar. Waisburg y Erdmenger (2008) lo definen como
“[...] la constatacidn del proceso creativo que se comparte con los otros. Es lo que hace visible lo
invisible, la creatividad es un proceso interno que se comprueba al hacerlo externo” (p. 62). A su
vez, Lopez (1999) apunta: “En la categoria de producto se consideran los criterios que hacen que
una obra, objeto o idea puedan ser calificados de creativos, y los antecedentes que permiten
establecer niveles de la creatividad o formas de manifestacion de la conducta creadora” (p. 10).

La creacion implica un producto, el verbo crear es transitivo. Segun Romo (1997), lo
espectacular no es el proceso sino el resultado, pero entendemos que ésta es una especie de
abstraccién, debido a que el proceso de la creatividad puede ser también espectacular. La autora
Illama a este proceso insight (que puede entenderse como inspiracién, intuicion, conexion,
chispazo, apertura o inicio, impulso del momento creativo, entre otras). Para la autora, la
sincronicidad esta muy relacionada con la creatividad, y logra provocar o conducir a la
creatividad. La invencion puede tener estructuras sincrénicas-sincronizadas; por ejemplo, en la
musica o la poesia una imagen esta tejida con el ritmo: es la imagen del ritmo y el ritmo de la
imagen y a su vez estas dos instancias implican una cosmovision (p. 65). Desde el fisico Linus
Pauli, hasta Jung, Ortiz Osés, Neumann, Eliade, Durand, Kawai y otros tedricos del Circulo de
Eranos, han estudiado la creatividad —principalmente artistica— en relacion profunda con ella, la
hermenéutica y la simbologia donde, insistimos, el proceso y no s6lo el resultado es espectacular.

Donald MacKinnon (1975) indica que “el estudio de los productos creativos es la base sobre
la cual descansa toda creatividad” (como se cita en Romo, 1997, p. 66). Pero este fundamento
debe estar firmemente construido. Debemos tener claro lo que constituye una obra creativa para
construir una psicologia de la creatividad. Ronald Finke (1992) dice que hay algo especial en el
gran arte. Més alla de un consenso, contiene algo esencial acerca de la naturaleza del hombre.
“Lo social puede incidir en el producto pero es irrelevante en la determinacion del proceso
porque, en todo caso, va a intervenir largo tiempo después que el producto haya surgido de la
mente del creador” (como se cita en Romo, 1997, pp. 67-68).

Como hay objetos de los que se puede decir definitivamente que son productos creativos, se
puede aplicar el método cientifico al estudio de la creatividad. El trabajo pionero de Gruber sobre
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Darwin (1974) marcé un hito en la explicacion de la creatividad desde la psicologia cognitiva. El
método surgido se llamé estudio cognitivo de casos. Gardner (2011), cognitivista también,
estudid a Gandhi y a Picasso, entre varias muestras distintas. “El valor inductivo de los datos de
observacion obtenido en un riguroso estudio de casos tiene suficiente identidad como para
plantear modelos explicativos de la creatividad, como el tan celebrado ‘sistemas en evolucion’ de
Gruber” (Romo, 1997, p. 69).

Por lo tanto, Romo busca definir qué productos son creativos y explicar por qué: las cosas de
la creatividad contienen novedad y valor. El producto cobra una existencia independiente del
creador para trasmitirse, es comunicable. En la ciencia, la idea debe comprobarse, “en una
contrastacion empirica con los valores propios del sistema conceptual donde surgi6” (Romo,
1997, p. 73).

Newell, Shaw y Simon (1958) sugieren los siguientes criterios que se deben satisfacer
minimamente para considerar creativo el producto:

1. El producto tiene novedad para el pensador y la cultura.

2. No es convencional, modifico o rechazé ideas aceptadas previamente.

3. El producto resulta de una gran motivacion y persistencia, con intenso trabajo y gasto
de tiempo. (La energia creativa de Csikszentmihaly).

4. El producto puede ser el resultado de la formulacion de un problema mas formulado
o definido. “No hay problemas en realidad, lo que hay son problemas mal planteados,
cuando se plantea correctamente un problema éste se resuelve automaticamente”, diria
Ludwig Wittgenstein. (Como se cita en Romo, 1997, pp. 75-76)

Ahora, la novedad en si misma, como criterio, no tiene importancia dado que las creaciones
sin una verdadera calidad, segun un criterio establecido, no tendrian valia. Para los psicélogos, el
valor en los productos de artistas tiene que recurrir al criterio de calidad técnica o estética.

La transformacion es un producto que reformula el campo o la situacién del producto. En el
arte, el cubismo (verbigracia) revoluciond las formas de representacion plastica de la realidad.

Condensacién: el producto creativo implica gran cantidad de informacion, los hechos se
conectan en un nuevo orden simple y complejo.

Area de aplicabilidad: un producto creativo genera por si mismo creatividad, mas actividad
productiva; creatividad emergente segin Gamble (1963, como se cita en Romo, 1997, p. 77),
aspecto que coincide con la postura de Einstein acerca de que esto es el nivel maximo posible de

la creatividad y sus productos. Son teorias cientificas que resuelven problemas irresueltos, hacen
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descubrimientos, sefialan “el camino hacia otra teoria més vasta, dentro de la cual vive la primera
como caso limite” (Einstein), y esto también es aplicable para el arte, la mdsica y la literatura.

Segin Romo (1997), es posible definir con cierta precision el valor en un producto y
establecer grados creativos. Como lo advirtié el célebre pedagogo teatral Konstantin Stanislavsky
(1863-1938): “No todas las verdades son bellas, pero cualquier belleza es la verdad”. En el
capitulo sobre la belleza y la verdad, Romo (1997) asevera que es esquematico decir que la
ciencia busca la verdad y el arte la belleza. La belleza en el arte es verdadera, tiene una serie de
estructuras y patrones objetivos, por ejemplo la simetria (ya estudiada por Platon, la perfeccion de
su estructura triangular como la de los elementos de un rostro o figura bien proporcionada).
Asimismo, la matematica se puede definir como la belleza objetiva, pero no deja de tener
elementos subjetivos, como la emocién ante la belleza de una ecuacion. La objetividad tiene
partes subjetivas y viceversa. Ambas son verdades relativas —0 no— que pertenecen a un
absoluto, a una verdadera ontologia. La union de objetividad y subjetividad, racionalidad e
intuicion, reflexion y creatividad dan como resultado el producto de la creacion verdadera.

Por otra parte, la verdad no es privilegio de la ciencia. Todo arte importante es verdadero. La
belleza es una demostracion de la verdad, de las leyes complejas de la naturaleza (fractales,
armonia, equilibrio, belleza unida a la funcionalidad —Ila arquitectura—, etcétera). Los grandes
avances cientificos no se han dado mediante la similitud de los métodos de filésofos objetivistas,
positivistas o racionalistas. Hay un lado humano en el creador cientifico, subjetivo, cuando corre
riesgos por una intuicion o por postular relaciones inexistentes, por conjeturar audazmente.
Einstein establece: “La ciencia, considerada como proyecto que se realiza progresivamente, es tan
subjetiva y esta tan condicionada psicolégicamente como no importa que otra empresa humana”
(como se cita en Romo, 1997, p. 81).

La ciencia, al igual que los mitos —tejidos bellamente por los poetas— se basa en la relacion
de los hechos, pero también esta fundamentada por constructos tedricos resistentes al tiempo, los
cuales tienen validez y funcionalidad. La ciencia incide e influye en la realidad y la naturaleza,
toda vez que la transforma. Asi, el poeta construye en todo momento una nueva cosmovisiéon con
el fin de establecer un didlogo entre lo humano y la otredad, un centro humano con el caos —o
con lo sagrado, si asi se le quiere llamar—, empero constantemente tiene que destruir, a traves de

un movimiento mitico circular, el orden anterior, es decir, la cosmovision desgastada. Por su
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parte, el cientifico utiliza procedimientos ajenos a los dictdmenes del venerado método cientifico
(Romo, 1997).

Coincidimos con la psicéloga y escritora espafiola en que “belleza y verdad [...] son una
atribucion que se puede otorgar a cualquier producto genuinamente creativo” (Romo, 1997, p.
85). En consecuencia, la belleza puede ser objetiva y la ciencia subjetiva, lo cual no quiere decir
que lo objetivo no tenga parte de subjetividad y que lo subjetivo no posea objetividad. A final de
cuentas, estos dos conceptos no estan separados o limitados de la verdad; mas bien se refieren al
grado y profundidad de aprehension de lo verdadero.

El producto original-creativo no surge necesariamente de reglas generativas previas, por lo
cual no es predecible, rompe con lo anterior, produce nuevas reglas, nuevos espacios
conceptuales. Este “instante” aportativo del producto da lugar a una nueva renovacion creativa,
como el mito, el cual es mas espiral que circular pues se funda y renueva constantemente sin
perder su esencia cosmica (de orden universal), la cual es creativa por excelencia, generadora de
los grandes productos creativos civilizatorios (cientificos, estéticos, verdaderos, artisticos y

espirituales).

2.1.1.4 Ambiente creativo

Como arguye Csikszentmihalyi (1998): “la creatividad esta construida conjuntamente por la
interaccion entre campo, ambito y persona” (p. 47). (Sobre la persona creativa, véase punto
2.1.1.1). Ademas, para entender la creatividad

no basta con estudiar a los individuos que parecen directamente responsables de una idea
novedosa 0 una cosa nueva. Su contribucion, aunque necesaria e importante, es s6lo un
eslabon en una cadena, una fase en un proceso. Decir que Thomas Edison invent6 la
electricidad o que Albert Einstein descubrid la relatividad es un [una] simplificacion
practica. Satisface nuestra vieja predileccion por las historias faciles de comprender y que
hablan de héroes sobrehumanos. Pero los descubrimientos de Edison o Einstein serian
inconcebibles sin los conocimientos previos, sin la red intelectual y social que estimulé su
pensamiento, y sin mecanismos sociales que reconocieron y difundieron sus innovaciones.
Decir que la teoria de la relatividad fue creada por Einstein es como decir que la chispa es
responsable del fuego. La chispa es necesaria, pero sin aire y yesca no habria llama.

(p. 22)

A partir de las tres categorias de Csikszentmihalyi (1998): la persona o el talento individual,
el campo o la disciplina; y el ambito, Gardner (2011) forma un “armamentario” para su estudio,
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como “un trio de amplios temas” que lo guiaron a lo largo de su investigacion sobre los siete
grandes creadores: Freud, Einstein, Picasso, Stravinsky, Eliot, Graham y Gandhi (Gardner, 2011,
p.74). Los resultados de este estudio estan publicados en el libro Mentes creativas. Una anatomia
de la creatividad, el cual aparecid originalmente en 1993 con el titulo: Creatings Minds. An
Anatomy of Creativity."’
De acuerdo con Gardner (2011),'8 en el nivel del campo se siguen los siguientes pasos:
1. Considerar la naturaleza de los sistemas simbolicos con los que trabajaron los creadores.
2. Describir los tipos de practicas creativas de los individuos en forma de cinco clases
diferentes de actividad. Estas actividades también son mencionadas en los interludios.
[1. Solucidn de un problema concreto; 2. Propuesta de un esquema conceptual general;
3. Creacion de un producto; 4. Un tipo estilizado de actuacion; 5. Una actuacion de alto
riesgo. Estos cinco tipos de actividades deben ser abordados creativamente, lo que implica

17 Esta obra se tradujo al espafiol por José Pedro Tosaus Abadia y fue publicada en Espafia en 1995 y 2010. En
marzo de 2011, fue publicada por primera vez en México, en colaboracion con la editorial Paidés, de Espafia.
'8 para su estudio de la creatividad, Gardner (2011), formulé cuatro componentes principales, con sus enfoques
respectivos:
l. Temas organizadores
A. Relacién entre el nifio y el adulto creador
B. Relacion entre el creador y otros
C. Relacion entre el creador y su obra
1. Estructura organizadora
A. Perspectiva evolutiva
1. Perspectiva del curso vital
2. Creacion de una obra
B. Perspectiva interactiva: interaccién entre individuos, campos, &mbitos
1. Definicion
2. Estructura interdisciplinar
3. “;Donde esta la creatividad?”
C. Asincronia fecunda
I1. Cuestiones para la investigacion empirica
A. Nivel individual
1. Cuestiones cognitivas
2. Cuestiones de personalidad y motivacion
3. Cuestiones socio-psicolégicas
4. Pautas vitales
B. Nivel del campo
1. Naturaleza de los sistemas simbdlicos
2. Tipo de actividad
3. Estatuto de paradigma
C. Nivel del ambito
1. Relacién con mentores, rivales y seguidores
2. Nivel de controversia publica
3. Organizacién jerarquica
V. Temas emergentes
A. Apoyo cognitivo y afectivo en el momento del avance
B. El pacto faustiano del creador
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“conceptualizar un esquema mas complicado, que incluya tres componentes: 1. El sistema
(o sistemas) simbolico concreto empleado; 2. La naturaleza de la actividad creativa; 3.
Momentos particulares en el curso de un avance o actuacion creativos” (pp. 480-481)].
Finalmente, es preciso considerar el estatuto de los paradigmas o planteamientos
principales, tal y como existen en los campos donde los creadores estan trabajando. Se
incluye una consideracién de la susceptibilidad del paradigma de cara a una innovacion
continuada a lo largo de la vida del creador.

Nivel del &mbito

En el nivel del ambito, mi enfoque es como sigue:

1.

2.
3.

Comienzo con un examen de la relacion de los creadores con los mentores, los rivales y
los seguidores dentro del ambito.

Después, trato la extension y la naturaleza de la controversia publica en el ambito.

Como conclusién, aludo a la medida en que la organizacion jerérquica controla el
funcionamiento del ambito.” (p. 72)

Garcia y Estebaranz (2005) sefialan varios aspectos o caracteristicas que implica el medio

ambiente como “escenario de desarrollo creativo™:

atmosfera relajada y ludica;

existencia de limites para que surja;

equilibrio en las caracteristicas del trabajo a realizar, el cual debe estar al alcance de los
trabajadores;

la presién en la competicion interfiere en la creatividad;

los educadores que promueven la creatividad tratan a los alumnos como individuos,
fomentan la independencia y sirven de modelos para roles creativos;

los entornos que facilitan la creatividad se caracterizan por una buena direccion. Esta
establece metas, evita distracciones y no es demasiado estricta. Ademas, dispone de
recursos suficientes: estimulacion de nuevas ideas, colaboracion entre las divisiones del
trabajo, si las hubiere, reconocimiento del trabajo creativo, disponer de tiempo para
pensar, existencia de problemas desafiantes o sentido de urgencia de que el trabajo sea
realizado;

las sociedades que estimulan la creatividad apoyan el trabajo creativo, por lo que estan
abiertas a los estimulos culturales. (pp. 22-23)
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2.1.2 Teorias de la creatividad

Como hemos podido constatar, la creatividad es un fendmeno complejo que ha sido abordado y
estudiado desde distintos enfoques y dimensiones. Asi como existe una variedad de definiciones
sobre el concepto de la creatividad, también existen numerosas teorias y aproximaciones que

podriamos agrupar en las categorias que propone Gutiérrez (2010):

Tabla 8. Teorias y aproximaciones de la creatividad. (Gutiérrez, 2010)

Teorias y aproximaciones de la creatividad (Gutiérrez, 2010, p. 38)

Teoria Defensores Aspectos clave

Creatividad como proceso

Aproximacion mistica Sustentada hasta el siglo X1X. .
espiritual. Un don.

Florece a mediados del siglo Surge la necesidad de medir,
XX, con el surgir del estudio constatar la creatividad a través
de la creatividad. de los test.

Aproximacion
psicométrica

La creatividad surge de la
tensién entre la conciencia
real y los impulsos
inconscientes.

Teoria psicoanalitica Freud, Kris y Kubie.

La creacion supone una
intuicion nueva, un insight
Teoria de la Gestalt Wertheimer inesperado, lo

que requiere de la estructuracion
original de un campo.

Para los asociacionistas lo
importante son las asociaciones
0 conexiones entre conceptos o
ideas remotas.

Teoria asociacionista Mednick

La creatividad se entiende como
las respuestas infrecuentes y
Teoria conductista Skinner y Cropley originales que se producen por
demanda o por presion
ambiental.

Creatividad como un producto
que surge de la interaccién entre
la singularidad del individuo (el
creador) y los materiales, los

Teoria humanista Maslow y Rogers
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sucesos y acontecimientos, las
personas o las circunstancias de
la vida.

Toma como centro de estudio las
variables de la personalidad, las
Barron, Eysenck, Gough y variables motivacionales y el
Mackinnon ambiente social. Las considera
como las fuentes principales de
la creatividad.

Teoria social-personal

Su interés recae en el propio
sujeto y en lo que ocurre “dentro
de é1” durante el proceso de
creacion.

Teoria cognitiva Boden, Finke, Ward y Smith

Ayala (2005) propone agruparlas en cinco bloques principales:

La teoria psicoanalitica.
La teoria perceptual (que se complementa con la teoria asociacionista).
La teoria humanista.

La teoria factorial.

SAREE T

La teoria neuropsicofisiolégica.

A partir de estas teorias, Gutiérrez (2010) aborda los modelos tedricos actuales, a los cuales
denomina “teorias integradoras”. Estas teorias complementan los enfoques de la creatividad
arriba mencionados, extendiendo de esta manera su dimensién. A la luz de estas reflexiones, asi
como de las nuevas investigaciones sobre la creatividad, resumo los siguientes enfoques sobre las

teorias integradoras de la creatividad:
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Tabla 9. Teorias integradoras.

Teorias integradoras

Teoria Representantes Descripcion
Sternberg y . .
Teoria multidimensional | Lubart (1999), El estudio de la creatividad

Romo (2003).

en todas sus dimensiones.

Teoria interactiva o
teoria de las inteligen-
cias multiples

Gardner (2011).

La solucidn de los problemas

se da de forma constante,

elaboracion de productos o definicion de soluciones
nuevas donde siempre estan

presentes tres elementos fundamentales: el individuo;
el campo o disciplina donde

este individuo trabaja, y el

ambito o circunstancias por

medio de las cuales se emiten juicios.

Fluir en la creatividad

Csikszentmihalyi
(1998)

Csikszentmihalyi (1998)
destaca nueve elementos para
tener una experiencia
placentera o el estado de fluir:*°
1. Hay metas claras en
cada paso del camino.
Hay una respuesta inmediata a las acciones.
Existe equilibrio entre dificultades y destrezas.
Actividad y conciencia estan mezcladas.
Las distracciones
guedan excluidas de la conciencia.
No hay miedo al
fracaso.
La autoconciencia desaparece.
8. El sentido del tiempo
queda distorsionado.
9. Laactividad se
convierte en autotelica. (pp. 139-141)

asrwn

o

~

19 Csikszentmihalyi (2013) describe los estados de fluidez o fluir como momentos excepcionales: “La metéfora
“fluir’ es la que muchas personas han utilizado para describir la sensacion de accion sin esfuerzo que sienten en
momentos que sobresalen como los mejores momentos de su vida. Los atletas se refieren a ellos como being in
the zone, los misticos como entrar en ‘éxtasis’ y los artistas y muasicos como ‘arrobamientos estéticos’. Atletas,
misticos y artistas hacen cosas muy diferentes cuando experimentan estos estados de fluidez, pero sus
descripciones de las experiencias son extraordinariamente parecidas. El fluir tiende a suceder cuando una
persona tiene por delante una serie clara de metas que exigen respuestas apropiadas” (pp. 41-42).
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2.1.3 La imaginacion

Segun Zelenkova (2010), “en las definiciones actualmente aceptadas, la imaginacion
normalmente se considera uno de los procesos psicoldgicos (cognitivos) sobre la creacidn de las
imagenes nuevas de la realidad objetiva, necesarias para la planeacion de la actividad en
situaciones imprevistas” (p. 235).

La imaginacion es la base de la creatividad. Al menos asi lo afirma Einstein: “la imaginacion
es mas importante que el conocimiento ya que el conocimiento es limitado y la imaginacion
envuelve el mundo concreto y abstracto, porque la creatividad va mas alla de lo tangible a lo
intangible, de procesos conscientes a inconscientes” (como se cita en Waisburg y Erdmenger,
2008, p. 55). Por su parte, Vigotsky explica la actividad creativa como la creacion de algo nuevo
en donde participan dos procesos: la reproduccion, relacionada con la memoria del hombre, su
experiencia previa, la combinacion de ésta y su entendimiento propio sobre la experiencia vivida;
esta actividad artistica basada en dicha combinacién, la capacidad del cerebro humano de ver las
cosas como seran en el futuro, se llama la imaginacion o fantasia (Vigotsky, [1930] 2008,
pp. 499-501).

Segun Vigotsky, la imaginacion es un proceso demasiado complejo y dificil de estudiar. Sus
componentes principales son la disociacion y asociacion de las experiencias vividas. Dichas
impresiones de vida pueden transformarse, aumentar o disminuir su tamafio real. Quizas por ello,
los nifios tengan una obsesion con el aumento de las cosas. Esta tendencia responde a las
necesidades del mundo interior del nifio, quien quiere ver las cosas mas grandes. De hecho,
Vigotsky sostiene gque a los nifios les gustan los cuentos porque les permite agrandar las cosas que
desean ver mas grandes (Vigotsky, 2008, p. 521). Un cuento musical, entre muchos otros
beneficios, proporciona al nifio la oportunidad de imaginar y de explorar al méximo su fantasia.
De esta manera, el cuento se vuelve una estimulacion significativa para el desarrollo de la
imaginacién y de ahi, posiblemente, de la creatividad del pequefio.

Ademas, el autor de El desarrollo de los procesos psicolégicos superiores describe cuatro
formas bésicas que unen la actividad de la imaginacién con la realidad, y que permiten entender

la fantasia como una funcién vital y necesaria para la actividad cerebral; ésta depende de la
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riqueza y variedad de la experiencia previa del hombre mediante la cual se crean las fantasias
(Vigotsky, 2008).

» Debido a la experiencia previa vivida por el hombre en la realidad (p. 506).

e Gracias a la fantasia, productos de la imaginacién como cuentos, historias y demas crean
nuevas combinaciones en la mente del perceptor. Esta forma existe por el otro o por la
experiencia social. (p. 509). En relacién con estos dos puntos, hay una doble dependencia:
en el primer caso, la imaginacion nace de la experiencia; en el segundo, la experiencia se
basa en la imaginacion (p. 510).

» Mediante la combinacién emocional, que crea las imagenes acordes con los sentimientos
0 emociones (p. 510).

e A partir de algo nuevo o de la construccion de la fantasia, la cual no se basa en la
experiencia previa ni corresponde a algin objeto real. No obstante, debido a su

encarnacion “empieza a ser real e influir en otras cosas” (p. 513).

La imaginacién depende de la riqueza y variedad de la experiencia previa del hombre, porque
esta experiencia sirve de material con el que se crean las fantasias (Vigotsky, 2008). Para elevar
la creatividad o para establecer la base de la actividad artistica mas productiva y significativa del
nifio, es necesario ampliar esa experiencia (Vigotsky, 2008). En ese sentido, lo intelectual y lo
emocional son dos factores igualmente importantes. Para Vigotsky, “el sentimiento, al igual que
el pensamiento, es motor de la creatividad” (Vigotsky, 2008, p. 514).

2.2 ¢ Como evaluar la creatividad?

La evaluacion de la creatividad es un tema amplio y bastante complejo. Debido a su naturaleza
multiple, tiene distintos enfoques y procesos, los cuales parten de una serie de objetivos y metas:
evaluacion del individuo, proceso, producto creativo y/o ambiente. La mayoria de los test miden
las dimensiones del pensamiento divergente, como la fluidez, flexibilidad y originalidad
(Csikszentmihalyi, 1998, p. 83). Por otra parte, como dice Encabo (2010), “la creatividad es algo
intrinsecamente dificil de medir, en tanto supone producir ideas o soluciones originales de las que

no puede decirse simplemente si estan bien o mal (p. 4).
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2.2.1 La evaluacion de la creatividad

Ruiz Gutiérrez (2010), en su tesis doctoral titulada Practica educativa y creatividad en educacion

infanti

20
I,

dedica varias paginas a este tema, confirmando una vez mas la complejidad y dificultad

de esta titanica tarea que implica medir la creatividad. Gutiérrez presenta un amplio panorama de

los test que existen y los agrupa en cuatro bloques, conceptos que habiamos abordado con

anterioridad con relacion al fenémeno de la creatividad, mismo que resumo en la siguiente tabla:

Tabla 10. Evaluacion de la creatividad.

Evaluacién de la creatividad

Dimension Métodos, Test y/o Autores Descripcion y
que Instrumentos de evaluacion observaciones
se evalua
1. Proceso Observacion Ghiselin (1952); Tiene distintas dificultades

Creative Process, Checklist

Ingenuity Test

Test of Scientific Thinking

Test de Destreza en el Disefio

Davis (1983)

Creado en 1964
por Ghiselin, Rompel
y Taylor

Flanagan (1963)

Frederiksen y Ward
(1978)

Perkins y Laserna
(1983)

y limitaciones tanto en la
duracién de las fases del
proceso, como en la
manipulacion artificial del
proceso creador, el cual impide
que sea un acto libre o
espontaneo.

Distintos cientificos
describen sus experiencias
del proceso creador (antes,
durante y después del

acto creador).

Los adjetivos mas
frecuentes son:

satisfecho, pleno y excitado.

Se evalla la ingeniosidad
(el grado de la inventiva o
inusualidad para resolver
el problema).

Fue disefiado para evaluar
los resultados del Proyecto
Inteligencia, de la
Universidad de Harvard.

20 Esta tesis se realiz6 en la Facultad de Ciencias de la Educacion, en la Universidad de Mélaga.
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2. Persona

Los test de aptitudes
Creativas

Torrance Test of Creative
Thinking

Los test derivados de los
Test de Guilford y Torrance

Test de Asociaciones
Remotas (R.A.T.)

Test de Asociaciones Raras
(T.A.R.) y el Test de Vifietas
(T.d.V.)

Question Generation Test

En su mayoria se
basan en el Modelo
de Estructura del
intelecto, de
Guilford (1986)
Torrance (1966)

Test de Getzelsy
Jackson (1962)
Test de Hoepfner y
Hemenway (1973)
Test de Wallach 'y
Kogan (1965)

Test de Martinez
Beltran [y Rimm,
1985]

Test de Ricardo Marin

Test de Abreaccion
para Evaluar
Creatividad
(T.A.E.C.) de Torre
(1991)

Mednick (1967)

Francisco Rivas
(1978)

Corbalan y sus

Se evallan cuatro criterios:
flexibilidad, fluidez,
originalidad y elaboracién.

Adapto los test de Guilford

a la poblacion escolar. Esta
formado por los test de
expresion verbal y figurativa.

Adaptado a adolescentes.

Se basan en el Test de
Guilford y en la teoria
asociativa de Mednick, que
permiten extender el tiempo
de realizacion del test

en un ambiente ludico.
Inspirado en Torrance.

Mide la fluidez y la
flexibilidad, disefiado

para alumnos de 1°y 2° de
Bachillerato y C.O.U.
Inspirado en Torrance.
Contiene una prueba verbal y
prueba grafica.

Consiste en un test
grafico-inductivo. Se valora
la originalidad, elaboracion,
fantasia, conectividad,
alcance, expansion, riqueza,
habilidad gréfica, morfologia
0 estética de la imagen y
estilo creativo. Ha mostrado
una alta consistencia interna
entre los items del test y alta
fiabilidad test-retest.

Ha sido muy criticado por su
correlacion con los test CI.

Inspirado en Mednick (1967).

Mide la inteligencia creativa
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(Q.G.T.)

Escala de Personalidad
Creadora (E.P.C.)

16 PF

California Psychological
Inventory [CPI]

Omnibus Personality
Inventory

Group Inventory for Finding
Creative Talent (GIFT)

GIFFI-I
GIFFI-11

PRIDE

Creativity Attitude Survey

Pennsylvania Assessment of
Creative Tendency
Creativity Assessment Packet

colaboradores (2003)

Garaigordobil (2004)

Cattell y Butcher
[1968]

Helson [creado por
Gough,1956]

Heist [1968]
Rimm (1976)

Rimm y Davis (1979)
Davis y Rimm (1980)

Rimm (1983)

Schaefer (1971)

Johnson (1976)

Williams (1980)

a través de la busqueda y
solucion de problemas.

Evalla la creatividad infantil.

Evaluan la personalidad
y actitudes creativas, miden ras
no cognitivos.

Descubre talentos creativos,

a través de las actitudes y
conducta del nifio.
Adaptaciones de Rimm,
1976. Identifican sujetos con
intereses y motivaciones
ligadas a la creatividad.
Disefiado para adolescentes y
mayores. Diseflado para nifios
de edad preescolar.

Mide rasgos como la
confianza en ideas propias,
fantasia, orientacion teorica y
estética, novedad, entre otras.

3. Producto

GIFT

Los test de Torrance

Test

Técnica de Evaluacién
Consensual (C.A.T.)

Dimensiones de evaluacién
de productos creativos

Escalamiento unidimensional

Rimm y Davis (1979)

Torrance (1984; 1990;
1998)

Lynch y Kaufmann
(1974)

Besemer y Treffinger
(1981)

Amabile (1983)

Hennessey y Amabile

Evalla la originalidad de los
Productos creativos.

Se evaltlan las cualidades
multidimensionales.

Valora relatos literarios.

Se evalta la novedad,
resolucion, elaboracion-
sintesis.

Se basa en los juicios de los
jueces, expertos en campos
especificos.

La evaluacion parte de la
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y multidimensional

(1988)

Varela, Olea y San
Martin (1991)
Olea y San Martin
(1992)

concepcién subjetiva de los
jueces.

Evaluacién de interjueces de
productos creativos sobre
criterios multiples de
creatividad.

4. Ambiente

Cuestionario para el Clima
Creativo (CCQ)

Cuestionario de la
Perspectiva Situacional

(SOQ)

Inventario de Ambiente
Laboral (WES)

Ekvall (1993)

Isaksen, Lauer y Ekva
(1999)

Amabile y
Gryskiewicz (1989)

Las dimensiones que se
evallUan son: desafio, libertad,
apoyo a ideas, confianza y
apertura, dinamismo, juego y
sentido del humor, debate,
conflicto, toma de riesgos y
tiempo para idear.

Evalta nueve dimensiones,
consta de dos partes, la
primera contiene 53
preguntas con respuestas “lo
acuerdo” o “en desacuerdo”.
La segunda tiene 3 preguntas
abiertas.

Contiene 78 reactivos (66
describen el ambiente de
trabajo y 12 evalGan dos
criterios de desempefio
laboral: 6 reactivos de
creatividad y 6 reactivos de
productividad).

Sin embargo, Gardner (2001) cuestiona la validez de los test de creatividad que se realizan,

usando tan solo lapiz y papel. Por afiadidura, el autor postula: “una puntuacion alta en un test de

creatividad no indica que uno sea necesariamente creativo en su profesion o vocacion, ni hay

pruebas convincentes de que individuos juzgados creativos en su disciplina o cultura exhiban

necesariamente los tipos de destreza de pensamiento divergente que son lo que caracteriza

propiamente [a] los test de creatividad” (Gardner, 2011, p. 45).

Por su parte, Torrance (1970) dice que lo ideal seria evaluar la creatividad de los nifios sin

usar los test, debido a que algunos nifios “no se sienten motivados para actuar en forma creadora

en los test” (p. 16). Y agrega: “Los test imponen por lo comdn limites de tiempo y no siempre

podemos apresurar o forzar la capacidad de creacion” (Torrance, 1970, p. 17).
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Sin embargo, el Test de Creatividad Infantil (TCI), que veremos a continuacién (Romo
2008), atrae a los nifios. Los infantes que realizaron este test siempre han mostrado su entusiasmo

y motivacion, quizé porque esta prueba contiene calcomanias, material que les gusta tanto.

2.2.2 Test de Creatividad Infantil (TCI)

Considero importante afiadir el Test de Creatividad Infantil (TCI) (Romo, Benlliure y Sanchez-
Ruiz, 2008) a la lista de los test que se describen en la Tabla 10. EI TCI evalta el pensamiento
creativo en educacion primaria. Fue inspirado en la investigacion de Getzels y Csikszentmihalyi
(1976) e investigaciones relacionadas con el objetivo de descubrir y solucionar problemas, sobre
todo la de Runco (1994). Basado en experimentos con estudiantes del Art School, de Chicago, el
TCI fue adaptado a los nifios de educacién primaria. Tomando en cuenta la edad de los nifios que
“no dominan la lecto-escritura pero si tienen costumbre de dibujar”, se optdé implementar la
prueba figurativa (Romo, 2008, p. 6). Precisamente, este test fue elegido para implementarlo en el

estudio que se realizd con nifios de primaria y que se describira en el tercer capitulo.

2.3 El cuento y la musica en la pedagogia

2.3.1 Beneficios del cuento en el desarrollo de la creatividad

Seglin Garcia (2011), autora del proyecto El dragén Cuentarin,?! el cuento constituye el quid
para elementos como el juego, la palabra, el placer y la fantasia, los cuales estan intimamente

relacionados. Los cuentos acercan al nifio a distintos temas “del acervo cultural, construido por

21 El dragén Cuentarin consta de seis unidades didéacticas con seis cuentos, a partir de los cuales se desarrollan
distintas actividades musicales, de creacidn y recreacion. Patricia Garcia Sanchez, profesora de musica,
escritora y especialista en educacion musical y educacion infantil, ha publicado tres libros en la coleccién
Pentagrama, incluyendo El dragén Cuentarin, para realizar distintas actividades en torno al desarrollo de la
creatividad e imaginacion del nifio, donde la musica y la palabra son ejes centrales de los proyectos. Cada uno
de ellos se desarrolla a lo largo del ciclo escolar correspondiente:

1. Primer grado: La brujita Mifasol: musica, poesia y creatividad para el Primer Ciclo de Primaria;

2. Segundo grado: El drag6n Cuentarin: musica, cuentos y creatividad para el Segundo Ciclo de

Educacién Primaria;
3. Tercer grado: Sinfonia teatral: mdsica, teatro y creatividad para el Tercer Ciclo de Primaria.
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mitos, fabulas y leyendas” (Garcia, 2011, p. 21). Acto seguido, la autora hace una clasificacion de

los cuentos:

» Cuentos de hadas: son relatos de atafio orales, actualmente escritos, que emplean el
lenguaje simbdlico para representar conflictos o problemas comunes al ser humano.

e Cuentos de autor: aquéllos que también emplean un lenguaje simbdlico, pero que
surgen como el acto creativo individual de una persona.

» Cuentos pedagogicos: tienen como objetivo la transmision de una forma ludica,
conceptos y procedimientos.

* Leyendas historicas: se basan en acontecimientos reales que después han ido
convirtiéndose en historia.

* El mito: narraciéon en lenguaje simbolico, que cuenta una historia sagrada que ha
tenido lugar en el principio de los tiempos. (p. 21)

Jean-Marie Gillig, autor del libro El cuento en pedagogia y en reeducacion —publicado en
Paris hacia 1997 y traducido al espafiol en el 2000, en una edicion a cargo del Fondo de Cultura
Econdémica— formula una de las preguntas importantes: ¢contar o leer cuentos? “;Acaso es capaz
el pedagogo de adquirir ese arte y esa ciencia de ‘contar cuentos’ igual que aquellos que hoy lo
hacen su oficio principal y proponen recitales en las escuelas o en los centros socioculturales?”.
Contar cuentos a los nifios en cualquier nivel de su desarrollo establece un enlace significativo
entre maestro y alumno. Aparte de eso, exige un verdadero conocimiento, “uno tiene que
prepararse para contar, de la misma manera en que prepara las otras actividades de la clase”
(Gillig, 2000, p. 100). EI autor describe un enorme potencial del cuento en la formacién de los
pequefios e invita a que nuestras practicas pedagdgicas se alimenten constantemente de “tales
momentos de poesia, ensuefio y misterio” porque, ademas, estas huellas del encanto quedan
indelebles para toda la vida (Gillig, 2000, p. 13).

Varios especialistas e investigadores afirman que el objetivo primordial en la formacién del
nifio en la etapa primaria es “favorecer y potenciar el lenguaje oral y escrito” (Tejeda, 2006, p.
114). Lo anterior es fundamental para el desarrollo del pensamiento creativo y desarrollo de la

comprension estética.

74



2.3.2 Beneficios de la musica en el desarrollo de la creatividad

Waisburg y Erdmenger (2008) han desarrollado una metodologia del aprendizaje creativo a partir
de la musica, basada principalmente en estudios de Alfred Tomatis (1988), Don Campbell
(1998/2011; 2000/2007), Georgi Lozanov (1998), Howard Gardner (1982; 1983), Ned Herrmann
(1990), Daniel Goleman (1995) y Paul Torrance (1977). Todos estos elementos les permiten

afirmar que la musica activa y facilita los procesos creativos.

Actualmente se cuenta con investigaciones que comprueban la importancia de la musica
en el desarrollo de la persona desde el vientre de la madre, y la importancia que tiene para
potenciar la creatividad, por medio de actividades de estimulacion y activacién de la
percepcidén visual, la auditiva y la cinestesia. [...] Los cientificos demuestran cada vez
mas lo que le sucede al cerebro al escuchar musica. El cerebro reacciona con la musica e
involucra regiones fuera de la corteza de la audicién, ademas incluye areas que
normalmente involucran otros tipos de pensamiento. (Waisburg y Erdmenger, 2008,
pp. 13-14)

Cruces (2009) en su tesis doctoral titulada Implicaciones de la expresion musical para el
desarrollo de la creatividad en educacion musical describe el impacto de la musica en el
desarrollo de la creatividad grafica, verbal, motriz y sonoro-musical en nifios de 3 a 6 afios a
quienes impartieron durante el ciclo escolar clases de musica.

Al mismo tiempo, la misica es algo que esta al alcance de todos: “La musica tiene un espacio
en la vida de todos, y al estar conscientes de su importancia en el desarrollo personal y creativo es
posible aprovechar su poder” (Waisburg y Erdmenger, 2008, p. 16). Segun Reyes de la Rosa
(2010), la musica aporta valiosos elementos que amplian la imaginacion del nifio; de ahi que la
creatividad promueva formas de pensamiento flexibles (p. 131). Sumado a lo anterior, el ejercicio
de distintas actividades cooperativas como la actuacion, narracién, seleccion de temas musicales
y literarios, entre otras, reafirmaran su autoconfianza y autoestima.

Reyes de la Rosa (2010) describe el sistema pedagdgico de Edgar Willems, el cual refiere la
relacion que existe entre nuestra naturaleza fisioldgica y el aspecto ritmico de la musica (p. 144).
Dice el autor:

La mdsica, a través de sus elementos: ritmo, melodia, armonia y letra, evoca imagenes y
situaciones vividas o irreales, despierta emociones, estimula nuestro intelecto y nos obliga
a movernos. Influye pues sobre la totalidad del individuo, es decir en las areas perceptivo-
motriz, cognitivo-intelectual y afectivo-social. [...] Apoyar la necesidad natural de la
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expresion artistico-musical en los nifios, ofrece multiples posibilidades para dar cauce a la
creatividad percepcion e interpretacion de la realidad. Desarrolla sentimientos y
emociones en los nifios volcados en su actividad artistica. (Reyes de la Rosa, 2010, p. 145)

Se han realizado numerosas investigaciones cientificas, psicoldgicas, pedagogicas,
sociologicas, artisticas y demas sobre el rol e influencia de la mdsica en la vida del nifio. La
musica no solamente vuelve al individuo mas sensible y receptivo al arte sonoro (Gainza, 2002,
p. 133), también lo hace mas creativo, por hablar sélo de algunos beneficios relacionados con su
salud y bienestar emocional (Waisburg y Erdmenger, 2008, p. 13).

Campbell (2007) ofrece una propuesta detallada de obras musicales de Mozart que podrian
ser integradas a la vida del pequefio desde su vientre materno. Realizar varias actividades
“dibujando con mdusica, hablando con diferentes entonaciones (la cualidad musical del lenguaje),
tomando conciencia de los aspectos musicales activos (tocar un instrumento y cantar) y pasivos
(escucharla o tenerla de fondo)”, hace que “los nifios pueden mejorar su habilidad matematica,
linguistica, de coordinacion, social y personal” (p. 257).

Varios investigadores —entre ellos Vigotsky (1984; 2008), Romo (1997; 2003; 2008),
Hargreaves (1998), Frega (2007; 2009), Ferreiro (2008), Chavez (2005)— han revelado que la
musica estimula y desarrolla la creatividad en los nifios.

Por ejemplo, Campbell (2011) comenta: “Los investigadores también descubrieron que la
musica aumenta la creatividad, mejora la estima propia del alumno, desarrolla habilidades
sociales y mejora el desarrollo de habilidades motoras perceptivas, asi como el desarrollo
psicomotriz” (p. 181). Paralelamente, Gainza (2002) asegura: “El arte es, por excelencia, el reino
de la creatividad, aspecto que en la actualidad abarca todas las areas del quehacer y la produccion
humanas. La creatividad —sinénimo de movimiento y de libertad— constituye el punto de
partida, y también de llegada, de casi todos los procesos naturales de desarrollo” (p. 9).

Como podemos constatar en México no hay muchos estudios o investigaciones sobre el
desarrollo de la creatividad a partir de la musica. Y este problema no es solamente de nuestro
pais, podemos notar esta deficiencia en todos los rincones del planeta. Cruces (2009) parece tocar
el mismo problema que hay en Espafia, que “los temas que relacionan la creatividad con la

educacion musical no son abundantes” (p. 15).
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2.3.3 Beneficios del cuento musical en el desarrollo de la creatividad

De acuerdo con Zelenkova (2010), comprender una obra musical o, como le llama, la “imagen de
ejecucion” (p. 238), es una de las tareas mas dificiles en la pedagogia musical, pues constituye un
concepto abstracto. Sin entrar en la descripcién de los procesos que participan en la actividad de
la percepcion musical infantil, uno de los métodos para acercar al nifio al fendmeno musical que
describe Zelenkova es la utilizacion de la creatividad verbal, esto es, la introduccion del cuento
magico como una cuestion en donde el nifio participe como autor del mismo. Este método de
improvisacion dirigida, comenta la autora, ha sido utilizado por Leon Tolstoi (Vigotsky, 1967),
Gianni Rodari (1990) y O. M. Dyachenko (1986). El nifio mostraba su experiencia mas rica en la
composicién de los cuentos, por encima de la ejecucién musical. No obstante, al realizar esta
actividad conjunta, conducida por el “efecto del contexto”, el nifio podia ver “la obra musical de
tal forma como no se podria hacer con el medio de la percepcion usual. EI mundo magico de los
cuentos participa aqui como uno de los medios de la representacion de la realidad de la vida,
como el idioma especial, el cual, al penetrar en la conciencia del alumno, garantiza la creacion en
él de la imagen de ejecucion de la obra musical” (Zelenkova, 2010, pp. 240-241). La musica se
vuelve la representacion simbolica del cuento, el cual sirve de apoyo para la comprension del
mensaje musical, de ahi su interpretacion. Zelenkova realiz6 un experimento con nifios de siete a
catorce afos de edad, quienes estudiaban piano en una escuela de artes. EI grupo experimental en
el que se utiliz6 la actividad de creacion y narracion del cuento, conjuntamente con la
interpretacion de piano, mostré el incremento en la calidad de ejecucion®en su componente
creativo, en promedio de 1.77 en una escala usual de 10 niveles, mientras el grupo control no
mostré cambios significativos.

Arguedas (2006), como otros investigadores, describe los enormes beneficios que
proporciona un cuento musical en la educacion del nifio, tanto en el ambito psicomotor como en
el socio-afectivo y cognitivo, a través de los estimulos literarios y musicales. Dicha experiencia
“motiva la expresion plastica, la expresion dramatica y la danza, lo que permite enriquecer la

creatividad de las nifias y de los nifios” (Arguedas, 2006).

%2 a evaluacion de la interpretacion musical se dividié en dos indicadores: técnico, que abarca la ejecucion
correcta de las notas, la precision y limpieza del sonido, etc. y creativo que incluye la expresién emocional,
personalidad del intérprete, aspectos de ag6gica, dindmica, utilizacién de matices, manejo del tiempo y pulso.
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Camino (2012) opina que “no hay duda de que la union entre la palabra, la musica y la
imagen produce un resultado magico con grandes posibilidades educativas” (p.1). En ese mismo
tenor, Romero (2007) afirma que los “dos ingredientes unidos, palabra y musica, son los
elementos esenciales para divertir, motivar y desarrollar la imaginacion, la creatividad [...]”

(Romero, 2007, p. 1). Y concluye asi:

el cuento musical conlleva un desarrollo psicomotor, socio-afectivo y cognitivo, ya que
mediante éste, se establece una relacién con los estimulos musicales, literarios, plasticos,
creativos, imaginativos, que incluyen frecuentemente, el movimiento y la danza, lo que
servira como motivacion a los nifios, poniendo en préctica una ensefianza activa y
participativa dentro de lo que consideramos la educacion integral. (Romero, 2007, p. 1)

Existen otros trabajos que incluyen propuestas metodolégicas para implementar el cuento
musical en las actividades del aula. Empero, la mayoria de estos textos se dedican nada mas a
describir diferentes opiniones sobre la importancia de acercar al nifio al mundo literario y
musical. Al mismo tiempo, describen distintos beneficios que proporciona el cuento musical en el
desarrollo de diferentes potenciales del nifio, incluyendo la creatividad, su contribucién en la
formacion del infantil de una forma integral, pero practicamente no se habla de estudios con una
base solida cientifica que se hayan realizado en este campo.

Al parecer, se trata de un terreno nuevo que ain no ha sido explorado. Por consiguiente,
investigar sobre el efecto del cuento musical que pudiera tener en el desarrollo de la creatividad,

es una cuestion que cada vez se torna mas importante.

2.3.4 Escuchar u oir

Escuchar la masica es tan importante como escuchar el cuento. Si la musica esta encimada por la
narracion, simplemente no se puede escuchar toda vez que el oido no tiene capacidad de realizar
dos funciones importantes a la vez. Es sabido que el proceso que hace el oido es seleccionar aquel
sonido que desea escuchar, una funcion vital para el humano. Por eso, cuando el texto y la musica
suenan simultaneamente, el oido selecciona una sola cosa para escuchar con atencion.
Generalmente es el texto (por ser un lenguaje verbal conformado por cddigos que compartimos y

conocemos todos), mientras la musica es apreciada en forma pasiva. Aunque en algunos casos
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puede suceder al revés, en lugar de prestar atencion al texto, el escucha puede escuchar la musica,
dejando la narracién completamente desatendida.”® Entonces escuchamos la musica y oimos el
texto, o al revés: escuchamos el texto y oimos la musica. Vanesa Tineo describe el método de
Tomatis y la capacidad de oir y escuchar como dos funciones que implican mecanismos

diferentes:

Oir es una accidn pasiva que se ubica dentro del territorio de la sensacion, mientras que
escuchar es un proceso activo que se ubica dentro del territorio de la percepcién. Los dos
son totalmente diferentes. Oir es esencialmente pasivo; escuchar requiere adaptacion
voluntaria. Cuando el oir da paso a escuchar, la conciencia aumenta, la voluntad se activa,
y todos los aspectos de nuestro ser se involucran al mismo tiempo. La concentracion y la
memoria, nuestra inmensa memoria, son testimonios de nuestra habilidad de escuchar.
(como se cita en Tineo 2007)

Cruces (2009) sefiala que toda nuestra vida social gira alrededor del sentido de la vista,
dejando olvidado el sentido auditivo, tan importante en la formacion del ser humano. “Ensefiar a
escuchar”, como dice Maneveau (1993, citado en Cruces, 2009, p. 379), debe ser una tarea
primordial en la educacion bésica, que servira para el nifio como una valiosa herramienta del
aprendizaje en sus estudios posteriores y para toda la vida.

Segun Miranda (2007), en la educacion auditiva participan cuatro procesos fundamentales: la
percepcion, la interiorizacion, la expresion y el reconocimiento (p. 31). Es importante explicar a
los alumnos que para escuchar la musica si bien deben hacerlo en silencio, pueden realizar
algunos movimientos corporales, de acuerdo con el ritmo de la musica (Reyes de la Rosa, 2010,
p. 184). Wilson describe la percepcién como un “proceso por medio del cual un individuo
transforma las cualidades sensoriales recibidas dentro del mundo tal como lo conoce. [La
percepcién en la educacion artistica] se refiere a un aguzamiento de los sentidos, al desarrollo de
la capacidad para contemplar objetos y hechos de maneras que van mas alla de la percepcion
habitual y del mero reconocimiento” (Wilson, 1979, p. 30).

Escuchar el cuento o cuento musical, es una actividad muy valiosa para aprender a escuchar.

2 A pesar de ser una experiencia personal, me gustaria compartirlo. Cuando escucho en la Radio alguna
informacion o un poema con el fondo musical, por alguna razon me quedo escuchando la musica y, por lo
tanto, no puedo entender el contenido de la informacion o apreciar la belleza del poema.
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2.3.5 Criterios de evaluacién y seleccién de literatura infantil

La Fundacién German Sanchez Ruipérez®* (1999) dice que los maestros y bibliotecarios deben

ofrecer a los nifios libros que

- Estimulen su imaginacion y su creatividad

- Despierten y desarrollen su sensibilidad y ayuden a entender los sentimientos

- Estimulen su imaginacion y su creatividad

- Despierten y desarrollen su sensibilidad y ayuden a entender los sentimientos

- Provoquen la reflexion y el sentido critico

- Les ayuden a conocerse a si mismos y al mundo que les rodea

- Les abran nuevos horizontes y despierten aficiones e intereses hacia nuevas parcelas
de la vida cultural, social, artistica, etc.

- Estimulen la confianza en si mismos y en el futuro

- Les potencien la capacidad de pensar

- Favorezcan actitudes de tolerancia, respeto y solidaridad

- Sean divertidos y estimulantes

- Tengan calidad literaria: por su lenguaje, su contenido y su formato

Para lograrlo, dicha fundacién propone algunas consideraciones para seleccion de libros:

1. Informacién y formacion. El maestro debe estar informado sobre las principales
colecciones de la literatura infantil y tener el interés por adquirir conocimientos en el
ambito de la literatura infantil.

2. Calidad literaria del texto. Un texto literario de calidad ayudara a desarrollar el gusto
estético, fomentara la creativdad y estimulara la aficion por la lectura.

3. Calidad de las imagenes. Debe contener la parte gréfica que despierte la imaginacion,
acorde al contenido y que enriquezcan la sensibilidad del lector.

4. Personajes. Tienen que tener una gran personalidad.

% Fue creada en el 1981 por el editor espafiol German Sanchez Ruipérez. Se dedica a la difusion, extension y
promocion de la cultura en el campo de la lectura y edicion de libros. Organiza constantemente cursos,
seminarios, congresos, jornadas y eventos dirigidos a los educadores y profesionales de las bibliotecas.
http://www.fundaciongsr.es/67/Que-es-la-FGSR [2015, 10 de junio].
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5. Ambientes. Situaciones reales o ficticias, pero deben convencer al lector.

6. ¢Descripcion, narracion, dialogos...? Mas acciones que descripciones, es importante
que tenga dialogos.

7. Lenguaje. El manejo del lenguaje y recursos creativos, juegos de palabras, doble sentido,
etcétera.

8. Tematica. Es importante abarcar varios temas que ofrezcan al nifio la posibilidad de
desarrollar su sensibilidad, capacidad critica y de reflexién, conocer distintos problemas,
fendmenos y conceptos.

9. Géneros. Se refiere a la variedad de géneros: teatro, poesia, ensayo, etc., que deben ser
introducidos equilibradamente.

10. Aspectos formales. Aspectos externos del libro: disefio de la portada, tipografia (tipo y
tamafo de letra), tipo de papel, encuadernacidn, ilustraciones, etcétera.

11. Rigor cientifico, objetividad y actualidad del contenido.

12. Criterios subjetivos. Es valido aplicar también criterios personales a la hora de elegir el
libro, pero que éstos partan de una experiencia de lector critico.

13. El destinatario. Hay que tomar en cuenta la edad del nifio, sus gustos e intereses.

2.3.5.1 Criterios de calidad literaria

Aunque no existen leyes o0 normas establecidas, que definan la calidad literaria de textos
infantiles, como dice Castro (2011), sin embargo propone algunos criterios para definir la calidad
literaria que resumo a continuacion:

1. EIl simbolismo, o los otros sentidos del texto. La calidad literaria se caracteriza por su
caracter simbdlico.

2. La universalidad, o el texto convoca a mucha gente. Caracteriza lo artistico de una
obra, cumple con la funcion comunicativa, se adapta a diversas situaciones y mundos
humanos con sus lenguas, culturas, épocas, valores sociales (creencias y costumbres).

3. El lenguaje literario es un manantial de palabras frescas. EI manejo del lenguaje, el
estilo, el tono, todos los aspectos de la escritura que hacen crear algo nuevo, Unico,

verdadero y original.
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4. Un tema comun, o de una mirada que hace dudar. Es el caracter inédito, nuevo, un
enfoque inesperado del tema elegido, el tratamiento que se le da, el manejo de las ideas.

5. Tensidn e intensidad, o de la significacion literaria. Esta cualidad es la que hace que el
lector no deja de leer hasta terminar el cuento, porque nadie sabe cudl sera el desenlace.
Los grandes cuentos son recordados precisamente por esta tension que obliga al lector a
seguir leyendo hasta el final.

6. El gozo en la literatura, o de como no hay golosinas en una buena despensa. Es
importante que los libros dedicados a los nifios despierten el interés por conocer y
descubrir las cosas, que la lectura sea como un juego, una diversion.

7. Para terminar, con solicitud de excusas incluida. Se refiere a la propia seleccion del
lector. Conforme el nifio va creciendo rodeado de libros, sus gustos se vuelven mas

criticos y exigentes.

(p. 34-46)

Rodriguez (1997) destaca tres elementos para establecer criterios de seleccion de libros
infantiles que son textuales, paratextuales y extratextuales. Los criterios textuales se refieren a la
calidad literaria, manejo del lenguaje, vocabulario, valores estéticos y en caso de traducciones y/o
adaptaciones, éstos deben conservar la calidad y estilo del autor. Los criterios paratextuales son
aquellos que sirven de apoyo para el texto, como son ilustraciones, formato y disefio,
encuadernacion, color y textura del papel, tipo y tamafio de letras, portada y créditos debidamente
especificados. Los criterios extratextuales son factores que influyen también en la seleccion del
libro, como son acervo bibliogréfico de la biblioteca, el precio de los libros, la utilizacion
pedagdgica dentro de programas curriculares, los planes lectores de las editoriales, niveles de
edad de los lectores, funcionalidad, promocion, oferta y demanda. A estos tres Gltimos, hay que
prestar mucha atencion, porque no siempre lo que se vende mas es la mejor opcién, ya que
muchas veces el mercado obedece a gustos comerciales o lo que es popular en la pantalla del cine

o television.
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2.3.5.2 La importancia de la poesia en la formacion del pensamiento del nifio

Es importante introducir a las practicas literarias la lectura, porque ésta invita al nifio a pensar,
aunque no esté familiarizado con este tipo del pensamiento que es un pensamiento metaforico-
simbolico. Andricain (2011) en el 1X Seminario de Literatura Infantil de Medellin, present6 su
ponencia titulada “En torno a la poesia, los nifios y la escuela” donde recalca la importancia de
implementar la lectura de la poesia en las aulas. El contacto frecuente con la poesia enriquece el
desarrollo del nifio en todos los sentidos, sobre todo, desarrolla el pensamiento. Es lo que

comenta el autor:

Leer un poema en la clase, debe ser, entonces, un acto equivalente a sembrar un arbol no
precisamente en el parque que queda frente a nuestro edificio, sino en un sitio al que
quizés nunca volvamos a ir. La poesia se debe leer sin esperar a cambio una ganancia
practica inmediata. Desconfiemos de los poemas que se escriben para ensefiar a los nifios
que cepillarse los dientes todos los dias es muy importante o que hay que cederle el
asiento a las personas a las personas ancianas cuando viajamos en el metro de Medellin.
Para transmitir esas normas de aseo o de convivencia social hay otros medios mas
eficaces; la poesia es un discurso de indole mas noble y elevada, ella existe para algo mas
importante: existe para llamar nuestra atencion sobre miles de pequefios detalles del
mundo objetivo que nos rodea y de nuestro mundo subjetivo e interior. (Andricain, 2011,
p. 103)

2.3.5.3 ¢ Qué libros son adecuados para nifios de primaria?

Para una buena seleccion del libro, hay que tomar en cuenta la edad del nifio y sus intereses. A
continuacion veremos las recomendaciones que nos hace la Fundacién German Sanchez Ruipérez

(1999). Nos enfocaremos en las edades que abarca la educacion primaria, de seis a trece afos.

De 6 a 8 afios

A esta edad a los nifios les gustan cuentos maravillosos, historias de animales que hablan, las
situaciones y personajes relacionados con el ambiente familiar: hogar, escuela, parque, juegos,
etc.

La Fundacion German Sanchez Ruipérez (1999) nos advierte que hay que evitar textos largos

con las descripciones minunciosas:
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El contenido sera adecuado a la edad del nifio y a sus intereses. Con argumento, suspenso
y aventura. Debe haber continuidad de acciones o de movimientos. Pocos personajes, para
no desviar la atencién del nifio. Escrito en estilo directo, con dialogos frecuentes.
Onomatopeyas de animales o de acciones 0 movimientos. Desenlace rapido y siempre
feliz. No muy largos, comprensibles y convincentes. Impregnados de alegria y buen
humor. Seran atractivos visualmente. Las ilustraciones —preferiblemente en color- deben
estar sincronizadas con el texto para reforzar la comprension.

De 9 a 11 afios

Al alcanzar un mejor nivel de lectura, los nifios de 9 a 11 afos, se interesan por los
personajes con quienes se pueden identificar y tienen problemas similares a los suyos. Aunque a
esta edad no desaparece el interés por los cuentos fantasticos y clasicos, los nifios se interesan
también por los textos que contienen biografias, deportes, juegos y distintos lugares. Les gusta

también leer sobre la ciencia y experimentos para nifios, entre otros.

A partir de los 11 afos

A partir de 11 afios, los nifios son mas sociales y por lo tanto se interesan por los problemas

sociales y politicos, también alternan sus lecturas intimistas con las de accién y de aventura.

2.4 Hipotesis de la tesis

Hipdtesis: el cuento musical influye positivamente sobre el desarrollo de la creatividad en nifios de
escuelas primarias.
ANOVA:

Analisis de varianza que proporciona el estadistico F? a partir del cual podemos contrastar la
hipotesis nula con una alternativa.

Hipotesis nula: el cuento musical no influye sobre el desarrollo de la creatividad en nifios de
escuelas primarias. R? = 0. Es decir que la variable respuesta (creatividad) no esté influida por las
variables independientes (Originalidad, Variables, FAI).?® Es lo mismo que decir que la

variabilidad observada en las respuestas es causada por el azar sin influencia de las variables

2 F: se refiere al genetista y estadistico inglés Ronald Aylmer Fisher (1980-1962) que desarrollo en los afios
1920 y 1930 las técnicas del analisis de varianza, conocidas como Anova de Fisher.
%8 |_a descripcion del test y variables que se evaltan se pueden ver en el capitulo de la Metodologia.
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independientes. En otras palabras, nuestra hipétesis nula significa que el cuento musical no hace
ningun cambio en el nivel de la creatividad.

Si el p-value asociado al estadistico F es menor que el nivel de significacion (normalmente
0.05), rechazamos la hipétesis nula planteada.

Si la hipotesis nula es rechazada, podemos suponer que el cuento musical beneficia el

desarrollo de la creatividad.
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CAPITULO I11l. METODOLOGIA

En el presente estudio utilizamos un disefio cuasi-experimental A — B — A, con una evaluacion
inicial (A), la aplicacion de un programa integrado por cuentos (B), con 3 variantes (sin musica,

con masica en vivo y con musica grabada).

3.1 Sujetos

En el estudio participaron 582 nifios de 1ro a 60 grado de una escuela primaria publica de la
ciudad de Puebla. La mayoria de los nifios pertenecen a un nivel social bajo o medio-bajo. De los
582 nifios, se descartaron 122 nifios: 36 participaron en el test piloto y 85 no completaron los dos
test (pre-test y post-test), faltando a alguno de éstos. Por afiadidura, una alumna no cont6 con la
autorizacion de sus padres. Por lo tanto, los resultados finales del estudio corresponden a un total
de 460 alumnos, con un rango de edad de 6 a 13 afios.

Los nifios de cada grado escolar fueron divididos en 3 grupos, un grupo control y dos grupos

experimentales, de acuerdo a las siguientes condiciones:

. Grupo control: 0 (GC) - Cuento sin musica (n = 147)
. Grupo experimental I: 1 (GE-1) - Cuento musical en vivo (n = 163)

. Grupo experimental I1: 2 (GE-I1) - Cuento musical grabado (n = 150)

De acuerdo a lo anterior obtuvimos 18 grupos, 6 grupos control, 6 grupos experimentales tipo
I y 6 grupos experimentales tipo I1.
Numero de participantes por grado:

ler grado.

Participaron un total de 77 nifios de 6 a 8 afios (33 nifios y 44 nifias):
Cuento sin masica: 25

Cuento musical en vivo: 28

Cuento musical grabado: 24
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20 grado.

Participaron un total de 73 nifios de 7 a 8 afios (39 nifios y 34 nifias):
Cuento sin musica: 24

Cuento musical en vivo: 25

Cuento musical grabado: 24

3er grado.

Participaron un total de 85 nifios de 8 a 10 afios (41 nifios y 44 nifias):
Cuento sin masica: 25

Cuento musical en vivo: 31

Cuento musical grabado: 29

40 grado.

Participaron un total de 85 nifios de 9 a 11 afios (39 nifios y 46 nifias):
Cuento sin masica: 31

Cuento musical en vivo: 28

Cuento musical grabado: 26

50 grado.

Participaron un total de 80 nifios de 10 a 12 afios (37 nifios y 43 nifias):
Cuento sin masica: 25

Cuento musical en vivo: 28

Cuento musical grabado: 27

60 grado.

Participaron un total de 60 nifios de 11 a 13 afios (27 nifios y 33 nifias):
Cuento sin masica: 17

Cuento musical en vivo: 23

Cuento musical grabado: 20
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A continuacion, se muestran los datos en la tabla 11.

Tabla 11. Distribucion de sujetos por grado y tipo de cuento.

Grado GC GE1l GE2
Cuento sin masica | Cuento musical en vivo | Cuento musical grabado
1° 25 28 24
2° 24 25 24
3% 25 31 29
40 31 28 26
50 25 28 27
6° 17 23 20
Total: 147 163 150
Debajo se muestra la distribucion de los sujetos por grado y género:
Tabla 12. Distribucion de sujetos por grado y género.
GRADO
1 2 3 4 5 6 Total
] M| 33 39 41 39 37 27 216
PENERO F |44 34 44 46 43 33 244
Total | 77 73 85 85 80 60 460

La asignacién del tipo de cuento para cada grupo se hizo al azar. La distribucion de grupos y

casi todas las sesiones (algunas completas, otras parcialmente) fueron grabadas en video,

guedando de esta manera:

1 “B” Cuento sin musica (Grupo control)

1 “C” Cuento musical en vivo (Grupo experimental 1)

1 “A” Cuento musical grabado (Grupo experimental 1)

2 “A” Cuento sin musica (Grupo control)
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2 “C” Cuento musical en vivo (Grupo experimental )

2 “B” Cuento musical grabado (Grupo experimental 11)

3 “C” Cuento sin musica (Grupo control)
3 “B” Cuento musical en vivo (Grupo experimental )

3 “A” Cuento musical grabado (Grupo experimental I1)

4 “B” Cuento sin musica (Grupo control)
4 “C” Cuento musical en vivo (Grupo experimental )

4 “A” Cuento musical grabado (Grupo experimental 11)

5 “A” Cuento musical grabado (Grupo experimental I1)
5 “B” Cuento musical en vivo (Grupo experimental )

5 “C” Cuento sin musica (Grupo control)

6 “A” Cuento musical grabado (Grupo experimental I1)
6 “B” Cuento musical en vivo (Grupo experimental )

6 “C” Cuento sin musica (Grupo control)

3.2 Instrumentos

Antes del curso y al finalizarlo, los nifios realizaron una Pprueba de creatividad con el fin de
evaluar si su participacion en las sesiones de cuento habia tenido algin impacto en su creatividad.
Se utilizo el Test de Creatividad Infantil, de M. Romo Santos, V. Alfonso Benlliure y M. J.
Sanchez-Ruiz (2008), investigadores de la Facultad de Psicologia de la Universidad Auténoma de
Madrid:
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Figura 2. Test de Creatividad Infantil (TCI), Romo, 2008.

Este test fue elegido por varias razones. Los autores del TCI nos dejan una descripcion
detallada sobre su valor, importancia y fundamento tedrico. Asimismo, parten de las
investigaciones de Getzels y Csikszentmihalyi (1976) e investigaciones de Runco (1994). Por
afladidura, este test no solamente es facil de aplicar, sino que es sencillo interpretar sus resultados,
algo que no se ha podido constatar con otros test de creatividad. Antes de comenzar el estudio, se
entreg0 la informacidn con la descripcion del estudio a los padres de familia, solicitandoles a su
vez su firma de aceptacion (Carta de consentimiento) y el llenado del cuestionario, con el fin de
recabar informacién demografica de los nifios participantes en el estudio.”’

Para la realizacion de esta prueba se les pidié a los alumnos traer lapices de colores,
crayones, goma de borrar, tijeras, entre otros materiales.”® Por afiadidura, los nifios anotaron sus
datos en la primera hoja del test (la portada): nombre, apellidos, edad, género, fecha de
aplicacion, nombre de la escuela y grado que cursan.?®

La duracion de aplicacion del TCI es de aproximadamente 45 minutos. Consiste en dos fases,
con sus respectivos tiempos de 15 y 30 minutos:

27 para consultar los formatos, véase Anexo 2.
%8 |_a descripcion detallada del material se encuentra en Anexo 2, Informacién para maestro(a).
%% |os nifios mas pequefios requieren el apoyo por parte del examinador para completar esta informacion.
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e Fase 1 (Bloque A: Originalidad). Descubrimiento o formulacion del problema
Consiste en escoger imagenes (calcomanias), sin importar la cantidad, de una lamina
adhesiva con 28 figuras con las que el nifio estd familiarizado y pegarlas en la hoja que

dice “Pegatinas”.

Figura 3. Ldmina adhesiva con 28 figuras.
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Figura 4. Hoja del test.

En la parte izquierda de la hoja (pagina “Pegatinas™), el nifio construye su modelo, pegando
las calcomanias que eligid. En la parte derecha de la hoja (pagina “Dibujo™), posteriormente
realizara su dibujo, 22 fase de la prueba.

* Fase 2 (Blogue B y C: variables proceso/producto). Solucién del problema. Consiste
en realizar un dibujo a partir del modelo inicial, es decir, la hoja con calcomanias eligidas

por el nifio.

3.2.1 Originalidad

En la primera fase se evalla la originalidad a través de la seleccion de las calcomanias, ya que
cada figura tiene su coeficiente respectivo, de acuerdo con el género y la edad del nifio, la cual se
debe consultar en la ultima parte de la hoja del test (atras del dibujo).
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1952|995 259 59
0,70 | 0,70 | 0,83 | 0,94 | 0,85 | 0.91 | 0,80 | 0,83 | 0,80 | 0,84 | 0,76 | 0,85
0,87 | 0,61 | 0,9 | 0,73 | 0,88 | 0,66 | 0,84 | 0,47 | 0,93 | 0,70 | 0,91 | 0,60
0,68 | 0,88 | 0,69 | 0,94 | 0,54 | 0,88 | 0,54 | 0,95 | 0,62 | 0,90 | 0,58 | 0,94
0,69 | 0,54 | 0,82 | 0,61 | 0,83 | 0,65 | 0,82 | 0,69 | 0,81 | 0,64 | 0,76 | 0,53
0,84 | 0,86 | 0,89 | 0,76 | 0,84 | 0,84 | 0,82 | 0,87 | 0,90 | 0,80 | 0,87 | 0,89
0,88 | 0,61 | 0,88 | 0,83 | 0,96 | 0,83 | 0,91 | 0,83 | 0,99 | 0,81 | 0,% | 0,83
0,76 | 0,88 | 0,89 | 0,92 | 0,88 | 0,94 | 0,90 | 0,95 | 0,93 | 0,91 | 0,81 | 0,93
0,73 | 0,50 | 0,82 | 0,54 | 0,78 | 0,48 | 0,78 | 0,32 | 0,82 | 0,52 | 0,82 | 0,50
0;84 | 0,95 | 0,89 | 0,94 | 0,81 | 0,96 | 0,83 | 0,97 | 0,85 | 0,93 | 0,81 | 0,9
0,39 | 0,76 | 0,41 | 0,77 | 0,44 | 0,79 | 0,39 | 0,84 | 0,28 | 0,87 | 0,42 | 0,9
0,46 | 0,38 | 0,50 | 0,28 | 0,52 | 0,37 | 0,58 | 0,44 | 0,58 | 0,46 | 0,56 | 0,51
0,44 | 6,37 | 058 | 0,40 [ 0,57 | 0,32 | 0,57 | 0,19 | 0,63 | 052 | 0,44 | 0,33
0,68 | 0,59 | 0,60 | 0,45 | 0,60 | 0,38 | 0,64 | 0,36 | 0,60 | 0,46 | 0,54 | 0,55
0,77 | 0,38 | 0,79 | 0,43 | 0,72 | 0,41 | 0,80 | 0,36 | 0,88 | 0,52 | 0,78 | 0,65
0,62 | 0,88 | 0,47 | 0,82 | 0,59 | 0,88 | 0,64 | 0.96 | 0,58 | 0,86 | 0,53 | 0.88
0,73 | 0,95 | 0,67 | 0,95 | 0,78 | 0,91 | 0,76 | 0,95 | 0,74 | 0,89 | 0,60 | 0.94
0,75 | 0,65 | 0,73 | 0,50 | 0,72 | 0,57 | 0,69 | 0,60 | 0,74 | 0,53 | 0,51 | 0,40
0,79 | 0,87 | 0,85 | 0,89 | 0,85 | 0,86 | 0,72 | 0,83 | 0,74 | 0,86 | 0,65 | 0,88
0,75 | 0,67 | 0,72 | 0,63 | 0,70 | 0,67 | 0,64 | 0,65 | 0,69 | 0,73 | 0,55 | 0,68
0,83 | 0,66 | 0,89 | 0,67 | 0,70 | 0,75 | 0,90 | 0,63 | 0,90 | 0,72 | 0,85 | 0,73
0,70 | 0,75 | 0,73 | 0,77 | 0.87 | 0,79 | 0,74 | 0,84 | 0,77 | 0,76 | 0,60 | 0,83
0,9 | 0,80 | 0,91 | 0,83 | 0,76 | 0,84 | 0,91 | 0,88 | 0,91 | 0,83 | 0.85 | 0,86
0.76 | 0,55 | 0,82 | 0,63 | 0,91 | 0,66 | 0,80 | 0,53 | 0,86 | 0,64 | 0,78 | 0,56
076 | 0.78 | 0,72 | 0,79 | 0,75 | 0,71 | 0,82 | 0,82 | 0,86 | 0,72 | 0,77 | 0,76
0,59 | 0,35 | 0,51 | 0,29 | 0,58 | 0,3 | 0,67 | 0,43 | 0,74 | 0,45 | 0,58 | 0,58

0,62 | 0,86 | 0,57 | 0,80 | 0,70 | 0,77 | 0,69 | 0,88 | 0,76 | 0,80 | 0,74 | 0,81 |

0,88 | O.86 | 0,89 | 0,93 | 0,88 | 0,89 | O,88 | 0,84 | 0,54 | 0,92 | 0,85 | 0,93

0,48 | 082 | 0,40 | 0,81 | 0,49 | 0,84 | 0,63 [ 0,93 | 0,56 | 0,82 | 0,57 | 0,93
'_ ; | " hacteel] i

Figura 5. Coeficientes de originalidad. Contraportada del TCI.
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Los simbolos. = 1 * [ corresponden al género masculino en el primer cuadro, y al
género femenino en el segundo. Por ejemplo, si una nifia del cuarto grado (véase figura 5,
columna del 4° grado) elige al soldado, el coeficiente seria igual a 0,95, pero si fuera varon (del
mismo grado) el que eligiera la misma figura, el coeficiente seria tan solo de 0,54. Para obtener el
puntaje final de esta fase de la prueba, se suman todos los coeficientes de las figuras elegidas y se
dividen por el numero total de las calcomanias. Esta formula se anota en la parte inferior de la
hoja (la portada del test) y el resultado final, en la casilla PD A:

SUMA DE LOS  NUMERO TOTAL
COEFICIENTES  DE PEGATINAS PD A

i

Figura 6. Formula de la coeficiente de originalidad.
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Figura 7. Forma de anotacion de los datos. Portada del TCI.

El promedio de la originalidad varia de 0 (si no escoge alguna calcomania) a 0,99,
dependiendo del grado que curse y el género. En la siguiente tabla, podemos observar los

coeficientes mas bajos y mas altos (dependiendo del género y grado) que se pueden obtener en
esta fase:

Tabla 13. Coeficiente de originalidad por grado y género (puntaje minimo y maximo).

1° 2° 3° 40 50 6°
M F M F M F M F M F M F
Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.: | Min.:
0,39 | 037 |040 |028 (044 |032 |0,39 |032 |0,28 |045 |042 |0,33
Méx.: | Max.: | Max.: | Max.: | Max.: | Max.: | Max.: | Méax.: | Max.: | Max.: | Max.: | Max.:
090 |09 |09 |095 |09 |09 |091 |09 |099 |093 |09 |0,96
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Es interesante sefialar que el puntaje minimo varia de 0,28, para el caso de las nifias de 2°
grado, a 0,45 para las nifias de 5°, mientras el puntaje maximo varia de 0,90 de nifios de ler grado
hasta 0,99 para los nifios de 5° grado.

Para realizar la primera fase del test, los autores dejaron dos ejemplos de texto con el
objetivo de delinear las instrucciones para nifios mayores y nifios mas pequefios. Para los nifios
que cursaran el primero y segundo grado de primaria, recomendaron el siguiente texto:

De las cosas que hay en esta lamina elige las que quieras, recértalas y pégalas en la
primera hoja. Cuando termines, levantas la mano y entonces haras en la otra hoja un
dibujo fijandote en la hoja de las pegatinas que has elegido. Intentad terminar esta
primera tarea en mas 0 menos 15 minutos. (Romo et. al., 2008)

En contraparte, nosotros sustituimos algunas palabras, adaptandolas al espafiol en México:
De las cosas que hay en esta lamina elige las calcomanias que quieras, recortalas y
pégalas en la primera hoja. Cuando termines, levanta la mano y entonces haras en la otra
hoja un dibujo fijandote en la hoja de las calcomanias que has elegido. Intenta terminar

esta primera tarea en mas o menos 15 minutos.

Para la segunda fase, los autores dejaron dos tipos de texto. Las instrucciones para los mas
pequefios fueron asi:
Haz en esta nueva hoja un dibujo a partir de tu hoja de pegatinas. No es necesario que lo
copies. Ademas, puedes afiadir o quitar todas las cosas que quieras. (Romo et. al., 2008)

Paralelamente, hicimos una pequefia adaptacion al contexto mexicano:
Haz en esta nueva hoja un dibujo a partir de tu hoja de calcomanias. No es necesario que
lo copies. Ademas, puedes afiadir o quitar todas las cosas que quieras.

También, los autores del TCI dejaron instrucciones para responder preguntas, en caso de que

algunos nifios tuviesen algunas dudas.
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3.2.2 Variables proceso/ producto

En la segunda fase se evalGan varios componentes, como la riqueza de materiales utilizados en la
realizacion del dibujo. Por ejemplo, crayones y plumones. Asimismo, se considera la interaccion
entre los objetos que conforman el dibujo, elementos verbales y otros aspectos que se describen
mas adelante. Esta fase consta de dos bloques, B y C (véase figura 6). En el bloque B (Variables
proceso/producto), hay cinco componentes con sus puntajes respectivos, 0 o 1, que describo a

continuacion:

3.2.2.1 Manipulacion atipica (MA)

La Manipulacion Atipica (MA) se refiere al modelo que formo el nifio con sus calcomanias. Si
nada mas las pego sin escribir o dibujar nada en esta hoja (cumpliendo con las instrucciones al pie
de la letra), 0 no peg6 una calcomania encima de la otra, por ejemplo poner un robot encima del
elefante, entonces no se le asigna ningln puntaje.

Asi describen los autores el puntaje de este componente:

1 punto: - Si aparecen figuras superpuestas o fragmentadas como consecuencia de
recortar pegatinas intencionalmente.
- Si el nifio dibuja en el modelo.

0 puntos: - Sino hay figuras superpuestas o fragmentadas.
- Sino se pinta en el modelo. (Romo et al., 2008, p. 21)

A continuacion, veremos el ejemplo de Manipulacion Atipica de un nifio que realizé la prueba y

se le cont6 1 punto en esta variable:
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Figura 8. Manipulacién Atipica.

3.2.2.2 Cambio de material (CM)

Cambio de Material (CM) representa una variable que, junto con las siguientes tres — Interaccion
(IN), Elementos Verbales (EV) y Alejamiento del Modelo (AM)—, configuran la evaluacion de
la fase del dibujo. Se refiere a la utilizacion de varios materiales por parte del nifio. Si éste nada
mas utilizd un lapiz, no se le asigna el puntaje. Por el contrario, si utiliz6 por lo menos dos (lapiz
y crayola, por ejemplo), se le asigna 1 punto. Asi describen el puntaje los autores:

1punto: -  Siutiliza méas de un tipo de material. También se otorga un punto si utiliza
lapicero normal negro para delinear la figura y cualquier otro material
para colorear.
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O puntos: -  Si utiliza Gnicamente un tipo de material. (Romo et al., 2008, p. 22)

Veremos el ejemplo de Cambio de Material en el siguiente dibujo de una nifia que realizé la

prueba y obtuvo 1 punto en esta variable:

Figura 9. Cambio de Material.
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3.2.2.3 Interaccion (IN)

Interaccion (IN) hace referencia a la relacion o interaccion evidente de los personajes del dibujo.

La asignacion del puntaje se realiza de la siguiente manera:

1punto: -  Siexiste interaccion entre dos o mas figuras.

0 puntos: - Si no existe interaccion entre figuras. (Romo et al., 2008, p. 22)

A continuacion, un ejemplo del dibujo en donde podemos observar la interaccion:

Figura 10. Interaccion.
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3.2.2.4 Elementos Verbales (EV)

Los Elementos Verbales (EV) agrupan signos, numeros, entre otros, que incluye el nifio en el
dibujo (véase Figura 11).
1 punto: si aparecen elementos verbales, nimeros, etcétera.

0 puntos: si no aparece ninguno de estos elementos arriba mencionados. (Romo et al.,
2008, p. 22)

3.2.2.5 Alejamiento del modelo (AM)

Para evaluar esta variable, se deben observar ambas hojas, esto es, el modelo que formé el nifio
con las calcomanias y la pagina del dibujo. Si el dibujo se aleja del modelo inicial, es decir, el
dibujo no se parece al modelo inicial, se le asigna 1 punto:

1punto: -  Siexiste alejamiento del modelo.
0 puntos: - Si no existe alejamiento del modelo.

A continuacion, veremos un ejemplo del dibujo donde existen las cuatro variables de las
cinco que conforman este bloque: Manipulacion Atipica, Cambio de Material, Elementos
Verbales y Alejamiento del Modelo:
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Figura 11. Manipulacion Atipica, Cambio de Material, Elementos Verbales y Alejamiento del Modelo.

Para obtener la calificacion final correspondiente a este bloque B, se deben sumar las
puntuaciones de las cinco variables. El resultado debe multiplicarse por dos. El puntaje que se
puede obtener en este bloque es de 0 a 10 que debe ser anotado en la casilla PD B:

MA (M IN EV AM PD B

( + + + + )rz=

Figura 12. Férmula de variables proceso/producto.

Asi quedaria el puntaje del modelo y dibujo (véase figura 11) correspondiente a este bloque:

Tabla 14. Puntaje del Blogue B Variables proceso/ producto.

MA CM IN EV AM X 2= PD B
1 1 0 1 4x2= |8

[
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3.2.3 Figuras afiadidas inventadas (FAI)

El bloque C, que podemos observar en la figura 13, corresponde a las Figuras Afadidas
Inventadas (FALI).

Son figuras que aparecen en el dibujo pero que no existian ni en el modelo ni en la lamina
adhesiva. Se trata por tanto de figuras incorporadas por el nifio a su dibujo de su propia
cosecha. No se contaran como figuras afiadidas aquellos elementos nuevos en el dibujo
del nifio que no estaban en el modelo inicial pero si forman parte del conjunto de dibujos
incluidos en la lamina adhesiva. La incorporacion de nuevas figuras se interpreta como un
trabajo innovador por parte del nifio que decide afiadir ideas propias para solucionar el
problema planteado. (Romo et al., 2008, p. 28

La puntuacion de este bloque puede variar de 0 a 1.*° El puntaje se asigna en correspondencia
con el nimero de figuras nuevas afadidas por el infante. Asimismo, se debe consultar la Tabla de
conversion para asignar el puntaje final. Cabe sefialar que si se trata de una figura nueva que
aparece varias veces en el dibujo, se contara como una sola figura, sin tomar en cuenta las veces

en que aparezca. La puntuacion final de este bloque se anota en la casilla PD C:

(O | | FAI

Tabla de conversion

162 0,25
364 | 0,50 ‘ PD C
506 ‘ 0,75 D
7 0 mas . 1
\ J

Figura 13. Tabla de conversion. Bloque C: Figuras afiadidas inventadas ( FAI).

%0 E| puntaje se divide en cuatro parémetros: 0,25; 0,50; 0,75 y 1, porque son variables continuas, véase mas
adelante la figura 13.
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3.2.4 Puntuacion final

Por ultimo, se suman todos los resultados de cada uno de los tres bloques para obtener el puntaje
total (PD TOTAL), el cual se anota en la parte inferior derecha del TCI:

§ PUNTUACION FINAL

PDA PDB PDC PD TOTAL PC
+ + = J ” ( ]
=ar

Figura 14. Puntuacién Final.

Al obtener la puntuacién total (PD TOTAL), se debe consultar la tabla “Baremos TCI”
(Ffigura 15) (Romo et al., 2008, p. 39), que convierte el resultado en Puntuacion percentil (Pc):
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BAREMOS TCI

CURSO DE EDUCACION PRIMARIA
PRIMERO = SEGUNDO = TERCERO | CUARTO  QUINTO SEXTO
m 9,45-12 | 9,21-12 | 10,93-12 | 9,37-12 10,90 - 12 | 10,40 - 12

BN .16 9,44 9,18-9,20 10,66-10,92 9,26 -9,36 9,65 - 10,89 9,45 - 10,39 KL
9,02-9,15 8,86 -9,17 9,34- 10,65 9,18-9,25 9,20 - 9,64 | 9,26 - 9,44
W90 815-885 9,16-9,33 9,07-9,17 9,14-9,19 9,00 9,25
X 693878 7,06-814 826-9,15 7,51-9,06 7,65-9,13 7,60 - 8,99
I cei 652 693-705 7,00-825 699-7,50 7,16-7,64 6,92-7,59
2l 00680 535-692 68-69 678-6,98 6,92-7,15 6,84-6,91
2N <58 4,99 501-534 6,61-6,88 545-6,77 6,87-6,91 6,64-6,83
4,75-4,87 4,87-5,00 5,05-6,60 5,08-544 542-6,86 5,14- 6,63
4,59 - 4,74 4,80 - 4,86 4,85-5,04 4,93-5,07 5,00-541 4,89 -5,13
B 4458 460-479 472-4,84 |4,77-4,92 4,9-508 4,85- 4,88
B 269313 3,23-459 458-4,71 4,67-476 4,84-4,95 4,78 2 6o |
Bl 2s3-288 292-322 3,02-457 452-4,66 4,71-4,83 4,63-4,77 [
Nz 28 28-291 29-3,01 '2,9?-4,51'3,07-4,70'3,02-4m
Il 266271 280285 280-291 2,86-2,9 2,94-3,06 2,90-3,01 I
W 26265 271-279 269-2,79 2,79-2,85 2,88-2,93 2,86- 2,89 [T
Bl 20262 267-270 267-2.68 2,72-2,78 2,76-2,87 2,80- 2,85 [N
BN 256 2,59 2,60-2,66 2,62-2,66 2,67-2,71 2,68-2,75 2,74-2,79
2,47 - 2,55/2,54-2,59 2,51-2,61 |2,62-2,662,62-2,67 |2,61-2,73
0,71-2,46 2,43-2,53 0,90-2,50 2,54-2,61 2,58- 2,61 | 1,22 - 2,60 [ EIN
BBl 065070 0,81-2,42 0,68-0,89 |2,37-2,53 0,88-2,57 0,671,221
IR 0,58 - 0,64 0,66-0,80 0,62 - 0,67 _0,64-2,36‘0,63-0,87‘0,60-0,66E
057 0,63-0,65 0,60-0,61 062-063 064-067 05 |[[NEIN
0,55-0,56 0,61-0,62 0,54-0,59 0,60-0,61 0,62-0,63 0,57 -0,58 [
0,54 |0,57-0,60 0,52-0,53 0,55-0,59 0,59-0,61 0,56

BEM o2 053 053-05 049-051 049-0,54 0,57-0,58 0,53-0,55 [N

BEl o051 o005 o0-04 | 0-04 0-05% o0-05 NN

Figura 15. Baremos TCI.
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Los autores del TCI dejan una descripcion detallada de las valoraciones de percentiles que

permiten reconocer los distintos niveles de la creatividad:

* Baja, menor o igual al percentil 25.
* Media, entre los percentiles 25y 75.
» Alta, mayor o igual al percentil 75 (Romo et al., 2008, p. 28).

Para agradecer la participacion de los nifios, los autores del TCI recomendaron premiar a los
nifios con calcomanias sobrantes, lo cual no se hizo, ya que los nifios tenian que volver a hacer
esta prueba (post-test) y este hecho podria influir en la realizacion de la misma. Es decir, los
nifios, al saber que podian quedarse con las calcomanias sobrantes, tal vez utilizarian menos
figuras en su modelo en su siguiente prueba con tal de quedarse con la mayoria de las

calcomanias.

3.3 Procedimiento

Antes de realizar el curso, se organiz6 el horario para cada uno de los tres grupos de cada grado.
El curso se realiz6 los dias miércoles y viernes durante los periodos establecidos, dependiendo del
grado. Hay que decir, que el horario fue combinado, es decir, distribuido de tal manera que los
nifios que recibian su clase mas temprano los miércoles, recibieran su clase los viernes mas tarde
y viceversa: los nifios que recibian su clase mas tarde los miércoles, sus clases del viernes serian
mas temprano.

La aplicacién del cuento para quintos y sextos grados, en sus diferentes modalidades, se
realiz6 del 26 de enero al 4 de marzo del 2011. Las evaluaciones inicial y final se realizaron el 24
de enero y el 7 de marzo, respectivamente. El curso para terceros y cuartos grados se realiz6 del 8
de marzo al 13 de abril del 2011. Las evaluciones inicial y final se realizaron el 7 de marzo y el
15 de abril, respectivamente. El curso para primeros y segundos grados se realiz6 del 16 de mayo
al 24 de junio del 2011, con las evaluaciones inicial y final el 13 de mayo y 27 de junio,
respectivamente. En total, con cada grupo se trabajaron 12 sesiones de 30 minutos de duracion,
dos veces por semana, quedando los dias miércoles y viernes. En las siguientes tablas podemos
observar la distribucion del horario del curso para los 18 grupos de cada uno de los seis niveles:
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QUINTOS Y SEXTOS GRADOS
Del 26 de enero al 4 de marzo, 2011

Pre-test: 24 de enero
Post-test: 7 de marzo

Tabla 15. Horario del curso (miércoles): 5°y 6° grados.

HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
MIERCOLES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 5*A”
9:10-9:40 5”"B”
9:50-10:20 5"C”
10:30-11:00 6 “A”
11:00-11:30: RECREO
11:40-12:10 6 “B”
12:15-12:45 6 “C”
Tabla 16. Horario del curso (viernes): 5°y 6° grados.
HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
VIERNES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 6 “A”
9:10-9:40 6”B”
9:50-10:20 6”C”
10:30-11:00 5 “A”
11:00-11:30: RECREO
11:40-12:10 5 “B”
12:15-12:45 5“C”
TERCEROS Y CUARTOS GRADOS
Del 8 de marzo al 13 de abril, 2011
Pre-test: 7 de marzo
Post-test: 15 de abril
Tabla 17. Horario del curso (miércoles): 3°y 4° grados.
HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
MIERCOLES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 3“C”
9:10-9:40 4 “C”
9:50-10:20 3“B”
10:30-11:00 4“A”

11:00-11:30: RECREO
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11:40-12:10 4“B”
12:15-12:45 3“A”
Tabla 18. Horario del curso (viernes): 3°y 4° grados.
HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
VIERNES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 4“A”
9:10-9:40 4“B”
9:50-10:20 3“A”
10:30-11:00 4“C”
11:00-11:30: RECREO
11:40-12:10 3“B”
12:15-12:45 3“C”
PRIMEROS Y SEGUNDOS GRADOS
Del 16 de mayo al 24 de junio, 2011
Pre-test: 13 de mayo
Post-test: 27 de junio
Tabla 19. Horario del curso (miércoles): 1°y 2° grados.
HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
MIERCOLES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 2“B”
9:10-9:40 24C”
9:50-10:20 2“A”
10:30-11:00 1“B”
11:00-11:30: RECREO
11:40-12:10 1“C”
12:15-12:45 1“A”
Tabla 20. Horario del curso (viernes): 1°y 2° grados.
HORARIO CUENTO SIN MUSICA CUENTO MUSICAL CUENTO MUSICAL
VIERNES EN VIVO GRABADO
8:30-9:00 1“A”
9:10-9:40 1“B”
9:50-10:20 14C”
10:30-11:00 2“A”
11:00-11:30: RECREO
11:40-12:10 2“C”
12:15-12:45 2“B”
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3.4 Contenido del curso Erase una vez letras musicales

Como habiamos sefialado con anterioridad, el curso fue dividido en tres situaciones distintas:

cuento sin musica, cuento musical en vivo y cuento musical grabado.

Se utilizaron practicamente los mismos cuentos tanto en grupos cuento sin musica, como en
grupos cuentos musical en vivo y cuento musical grabado. Para conocer el contenido del curso,
veanse figuras 16, 17, 18 y 19. Antes de iniciar el curso a los nifios se les explicd que dos veces
por semana escucharian distintos cuentos y se les preguntd si les gustaban los cuentos y si los
querian escuchar, a lo que todos los nifios contestaron con mucha alegria y entusiasmo que si, les
gustaban los cuentos y querian escucharlos. Para evitar cualquier tipo de variable que pudiera
influir en el resultado del estudio, se optd por no realizar ningun tipo de actividad con los nifios,
excepto escuchar los cuentos, asimismo no dejar nungun tipo de tarea relacionada con el cuento.
Lo Unico que tenian que hacer los nifios, era escuchar los cuentos. A este tipo de audiciones,
Cruces (2009) les llama respuestas pasivas.

3.4.1 Descripcion de tipos de cuento

A continuacion, se describen los tres tipos de cuentos que fueron impartidos y las actividades
realizadas:

* Cuento sin musica: son distintos cuentos que fueron leidos y/o contados para nifios en
cada clase. (Véase la lista de cuentos que se utilizaron para este curso en Cuentos [Cuento
sin musica y Cuento musical en vivo]).

e Cuento musical en vivo: son distintos cuentos que fueron leidos o contados con musica
clasica en vivo que interpreté con la guitarra, interrumpiendo la lectura en determinados
momentos del cuento para continuar la idea literaria con la musica. Aunque estos cuentos
fueron previamente preparados, ya que se tuvo que seleccionar las obras musicales
dependiendo del contenido del cuento, habia momentos de improvisacion en la parte
musical. La lista de obras musicales que fueron utilizadas para este curso se puede

consultar en Obras musicales (partituras). Lo Unico que tenian que hacer los nifios, es
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escuchar los cuentos musicales. (Véase la lista de cuentos que se utilizaron para este curso
en Cuentos [Cuento sin musica y Cuento musical en vivo]).

* Cuento musical grabado: son distintos cuentos musicales grabados en CDs. En cada
sesion los nifios escucharon distintos cuentos musicales a través de discos. (Veéase la lista
de grabaciones que se utilizaron para este curso en Grabacion de mdusica [Discografia,

Cuento musical grabado]).

3.4.2 Contenido del curso y periodo de realizacion

A continuacién veremos los siguientes carteles (Figuras 16-19) con la informacion relacionada
con el contenido del curso, periodo de realizacién y horario para cada uno de los grupos de los
seis grados. La lista completa de los tres tipos de cuentos se puede consultar al final de las
Referencias en Cuentos (Cuento sin musica y Cuento musical en vivo) y Grabacién de musica

(discografia) (Cuento musical grabado).
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Figura 16. Cartel 1 del Curso Erase una vez letras musicales.
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Figura 17. Cartel 2 del Curso Erase una vez letras musicales.
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8:30-9:00 3 “C”
(Grupo control)
9. m\ |

“Fl lago de los cisnes” (2* parte),
tortuga y la liebre” y “El baile

- Fabulas: “La gallina presumida’
pastor”, “La rana y el alacrdn™ y

Figura 18. Cartel 3 del Curso Erase una vez letras musicales.
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riacdas .
frio justiciero”, “Hans el afe
“El zapatcro y los ducndes”, ]
Ia Rosa”, de Oscar W
. “Nino-estrell:

* Este proyecto se realiza gracias al apoyo de la
‘de Posgrado de la BUAP y a la Beca de
Programa de Estimulo a la Creacién y al Desar
‘Gobierno del Estado de Puebla y el Consejo

GosiErRNO GHDIS
FEDERAL f

£
(ACONACULTA l,.‘

Figura 19. Cartel 4 del Curso Erase una vez letras musicales.
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CAPITULO IV. ANALISIS DE LOS RESULTADOS

4.1 Descripcion demogréfica. Resultados de la encuesta a los padres de los
alumnos que participaron en el estudio®

Partiendo de los resultados de la Encuesta que se hizo a los padres de los nifios (324 encuestas
que fueron contestadas de forma completa o parcial), podemos afirmar que el nivel
socioecondémico de los alumnos de la escuela primaria donde se realiz6 el estudio es de Nivel
Medio Bajo,** segun las estratificaciones de clases contemporéneas de la sociedad mexicana y
parametros estadisticos y censos de poblacion que afectan a gran parte de América Latina. Por
afadidura, el acceso de los alumnos al arte literario es muy pobre y, en algunos casos, nula. Por
otro lado, no todos los padres aceptaron con entusiasmo la propuesta de que su hijo recibiera
clases de cuento. Este hecho se debe al temor por parte de los padres de que este proyecto les
genere algin gasto extra o simplemente por falta de orientacién e informacion sobre la
importancia de este tipo de actividades. Aunque en la “Carta de consentimiento” de los padres se
explicaba con detalle todo el proyecto, creo que muchos no leyeron debidamente la misiva y, por

%! para consultar resultados detallados de la Encuesta, véase Anexo 3.

%2 Nivel o Clase Alta: Es el segmento con el més alto nivel de vida. El perfil del jefe de familia de estos
hogares est4 formado bésicamente por individuos con un nivel educativo de licenciatura o mayor. Viven en
casas o departamentos de lujo con todas las comodidades.

Nivel o Clase Media Alta: Este segmento incluye a aquellos cuyos ingresos o estilo de vida es ligeramente
superior a los de Clase Media. El perfil del jefe de familia de estos hogares esta formado por individuos con un
nivel educativo de Licenciatura. Generalmente viven en casas o departamentos propios, algunos de lujo, y
cuentan con todas las comodidades.

Nivel o Clase Media: Este segmento contiene a lo que tipicamente se denomina “clase media”. El perfil del
jefe de familia de estos hogares estd formado por individuos con un nivel educativo de preparatoria,
principalmente. Los hogares pertenecientes a este segmento son casas 0 departamentos propios o rentados con
algunas comodidades.

Nivel o Clase Media Baja: Este segmento incluye a aquellos hogares que sus ingresos o estilos de vida son
ligeramente menores a los de la clase media. Esto quiere decir que llevan un mejor estilo de vida dentro de la
clase baja. El perfil del jefe de familia de estos hogares esta formado por individuos con un nivel educativo de
secundaria o primaria completa. Los hogares pertenecientes a este segmento son, en su mayoria, de su
propiedad, aunque algunas personas rentan el inmueble y algunas viviendas son de interés social.

Nivel o Clase Baja: Este es el segmento medio de las clases bajas. El perfil del jefe de familia de estos hogares
estd formado por individuos con un nivel educativo de primaria en promedio (completa en la mayoria de los
casos). Los hogares pertenecientes a este segmento son propios o rentados (es facil construcciones viviendas
tipo vecindades), los cuales son en su mayoria de interés social o de rentas congeladas.

Nivel o Clase Marginada: Es el segmento mas bajo de la poblacién. Se le incluye poco en la segmentacién de
mercados. El perfil del jefe de familia de estos hogares esta formado por individuos con un nivel educativo de
primaria sin completarla o inclusive sin ningln nivel educativo o preescolar en absoluto. Estas personas no
poseen un lugar propio, teniendo que rentar o utilizar otros recursos para conseguirlo. En un solo hogar suele
vivir mas de una generacion y son totalmente austeros.
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lo tanto, no contestaron la encuesta o dejaron muchos puntos sin responder. Ademas, los
resultados de las encuestas muestran que por lo menos el 45% reporta la ausencia del padre. Por
lo tanto, el sustento principal de la familia son madres solteras, algo que Ilama mucho la atencion.
Aunado a esto, se podrian vislumbrar las peores condiciones en las que se encuentra la poblacion

de un Nivel Bajo y ain mas, la de Nivel Marginado.

4.2 Test piloto

Antes de iniciar el estudio se realizé el test de creatividad piloto con el fin de determinar el indice
de confiabilidad de la evaluacion de las pruebas por parte de tres jurados, alumnos de
Licenciatura en MUsica de la BUAP. Los tres evaluadores recibieron el entrenamiento previo y se
les explico el mecanismo de evaluacion. De igual forma, se les proporcion6 el material y las
instrucciones del Manual del Test de Creatividad Infantil. Para la realizacién del Test-piloto, se
eligieron cuatro nifios al azar de cada uno de los grupos de 2°, 4° y 6°. Cada uno de los jurados
evaluaron los 36 test por separado y mostraron un alto grado de concordancia, el cual podemos
observar en la siguiente tabla, cuyos resultados y procedimientos se describirdn mas adelante.
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Tabla 21. Resultados del test piloto.

TEST PILOTO
NUMERO DEL ORIGINALIDAD VARIABLES FAI | PUNTUACION
ALUMNO Y JURADO PROCESO/ FINAL
PRODUCTO

4. A 0,48 0 1 0 0 0 0,25 2,73=40
B 0,48 0 1 0 0 0 0,25 2,73=40
C 0,48 0 1 0 0 0 0,25 2,73=40

8. A 0,59 0 1 0 0 1 0,50 5,09=80
B 0,59 0 1 0 0 1 0,75 5,34=80
C 0,59 0 1 0 0 1 0,50 5,09=80
9. A 0,58 0 0 0 0 1 0,25 2,83=45
B 0,58 0 0 0 0 1 0,25 2,83=45
C 0,58 0 0 0 0 1 0,25 2,83=45
10. A 0,73 0 1 0 0 0 0 2,73=40
B 0,73 0 1 0 0 0 0 2,73=40
C 0,73 0 1 0 0 0 0 2,73=40

12. A 0,61 0 1 0 1 0 0 4,61=65
B 0,61 0 1 0 1 0 0 4,61=65
C 0,61 0 1 0 1 0 0 4,61=65

14. A 0,56 0 1 0 0 1 0,50 5,06=70
B 0,56 0 1 0 0 1 0,50 5,06=70
C 0,56 0 1 0 0 1 0,50 5,06=70

16. A 0,56 1 1 0 0 1 0,50 7,06=90
B 0,56 1 1 0 0 1 0,25 6,81=85
C 0,56 1 1 0 0 1 0,50 7,06=90
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17. A 0,71 0 1 0 0 0 0 2,71=30
B 0,71 0 1 0 0 0 0 2,71=30
C 0,71 0 1 0 0 0 0 2,71=30
18. A 0,53 0 1 0 0 1 0,25 4,78=65
B 0,53 0 1 0 0 1 0,25 4,78=65
C 0,53 0 1 0 0 1 0,25 4,78=65
19. A 0,76 0 1 0 0 0 0 2,76=35
B 0,76 0 1 0 0 0 0 2,76=35
C 0,76 0 1 0 0 0 0 2,76=35
20. A 0,52 0 1 0 0 1 0,50 5,02=70
B 0,52 0 1 0 0 1 0,50 5,02=70
C 0,52 0 1 0 0 1 0,50 5,02=70
21. A 0,67 0 1 0 1 1 0,25 6,92=85
B 0,67 0 1 0 1 1 0,25 6,92=85
C 0,67 0 1 0 1 1 0,25 6,92=85
22. A 0,68 0 1 0 0 0 0 2,68=30
B 0,68 0 1 0 0 0 0 2,68=30
C 0,68 0 1 0 0 0 0 2,68=30
23. A 0,72 0 1 0 0 1 0,50 5,22=75
B 0,72 0 1 0 0 1 0,50 5,22=75
Cc 0,72 0 1 0 0 1 0,50 5,22=75
24. A 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
B 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
C 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
25. A 0,61 0 1 0 0 1 0,50 5,11=70
B 0,61 0 1 0 0 1 0,50 5,11=70
C 0,61 0 1 0 0 1 0,25 4,86=65
26. A 0,68 1 1 0 0 1 0,50 7,18=90
B 0,68 0 1 0 0 1 0,50 5,18=75
C 0,68 1 1 0 0 1 0,50 7,18=90
27. A 0,64 0 1 0 0 1 0,25 4,89=70
B 0,64 0 1 0 0 1 0,25 4,89=70
C 0,64 0 1 0 0 1 0,25 4,89=70
28. A 0,64 0 1 0 0 1 0,25 4,89=70
B 0,64 0 1 0 0 1 0,25 4,89=70
C 0,64 0 1 0 0 1 0 4,64=55
29. A 0,63 0 1 0 0 0 0,25 2,88=40
B 0,63 0 1 0 0 0 0,25 2,88=40
C 0,63 0 1 0 0 0 0,25 2,88=40
30. A 0,55 0 1 0 0 0 0,25 2,8=35
B 0,55 0 1 0 0 1 0 4,55=50
C 0,55 0 1 0 0 0 0,25 2,8=35
31. A 0,68 0 1 0 0 1 0,50 5,18=75
B 0,68 0 1 0 0 1 0,50 5,18=75
C 0,68 0 1 0 0 1 0,25 4,93=70
32. A 0,71 1 1 0 0 1 0,50 7,21=90
B 0,71 1 1 0 0 1 0,50 7,21=90
C 0,71 1 1 0 0 1 0,25 6,96=90
33. A 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
B 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
C 0,62 0 1 0 0 0 0 2,62=25
34. A 0,63 0 1 0 0 0 0 2,63=25
B 0,63 0 1 0 0 0 0 2,63=25
C 0,63 0 1 0 0 0 0 2,63=25
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35. A 0,68 0 1 0 0 1 0,50 5,18=75
B 0,68 0 1 0 0 1 0,25 4,93=70
C 0,68 0 1 0 0 1 0,25 4,93=70
36. A 0,58 0 1 1 0 1 0,25 6,83=80
B 0,58 0 1 1 0 1 0,25 6,83=80
C 0,58 0 1 1 0 1 0,25 6,83=80

Algunas iméagenes de los nifios realizando la prueba piloto:

Figura 20. Prueba piloto.
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Figura 21. Prueba piloto.

Figura 22. Prueba piloto.
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Figura 23. Prueba piloto.

4.2.1 Datos y Fiabilidad

Puntuaciones para 36 nifios de tres jurados diferentes de:

Variables dicotémicas Variables continuas

MA (Manipulacion Atipica)

; : Originalidad
USRI i Wi TIN) FAI (Figuras Afadidas Inventadas)

Final

IN (Interaccion)
EV (Elementos Verbales)
AM (Alejamiento del modelo)

Figura 24. Variables dicotémicas. Figura 25. Variables continuas
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finalidad del test piloto es comprobar que la valoracion final de éste sea independiente
del evaluador que la realiza; es decir, que el test es fiable y objetivo pues los factores
asociados con el evaluador no son relevantes para la valoracion final. Lo anterior permite
justificar que s6lo un jurado evaluara el pre-test y el post-test de cada nifio de cada afio
escolar para la tres condiciones del experimento: 0 - cuento sin musica, 1 - cuento musical
en vivo, 2 - cuento musical grabado.

Para llevar a cabo todo esto, es necesario calcular la magnitud de la variabilidad
Interevaluador, mediante un estudio de concordancia que mida el nivel de acuerdo entre

evaluador para cada una de las variables.

4.2.2 Nivel de acuerdo entre evaluadores para variables dicotdmicas

Coeficiente de concordancia de Kappa Fleiss

Ya que las variables cualitativas MA, CM, IN, EV y AM son del tipo dicotomico (s6lo
pueden tomar dos valores), se utilizé el indice Kappa-Fleiss, recomendado por los autores
del TCI. Es una medida estadistica que describe el grado de acuerdo en clasificacién entre
evaluadores, aspecto que sobrepasa el esperado por el azar (si todos los evaluadores hicieran
su evaluacion de manera completamente aleatoria).
k se define como:
— Pa—DPr

:Il.f o 1—p,

pa: acuerdo observado entre evaluadores.
pr: probabilidad hipotética de acuerdo por azar.
1-pr: nivel de acuerdo que no se debe al azar.
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n ™m -9 ey
) _ Z‘i:]_ j=1 I\ ‘i'-)‘_nl\
Pa = nK(K-—1)

Donde “K” constituye el namero de evaluadores, “n” el nimero de nifios evaluados y
“m” el nimero de categorias.

o — Z "2
. — 1 E :i oy
Pj = 7K n=1 K t

“Pr” es la suma de los cuadrados de la probabilidad de cada categoria (Pj ) del set de
datos.

si k=1 significa que los evaluadores se encuentran en acuerdo total.

k<0 significa que no hay acuerdo entre los evaluadores (mas alla del esperado por azar).
Para interpretar el valor de “k”, se usa la siguiente tabla:

Tabla 22. Valoracion del indice de kappa.

<0.2 Pobre

0.21-0.4 Débil

0.41-0.60 Moderado

0.61-0.80 Bueno

0.81-1.00 muy bueno

Obtener la estimacion puntual del valor “k” no proporciona ninguna indicacion de la
precision de dicha estimacion. Es indispensable conocer la variabilidad de los estimadores
para formular contrastes de hipotesis.
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4.2.3 Resultados de variables dicotdmicas

indice de acuerdo interevaluadores

Tabla 23. indice de acuerdo interevaluadores.

kappa 0.81 1.00 0.79 1.00 0.96

En pocas palabras, el nivel de fiabilidad para la variable IN es bueno, y para MA, CM, EV y
AM es muy bueno. Ademas, en todos los casos podemos rechazar con mas del 99.9 de
confianza que el nivel de acuerdo entre evaluadores se deba al azar (z-test con p-value
0.000).

4.2.4 Nivel de acuerdo entre evaluadores para variables continuas

4.2.4.1 Alfa de Cronbach

Es un coeficiente que permite cuantificar el nivel de correlacion entre diferentes mediciones
de la misma variable. En general se usa para cuantificar la fiabilidad de mediciones de
magnitudes inobservables (como la creatividad) a través de diferentes variables observadas
(FAI, por ejemplo). Se calcula a través de las varianzas observadas:

_[ & _ St
R IS | R

donde k es el nimero de items (nifios).

El nivel maximo de correlacion se alcanza cuando a=1
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No obstante, este estadistico no viene acompafiado de ningun p-value que permita
rechazar la hipoétesis de fiabilidad en la escala. Sin embargo, en cuanto mas se acerque su
valor al méximo 1, mayor es la fiabilidad de la escala.

4.2.4.2 Resultados

Tabla 24. Alfa Cronbach.

a 1 0.94 0.99

Como podemos observar, no hay varianza en Originalidad (los tres jueces tienen un acuerdo
de 100%; por lo dicho, el coeficiente alfa de Cronbach es a =1).

Tabla 25. Andlisis de regresion maltiple.

Modelo

2996

0.9946 0.9892 0.9886 1512 0.000

1 1 1 3.02E+31 0.000

Criterio: Puntaje final

Variables predictoras:
1. Variables proceso-producto.
2. Variables proceso-producto y originalidad.
3. Variables proceso-producto, originalidad y Figuras Afiadidas Inventadas (FAI).
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Parametros de la regresion lineal

El coeficiente estandarizado Beta es el coeficiente de regresion estandarizado.

Tolerancia (T): la tolerancia de una variable es la proporcion de su varianza intra-grupo que
no se explica por otras variables del anlisis. Si el valor de T se aproxima a 1, la variable en
cuestion puede reducir parte de la varianza no explicada por el resto de las variables. Se
excluirian del modelo las variables que tuvieran tolerancia muy pequefia.

El Factor de Inflacion de Varianza (FIV) cuantifica la severidad de multicolinealidad y en
que grado la varianza de un estimado de regresion se incrementa debido a la colinealidad.

Coeficientes estandarizados y estadisticos de colinealidad

Tabla 26. Coeficientes estandarizados y estadisticos de colinealidad.

Variables

4.2.5 Coeficiente de Correlacion Intraclase (CCI)

Ya que las variables Originalidad, Figuras Afiadidas Inventadas (FAI) y la puntuacion final
son del tipo continuas, lo apropiado es utilizar el Coeficiente de Correlacion Intraclase
(CCI), el cual conforma un estadistico descriptivo usado cuando tenemos medidas
cuantitativas en unidades que pueden ser organizadas en grupos (en nuestro caso, podemos
clasificar a los evaluadores por cada nifio que evaluaron). EI CCI describe qué tanto se
parecen las unidades del mismo grupo, esto es, qué tanto se asemeja el puntaje de los tres

evaluadores para el mismo nifio. En consecuencia, este coeficiente nos habla de la

126



consistencia de reproducibilidad de medidas cuantitativas hechas por diferentes

observadores, evaluando la misma cantidad.

4.2.6 Resultados del puntaje de Figuras Afladidas Inventadas (FAI)

Nivel de acuerdo entre evaluadores en relacion con el puntaje de FAL.

Tabla 27. Nivel de acuerdo entre evaluadores en FAI.

Nivel de acuerdo entre evaluadores con respecto al puntaje total.

Tabla 28. Puntuacion final.

Puntuacion final

4.2.7 Andlisis de regresion multiple

Cuando estudiamos la posible relacion entre varias variables independientes (predictoras o
explicativas), como son Originalidad, Variables y FAI y otra variable dependiente (criterio,
respuesta) que, en nuestro caso, corresponderia a la creatividad. Es decir que queremos ver
cémo influye la puntuacién de Originalidad, Variables y FAI para el puntaje de creatividad

de los nifios, ergo, si son informativas o no.
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Ahora bien, para evaluar la bondad de ajuste, el término R corresponde al coeficiente de
correlacion multiple y mide la intensidad de la relacion entre un conjunto de variables
independientes y una variable dependiente. El término R cuadrado es el coeficiente de
determinacion y representa un factor (porcentaje) de la reduccion de la incertidumbre
cuando se conocen las variables independientes. Asimismo, mide la proporcion cambiante
de la variable dependiente (creatividad) explicada por las variables independientes que en
ese momento se admiten en el modelo. Cuanto méas se acerque a 1, mas poder explicativo
tendra el modelo. Esto se debe a que la variable respuesta (creatividad) presenta cierta
mutabilidad (incertidumbre), pero cuando se conoce el valor de las variables independientes,
esta inestabilidad disminuye. De esta manera, el término R cuadrado corregido, en tanto
coeficiente de determinacion, representa una correccién de honestidad que castiga al
momento de introducir variables innecesarias. Esto se debe a que, al aumentar las variables
—necesarias 0 no—, el término R cuadrado se incrementa. Lo Gltimo nos permite ver si vale
la pena la complejidad del modelo para la magnitud de beneficio explicativo que puede
proveer. (Es lo mismo que R cuadrado pero no queda influido por el nimero de variables
introducidas).

4.3 Pre-test y post-test
4.3.1 Pre-test: homogeneidad

4.3.1.1 Estudio general de 1° a 6° grados (460 alumnos)

Tabla 29. Tabla de homogeneidad, 1° a 6° grado.

X f PM X-X' (X-X)2 f(X-X')2
de0a099 |38 0.49 55 30.25 11495
delal99 |2 1.49 45 20.25 405
de2a299 |99 2.49 35 12.25 1212.75
de3a399 |18 3.49 25 6.25 1125
de4a4.99 | 113 4.49 15 2.25 254.25
de5a599 |83 5.49 05 0.25 20.75
de6a6.99 |40 6.49 -0.5 0.25 10
de7a7.99 |49 7.49 ‘15 2.25 110.25
de8a899 |5 8.49 2.5 6.25 31.25
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de9a9.99 |10 9.49 35 12.25 1225
de 10210.99 | 1 10.49 45 20.25 20.25
de11a11.99 | 2 11.49 55 30.25 60.5

460 3145
EDSI%I'SAVI\IIDAR 261475745
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Figura 26. Gréfica de homogeneidad, 1° a 6° grado.
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Figura 27. Gréfica de la curva de homogeneidad, 1° a 6° grado.
4.3.1.2 Estudio de 5° y 6° grados (140 alumnos)
Tabla 30. Tabla de homogeneidad, 5° y 6° grado (poblacién de 140 alumnos).

X f PM X-X' (X-X')2 f(X-X')2
de 0a0.99 7 0.49 9.5 30.25 211.75
delal99 0 1.49 4.5 20.25 0
de2a299 26 2.49 3.5 12.25 318.5
de 3a3.99 6 3.49 2.5 6.25 37.5
de 4a4.99 33 4.49 15 2.25 74.25
de5a5.99 30 5.49 0.5 0.25 7.5
de 6a6.99 12 6.49 -0.5 0.25 3
de 7a7.99 20 7.49 -15 2.25 45
de 8a8.99 1 8.49 -2.5 6.25 6.25
de9a9.99 4 9.49 -3.5 12.25 49
de10a10.99 |0 10.49 -4.5 20.25 0
del11al11.99 |1 11.49 -5.5 30.25 30.25

140 783
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DEsv.

] 2.36492223
ESTANDAR
MODA: 33
MEDIANA 30
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Figura 28. Gréfica de homogeneidad, 5° y 6° grado.
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Figura 29. Gréfica de la curva de homogeneidad, 5° y 6° grado.

4.3.1.3 Estudio de 3°y 4° grados (170 alumnos)

Tabla 31. Tabla de homogeneidad, 3°y 4° grado (poblacién de 170 alumnos).

X f PM X-X' (X-X))2 f(X-X)2
de0a099 |11 0.49 55 30.25 332.75
delal99 |0 1.49 45 20.25 0
de2a299 |40 2.49 35 12.25 490
de3a399 |6 3.49 25 6.25 375
de4a499 |37 4.49 15 2.25 83.25
de5a599 |33 5.49 0.5 0.25 8.25
de6a6.99 |15 6.49 -0.5 0.25 3.75
de7a7.99 |19 7.49 ‘15 2.25 42.75
de8a899 |2 8.49 2.5 6.25 125
de9a999 |6 9.49 -35 12.25 735
de10210.99 | 0 10.49 4.5 20.25 0
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de11a11.99 [1 11.49 5.5 30.25 30.25
170 11145

DEsv 256044573

ESTANDAR

MODA: 40

MEDIA 37

Figura 30. Gréfica de homogeneidad, 3°y 4° grado (poblacion de 170 alumnos).
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Figura 31. Gréfica de la curva de homogeneidad, 3°y 4° grado (poblacién de 170 alumnos).

4.3.1.4 Estudio de 1°y 2° grados (150 alumnos)

Tabla 32. Tabla de homogeneidad, 1°y 2° grado (poblacién de 150 alumnos).

X f PM X-X' (X-X)2 f(X-X')2
de0a0.99 |20 0.49 55 30.25 605
delal99 |1 1.49 45 20.25 20.25
de2a299 |34 2.49 35 12.25 416.5
de3a399 |6 3.49 25 6.25 375
de4a499 |43 4.49 15 2.25 96.75
de5a599 |20 5.49 0.5 0.25 5
de6a6.99 |13 6.49 -0.5 0.25 3.25
de7a7.99 |10 7.49 ‘15 2.25 225
de8a899 |2 8.49 25 6.25 125
de9a9.99 |0 9.49 -35 12.25 0
de10210.99 | 1 10.49 45 20.25 20.25
de11a11.99 | 0 11.49 5.5 30.25 0

150 12395
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DEsv. 2.87460142
ESTANDAR

MODA: 43

MEDIA: 20

Figura 32. Gréfica de homogeneidad, 1°y 2° grado (poblacién de 150 personas).

137




Figura 33. Gréfica de la curva de homogeneidad, 1°y 2° grado (poblacién de 150 personas).

En el analisis llevado a cabo para los blogues de grupos 1°y 2° 3°y 4° 5°y 6° hemos
observado —dentro del tamafio de la poblacion— que el valor de una variable aleatoria mantiene
una funcién de probabilidad o densidad determinada f(x). De manera general, hemos estudiado
una poblacion de 460 alumnos, de los cuales 140 se encuentran en el grupo de 5° y 6°, 170 se
localizan en los grupos de 3°y 49,y 150 pertenecen a los grupos de 1°y 2°.

Ahora bien, el buscar la homogeneidad representa corroborar una muestra aleatoria del
tamarfio de n, por lo cual cada muestra es tomada de cada subconjunto, de tal manera que n tenga
la misma probabilidad de ser elegido como muestra. En otras palabras, si la poblacion tiene una
proporcion N, cada una de las combinaciones de n elementos debe ser equiparable.

Por lo dicho, es interesante sefialar que al interior de cada poblacion N (1°, 2°, y 3* bloque)
podemos tomar diversos tipos de muestra en la que cada una se encuentre representada por una
proporcién relativa, indicando el porcentaje de participacion que tuvo en el pre-test, esto es,

tomando el tipo de prueba al azar estratificado.
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En consecuencia, hallamos parametros estadisticos dentro de esta valoracién que nos
permiten identificar diversas situaciones de forma muestral, por poblaciéon o mediante parametros
poblacionales; asi, encontramos cantidades obtenidas gracias a la observacién de una variable,
debido a que sus probabilidades determinan perfectamente la distribucién del caso como media,
varianza, mediana, o la valoracién de diversos indicadores. Estas cantidades se apartan de los
parametros muestrales, en tanto las ultimas solo resumen la informacion del modelo que
determina dicha estructura.

En relacion con los parametros considerados en este estudio, podemos concluir que los
grupos se convierten en una estructura de valoracion inferior, lo cual implica que la valoracion de
menor impacto se encuentra en un nivel de exigencia inferior, mientras que los de mayor
puntuacion se encuentran en una poblacion del 15% aproximadamente. Es importante considerar
que la ponderacién de mayor impacto es la de 4 a 5 puntos, y ésta se establece hasta por 25% del
total de las participaciones. En consecuencia, es importante generar mayor efectividad en los
procesos de ensefianza-aprendizaje. De la misma forma, en la valoracion y ponderacién general
de los grupos que marcan la homogeneidad con participacion de bajo nivel, se encuentran todos y
cada uno de los bloques, asunto por el cual se requiere de una mayor capacitacion para

considerarlos con una mayor puntuacion final.

4.3.2 Diferencia de medias entre puntaje del pre-test y post-test

4.3.2.1 T-test pareado de dos muestras

Se usa cuando la poblacion se asume con una distribucién normal (la mayoria de los nifios con un
cierto nivel de creatividad, una minoria de nifios muy creativos y otra minoria opuesta de nifios
poco creativos), pero el tamafio de la muestra es tan pequefio como para que el estadistico en el
que esta basada la inferencia esté normalmente distribuido.

El t-test de dos-muestras se usa para evaluar si las medias de dos grupos son estadisticamente
diferentes. Hay que juzgar la diferencia entre las medias relativa a la variabilidad de los puntajes.

La formula del t-test es una tasa:

Sefial/ Ruido = Diferencia entre medias de grupos/ variabilidad de grupos = valor t
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La variabilidad de grupos es el error estandar de la diferencia (raiz cuadrada de la suma de la
varianza de cada grupo, dividida entre el nUmero de personas en el grupo).

Sefial/ Ruido = Diferencia entre medias de grupos/ variabilidad de grupos = valor t

diferencia entre medias
de los grupos

— Pre Test
—— Post Test

Medias

variabilidad de

Figura 34. Diferencia entre medias de los grupos.

El t-test pareado se usa cuando la hipdtesis nula que usamos es que la diferencia entre las dos
respuestas medidas por la misma unidad estadistica (el puntaje de creatividad en el pre-test y en el
post-test) tiene un valor promedio de 0.

Nota: El p-value constituye la probabilidad de obtener un estadistico por lo menos tan
extremo como el observado, si asumimos que la hipotesis nula es verdadera.

Si el p-value soporta la hipotesis nula (cuando p>0.05) querria decir que en 95% de los casos
la diferencia de las medias del puntaje de creatividad entre pre-test y post-test es 0 y que, por lo
tanto, no hay un cambio/diferencia estadisticamente significativo del puntaje de creatividad entre
pre-test y post-test. Dicho de otra manera: asumiendo que la hipotesis nula es verdadera (que la
diferencia de medias es 0) hay mas de 5% de probabilidad (es decir que es comun y factible) de
observar la diferencia de medias entre nuestros grupos como para poder decir que no cambid
significativamente.

En cambio, si el p-value rechaza la hipétesis nula (cuando p< 0.05) y nuestra hipétesis

alternativa a evaluar es que la diferencia de medias es diferente a 0, quiere decir que hay una
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diferencia estadisticamente significativa entre el puntaje de creatividad en el pre-test y en el post-
test. En otras palabras, si asumiéramos la hipétesis nula (que la diferencia de medias es 0) habria
menos de 5% de probabilidad —algo muy raro o inconsistente— de observar la diferencia de
medias que hay entre nuestros grupos. Por lo tanto, podemos rechazar con 95% de seguridad la
hipétesis nula, debido a que nuestros datos no se ajustan a ella y, mas bien, optamos por la
hipotesis alternativa: la diferencia de medias es diferente a 0.

Después de esto, podemos evaluar otra hipoétesis alternativa: la diferencia de medias del
puntaje del pre-test y el post-test puede ser mayor a 0. Podria ser que la media del puntaje de
creatividad sea mayor en el post-test, esto es, que éste se haya incrementado después del test, ya
sea cuento, cuento musical o cuento grabado. Si el p-value rechaza la hipétesis nula —la cual
seguiria siendo que la diferencia de medias es igual a 0—, entonces implicaria que podemos
rechazar con un intervalo de confianza de 95% la hipdtesis nula. En términos concretos, rechazar
que no haya habido cambio en el puntaje de creatividad en el post-test y optar por otra hipotesis
alternativa, la cual indica que puede haber un incremento estadisticamente significativo del

puntaje de creatividad en el post-test en comparacion con el pre-test.

4.3.3 Resultados del estudio

Todos los nifios de todos los grados que fueron sometidos a la condicién O: cuento sin
mausica, grupo testigo.

Tabla 33. Puntaje de creatividad de todos los grupos testigo, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal # Alumnos
media
Pre-test 481 1.86 0.15 147
Post-test 492 1.86 0.15 147
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Tabla 34. Cuento sin musica, todos los grupos.

intervalo de confianza

de 95%

media de

diferencias

diferencia de medias no es
igual a 0

0.63

146

0.53

-0.24

0.46

0.11

El p-value no permite rechazar la hipotesis nula de que la diferencia de medias es igual a 0.

El cuento sin musica no produjo cambio estadisticamente significativo del puntaje promedio de

creatividad en este grupo.

Todos los nifios de todos los grados que fueron sometidos a la condicion 1: cuento musical en

Vvivo, grupo experimental 1.

Tabla 35. Puntaje de creatividad, todos los grupos experimental 1, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal # Alumnos
media
Pre-test 4.00 2.09 0.16 163
Post-test 4,92 2.04 0.16 163

Tabla 36. Cuento musical en vivo (todos los grupos).

intervalo de confianza

media de

de 95% diferencias
diferencia de medias no es 4.82 162 3.2 e-06 0.55 131 0.93
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 4.82 162 1.6 e-06 0.61 Inf 0.93
ao
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El p-value permite rechazar la hipdtesis nula de que la diferencia de medias es igual a 0. El
cuento musical en vivo produjo un cambio significativo de puntaje promedio de creatividad en
este grupo. Ademas, en el segundo t-test también podemos rechazar la hipotesis nula, es decir,
que el cuento musical en vivo produjo un aumento significativo en el puntaje promedio de
creatividad en este grupo.

Todos los nifios de todos los grados que fueron sometidos a la condicion 2: cuento musical

grabado, grupo experimental 2.

Tabla 37. Puntaje de creatividad, todos los grupos experimental 2, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal #Alumnos
media
Pre-test 5.18 2.16 0.18 150
Post-test 5.91 1.86 0.15 150

Tabla 38. Cuento musical grabado, todos los grupos.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 3.84 149 1.8 e-04 0.36 1.12 0.74
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 3.84 149 9.1e-05 0.42 Inf 0.74
ao

El p-value permite rechazar la hipdtesis nula de que la diferencia de medias es igual a 0. El
cuento musical grabado produjo un cambio significativo de puntaje promedio de creatividad en
este grupo. Ademas, en el segundo t-test también podemos rechazar la hipotesis nula, es decir,
que el cuento musical grabado produjo un aumento estadisticamente significativo en el puntaje
promedio de creatividad en este grupo.

Por otro lado, podemos apreciar que tanto el cuento musical en vivo como el cuento musical

grabado, aunque produjeron un aumento significativo en el puntaje medio de creatividad en este
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grupo, la significancia estadistica del cuento musical en vivo represent6 un orden de magnitud

mayor al del cuento grabado (1.6xe-06 contra 9.1xe-05).

4.3.3.1 Resultados detallados grupo por grupo

4.3.3.1.1 ler grado

Tabla 39. Puntaje de creatividad, grupo testigo, ler grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 453 1.29 0.26 25
Post-test 4.67 1.36 0.27 25

Tabla 40. Cuento sin musica, ler grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias

0.42 24 0.68 -0.52 0.80 0.13

diferencia de medias no es

igual a 0

El cuento sin musica no suscitd cambio estadisticamente significativo del puntaje promedio

de creatividad en 1*" grado.

Tabla 41. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, ler grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 4.22 2.25 0.43 28
Post-test 457 1.63 0.31 28
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Tabla 42. Cuento musical en vivo, ler grado.

media de
diferencias

intervalo de confianza
de 95%

diferencia de medias no es 0.83 27 0.41 -0.51 1.21 0.35

igual a 0

El cuento musical en vivo no promovié cambio estadisticamente significativo del puntaje

promedio de creatividad en 1*" grado.

Tabla 43. Puntaje de creatividad, grupo experimental 2, ler grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 3.95 1.90 0.39 24
Post-test 5.17 1.52 0.31 24

Tabla 44. Cuento musical grabado, ler grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 2.50 23 0.02 0.21 2.23 1.22
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 2.50 23 0.01 0.38 inf 1.22
a0

El cuento musical grabado motivé un cambio significativo del puntaje promedio de
creatividad en primero. Ademas, produjo un aumento estadisticamente significativo en el

puntaje promedio de creatividad en este grado.

145



4.3.3.1.2 2° grado

Tabla 45. Puntaje de creatividad grupo testigo 2° grado pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 5.65 1.87 0.38 24
Post-test 5.77 2.09 0.43 24

Tabla 46. Cuento sin mudsica, 2° grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

diferencia de medias no es

igual a 0

0.24

23 0.81

-0.90

1.13

0.12

El cuento sin mdsica no ocasiond cambio estadisticamente significativo del puntaje promedio

de creatividad en 2° grado.

Tabla 47. Puntaje de creatividad grupo experimental 1, 2° grado pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 2.95 1.83 0.37 25
Post-test 3.78 2.60 0.52 25

Tabla 48. Cuento musical en vivo, 2° grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

diferencia de medias no es

igual a 0

1.40

24 0.17

-0.40

2.06

0.83
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El cuento musical en vivo no gener6 un cambio revelador del puntaje promedio de

creatividad en 2° grado.

Tabla 49. Puntaje de creatividad grupo experimental 2, 2° grado pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 3.80 2.29 0.47 24
Post-test 5.46 1.47 0.30 24

Tabla 50. Cuento musical grabado, 2° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias noes | 3.7398 23 1.1e-03 0.74 2.58 1.66
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 3.74 23 5.3e-04 0.90 inf 1.66
a0

El cuento musical grabado caus6 un cambio significativo de puntaje promedio de creatividad

en 2°; también provoco un aumento significativo en la media de creatividad en el post-test de este

grado.
4.3.3.1.3 3* grado
Tabla 51. Puntaje de creatividad grupo testigo 3er grado pre-test y post-test.
Media Desviacién estandar|Error estandar de la NuUmero de
media alumnos
Pre-test 3.52 2.44 0.49 25
Post-test 3.67 2.34 0.47 25
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Tabla 52. Cuento sin musica, 3er grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

diferencia de medias no es

igual a 0

0.21

24 0.84

-1.30

1.60

0.148

El cuento sin muasica no origind cambio estadisticamente representativo del puntaje medio de

creatividad en 3% grado.

Tabla 53. Puntaje de creatividad grupo experimental 1, 3er grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 4.00 1.84 0.33 31
Post-test 5.53 1.63 0.30 31

Tabla 54. Cuento musical en vivo, 3er grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 3.83 30 6.1 e-04 0.72 2.36 1.54
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 3.83 30 3.1e-04 0.85 Inf 1.54
a0

El cuento musical en vivo motivd un cambio relevante de puntaje promedio de creatividad.

Por afiadidura, se generé un aumento cuantificable en la media de creatividad en el post-test de 3*

grado.
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Tabla 55. Puntaje de creatividad grupo experimental 2, 3er grado pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 6.08 1.35 0.25 29
Post-test 5.21 151 0.28 29

Tabla 56. Cuento musical grabado, 3er grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es -2.36 28 0.03 -1.63 -0.11 -0.87
igual a 0
diferencia de medias es mayor| -2.36 28 0.99 -1.50 inf -0.87

El cuento musical grabado en 3* grado, no proporcioné un aumento palpable en el indice de

creatividad en el post-test, mas bien hubo una disminucidn en el nivel de la creatividad.

4.3.3.1.4 4° grado

Tabla 57. Puntaje de creatividad, grupo testigo, 4° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 4,78 1.37 0.25 31
Post-test 5.00 1.19 0.21 31
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diferencia de medias no es

igual a 0

Tabla 58. Cuento sin musica, 4° grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

0.76

30 0.46

-0.36 0.78

0.21

El cuento sin musica no genero algun movimiento estadistico revelador del puntaje promedio

de creatividad en 4° grado.

Tabla 59. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, 4° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 4.48 2.30 0.44 28
Post-test 431 2.11 0.40 28

diferencia de medias no es

igual a 0

Tabla 60. Cuento musical en vivo, 4° grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

-0.36

27 0.72

-1.15 0.81

-0.17

El cuento musical en vivo no establecié un movimiento destacado del puntaje promedio de

creatividad en 4° grado.

Tabla 61. Puntaje de creatividad, grupo experimental 2, 4° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 5.73 2.36 0.46 26
Post-test 6.68 1.63 0.32 26
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Tabla 62. Cuento musical grabado, 4° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
2.32 25 0.03 0.11 1.80 0.96
2.32 25 0.01 0.25 inf 0.96

El cuento musical grabado ocasiond variaciones de puntaje promedio de

creatividad en

cuarto grado. Asimismo, se origind un aumento considerable en la media de creatividad en el

post-test de dicho grado.

4.3.3.1.55°grado

Tabla 63. Puntaje de creatividad, grupo testigo, 5° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
5.49 1.41 0.28 25
5.76 1.19 0.23 25

Tabla 64. Cuento sin mudsica, 5° grado.

intervalo de confianza
de 95%

media de
diferencias

0.92 24 0.37 -0.34 0.89

0.28
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El cuento sin musica no suscitd algin movimiento estadistico considerable en el puntaje

promedio de creatividad de 5° grado.

Tabla 65. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, 5° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 4.47 1.94 0.37 28
Post-test 5.71 151 0.28 28

Tabla 66. Cuento musical en vivo, 5° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 3.10 27 4.4 e-03 0.42 2.06 1.24
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 3.10 27 2.2 e-03 0.56 inf 1.24

El cuento musical en vivo promovié un cambio significativo de puntaje promedio de

creatividad. Ademas, origind un aumento del puntaje promedio de creatividad en el post-test de 5°

grado.

Tabla 67. Puntaje de creatividad, grupo experimental 2, 5° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 5.09 1.44 0.28 27
Post-test 6.28 1.83 0.35 27
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Tabla 68. Cuento musical grabado, 5° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 2.71 26 0.01 0.29 2.10 1.19
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 2.71 26 0.01 0.44 inf 1.19
a0

El cuento musical grabado motivo una transformacion sugerente en el puntaje promedio de
creatividad. Aunado a esto, produjo un aumento considerable en el indice de creatividad en el

post-test de este grado.

4.3.3.1.6 6° grado

Tabla 69. Puntaje de creatividad, grupo testigo, 6° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 5.00 2.05 0.50 17
Post-test 4.60 2.19 0.53 17

Tabla 70. Cuento sin musica, 6° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias

-0.85 16 0.41 -1.37 0.59 -0.39

diferencia de medias no es

igual a 0

El cuento sin musica no produjo un cambio estadisticamente significativo del puntaje

promedio de creatividad en 6° grado.
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Tabla 71. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, 6° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 3.69 2.10 0.44 23
Post-test 5.56 2.07 0.43 23

Tabla 72. Cuento musical en vivo, 6° grado.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 4.06 22 5.2 e-04 0.92 2.83 1.87
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 4.06 22 2.6 e-04 1.08 inf 1.87
a0

El cuento musical en vivo ocasiond un cambio significativo de puntaje promedio de

creatividad. Igualmente, establecié un aumento significativo en la media de creatividad en el

post-test de 6° grado.

Tabla 73. Puntaje de creatividad, grupo experimental 2, 6° grado, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar|Error estandar de lal NUmero de
media alumnos
Pre-test 6.39 2.32 0.52 20
Post-test 6.70 2.54 0.57 20

Tabla 74. Cuento musical grabado, 6° grado.

de 95%

intervalo de confianza

media de
diferencias

diferencia de medias no es

igual a 0

0.89

19 0.39

-0.69

1.69

0.50
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El cuento musical grabado no gener6 un cambio importante en el registro promedio de

creatividad en este nivel.

4.3.4 Resumen de resultados

Tabla 75. Resumen de resultados.

1° 20 3° 40 50 6° Todos
cuento sin musica X X X
cuento musical X X v X v v v
cuento grabado v v X* v v X v

* Disminuyd el puntaje de creatividad en el post-test.

El cuento sin musica no suscitd una variacion estadistica considerable en el promedio de
puntaje de creatividad en ningan grado.

El cuento musical en vivo produjo un cambio estadisticamente significativo del promedio de
puntaje de creatividad (el cual se incrementd de forma estadisticamente significativa en el post-
test) en los grados 3°, 5°, 6° en especifico, y al juntar a todos los nifios de todos los grados (1°-6°)
que tomaron el test después del cuento musical.

El cuento musical grabado motivé una transformacion estadisticamente considerable del
promedio de puntaje de creatividad (mismo que se incrementd de forma estadisticamente
significativa en el post-test) en los grados 1°, 2°, 4° y 5° en especifico, y al juntar a todos los nifios
de todos los grados (1°-6°) que tomaron el test después del cuento musical. (El caso especifico de
3° es curioso porque el puntaje de creatividad promedio méas bien disminuyd después del cuento

grabado).
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4.3.5 Anélisis de los resultados dependiendo del género, todos los grados

En el cuento sin musica se analizaron a 147 nifios: 70 hombres y 77 mujeres. Con respecto al

cuento musical en vivo, 163: 78 hombres y 85 mujeres. Finalmente, en el cuento musical

grabado, a 150: 68 hombres y 82 mujeres. Lo anterior se muestra en la siguiente tabla.

Tabla 76. Distribucion de sujetos por género y tipo de cuento.

Cuento sin musica

Cuento musical en vivo

Cuento grabado

Masculino

70

78

68

Femenino

77

85

82

4.3.5.1 Resultados del género masculino

Tabla 77. Puntaje de creatividad, grupo testigo, género masculino, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar NUmero de
alumnos
Pre-test 4,59 1.80 70
Post-test 4.88 2.00 70

Tabla 78. Cuento sin mUsica, género masculino.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 1.06 69 0.29 -0.26 0.85 0.29
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 0.92 136 0.18 -0.24 inf 0.29
a0

El cuento sin muasica no produjo cambio estadisticamente significativo del puntaje promedio

de creatividad en los hombres.
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Tabla 79. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, género masculino, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar NUmero de
alumnos
Pre-test 3.70 2.08 78
Post-test 4.68 2.20 78

Tabla 80. Cuento musical en vivo, género masculino.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 3.66 77 4.6 e-04 0.44 1.50 0.97
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 2.84 153 2.5e-03 0.41 inf 0.97
a0

El cuento musical en vivo gener6 un cambio cuantitativo en el promedio de creatividad de

los hombres. Ademas, produjo un aumento real en el puntaje promedio de creatividad en el post-

test de los varones.

Tabla 81. Puntaje de creatividad, grupo experimental 2, género masculino, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar NUmero de
alumnos
Pre-test 5.24 2.52 68
Post-test 6.34 2.07 68
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Tabla 82. Cuento musical grabado, género masculino.

intervalo de confianza| media de
de 95% diferencias
3.47 67 0.9 e-03 0.47 1.74 1.10
2.79 129 3.0e-03 0.45 inf 1.10

El cuento musical grabado origind una transformacién estadistica considerable en el
promedio de creatividad en los hombres. De igual forma, motivd un aumento significativo del
puntaje promedio de creatividad en el post-test de varones.

4.3.5.2 Resultados del género femenino

Tabla 83. Puntaje de creatividad, grupo testigo, género femenino, pre-test y post-test.

Media Desviacién estandar NUmero de
alumnos
5.01 1.90 77
4.96 1.75 77

Tabla 84. Cuento sin musica, género femenino.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
0.23 76 0.82 -0.40 0.51 0.05
0.18 150 0.43 -0.44 inf 0.05
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El cuento sin musica no establecié algin cambio representativo del puntaje promedio de
creatividad en las mujeres.

Tabla 85. Puntaje de creatividad, grupo experimental 1, género femenino, pre-test y post-test.

Media Desviacion estandar NUmero de
alumnos
Pre-test 4,26 2.07 85
Post-test 5.15 1.87 85

Tabla 86. Cuento musical en vivo, género femenino.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 3.19 84 2.3 e-03 0.39 1.43 0.89
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 2.93 166 1.9 e-03 0.39 inf 0.89
a0

El cuento musical en vivo transformé significativamente el puntaje promedio de creatividad

en las mujeres. En ese sentido, produjo un aumento en la media de creatividad en el post-test
aplicado a las nifias.

Tabla 87. Puntaje de creatividad grupo experimental 2, género femenino pre-test y post-test

Media Desviacion estandar NUmero de
alumnos
Pre-test 5.12 1.81 82
Post-test 5.56 1.59 82
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Tabla 88. Cuento musical grabado, género femenino.

intervalo de confianza media de
de 95% diferencias
diferencia de medias no es 1.63 81 0.06 -0.2 0.89 0.43
igual a 0
diferencia de medias es mayor| 1.64 159 0.05 -0.01 inf 0.43
a0

El cuento musical grabado promovié un cambio significativo de puntaje promedio de
creatividad en las nifias. Mas aln, produjo un aumento revelador en el puntaje promedio de

creatividad en el post-test aplicado a mujeres.

Tabla 89. Incremento de la creatividad en hombres y mujeres.

Mujeres |Hombres

cuento sin musica X X
cuento musical v v
cuento grabado v v

Se puede observar que el cuento sin masica no aumenta la creatividad ni en hombres ni en
mujeres. Sin embargo, tanto el cuento musical como el cuento grabado producen un aumento
estadisticamente significativo del puntaje promedio de creatividad en ambos géneros.

El aumento en el puntaje de creatividad promedio es mas relevante con el cuento musical en
vivo que con el cuento musical grabado (p-values méas pequefios en el analisis del cuento musical
en vivo).

El aumento en el puntaje de creatividad promedio es més significativo en el grupo de
hombres que en el grupo de mujeres (p-values mas pequefios en el grupo de varones).
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4.4 Conclusiones

El cuento sin musica no produce cambios significativos en el nivel de la creatividad. El

cuento musical en vivo y cuento musical grabado aumentan la creatividad.
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CAPITULO V. DISCUSION, CONCLUSION Y RECOMENDACIONES PARA FUTURAS
INVESTIGACIONES

5.1 Discusién y conclusion

La presente investigacion fue el primer paso para descubrir los beneficios que proporciona un
cuento musical en el desarrollo de la creatividad en la escuela primaria. Escuchar y recibir el
placer del cuento musical, donde se conjuga tanto el arte literario como el arte musical, es una
experiencia valiosa que enriquece la vida de un pequefio. Como dice Bertomeu (2006), la musica
y la literatura ayudan a liberar la imaginacion del nifio y estimulan su potencial creativo.

Siguiendo los propositos de la educacion artistica del “Plan de estudios de educacion bésica
20117, que parte de las necesidades y caracteristicas de los nifios, enfocados a fomentar el gusto,
la sensibilidad y apreciacion hacia las expresiones artisticas y desarrollo de la creatividad
mediante la utilizacion de distintos recursos de las expresiones artisticas, consideramos idoneo,
implementacién del cuento musical como parte de las actividades de la educacion artistica en la
primaria que sin duda enriquecera la experiencia del nifio y estimulara su imaginacion y de ahi, la
creatividad.

De esta manera, se vuelve importante, reconsiderar el tiempo destinado para las disciplinas
de la educacion artistica: artes plasticas, teatro, danza y mdsica que imparten en una hora a la
semana a lo largo de seis afios de la educacion primaria.

Si, bien, no se ha podido mostrar que las actividades del cuento sin musica eleven la
creatividad significativamente, podemos constatar un gran interés por parte de los nifios hacia
estas actividades que sin duda enriquecen su experiencia y sirven de un valioso estimulo y
motivacion para hacer de lectura un habito constante. Asimismo, escuchar un cuento, ayuda a la
concentracion 'y atenciéon por parte del nifio. Se pudo observar un comportamiento
verdaderamente ejemplar por parte de los nifios, que escuchaban los cuentos con mucha atencion
y agrado. Ademas, con un replanteamiento ya sea de las actividades alrededor de cuentos que
pueden ser explorados conjuntamente con la creacidon y dramatizacion de los mismos, asi como
tomar en cuenta el tiempo asignado para la imparticion del curso, pues fue alrededor de un mes y
medio que dur6 el curso en el estudio, se puede encontrar mas respuestas entorno a la creatividad

y el cuento, sus efectos y beneficios. Lo importante, es seguir haciendo este tipo de
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investigaciones para dar respuestas objetivas, validas y confiables. Estas respuestas a la vez
podran corresponder a todas las busquedas, ideas y teorias creadas entorno al beneficio del cuento
musical en el desarrollo de la creatividad. La falta de este tipo de estudios que muestren con
argumentos validos el incremento de la creatividad a partir del cuento y la musica, nos obligan a
seguir estudiando este tema, realizar mayor nimero de estudios con las actividades y planeacion
correspondientes, tomando también en cuenta las tendencias de una nueva época y Sus
necesidades.

Esta experiencia nos ensefia también algo muy importante: si el cuento musical beneficia el
desarrollo de la creatividad del nifio, ayuda a su crecimiento en todos los sentidos, favorece el
lenguaje oral y escrito, entre otras cosas, entonces es necesario implementar estas practicas
pedagdgicas de forma constante, y no solamente en la escuela, también en casa. Se pueden
realizar muchas actividades alrededor del cuento musical, las cuales no se realizaron en este
estudio para evitar cualquier tipo de variable que pudiera incidir en los resultados. Por lo anterior,
se opto6 por delimitar solamente la actividad de escuchar el cuento, sin realizar otra tarea, esto es,
sin hacer preguntas o comentarios, para que los nifios se sintieran comodos al momento de
escuchar los cuentos, sin ningun tipo de presion.

En definitiva, el cuento musical ayuda al nifio a acercarse al fendmeno musical desde una
perspectiva ladica y natural, misma que asimila y comprende porque forma parte de su
experiencia vivida y no conforma algo ajeno a su realidad, a la manera de un concepto externo y
abstracto.

Con el cuento musical se puede realizar muchas actividades; en algunas de ellas, el nifio no
solamente podra escuchar los cuentos y recibir placer, sino participar activamente en la creacion,
narracion y musicalizacion de los cuentos, utilizando musica grabada o trabajando en sus propias
obras e interpretarlas con el instrumento que dominen, o con ayuda de compafieros que sepan
tocar algun otro.

Don Campbell, creador de la expresion “Efecto Mozart” y autor de varios libros y
publicaciones a lo largo de sus mas de cuarenta afios de investigaciones sobre los beneficios del
aprendizaje musical, también recomienda integrar los cuentos musicales a “las recetas musicales”
0 “Men0 musical Mozart” a la vida cotidiana del nifio, sobre todo entre los ocho y los diez afios.
Al respecto, el autor comenta lo siguiente:
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Una mayor integracion neural significa mayor aprecio por un cuento bien estructurado, y
la inmensa capacidad de una historia para hacernos ver nuevos aspectos de nuestras
experiencias tiene un enorme atractivo para los nifios de esta edad. Este es un periodo
perfecto para darle a escuchar masica programatica, es decir muasica escrita especialmente
para narrar una historia. (Campbell, 2007, p. 258)

Después de la clase de cuento musical en vivo, los nifios se acercaban al atril para ver el
libro, se juntaban alrededor, lo veian con mucho entusiasmo y leian el cuento en voz alta. Sentia
una gran satisfaccion al verlos y saber como esta actividad lograba despertar el interés de los mas
pequefios hacia la lectura. Independientemente de si este curso elevaba o no el nivel de
creatividad, ver a estos nifios entusiasmados alrededor del libro era la mejor recompensa al
trabajo realizado.

La creatividad esta en todas partes, no pertenece solamente a las areas artisticas, sino que
forma parte de cualquier expresion del quehacer humano, sea tecnoldgico, social, artistico o
intelectual. Todos los seres humanos, de alguna u otra forma, tienen el potencial creativo y éste, a
su vez, puede ser desarrollado. Propiciar, favorecer y ofrecer oportunidades de desarrollo de
dicho potencial, en un ambiente de respeto y aceptacion, debe ser primordial para cualquier
profesor, sobre todo en la educacién primaria, porque desde estas edades se siembra la semilla 'y
se generan las oportunidades para todas las experiencias que formaran una base solida en el
crecimiento de los individuos y, sobre todo, en el desarrollo de su creatividad.

En resumen, expongo las siguientes afirmaciones del estudio de Ana Lucia Frega titulado
Educar en creatividad, publicado por Estudios 20 en Buenos Aires hacia 2007:

» todos los seres humanos son creativos en algin grado;

* la creatividad es una capacidad que puede ser desarrollada, ya que acepta
modificaciones;

e todos los haceres humanos son ambitos que permiten el ejercicio de la
creatividad;

» la creatividad se manifiesta normalmente en conexién con algun campo o
disciplina especifica;

el proceso creativo puede ser considerado, descripto y explicado
cientificamente;

» los procesos de estimulacion sistemética de la creatividad de cada persona

pueden ser planificados, desenvueltos didacticamente y evaluados;
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* en su sentido esencial, toda la creatividad tiene elementos equivalentes.
(pp. 18-19)

Estas afirmaciones, confirman una vez mas que el tema de la creatividad es un tema muy
diverso y complejo y, a la vez, fascinante. Debemos seguir trabajando unidos en el desarrollo de
nuevas propuestas e iniciativas para una ensefianza creativa que, sin duda, va a beneficiar a
nuestros nifios en todos los sentidos como seres humanos.

La escuela debe enfocar sus actividades en el desarrollo de la creatividad, contribuir a la
formacion de personas creativas y criticas, capaces de expresar sus ideas de forma oral, escrita o
de manera artistica. Y el espacio idéneo es la educacion artistica que debe ocupar un lugar
privilegiado dentro de la curricula escolar, con maestros especializados en el campo artistico que
a la vez podrén responder a las exigencias del tiempo moderno, de las tendencias contemporaneas
y a los propdsitos y metas que establece la Secretaria de Educacion Publica a través de distintos
documentos que ha elaborado en estos Gltimos quince afios. De igual forma, la academia esta
obligada a crear espacios y condiciones para el desarrollo de la creatividad. Paralelamente, debe
actualizar y revisar los programas de estudio de la educacion artistica, implementando nuevas

propuestas e ideas y explorando cada vez mas nuevos enfoques hacia una educacion creativa.

5.2 Rechazo de la hip6tesis nula

Como hemos podido constatar, la hipétesis nula fue rechazada. Tanto el cuento musical en vivo
como el cuento musical grabado produjeron cambios significativos en el incremento de la

creatividad.

5.3 Observaciones y recomendaciones

5.3.1 Recomendaciones para futuras investigaciones

Sabemos que para realizar cualquier estudio es importante planificar, tener objetivos y metas
claras, ademas de estar preparado para cualquier situacion imprevista. Por todo ello, considero
importante compartir la experiencia y dejar algunos consejos para algunas situaciones que

tuvimos que resolver durante el proceso de realizacion del estudio, entrenamiento de los jurados,
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evaluacion, realizacion del estudio y demas. A pesar de contar con una planeacion adecuada y
una preparacion plena para la realizacion del estudio, se presentaron varias situaciones que
podriamos haber evitado si tan sélo hubiésemos tomado en cuenta las cuestiones que describo a
continuacion. lgualmente, comparto las actividades que se realizaron entorno al estudio:

1. Confiar, pero supervisar. Todas las evaluaciones de los test por parte de los jurados
deben realizarse en un lugar (laboratorio) o en un domicilio fijo, especialmente debe
procurarse que todo el material esté en un solo lugar. Perdimos mucho tiempo
recuperando algunos de los test que se perdian o se traspapelaban entre las cosas del
evaluador. Hay que tener mucho cuidado y no dejar llevar los test al domicilio de
éste. Recomendamos realizar la evaluacién en un solo lugar donde se guarden todas
las pruebas.

2. Antes del curso, hablar con los maestros responsables de cada grupo para que
no intervengan en el proceso y asi evitar cualquier variable que pueda influir en
el resultado del estudio. En una ocasion, al final de la sesién el maestro de un
quinto grado les dijo a sus alumnos que hicieran el resumen del cuento que habian
escuchado. Al instante, intervine para aclarar que fue mi error el no explicarle al
profesor, antes del curso, que los nifios no tenian qué hacer ningun tipo de tarea para
evitar cualquier variable que incidiera en el resultado del estudio. Ese mismo dia, una
maestra de otro grupo también quiso dejar tarea a los nifios relacionada con el cuento
que habian leido. Igualmente, hice mi intervencién a tiempo y después de estos
hechos hablé con cada uno de los maestros, solicitandoles su colaboracion en la
realizacion del estudio para que no hicieran comentarios ni encargaran alguna tarea.
Para los siguientes cursos con los demdas grados —cuarto, tercero, segundo y
primero—, hablé con los maestros a tiempo, antes de comenzar el curso.

3. Asistencia. Es importante hablar con los padres antes de realizar el curso.

Algunos nifios no asistieron a todas las sesiones, aunque se les pidié a los maestros
avisar a los padres sobre la importancia de que asistieran a la totalidad de las mismas.
A pesar de todo, hubo muchas inasistencias, especialmente en los primeros grados.
Este hecho nos ha ensefiado la importancia de organizar una planificacion que
contemple, entre otras cosas, una reunion con los padres de familia antes de realizar

el curso, con el objetivo de explicarles detalladamente la importancia de su apoyo en
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la realizacion del estudio. Aunque habia sesiones en donde nadie faltaba,
generalmente hubo la inasistencia de uno hasta cinco o mas nifios. En cada sesion
anoté los nombres de los nifios que habian faltado. Este registro se hizo con el fin de
descartar a los alumnos que faltaran frecuentemente para no considerarlos en el
estudio. Al final, los nifios que no asistieron con regularidad se perdieron alguno de
los dos test realizados antes y después del curso, por lo que fueron descartados de

todas maneras.

Registro de inasistencia

Tabla 90. Registro de inasistencia.

1(2 /3|4 |5|6 |7 8|9 |10 |11 |12

Sesiones
Ndmero
de nifos
que faltaron
a las sesiones
*1 “A”
*1 “B”
*1“C”
2“A”
2“B”
*2“C”
3“A”
3“B”
3“C”
4“A”
4“B”
4“C”
5“A”
5“B”
54“C”
**6 “A”
6 “B”
6 “C”

[
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*En los primeros grados “A”, “B” y “C” y en el 2”C” hubo varios nifios que faltaron constantemente.
De igual forma, faltaron a uno o dos test que se realizaron antes y después del curso, por lo tanto,
fueron descartados.

**En el grupo 6 “A” hubo una nifia que falt6é a cuatro sesiones, pero de todas maneras fue descartada
por faltar a uno de los test.
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4. Horario. Aunque el establecimiento del horario depende de la disponibilidad del
maestro, hay que tomar en cuenta la edad de los nifios. Los alumnos que recibian
el curso del cuento musical grabado en el horario de 8:30 a 9:00 estaban muy
cansados, sobre todo los mas pequefios de los primeros cuatro grados. Estos llegaban
con mucho suefio y, en algunos momentos, se dormian durante la sesién. Incluso,
varios nifios se acomodaban para dormir, recostando su cabeza sobre la mesa y
tapandola con su suéter o mochila cuando ponia el disco. En contraparte, habia nifios
de 5° grado “A”, cuyo horario era los dias miércoles de 8:30 a 9:00 y los dias viernes
de 10:30 a 11:00, quienes entraban al salén corriendo, con mucha energia, gritaban

de emocidn y eran muy activos y despiertos.

Sin duda, el cuento es muy querido y apreciado por los nifios, pero no todos pueden estar
atentos durante media hora. Lo pude observar tanto con el cuento musical en vivo, como con el
cuento sin musica o cuento grabado, cuando los nifios escuchaban discos. En algunos momentos,
escuchar el cuento les provocaba suefio a los nifios; algunos quizas por el cansancio gque sentian al
final de la jornada, otros porque llegaban desvelados a la escuela. Observando el comportamiento
de nifios al escuchar los tres tipos del cuento, podria afirmar que el musical grabado es el que mas
producia el efecto “arrullador”. Algunos nifios se acomodaban para dormir en el momento que
estaba poniendo la grabacion e, incluso, habia varios que se tapaban con su suéter para tener los
ojos cerrados sin que pudiera verlos. Este comportamiento podemos observarlo en las siguientes

imagenes del grupo 3 “A”, el cual escucha el cuento musical grabado:
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3 “A” Cuento musical grabado

Figura 36. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 3er grado.
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Figura 37. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 3er grado.

Figura 38. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 3er grado.
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Figura 39. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 3er grado.

En contraste, en las siguientes imagenes (figuras 40 y 41) podemos ver a infantes muy
despiertos y felices escuchando el mismo tipo de cuento musical grabado, con la salvedad de que
son nifios de ler grado:
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1 “A” Cuento musical grabado

Figura 40. Nifios escuchando el cuento musical grabado, ler grado.

w1 ‘!_. 1_, l.‘y;.LAh‘

Figura 41. Nifios escuchando el cuento musical grabado, ler grado.
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Otro caso més: en la siguientes imagenes (figuras 42 y 43) podremos ver a los nifios de 4°
grado escuchando el cuento musical grabado con atencion.

4 “A” Cuento musical grabado

Figura 42. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 4° grado.
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Figura 43. Nifios escuchando el cuento musical grabado, 4° grado.

En las siguientes imagenes (figuras 44, 45, 46 y 47), podremos ver a los nifios escuchando el
cuento musical en vivo. Hay que decir que algunos de ellos también se acomodaban para dormir,
sobre todo en el caso del cuento musical grabado. Sin embargo, la mayoria de los nifios
escuchaban con mucha atencion los cuentos musicales en vivo y algunos de ellos estaban muy

emocionados:

174



Figura 44. Nifios escuchando el cuento musical en vivo, 2° grado.

3 “B” Cuento musical en vivo

Figura 45. Nifios escuchando el cuento musical en vivo, 3er grado.
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Figura 47. Nifios escuchando el cuento musical en vivo, 3er grado.
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Debo mencionar que el cuento sin musica también produce en los nifios el efecto “arrullador”
(figura 48), aunque generalmente los nifios prestaban mucha atencién y estaban muy contentos,
como podemos observar en las siguientes imagenes (figuras 49, 50 y 51). Incluso, he de decir que
donde se comportaron mejor los nifios fue precisamente en el cuento sin musica. Este hecho, tal
vez, se debe a que habia mas contacto entre el lector/ narrador y el escucha (nifios), sobre todo
porgue no se tenia que tocar la guitarra o ver la partitura, por lo tanto habia el contacto visual con

los nifios con més frecuencia que en el cuento musical en vivo.

2 “A” Cuento sin musica

Figura 48. Nifios escuchando el cuento sin musica, 2° grado.
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3 “C” Cuento sin musica

Figura 50. Nifios escuchando el cuento sin musica, 3er grado.
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Figura 52. Nifios escuchando el cuento sin musica, 3er grado.
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5.3.2 Recomendaciones para maestros de primaria

Una de las ventajas del cuento musical es que cualquier maestro puede impartirlo y no requiere de
personal especializado en conocimientos musicales. Si el maestro no toca ningln instrumento
musical y no tiene formacion musical, puede utilizar musica grabada y combinarla con la lectura
de los cuentos. También puede utilizar cuentos musicales grabados para ser escuchados en su
clase de educacion artistica. Lo Unico que se requiere es que el maestro sea también creativo.
Respecto a la creatividad del docente, Cruces (2009) dice que ésta “se manifiesta en la propuesta
de objetivos didacticos, en las actividades de aprendizaje, en la evaluacion, pero sobre todo en la
metodologia utilizada. La divergencia y pluralidad de ideas encuentran en el método un reto a su
profesion, de igual modo que el paisaje provoca al artista, los volimenes al escultor, los espacios
al arquitecto o lo desconocido al investigador” (pp. 345-346). EI maestro creativo es aquel que
sabe manejar distintas estrategias para lograr la participacion activa de los alumnos, sabe como
motivarlos e incentivar tanto el trabajo individual como el colectivo, crear condiciones que
favorezcan el autoaprendizaje y para que los estudiantes puedan expresarse libremente, sin temor
de ser juzgados o criticados. O, como dice Torrance (1970): “Sea lo que fuere lo que nos indiquen
las investigaciones, la forma personal de ensefiar del maestro debe ser de su exclusiva invencion.
Debe llegar a esta invencion personal al aplicar sus propios procesos creativos para obtener los

objetivos de la ensefianza” (p. 42).

5.3.2.1 Condiciones del trabajo

Una de las tradiciones instauradas en todas las escuelas primarias son las normas de conducta, las
cuales establecen acciones permitidas y acciones prohibidas, como no correr, no gritar, etcétera.
Torrance (1970) describe esta situacion como una de las dificultades para generar la
espontaneidad, iniciativa y la capacidad creadora en el aula. A los maestros les preocupa tanto el
orden y la disciplina que pueden llegar a considerar a los nifios creativos como amenaza para la
seguridad y tranquilidad de su clase. Al imponer ciertas limitaciones, estas acciones pueden
cohibir el interés del nifio en participar dentro de las actividades del aula. Stern (2002) dice que
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“hay escuelas en las que uno entra a una clase y hay un silencio sepulcral, de hospital. ;Cémo
puede el nifio en este ambiente mostrar su alegria, su emocion de haber hallado algo [...]?”
(p. 15). Una de las condiciones fundamentales para el desarrollo del potencial creativo es
precisamente la creacion de un ambiente de confianza y libertad para expresar sus ideas sin temor
a ser castigado o abucheado por sus compafieros de clase. Crear estas condiciones, es
responsabilidad del maestro.

Respecto a las actividades relacionadas con el cuento musical, es importante elaborar un
disefio que incluya el establecimiento del horario y la duracion de la actividad, tomando en cuenta
la edad de los nifios, asi como la seleccion de cuentos y obras musicales que podrian representar

la idea de la obra literaria. Es ahi donde el maestro debe realizar esta tarea de forma creativa.

5.3.2.2 Seleccion de cuentos y musica

Para seleccionar la musica, se puede partir de la idea literaria, del contenido del cuento, pero
también se puede hacer al revés: buscar cuentos acorde a la musica.

En cuanto a la recopilacion de obras literarias, Félix Calatayud (2006) afirma que “la
variedad enriquece”; no obstante, hay que tener mucho cuidado, nos advierte Lopez Romero
(2006). Actualmente, hay una gran cantidad de libros que responden a los criterios comerciales.
Esta abundancia se debe a las continuas producciones del mundo cinematografico para el publico
infantil. De ahi la recreacion masiva de las imagenes del cine como producto de consumo, esto es,
el estampado de los personajes de cine infantil en todos los productos posibles, incluyendo libros,

los cuales en muchas ocasiones resultan ser de mala calidad.

No todos los cuentos estimulan la creatividad y la sensibilidad artistica, no todos avivan el
sentido critico, ni permiten al nifio asimilar ese universo de simbolos que contiene el
relato. No todos los cuentos encierran un mundo lleno de sugerencias plésticas, explicitas
0 imaginadas que sean capaces de traspasar el texto y que estimulen las capacidades
intelectuales y creativas del nifio. (L6pez, 2006)

Es importante tomar en cuenta ciertos criterios a la hora de elegir el cuento:

e Lacalidad literaria.
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La calidad de sus ilustraciones, incluso el disefio que incluye la tipografia, el tipo de
papel, entre muchos otros componentes que forman un equilibrio entre el texto, la imagen
y el formato. (Lopez 2006)

El valor estético.

Edad del nifio.
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ANEXO 1. EJEMPLOS DE CUENTOS MUSICALES

A continuacion, se presenta una serie de publicaciones con cuentos musicales que el maestro

puede utilizar para sus clases de educacion artistica. La mayoria de estas narraciones fueron
utilizadas en el estudio.

La coleccion Cuentos infantiles, de la Editorial Sol 90, S.L. de Barcelona (2006-2010),
consta de 60 libros, los cuales contienen CD-ROM indicando que es “Para leer, escuchar y
aprender”.

Coleccion Cuentos infantiles
Editorial Sol 90 (2006-2010)

libro + CD-ROM

TR
i
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Figura 53. Coleccion Cuentos infantiles, Editorial Sol 90.

Otro ejemplo de cuentos con musica de fondo lo constituye la coleccion Sonido y fantasia,
Cuentos de siempre (material didactico de inicio a la lectura), Ediciones Dastin, de Madrid
(2004), misma que consta de catorce cuentos “amenizados por bonitas melodias”:*

3 En la contraportada de cada libro aparece este texto: “En esta coleccion se ofrecen las magicas palabras de
los cuentos de siempre destinados a los mas pequefios, acompafiados por imégenes sugestivas creadoras de un
mundo de fantasia que los nifios y nifias podran ampliar con su imaginacion. Cuentos que inician a la lectura,

ya que permiten al nifio leer al tiempo que escucha el maravilloso relato de estos cuentos de siempre
amenizados por bonitas melodias”.
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Coleccion Sonido y Fantasia

Ediciones Dastin (2004)

Cuento + CD

Figura 54. Coleccidn Sonido y fantasia. Ediciones Dastin.

Puesto que la funcion de la mdsica se limita a amenizar o adornar la narracion —una
herramienta muy utilizada y explorada sobre todo en la cinematografia y teatro—, ésta no le
proporciona ningun beneficio al escucha para apreciarla y, posiblemente, sus autores ni siquiera
persiguieran este objetivo. La melodia, en estos casos, tiene el propdsito utilitario de enfatizar
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alguna accion. Las partes musicales son utilizadas no con un fin pedagdgico, sino como fondo o
adorno, ya sea antes o bien después de escuchar el cuento.

Jean-Marie Gillig, mencionado anteriormente, aunque no aborda a profundidad el tema de la
presencia de la musica en la actividad de “contar cuentos”, si menciona a los cuentistas
profesionales que ofrecen una especie de recitales (Gillig, 2000, p. 21). De hecho, cuando
describe la importancia de crear espacios apropiados para esta practica, se refiere a la masica
como “eventuales concordancias musicales previas a lanzar el ritual del cuento” que pueden
servir en los momentos preparativos para leer el cuento (Gillig, 2000, p. 104).

Por otra parte, la misma Editorial Sol 90 ha publicado 21 libros mas 21 CD-ROM que
incluyen distintas actividades interactivas con biografias de célebres personajes de la historia,
entre los cuales se encuentran dos compositores, Wolfgang Amadeus Mozart y Fryderyk

Chopin,* otorgandole en estos casos un mejor lugar a la mésica.

Biografias para Ninos
Biographies for Children

Figura 55. Biografias para Nifios. Editorial Sol 90.

Por afadidura, la Editorial Combel de Barcelona, a través de su coleccion Descubrimos a los
musicos (2009-2010), presenta historias basadas en biografias de grandes compositores con el
propdsito de acercar a los nifios al fascinante mundo de la musica. Ayudan a padres y abuelos que
no tienen tiempo para leer a sus hijos y nietos, pero que desean preservar la tradicién oral, asi
como fomentar el gusto por la buena musica. Los seis libros incluyen discos de audio con la

* A lado de otros personajes como: Albert Einstein, Galileo Galilei, Thomas A. Edison, Miguel de Cervantes,
Napole6n Bonaparte, Charles Darwin, Leonardo da Vinci, Louis Pasteur, Mohandas Gandhi, Isaac Newton,
Alejandro Magno, Cristébal Coldn, Marco Polo, Walt Disney, Platén, Neil Armstrong, Bolivar, Juan Pablo 11,
Nicolés Copérnico.
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musica de cada compositor “para aprender, aficionarse y escuchar siempre su masica”.*® Afiade
que estan dirigidos a nifios desde ocho afios y que nacieron a partir del titulo original: Découverte
des Musiciens 1999, de ediciones Gallimard Jeunesse/Erato Disques:*®

Coleccion Descubrimos a los musicos

Combel Editorial (2009-2010)

Libro + CD
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Figura 56. Coleccion Descubrimos a los musicos.

Si bien, no se le ha prestado la atencion debida a la actividad de escuchar la musica con la
misma atencion con que se escucha el cuento (excepto libros y discos con biografias de
compositores), existen otras propuestas que le otorgan un mejor lugar a la masica dentro de los

cuentos, como la coleccidn de audiolibros Un rato para Imaginar (2002-2012), de Mario lvan

% Texto de la contraportada del libro.

% Son 13 titulos en francés con historias y musica de grandes compositores editados en distintos afios: Debussy
(2000), Vivaldi (1999), Haendel (2000), Bach (1998), Schubert (1999), Purcell (1999), Reinhardt (2010),
Armstrong (2009), Tchaikovski (2007), Beethoven (1998). Recuperado de
http://www.gallimardjeunesse.fr/3nav/contenu.php?
age=&page=collection&num=1&id_collection=200&tri=titre_resume&type=collection#liste [2015, 26 de
febrero].
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Martinez, cantante y actor mexicano. La coleccion consta de veinte volumenes de discos
compactos con distintos cuentos, poemas y leyendas musicales, narrados por Martinez y

musicalizados por diversos compositores, actores e intérpretes, incluyendo al propio Mario Ivéan:

Coleccion Un rato para Imaginar

XX Estos son... jPuros XIX El patito feo y otros ~ XVIII Fabuleando
cuentos! cuentos de aves Musica de Omar Gonzalez,
La otra version de: Alberto Cruzprieto, piano, Sergei Gorbenkio, violin.
Caperucita roja, Cenicienta, La Miguel Angel Villanueva, Incluye obras de

bella durmiente, La cigarra y flauta, Esopo, Iriarte,

la hormiga. Musica de Chopin, Liszt, Samaniego

Con: Sophie Alexander, Laura Poulenc, Ponce, entre y La Fontaine.

Luz y Lourdes Villareal otros.

Guion, actuacion y direccion
Margarita Isabel.

XVII Pedro y el Lobo

[P p—

o Ku

XVI Pulgarcito XV El pajar
de Sergei Prokofiev Sobre los clasicos de Hans Lluvia de bufiuelos (Leyendas
El Carnaval de los Animales, Christian Anderseny de Sonora)
de Camille Saint-Saéns. Charles Perrault
El Grupo de Mdsicos, El Soldadito de Plomo,  La carrera de los potrillos.
Oscar Romano, director de Hans Christian La flor de la verdad.
artistico. Andersen. La gallina Cucuruca.
José Luis Castillo, director Incluye también
musical. La Emperatriz de las
Edith Ruiz y Alberto Pagodas
Cruzprieto, pianistas y La Fiesta de los

Con el primer actor, Héctor ~ Gnomos.
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X1V Descubriendo a Cri-Cri  X|11 De cuentos y poetas  XI1 ¢Conoces a Wolfi?

Musica y textos: Incluye: Alberto Cruzprieto, piano.
Francisco Gabilondo Soler  E| cumpleafios de la Lourdes Ambriz, soprano.
(1907 - 1990). Infanta, Sergei Gorbenko, violin.
Produccion musical: Paco de Oscar Wilde. Musica: W. A. Mozart
Aveleyra. Musica: Omar Gonzalez.

Musica del Grupo Céantaro.
José Luis Gonzalez, director.
Sergei Gorbenko, violin.
Participacion especial de:
Voz en Punto.

Ensamble Vocal de México.
José Galvan, director.

iy

XI Fabulas de mi granja X ¢ Qué me cuentas Don  IX Cuentos de “Papos”
Musica del Grupo Céntaro Quijote? con Tiaré Scanda y actuacion
En homenaje a los 400 especial de Margarita Isabel.
afios de Don Quijote de la Musica: Omar Gonzalez.
Mancha, con Tiaré Scanda.
Musica: Omar Gonzalez.

1’ Cuestos en Delce
A 19 para I




VIl Cuentos en Dulce VIl Cuentos de gigantes VI Leyendas del México
con Marga Lopez. Alberto Cruz Prieto, piano. Antiguo
Mdsica del Grupo Cantaro. Mdsica: Bernal Jiménez.  Mdsica: Jorge Reyes.

V Leyendas del México IV Cuento de Navidad Il La Tortugay la Liebre,

Antiguo de Charles Dickens. El baile de los planetas

Musica: Jorge Reyes. Musica: Jorge Reyes y Ars ¢Qué pasé con Ceniciento?
Nova. Musica: Paco Aveleyra 'y Héctor
- Robert Johnson. Lopez.
- Giuliani.

) I Principe Feliz
Il Cuentos de bichos Los Reyes de las Hadas

Mdsica del Grupo Cantaro.  wmysica: Horacio Uribe.

Figura 57. Coleccidn Un rato para Imaginar de Mario Ivan Martinez.

Otro ejemplo de cuento musical es el realizado por Hertha Gallego de Torres y editado por
Enclave Creativa Ediciones, Madrid, 2004 (Libro + CD): EIl arbol generoso. Vicente Martinez

(mdsica), Pedro Garcia Lopez de la Osa, (texto):
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Figura 58. El &rbol generoso.

El libro de Liliana Maffiotte, que incluye CD, titulado Piano actual, cuentos musicales para

nifios de 7 a 99 afos, es un ejemplo de como se puede improvisar con instrumentos musicales a

partir de una idea literaria.

oL ET LILIANA
T T

» .

Sk

Figura 59. Piano actual, de Liliana Maffiotte.

A través de la narracidn, este libro invita a improvisar con los sonidos del piano para ilustrar
las imagenes del cuento. A continuacion, transcribo la informacion sobre el libro que aparece en
su pagina de Internet:*’

El presente libro estd compuesto por una serie de piezas breves basadas en la notacion

contemporanea como generadora de efectos sonoros que nos servirdn para ilustrar
musicalmente los cuentos que las acompafan.

%" Editorial Bourleau. (8 de abril de 2009). Piano actual. Recuperado de http://www.boileau-music.com/
libro.asp? codart=B.3582 [2015, 25 de febrero].
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Van dedicadas a los nifios que estan iniciando el aprendizaje musical o quieren
empezar a jugar con los sonidos y también a los mayores que piensan “siempre deseé
sentarme ante el piano y tocar algo”. Es una manera de dejarse llevar por la fantasia y
olvidar los miedos a equivocarse, disfrutando de la propia creatividad.

Tiene también la finalidad de familiarizarse con la escritura contemporanea, que,
utilizando los “clusters” (sic) como manchas sonoras de diversas formas y texturas, dibuja
un nuevo paisaje musical. Los signos no indican las notas exactas, sino su altura
aproximada. En la interpretacion de los cuentos se pueden repetir los diferentes elementos
ad libitum. Por todo ello cada version variard segin el intérprete. (Editorial Bourleau,
2009)

El libro consta de los siguientes apartados:

» Cuentos: Se trata en realidad de breves descripciones de situaciones, sentimientos
o detalles de la naturaleza que dan pie a ser ilustradas con efectos musicales. Junto
al texto de cada uno de los cuentos aparecen las grafias correspondientes a dichos
sonidos.

» Ejercicios: Proponen la practica de la ejecucién de las grafias utilizadas en los
cuentos con el fin de familiarizarse con ellas. Cada elemento se puede repetir,
ampliar y tocar a todo lo largo del teclado para dar amplitud a los gestos.

* En algunos de ellos se practica la coordinacion de las dos manos: saltando,
cruzandolas y abarcando todos los ambitos del piano, de lo mas agudo a lo mas
grave.

e También se educa el oido sensibilizdndolo a los diferentes volimenes, matices y
colores que se pueden lograr con este lenguaje sin tener un conocimiento previo de
la técnica pianistica.

» Creatividad: Al término de esta “aventura” hay una pagina preparada para
componer, escribir y dibujar un cuento de cosecha propia...

* Glosario: Consiste en un anexo insertado en el libro a modo de plantilla, que
contiene explicaciones para interpretar cada una de las grafias utilizadas. EI hecho
de ser extraible posibilita su uso como consulta permanente.

* CD: Incluye la grabacién de los textos de los cuentos en los tres idiomas con los
fragmentos musicales correspondientes. Es una ayuda para reconocer y facilitar la
escritura utilizada.

jQué os divirtais! (Editorial Bourleau, 2009)

Otro ejemplo de cuento musical es El sonido viajero para narrador y cuarteto 0 mas guitarras,
de Maria Escribano (1992). Esta obra fue escrita por encargo de la Escuela de Musica de Oullins,

en Francia.

226



el sonido
viaero

Figura 60. El sonido viajero, de Maria Escribano.

Esta obra fue interpretada en distintas partes del mundo por una diversas gama de artistas,
entre ellos el Cuarteto de Guitarras Impromptu, de la Escuela de Artes de la BUAP. Contiene seis
partes: “El viaje”, “La Lluvia”, “La Cueva”, “Cancion de cuna”, “Tempo de Vals” y “Con
swing”. El Sonido “Mi”, su personaje principal narra la historia sobre su familia y sus aventuras.

Romero (2007) describe los siguientes cuentos musicales:

Tenemos muchos ejemplos de cuentos musicales. Como ejemplo de ello podemos
citar: “Mi madre la Oca” de Ravel. “La rueda encantada” de Dvorak. Rimsky Korsakov
“Las mil y una noches”. El poema sinfénico Del eterno deseo (1904) del checo Vitezlav
Novéak se basa en un cuento publicado en la coleccion “El libro de las imagenes sin
imagenes” (1840) y describe un cisne que acaba de posarse en el mar y después vuela en
direccion al sol naciente. La suite sinfonica en tres movimientos La sirenita (estrenada en
Viena en 1905 junto con el Pelleas und Melisande, de Schénberg) es obra del austriaco
Alexander von Zemlinsky y constituye una evocacion, mas que una ilustracion, de la
historia de la sirenita que anhela transformarse en mujer para poder conquistar al principe
que ella misma ha salvado de un naufragio (con todo, la melodia al violin del comienzo de
la obra representa obviamente a la sirenita en las profundidades del océano, y la tempestad
y el naufragio resultan también harto elocuentes).

También podemos encontrar los cuentos musicales de “La mota de polvo” , que
estan destinados a distintas edades. Por ejemplo, a partir de 5 afios: “Piccolo, Saxo y
compaiiia”, “Pedro y el lobo”, “El sastrecillo valiente”,... a partir de 7 afios: “El pajaro de
fuego”, “Peer Gynt”, “Sherezade”, “Pulcinella”....,y a partir de 9 afios: “Romeo y Julieta”,
“El Moldava”.

Creo necesario hacer una referencia a los Musicales basados en cuentos, relatos,
novelas o peliculas, por ejemplo: “Los miserables”, “El fantasma de la 6pera”, "El Rey
Ledn”, “Mary Poppins” “Tarzan” , “El mago de Oz” y otros. (Romero, 2007, p. 1)
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Por Gltimo, me gustaria mencionar el libro Suefios de la Guitarra: Cuentos musicales rusos®
(coedicion de la editorial de la BUAP y la UAEH) que incluye un CD, proyecto que realicé en
2011 con el apoyo del Programa de Mejoramiento del Profesorado (Promep) y participacion de

mas de treinta artistas:

Suefios de la Guitarra
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Figura 61. Libro Suefios de la Guitarra.

38 \/éase Anexo 6.
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ANEXO 2. FORMATOS: CARTA DE CONSENTIMIENTO, CUESTIONARIO,

INFORMACION PARA MAESTRO(A)

BENEMERITA UNIVERSIDAD AUTONOMA DE PUEBLA
ESCUELA DE ARTES
UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
ESCUELA NACIONAL DE MUSICA

CARTA DE CONSENTIMIENTO

Estimado(a) padre/madre o tutor,

La presente carta tiene como propdsito informarle y solicitar su consentimiento para que su
hijo(a) participe en un proyecto de investigacion que se va a realizar en la Escuela Primaria
Urbana Federal Matutina Tirso Sdnchez Taboada.

La participacion de su hijo(a) en el estudio es voluntaria. No tendré ningin impacto negativo
en sus actividades académicas ni en sus calificaciones. La informacion obtenida a través de
este estudio se manejara de forma anénima y con absoluta confidencialidad. La firma que se
sirva usted proporcionar al final de la Carta de Consentimiento indicard que usted ha sido
informado y que acepta que su hijo(a) participe en el estudio. Asimismo, se le solicita que
Ilene el cuestionario adjunto. La informacion recabada del dicho cuestionario se manejara de
manera estrictamente confidencial y servird Unicamente para obtener una descripcién
demogréafica general que ayude a describir a los alumnos participantes en el estudio. El
reporte de los resultados sera general y no permitira identificar individualmente a ningin
alumno en el estudio.

Sabiendo la importancia del apoyo de los padres, maestros, personal administrativo y
directivo de la escuela en este tipo de estudios, aprovecho para agradecer su participacion y
su apoyo, asi como el apoyo de los maestros.

Y, por ultimo, extiendo mi mas amplio agradecimiento a la directora de esta Escuela, la
profra. Ma. Del Socorro Gallegos y Pérez por todas las facilidades otorgadas para la
realizacién de este estudio, su disposicion y preocupacion por la calidad educativa y el
futuro de los nifios que estudian en esta escuela.

Atentamente

Mtra. Nadezhda Borislavovna Borislova
Docente e investigadora de la Escuela de Artes de la BUAP
Alumna del Doctorado en Educacion Musical de la ENM de la UNAM
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Nombre del Estudio: El cuento musical: herramienta pedagogica para el desarrollo de la
creatividad en el alumno de escuela primaria.

Responsable del Estudio: Mtra. Nadezhda B. Borislova
Lugar del estudio: Escuela Primaria Urbana Federal Matutina Tirso Sanchez Taboada.

Propdsito del estudio: Observar y comparar el efecto del cuento musical en el desarrollo de
la creatividad del nifio.

Resumen: Como parte de los requerimientos para obtener el grado de doctor en Educacién
Musical en la UNAM, y contando con el apoyo del Programa de Estimulo a la Creacion y al
Desarrollo Artistico, la Secretaria de Cultura del Gobierno del Estado de Puebla y el
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, asi como de la Vicerrectoria de Investigaciéon y
Estudios del Posgrado de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, la mtra.
Nadezhda B. Borislova va a realizar una investigacion sobre los beneficios que proporciona
el cuento musical en el desarrollo de la creatividad. Como parte de dicha investigacion, la
maestra Borislova impartird un curso de Cuento y Musica en la Escuela Primaria Federal
Matutina Tirso Sanchez Taboada, el cual consta de 12 sesiones de 30 min. cada una (dos
veces por semana) para todos los grupos del primero a sexto grado durante el periodo enero-
junio de 2011. Antes del curso y al finalizarlo, los nifios participaran en una prueba de
creatividad con el fin de evaluar si su participacion en las sesiones de cuento musical ha
tenido algin impacto en su creatividad. Cabe sefialar que en ningiin momento los resultados
de las pruebas influiran en las calificaciones del nifio, y que todos los reportes y resultados
del estudio se manejaran de manera anénima.

Propdsito del estudio: Observar y comparar el impacto de la imparticion del cuento musical
en el desarrollo de la creatividad del nifio.

Duracién del curso y calendario de actividades: Durante el mes de enero se realizara el
test de creatividad (prueba piloto) con el fin de determinar el indice de confiabilidad de la
evaluacion de las pruebas por parte de tres jurados, alumnos de licenciatura en Musica de la
BUAP. Para este procedimiento se elegiran cuatro nifios al azar de cada uno de los grupos de
2°, 4° y 6° grado que se reunirdn en la Biblioteca de la Escuela para realizar la prueba. A
partir del 26 de enero y hasta el 24 de junio del 2011, los alumnos participaran en sesiones
relacionadas con el cuento musical por 30 minutos dos veces por semana. Durante los meses
de enero a junio del 2011, los participantes en el estudio recibiran el test de creatividad para
obtener el pre y el post-test promedios. Una vez obtenidos estos datos, se dara por finalizada
la participacion de los alumnos en el estudio, y la maestra Borislova se dedicara a analizar
los datos obtenidos durante el mismo. El reporte final de la investigacién se pondra a
disposicién de los padres a finales de 2011.
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CARTA DE CONSENTIMIENTO

Por medio de la presente otorgo mi consentimiento para que mi hijo(a):

alumno(a) del _ grado “ __ ” participe en el estudio El cuento musical: herramienta
pedagogica para el desarrollo de la creatividad, a cargo de la mtra. Nadezhda B. Borislova.
Estoy enterado de que mi hijo(a) recibira 12 sesiones de clases de cuento musical en el
transcurso de enero a junio de 2011, de que recibira el test de creatividad antes y después de
las 12 sesiones, y de que toda la informacién recabada en este estudio seré confidencial y de

ninguna manera influird en sus calificaciones.

Sin mas por el momento, reitero a usted mi aprobacion y quedo de usted.

NOMBRE DE PADRE, MADRE O TUTOR

FIRMA DE PADRE, MADRE O TUTOR

Fecha:
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CUESTIONARIO

El siguiente cuestionario tiene como propoésito recabar informacién demografica de los
nifios, participando en una investigacion relacionada con un proyecto de educacion
musical. La participacion de los nifios en el estudio esta sujeta a la aprobacion del
padre, madre, o tutor. La informacion que se recabe por medio de este cuestionario
sera utilizada para comprender las caracteristicas demograficas de los participantes en
el estudio y se mantendra en absoluta reserva. Unicamente la investigadora a cargo
tendra acceso a ella, y la informacion estadistica se manejara de tal manera que no se
podra identificar a cada nifio en particular. Para poder contar con la informacion mas
fidedigna, se agradecera que una persona conteste este cuestionario, ya sea el padre, la
madre o el/la tutor(a).

NOMBRE DEL
ALUMNO(A):

GRADO: “ ”

FECHA DE NACIMIENTO:

LUGAR DE NACIMIENTO:

DOMICILIO:

TEL. CASA O NUMERO DE CELULAR:

NIVEL DE ESTUDIOS DE PADRE O TUTOR:

OCUPACION DEL PADRE:

SUELDO MENSUAL.:

a) Ninguno

b) Menos de $5,000.00

c) Entre $5,000.00-$10,000

d) Entre $10,000.00-$15,000.00
e) Entre $15,000.00-$20,000.00
f) Maés de $20,000.00

NIVEL DE ESTUDIOS DE MADRE

OCUPACION DE LA MADRE:
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SUELDO MENSUAL:

a) Ninguno

b) Menos de $5,000.00

c) Entre $5,000.00-$10,000

d) Entre $10,000.00-$15,000.00
e) Entre $15,000.00-$20,000.00
f) Maés de $20,000.00

(LA CASA O DEPARTAMENTO DONDE VIVE EL ALUMNO(A) ES PROPIO?

si [ nold

. TIENE COMPUTADORA EN SU CASA? si [ Nol[

EN CASO AFIRMATIVO ;CUANTAS?

¢TIENE INTERNET EN SU CASA? si [ No[d

¢ TIENE LIBROS EN SU CASA? si [ NoO

EN CASO AFIRMATIVO (CUANTOS LIBROS TIENE
APROXIMADAMENTE?

¢CUANTO TIEMPO EN PROMEDIO DEDICA EL ALUMNO A LA LECTURA
CADA DIA SIN CONTAR EL TIEMPO REQUERIDO PARA SUS TAREAS
ESCOLARES?

MARCAR CON UNA CRUZ UNA SOLA OPCION:

Mi hijo(a) lee solamente si se lo dejan de tarea []
Menos de 30 minutos L1  De 30 a 60 minutos L1 De 1a2 horas []

Mas de 2 horas []
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¢EL ALUMNO TIENE ACCESO A CD Y/O DVD DE MUSICA CLASICA?

si [ nold

EN CASO AFIRMATIVO, (CUANTOS DISCOS Y/O DVD DE MUSICA
CLASICA TIENE EN TOTAL APROXIMADAMENTE?

¢SU HIJO(A) ASISTE A CONCIERTOS DE MUSICA CLASICA?

si [ nold

EN CASO AFIRMATIVO, (CON QUE FRECUENCIA?
MARCAR CON UNA CRUZ UNA SOLA OPCION:

Nunca [] Una vez al afio L] Dos veces al afio L] Cada tres meses [
Cada dos meses [] Una vez al mes[_] Cada semanal_]

¢EL ALUMNO(A) TOCA ALGUN INSTRUMENTO? si [1 Nol

EN CASO AFIRMATIVO, POR FAVOR INDIQUE QUE INSTRUMENTO
TOCA:
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INFORMACION PARA EL MAESTRO(A)

CALENDARIO DE ACTIVIDADES ENERO-JUNIO DE 2011
Tabla 91. Calendario de actividades.

NuUmero de Fecha de Fecha de
Grado Horario | Periodo sesiones por | realizacion realizacion
grupo del pre-test del post-test
Quintos 8:30-9:00 | Del 26 de enero a 12 (30 min. 24 de enero 7 de marzo
y sextos gfégjﬁgo 4 de marzo cada una) (1 hora aprox. | (1 hora aprox.
10:30- (miércoles y por grupo) por grupo)
11:00 viernes)
11:40-
12:10
12:15-
12:45
Terceros 8:30-9:00 | Del 8 de marzo a 12 (30 min. 7 de marzo 15 de abril
y cuartos gfégjﬁgo 13 de abril cada una) (1 hora aprox. | (1 hora aprox.
10:30- (miércoles y por grupo) por grupo)
11:00 viernes)
11:40-
12:10
12:15-
12:45
Del 18 de abril al 6 de mayo no habré curso
Primeros y 8:30-9:00 | Del 16 de mayo a 12 (30 min. 13 de mayo 27 de junio
segundos giég-iﬁgo 24 de junio cada una) (1 hora aprox. | (1 hora aprox.
10:30- (miércoles y por grupo) por grupo)
11:00 viernes)
11:40-
12:10
12:15-
12:45

El 19 de enero se realizara el Test de creatividad (prueba piloto), con el fin de determinar el indice de
confiabilidad de la evaluacion de las pruebas por parte de tres jurados, alumnos de licenciatura en
Musica de la BUAP. Para este procedimiento se elegiran cuatro nifios al azar de cada uno de los grupos

de 2°, 4° y 6° grado, quienes se reuniran en la Biblioteca de la Escuela para realizar la prueba.

Los dias de realizacion del test, pre-test y post-test, es importante que todos los nifios tengan el

siguiente material COMPLETO.

Léapiz

DESCRIPCION DEL MATERIAL

Léapices de colores

Plumones
Crayolas

e Goma de borrar
* Sacapuntas

» Tijeras

Agradezco su apoyo, Mtra. Nadezhda B. Borislova
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ANEXO 3. RESULTADOS DE ENCUESTA

Total: 324 encuestas reales (encuestas que fueron contestadas, de forma completa o parcial).

Salario mensual del padre:

A) Ninguno: 3.3 %

B) Menos de $5,000: 44.6 %

C) Entre $5,000 y $10,000: 14.7 %

D) Entre $10,000 y $15,000: 1.2%

E) Entre $15,000 y $20,000: 0.92%

F) No se tiene conocimiento de ingresos: 35.3%

Salarios mensuales
1. Ninguno 3.3%
2. Menos de $5,000 44.6 %
3. Entre $5,000 y $10,00( 14.7 %
4. $10,000 y $15,000 1.2%
5. $15,000 y $20,000 0.92%

6. No contestaron —
60.00%
20.00% |
20.00% | -
0.00% - | 7 : -
1 i 3 4 | |

Ocupacién y oficio del padre:
Policia/Transito: 6.4%
Militar: 16%
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Empleado: 21.2%

Obrero: 9.2%

Comerciante: 4%

Autoempleo/Artesano: 3%

Prensa: 0.30%

Gastrénomo: 0.30%

Industria:; 0.61%
Artista: 1.2%

Contador: 0.92%
Profesor/Docencia: 0.61%
Abogado: 0.30%

Desempleado: 1.

2%

No contestaron: 34.8%

Ocupacion

1. Policia/transito 6.4%
2. Militar 16%
3. Empleado 21.2%
4. Obrero 9.2%
5. Comerciante 4%

6. Autoempleo/artesano 3%

7. Prensa 0.30%
8. Gastronomo 0.30%
9. Industria 0.61%
10. Artista 1.2%
11. Contador 0.92%
12. Profesor/docencia 0.61%
13. Abogado 0.30%
14. Desempleado 1.2%
15. No contestaron 34.8%
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35.00%

30.00%

25.00%

20.00%

15.00%

10.00%

5.00%

0.00%

Salario mensual de la madre:

A) Ninguno: 47%

B) Menos de $5,000: 23%

C) Entre $5,000 y $10,000: 3.6%
D) Entre $10,000 y $15,000: 0.30%
E) Entre $15,000 y $20,000: 0.30%

F) No se tiene conocimiento de ingresos: 25.8%

11

Salario mensual madre

1. Ninguno 47 %
2. Menos de $5,000 23 %
3. Entre $5,000 y $10,00{ 3.6 %
4. $10,000 y $15,000 0.30%
5. $15,000 y $20,000 0.30%
6. No contestaron 25.8%
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50% :_/

45%

40%

35%

30%

25%

20%

15%

10%

=

0%

Ocupacion y oficio de la madre:
Ama de casa: 61.5%
Avrtista/cantante: 0.30%
Empleada: 14.15%
Comerciante: 4.61%
Policia: 0.61%
Supervisora:0.30%
Obrera: 0.92%
Autoempleo: 0.61%
Quimica/enfermera: 0.92%
Cocinera: 0.30%
Profesora/Docencia: 1.8%
No contestaron: 14%
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70.00% -

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

0.00%

Ocupacién madre

1. Ama de casa 61.5%
2. Artista/cantante 0.30%
3. Empleada 14.15%
4. Comerciante 4.61%
5. Policia 0.61%
6. Supervisora 0.30%
7. Obrera 0.92%
8. Autoempleo 0.61%
9. Quimica/enfermera 0.92%
10. Cocinera 0.30%
11. Profesora/docencia 1.8%
12. No contestaron 14%
= - = [
i 2 3 4 5 6 1 8 23 1 12
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Nivel de estudios de ambos padres:
Primaria: 19.3%

Secundaria: 26.3%
Preparatoria/bachillerato: 13.8%
Carrera técnica/universidad: 9.8%

No indicaron nivel de estudios: 30.8%

Nivel de estudios

1. Primaria 19.3%
2. Secundaria 26.3%
3. Preparatoria/bachillerato 13.8 %
4. Carrera tecnica/universidad 9.8%
5. No indicaron nivel de estudios | 30%

30.00% /

25.00%

20.00%

15.00%

10.00%

5.00%

0.00%

¢La casa o departamento donde vive el alumno es propio?:
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Si: 28.3%
No: 54.4%
No contestaron: 17.3%

1.Si 28.3%
2. No 54.4%
3. No contestaron 17.3%
60.00% /
50.00%
40.00%
30.00%
20.00%
10.00%
0.00%
1 2 3
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¢ Tiene computadora en su casa?:
Si: 25.2%

No: 57.2%

No contestaron: 17.6%

Computadora en casa

1.Si 25.2%

2. No 57.2%

3. No contestaron 17.6%

60.00% /
50.00%
40.00%
30.00%
20.00%
10.00%
0.00%
1 2

En caso de que si tenga computadora, ¢cuantas tiene?:
Porcentajes con base en 82 que contestaron afirmativamente.
Una computadora: 95.1%

Dos computadoras: 1.2%

No contestaron cuantas: 3.6%

Computadora en casa, ¢Cuantas?

1. Una computadora 95.1%

2. Dos computadoras 1.2%
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3. No contestaron cuantas

3.6%

100.00% /

90.00%

80.00%

70.00%

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00% -

0.00%

¢ Tiene Internet en su casa?:
Si: 15%
No: 66.1%

No contestaron: 18.9%

Internet
1.Si 15%
2.No 66.1%
3. No contestaron 18.9%
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70% /

60%

50%

40%

30%

20%

10%

0%
1 2 3

¢ Tiene libros en su casa?:

Si: 65.8%

No: 24.3%

No contestaron: 9.9%

1.Si 65.8%
2. No 24.3%
3. No contestaron 9.9%
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70.00% /

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

0.00%
1 2

En caso de que si, ¢aproximadamente cuantos libros tiene?

Porcentajes con base en 214 que contestaron afirmativamente:

1-10: 65.4%

15-30: 15.8%

50-100: 4.2%

Mas de 100: 0.93%

No contestaron cuantos: 16.7%

¢ Cuantos libros?

1.1-10 65.4%
2.15-30 15.8%
3. 50-100 4.2%

4. Mas de 100 0.93%
5. No contestaron cuantos | 16.7%
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70.00% '/

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

1 2 3 4 5

0.00%

¢ Cuénto tiempo en promedio dedica el alumno a la lectura cada dia, sin contar el tiempo
requerido para sus tareas escolares?:

A) Mi hijo(a) solamente lee si se lo dejan de tarea: 35%

B) Menos de 30 minutos: 37.2%

C) De 30 a 60 minutos: 11%

D) De unaa dos horas: 2.1%

E) Més de dos horas: 0.92%

F) No contestaron cuanto tiempo: 13.8%

Lectura
1. Mi hijo(a) solamente lee si se lo dejan de tarea | 35%
2. Menos de 30 minutos 37.2%
3. De 30 a 60 minutos 11%
4. De una a dos horas 2.1%
5. Més de dos horas 0.92%
6. No contestaron cuanto tiempo 13.8%
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40% :_/

35%

30%

25%

20%

15%

10%

5%

l N e l
0%
2 3 4 5 6
¢El'alumno tiene acceso a CD o DVD de musica clasica?
Si: 30.1%

No: 55.6%
No contestaron: 14.3%

1.Si 30.1%
2. No 55.6%
3. No contestaron 14.3%
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60.00% /

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

0.00%
1 2 3
En caso afirmativo, ¢cuantos CD o DVD tiene en total, aproximadamente?
Porcentajes con base en 98 que contestaron afirmativamente:
1-10: 65.3%
15-30: 20.4%
50-100: 3%
Més de 100: 1%

No contestaron cuantos: 10.3%

¢Cuantos CD o DVD?

1.1-10 65.3%
2.15-30 20.4%
3.50-100 3%
4. Més de 100 1%
5. No contestaron cuéntos | 10.3%
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70.00% '/

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

0.00%

¢Su hijo(a) asiste a conciertos de musica clasica?:

Si: 3.6%
No: 76.9%
No contestaron: 19.5%

Concierto de musica clasica

1.Si 3.6%
2. No 76.9%
3. No contestaron 19.5%
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80.00% /

70.00%

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00% ‘

0.00%

En caso afirmativo, ¢con qué frecuencia asiste?
Porcentajes con base en 12 que contestaron afirmativamente:
A) Una vez al aiio: 50%
B) Dos veces al afio: 41.6%
C) Cada tres meses: 0%
D) Cada dos meses: 8.3%
E) Una vez al mes: 0%
F) Cada semana: 0%

¢Con qué frecuencia asiste?
1. Una vez al afio 50%
2. Dos veces al afno 41.6%
3. Cada tres meses 0%
4. Cada dos meses 8.3%
5. Una vez al mes 0%
6. Cada semana 0%
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50% :_/

45%

40%

35%

30%

25%

20%

15%

10%
5%
ami= =g s —

0%
1 2 3 4 5 6

¢El alumno(a) toca algun instrumento musical?:

Si: 5.8%

No: 77.5%

No contestaron: 16.7%

1.Si 5.8%
2. No 77.5%
3. No contestaron 16.7%
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80.00% /

70.00%

60.00%

50.00%

40.00%

30.00%

20.00%

10.00%

0.00%

En caso afirmativo, ¢qué instrumento toca?:

Porcentajes con base en 19 que contestaron afirmativamente:
Piano: 21%

Guitarra: 15.7%

Pandero: 10.5 %

Flauta: 31.5%

Violin: 5.2%

Tambor: 10.5%

No contestaron cual: 5.6%

¢ Qué instrumento toca?
1. Piano 21%
2. Guitarra 15.7%
3. Pandero 10.5%
4. Flauta 31.5%
5. Violin 5.2%
6. Tambor 10.5%
7. No contestaron cual 5.6%
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35%

30%

25%

20%

15%

10%

5%

0%
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ANEXO 4. GLOSARIO DE TERMINOS ESTADISTICOS

EsSTADISTICA

1. DEFINICIONES BASICAS

La media aritmética o la media de un conjunto de N nameros Xi, X;... Xy se denota

asi: X, y esta definida como:

N
%
X4 X Fvod Xy Jg 2

1
N N

P3|

La mediana de un conjunto de nimeros acomodados en orden de magnitud (esto es
en una ordenacion) es el valor central o la media de los dos valores centrales.

La moda de un conjunto de numeros es el valor que se presenta con mas frecuencia.
Puede no haber moda y, cuando la hay, puede no ser Unica.

La Raiz Cuadrada Media (RCM) o media cuadratica de un conjunto de N nimeros
X1, Xz... Xy se define como:

RCM =

El grado de dispersion de los datos numéricos respecto a un valor promedio se
Ilama dispersion o variacion de los datos.

El rango de un conjunto de nimeros es la diferencia entre el nimero mayor vy el
ntmero menor del conjunto.

La desviacion media o desviacion promedio de un conjunto de N nimeros Xi, X»...

Xn se abrevia DM y esta definida asi:
N

2
DM ==

X; - X

L
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10.

11.

12.

donde X es la media de los nimeros y IX; - >(| es el valor absoluto de la

desviacion de X; respecto de X.

La desviacion estandar o la desviacion raiz-media-cuadrada de un conjunto de N

nameros X; , X,... Xy se denota como sy esta definida por:

Por lo tanto, s es la Raiz Cuadrada de la Media (RCM) de las desviaciones respecto
de la media.

La varianza de un conjunto de datos se define como el cuadrado de la desviacion
estandar y, por lo tanto, corresponde al valor s

La variacion o dispersion real determinada mediante la desviacién estandar u otra
medida de dispersion se le conoce como dispersion absoluta y la dispersién relativa

se define como sigue:

Si la dispersién absoluta es la desviacién estandar sy el promedio es la media X
entonces a la dispersion relativa se le llama coeficiente de variacion o coeficiente
de dispersion; este coeficiente se denota por V' y esta dado por:
S
V==
X
A la variable que mide la desviacion respecto a la media en términos de unidades
de desviaciones estandar se le llama variable estandarizada y es una unidad

adimensional, la cual est& dada por:
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2. TEORIA DEL MUESTREO

La teoria del muestreo es el estudio de la relacion que existe entre una poblacion y las muestras
que se obtienen de la misma. La teoria del muestreo se emplea en muchos contextos. Por ejemplo,
en la estimacion de cantidades poblacionales desconocidas (como la media y la varianza
poblacionales), a las que se les conoce como parametros poblacionales, a partir de las cantidades
muestrales (como la media y la varianza muestrales), a menudo conocidas como estadisticos
muestrales.

La teoria del muestreo también sirve para determinar si las diferencias que se observan entre
dos muestras se deben a variaciones casuales, o si son diferencias realmente significativas. Tales
preguntas surgen, por ejemplo, al probar un nuevo suero para el tratamiento de una enfermedad, o
cuando se tiene que decidir si un proceso de produccion es mejor que otro. Para responder a estas
preguntas, se usan las llamadas pruebas de significancia o de hipétesis, fundamentales en la teoria
de decisiones.

En general, al estudio de las inferencias que se hacen acerca de una poblacion, empleando
muestras obtenidas de ella, y de las indicaciones de la exactitud de tales inferencias, mediante el
uso de la teoria de la probabilidad, es a lo que se le Ilama inferencia estadistica.

Para que las conclusiones que se obtienen empleando la teoria del muestreo y la inferencia
estadistica sean validas, las muestras deben elegirse de manera que sean representativas de la
poblacién. Al estudio de los métodos de muestreo y de los problemas relacionados con ellos se les
conoce como disefio de experimentos.

Una manera de obtener una muestra representativa es mediante un proceso llamado muestreo
aleatorio, mediante el cual cada uno de los miembros de la poblacién tiene la misma posibilidad
de ser incluido en la muestra.

Considérense todas las muestras de tamafio N que puedan extraerse de determinada
poblacién. Para cada muestra, se pueden calcular diversos estadisticos (como media o desviacion
estandar), los cuales variaran de una muestra a otra. De esta manera, se obtiene una distribucion
del estadistico de que se trate a la que se llama distribucion muestral. A cada distribucion muestral
se le puede calcular su media, su desviacion estandar y demas. Asi, se puede hablar de la media,
de la desviacion estandar, de la distribucion muestral de las medias, etcétera.
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3. DECISIONES ESTADISTICAS

En la practica, con frecuencia se tienen que tomar decisiones acerca de una poblacion con
base en informacién muestral. A tales resoluciones se les llama decisiones estadisticas. Por
ejemplo, si un método educativo es mejor que otro.

Cuando se trata de tomar una decision, es Gtil hacer suposiciones (o conjeturas) acerca de la
poblacién de que se trata. A estas suposiciones, que pueden ser 0 no ciertas, se les llama hip6tesis
estadisticas Dichas hip6tesis son, por lo general, afirmaciones acerca de las distribuciones de
probabilidad de las poblaciones.

En muchas ocasiones, se formula una hipotesis estadistica con la unica finalidad de refutarla
o anularla. También, si se quiere decidir si un método es mejor que otro, se formula la hipétesis
de que no hay diferencia entre los dos; en otras palabras: que cualquier diferencia observada se
debe solamente a las fluctuaciones del muestreo de una misma poblacion. A estas hipdtesis se les
Ilama hipétesis nula y se denota asi: Ho.

Toda conjetura que difiera de la hipétesis dada se denomina hipotesis alternativa.

La hipdtesis alternativa a la hip6tesis nula se denota de la siguiente manera: Hj.

Si se supone que una hipétesis es verdadera, pero los resultados arrojados por una muestra
aleatoria difieren marcadamente de los esperados de acuerdo con la hip6tesis (es decir, esperados
con base s6lo en la casualidad, empleando la teoria del muestreo), entonces se dice que las
diferencias observadas son significativas y se estara inclinando a rechazar la hipétesis. A los
procedimientos que permiten determinar si las muestras observadas difieren significativamente de
los resultados esperados, ayudando asi a decidir si se acepta o se rechaza la hipotesis, se les llama
pruebas de hipotesis, pruebas de significancia o reglas de decision.

Si se rechaza una hipétesis que deberia aceptarse, se dice que se comete un error de tipo I. Si,
por otro lado, se acepta una hipotesis que deberia rechazarse, se comete un error de tipo Il. En
cualquiera de los dos casos, ha habido una decisién errénea.

Para que las reglas de decision sean buenas, deben disefiarse de manera que se minimicen los
errores de decisién. La Unica manera de reducir los dos tipos de error es aumentando el tamafio de
la muestra, lo que no siempre es posible.

Cuando se prueba determinada hipotesis, a la probabilidad maxima con la que se esta

dispuesto a cometer un error tipo | se le Illama nivel de significancia de la prueba. Esta
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probabilidad acostumbra denotarse por « Yy, por lo general, se especifica antes de tomar cualquier
muestra, para evitar que los resultados obtenidos influyan sobre la eleccion del valor de dicha
probabilidad. En la préctica, se acostumbran niveles de significancia de 0.05 0 0.01.

Se ha visto como limitar el error tipo I, eligiendo de manera adecuada el nivel de
significancia. Para evitar cometer un error tipo Il, simplemente no hay que cometerlo, es decir, es
imperativo no aceptar ninguna hipotesis. Sin embargo, en la practica esto no es posible. Lo que se
hace es emplear las curvas caracteristicas de operacion o curvas OC, las cuales son curvas que
muestran la probabilidad de cometer un error tipo Il bajo diversas hipotesis. Estas curvas
proporcionan indicaciones sobre qué tan bien permite una prueba determinada minimizar los
errores tipo Il. En otras palabras: indican la potencia de una prueba para evitar que se cometan
errores de decisién. Estas curvas son utiles en el disefio de experimentos, ya que muestran
informaciones que indican, entre otras cosas, qué tamafio de muestra emplear.

El valor p es la probabilidad de obtener un estadistico muestral tan extremo 0 méas extremo
que el obtenido, suponiendo que la hip6tesis nula sea verdadera. Para probar una hipdtesis
empleando este método, se establece un valor «a; se calcula el valor p vy, si el valor p < a, se

rechaza Hy. En caso contrario, se acepta Ho.
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5. TEORIA DE LAS MUESTRAS PEQUENAS

Al estudio de las distribuciones muestrales de los estadisticos —cuando las muestras todavia
son pequefias— se le llama teoria de las muestras pequefias. Los resultados obtenidos son
validos tanto para muestras grandes como para muestras pequefias. Ahora bien, las siguientes
distribuciones son importantes:

4.1 Distribucion t de student. Sea el estadistico

Si se consideran muestras de tamafio N de una poblacion normal, cuya media corresponderia

a u, y si para cada muestra se calcula t, usando la media muestral X, y la desviacién estandar

muestral s o0 §, se obtiene la distribucién muestral t. Dicha distribucién esta dada por:

donde Y, es una constante que depende de N, tal que el area total bajo la curva de la
distribucion Y sea 1. En consecuencia, la constante v = N—1 se le conoce como el nimero de
grados de libertad. A la distribucion Y se le llama distribucion t de student.

Si los valores de v o de N son grandes (N >30), la curva Y se aproxima a la curva normal
estandar.

Las pruebas de hipdtesis y de significancia, o reglas de decision, pueden extenderse
facilmente a problemas con muestras pequefas; la Unica diferencia es que el estadistico z, se
sustituye por el estadistico t apropiado.

1. Media. Para probar la hipétesis Ho, de que una poblacion normal tiene una media u, se
usa el estadistico t:



4.2. Distribucion ji cuadrada. Sea el estadistico x = ‘(,— si se consideran muestras de

tamafio N obtenidas de una poblacion normal cuya desviacion estandar es o, y si para cada

muestra se calcula x?, se obtiene una distribucién muestral de y*:

donde v = N es el nimero de grados de libertad e Yo es una constante que depende de v,

de manera que el area bajo la curva sea 1.

4.3. La distribucion F.

En algunas aplicaciones es importante conocer la distribucién muestral de la diferencia entre

las medias (X1 — X ) de dos muestras. De igual manera, algunas veces se necesita la
distribucion muestral de la diferencia entre varianzas (S — 52)

Sin embargo, resulta que esta distribucion es bastante complicada. Debido a ello, se
considera el estadistico ya 5]_’/522 .. gue un cociente grande o pequefio indica una gran
diferencia, en tanto que un cociente cercano a 1 indica una diferencia pequefia. En este caso se
puede encontrar una distribucién muestral a la que se le conoce como distribucién F.

Supongase que se tienen dos muestras, 1 y 2, de tamafios N; y N,, respectivamente,
obtenidas de dos poblaciones normales cuyas varianzas son o% y 3. Sea el esta-

distico:

Entonces, a la distribucion muestral de F se le llama distribucién muestral de Fisher, con v

=N; —1yv, =N, — 1 grados de libertad. Esta distribucion esta dada por:

donde C es una constante que depende de v1 y v,, de manera que el area total bajo la curva
sea l.
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4.4. La prueba y? cuadrada. Los resultados obtenidos de las muestras no siempre coinciden
exactamente con los resultados tedricos esperados, segun las reglas de la probabilidad.
Supdngase que, en una muestra determinada, se observa la ocurrencia de un conjunto de eventos
Ei1, Ea... Ek, con las frecuencias oy, 0,...0k, llamadas frecuencias observadas, y que, segun las
reglas de la probabilidad, se esperaria que estos eventos ocurrieran con frecuencias e; , €;... €,
Ilamadas frecuencias esperadas o tedricas. Se desea saber si las frecuencias observadas difieren,
de manera significativa, de las frecuencias esperadas.

Una medida de la discrepancia entre las frecuencias observadas y las frecuencias

esperadas la proporciona el estadistico y*, dado por:

Z()J = Z(,‘J' = I\

donde, si la frecuencia total es N , entonces

Siy? = 0, entonces las frecuencias observadas y las frecuencias teéricas coinciden
exactamente; en tanto que si x, > 0, la coincidencia no es exacta. Cuanto mayor sea el valor de
+*, mayor la discrepancia entre las frecuencias observadas y frecuencias esperadas.

La distribucién muestral dey? se puede aproximar con bastante exactitud mediante la

distribucion  ji cuadrada:

El nimero de grados de libertad, v, es

1. v =k — 1 si las frecuencias esperadas pueden calcularse sin tener que estimar

parametros poblacionales a partir de estadisticos muestrales.

v=k—1-msi las frecuencias esperadas solo pueden calcularse estimando m

parametros poblacionales mediante estadisticos muestrales.
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ANEXO 5. RESULTADOS DEL ESTUDIO DE 1° A 6° GRADO

NUMERO TiPO DE PUNTAJE
GRADO | GRUPO GENERO | EDAD
ALUMNO CUENTO | PRE-TEST | POST-TEST
1 6 C 0 4.79 7.3 M 11
2 6 C 0 7.4 491 M 11
3 6 C 0 2.61 3 F 12
4 6 C 0 6.88 2.62 M 11
5 6 C 0 7.43 1.72 M 12
6 6 C 0 4.75 2.57 M 11
7 6 C 0 2.62 2.62 F 12
8 6 C 0 4.84 4.83 M 12
9 6 C 0 7.14 9.22 M 10
10 6 C 0 7.38 5.16 F 12
11 6 C 0 5.43 7.22 F 11
12 6 C 0 6.66 4.92 F 12
13 6 C 0 2.8 2.81 M 12
14 6 C 0 3.08 2.64 M 13
15 6 C 0 5.39 55 F 11
16 6 C 0 4.96 2.58 F 12
17 6 C 0 0.66 2.51 F 11
18 6 B 1 2.99 6.89 M 12
19 6 B 1 5.26 7.13 F 11
20 6 B 1 4.68 4.66 M 11
21 6 B 1 4.68 2.67 F 12
22 6 B 1 4.74 1.27 F 11
23 6 B 1 2.66 2.74 F 11
24 6 B 1 2.65 4.72 M 12
25 6 B 1 9.13 9.16 F 11
26 6 B 1 0.62 6.68 F 12
27 6 B 1 6.86 8.57 M 11
28 6 B 1 2.83 2.85 F 12
29 6 B 1 2.64 7.4 F 11
30 6 B 1 4.69 4.62 F 12
31 6 B 1 2.66 4.92 M 12
32 6 B 1 0.88 6.9 F 12
33 6 B 1 0.62 4.61 M 11
34 6 B 1 2.88 3.07 F 12
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35 6 B 1 2.65 2.62 M 11
36 6 B 1 0.62 4.69 M 12
37 6 B 1 52 8.96 M 11
38 6 B 1 5.18 7.33 F 11
39 6 B 1 4.66 4.64 F 11
40 6 B 1 5.09 4.84 F 11
41 6 A 2 3.33 4.83 F 11
42 6 A 2 7.15 5.22 F 11
43 6 A 2 2.9 9.11 F 11
44 6 A 2 5.12 4.9 F 12
45 6 A 2 4.95 4.87 F 12
46 6 A 2 2.61 2.57 M 13
47 6 A 2 7.5 9.6 F 11
48 6 A 2 9.15 10.68 M 12
49 6 A 2 491 2.53 F 12
50 6 A 2 7.13 7.17 M 12
51 6 A 2 9.04 7.11 F 12
52 6 A 2 6.82 7.09 M 12
53 6 A 2 11.62 9.35 M 12
54 6 A 2 4.89 7.21 F 11
55 6 A 2 7.15 9.53 M 11
56 6 A 2 5.12 11.63 M 11
57 6 A 2 6.83 6.61 M 11
58 6 A 2 7.19 5.13 F 11
59 6 A 2 9.4 7.6 M 11
60 6 A 2 4.95 5.07 F 11
61 5 C 0 4.96 2.82 F 11
62 5 C 0 5.15 7.1 F 10
63 5 C 0 5.21 5.25 M 10
64 5 C 0 5.24 7.2 M 11
65 5 C 0 6.93 7.71 M 10
66 5 C 0 7.57 5.08 M 10
67 5 C 0 2.68 5.45 M 11
68 5 C 0 4.64 4.94 M 10
69 5 C 0 7.11 6.77 F 10
70 5 C 0 2.94 5.03 M 10
71 5 C 0 5.18 5.07 F 11
72 5 C 0 5.16 4.69 F 11
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73 5 C 0 4.74 4.95 F 11
74 5 C 0 4.95 6.8 M 11
75 5 C 0 4.95 6.87 F 10
76 5 C 0 7.15 7.18 F 11
77 5 C 0 5.65 5.17 F 10
78 5 C 0 5.48 491 M 10
79 5 C 0 2.69 4.87 M 11
80 5 C 0 5.35 5.39 F 12
81 5 C 0 7.24 7.01 M 10
82 5 C 0 4.96 6.88 F 10
83 5 C 0 6.92 4.72 M 12
84 5 C 0 6.89 5.09 F 11
85 5 C 0 7.39 7.06 F 10
86 5 B 1 5.11 5.33 F 10
87 5 B 1 2.37 4.72 M 10
88 5 B 1 4.61 6.87 F 10
89 5 B 1 7.25 8.95 M 10
90 5 B 1 6.96 5.22 M 11
91 5 B 1 2.69 4.66 M 10
92 5 B 1 3.2 3.22 M 10
93 5 B 1 53 7.23 M 11
94 5 B 1 5.36 5.22 F 10
95 5 B 1 291 4.88 F 11
96 5 B 1 7.21 4.98 F 10
97 5 B 1 4.73 6.79 M 10
98 5 B 1 0.78 4.72 F 11
99 5 B 1 4.61 2.97 F 11
100 5 B 1 2.89 4.87 F 10
101 5 B 1 4.7 5.45 M 11
102 5 B 1 281 4.7 M 11
103 5 B 1 3.14 7.16 F 10
104 5 B 1 5.02 4.94 M 11
105 5 B 1 4.8 4.81 F 10
106 5 B 1 4.85 9.62 F 10
107 5 B 1 7.3 6.99 F 10
108 5 B 1 2.7 5.03 M 11
109 5 B 1 2.63 5.14 F 10
110 5 B 1 8.98 4.95 F 10
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111 5 B 1 2.97 6.83 F 10
112 5 B 1 2.71 6.95 M 11
113 5 B 1 6.62 6.7 M 10
114 5 A 2 5.14 4.92 F 11
115 5 A 2 741 9.25 M 11
116 5 A 2 0.92 7.7 M 10
117 5 A 2 5.15 7.36 F 11
118 5 A 2 5.17 9.16 F 10
119 5 A 2 5.17 7.54 M 10
120 5 A 2 4.85 5.14 F 12
121 5 A 2 3.49 3.22 F 10
122 5 A 2 7.78 5.22 M 11
123 5 A 2 57 7.5 M 11
124 5 A 2 5.12 5.43 F 10
125 5 A 2 6.95 7.23 M 10
126 5 A 2 3.14 7.16 F 11
127 5 A 2 4.77 55 F 10
128 5 A 2 4.88 5.18 F 10
129 5 A 2 2.74 9.75 M 10
130 5 A 2 4.87 7.17 M 10
131 5 A 2 5.56 7.26 F 10
132 5 A 2 4.94 5.15 F 10
133 5 A 2 5.05 4.83 F 10
134 5 A 2 4.66 5.13 F 10
135 5 A 2 4.81 2.87 F 10
136 5 A 2 6.84 5.08 F 10
137 5 A 2 7.16 9.42 M 11
138 5 A 2 4.87 4.96 M 10
139 5 A 2 5.21 5.68 M 10
140 5 A 2 5.21 4.8 M 10
141 4 B 0 2.73 4.99 M 10
142 4 B 0 251 3.55 F 10
143 4 B 0 4.92 5.21 F 10
144 4 B 0 2.72 5.32 M 9
145 4 B 0 2.77 5.23 M 10
146 4 B 0 2.59 4.58 F 9
147 4 B 0 5.11 4.75 F 10
148 4 B 0 4.72 4.98 M 10
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149 4 B 0 4.92 4.9 M 9
150 4 B 0 2.83 2.75 F 10
151 4 B 0 4.84 5.06 F 10
152 4 B 0 4.65 4.71 F 10
153 4 B 0 4.8 6.8 F
154 4 B 0 5.11 7.25 F
155 4 B 0 2.65 53 M 10
156 4 B 0 4.63 5.46 M 9
157 4 B 0 5.02 5.25 M 10
158 4 B 0 4.83 2.74 F
159 4 B 0 4.83 4.99 F
160 4 B 0 5.45 5.42 M
161 4 B 0 7.38 5.13 F
162 4 B 0 6.81 2.77 F 10
163 4 B 0 5.17 5.16 M 10
164 4 B 0 7.36 7.21 F
165 4 B 0 5.17 5.06 F
166 4 B 0 5.03 5.03 F
167 4 B 0 5.08 4.93 F 10
168 4 B 0 5.48 2.7 M
169 4 B 0 7.16 7.31 F
170 4 B 0 5.34 5.12 F
171 4 B 0 5.46 4.94 M 10
172 4 C 1 4.93 4.98 M 10
173 4 C 1 4.86 9.26 M 10
174 4 C 1 7.17 5.6 F 10
175 4 C 1 2.72 0.78 M 11
176 4 C 1 7.1 6.89 F 9
177 4 C 1 2.86 2.57 F 10
178 4 C 1 9.17 3.6 F 11
179 4 C 1 2.7 1.04 M 9
180 4 C 1 6.78 4.82 F 10
181 4 C 1 2.58 2.58 F 10
182 4 C 1 2.59 2.77 M 9
183 4 C 1 2.74 5.26 M 10
184 4 C 1 2.65 2.86 F 9
185 4 C 1 2.55 5.02 M 11
186 4 C 1 4.89 4.85 F 10
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187 4 C 1 5.29 5.18 M 9
188 4 C 1 7.2 7.18 M 10
189 4 C 1 0.54 2.6 F 10
190 4 C 1 4.49 2.48 F 9
191 4 C 1 4.76 2.97 M 11
192 4 C 1 9.21 4.95 F 10
193 4 C 1 2.75 2.62 F 9
194 4 C 1 4.99 0.73 M 11
195 4 C 1 7.13 7.16 F 10
196 4 C 1 4.98 491 F 10
197 4 C 1 4.65 4.66 M 9
198 4 C 1 2.63 5.15 F 10
199 4 C 1 0.58 7.21 M 9
200 4 A 2 4.71 6.7 M 10
201 4 A 2 4.82 6.37 F

202 4 A 2 2.67 7.42 F

203 4 A 2 5.23 7.45 M 10
204 4 A 2 55 7.09 F 10
205 4 A 2 9.64 8.97 M 10
205 4 A 2 4.99 5.38 F 9
207 4 A 2 6.96 7.21 M 9
208 4 A 2 7.16 6.91 M 10
209 4 A 2 7.01 7.54 F 9
210 4 A 2 11.69 7.23 M 9
211 4 A 2 6.99 11.22 M 9
212 4 A 2 2.9 7.02 F 9
213 4 A 2 7.49 6.96 M 9
214 4 A 2 2.67 5.14 F 9
215 4 A 2 2.62 7.27 M 10
216 4 A 2 4.98 7.06 F 9
217 4 A 2 6.98 6.98 M 9
218 4 A 2 2.72 3.19 F

219 4 A 2 4.65 4.05 M 10
220 4 A 2 2.89 5.16 M

221 4 A 2 7.38 5.68 F

222 4 A 2 9.5 8.92 F

223 4 A 2 4.99 4.95 F

224 4 A 2 6.74 6.98 F 10
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225 4 A 2 5.06 4.95 F 10
226 3 C 0 3.14 3.07 M 8
227 3 C 0 2.65 0.63 M 8
228 3 C 0 2.61 2.7 F 8
229 3 C 0 2.66 2.72 M 8
230 3 C 0 6.75 4.79 F 9
231 3 C 0 2.93 5.27 M 9
232 3 C 0 0.62 5.09 F 9
233 3 C 0 4.6 2.7 F 10
234 3 C 0 0.65 11.18 M 8
235 3 C 0 4.66 0.61 M 9
236 3 C 0 2.59 4.58 F 9
237 3 C 0 5.36 6.86 M 9
238 3 C 0 0.98 5.04 M 8
239 3 C 0 8.94 4.9 F 9
240 3 C 0 7 0.72 F 8
241 3 C 0 4.61 491 M 8
242 3 C 0 2.75 0.72 M 8
243 3 C 0 4.63 4.63 F 8
244 3 C 0 9.03 2.99 M 9
245 3 C 0 2.76 2.93 M 8
246 3 C 0 2.54 4.85 F 8
247 3 C 0 0.94 3.01 F 8
248 3 C 0 3.23 3.43 F 8
249 3 C 0 0.64 2.63 M 9
250 3 C 0 0.7 0.71 M 9
251 3 B 1 3.54 3.22 M 8
252 3 B 1 4.88 51 F 9
253 3 B 1 5.27 3.22 M 8
254 3 B 1 51 3.34 M 8
255 3 B 1 5.75 5.21 M 8
256 3 B 1 3.2 9.44 M 8
257 3 B 1 5.22 7.06 M 8
258 3 B 1 2.64 7.67 F 8
259 3 B 1 4.92 4.92 F 8
260 3 B 1 2.8 5.12 F 9
261 3 B 1 5.23 5.48 M 9
262 3 B 1 4.89 4.32 M 9
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263 3 B 1 2.68 2.8 F 9
264 3 B 1 0.93 5.43 M 9
265 3 B 1 6.55 7.3 F 8
266 3 B 1 3.27 6.94 M 9
267 3 B 1 3.1 5.08 F 8
268 3 B 1 2.92 3.19 M 9
269 3 B 1 7.63 6.7 F 8
270 3 B 1 0.62 3.16 M 9
271 3 B 1 4.9 5.12 F 8
272 3 B 1 1.01 5.09 F 8
273 3 B 1 0.95 4.9 M 8
274 3 B 1 2.63 51 F 9
275 3 B 1 551 7.28 F 9
276 3 B 1 7.48 5.29 M 9
277 3 B 1 5.26 5.38 M 8
278 3 B 1 2.93 6.86 F 8
279 3 B 1 244 7.12 F 8
280 3 B 1 4.68 7.02 M 9
281 3 B 1 4.92 7.61 M 9
282 3 A 2 4.69 4.79 M 9
283 3 A 2 5.15 6.62 F 8
284 3 A 2 4.97 4.87 M 8
285 3 A 2 5.36 4.88 M 9
286 3 A 2 281 3.54 F 10
287 3 A 2 6.83 3.09 F 8
288 3 A 2 5.21 51 F 8
289 3 A 2 5.21 5.67 M 8
290 3 A 2 8.87 4.63 F 9
291 3 A 2 5.07 8.77 F 8
292 3 A 2 7.04 7.12 M 9
293 3 A 2 5.04 5.12 F 8
294 3 A 2 9.13 7 M 8
295 3 A 2 6.72 7.12 F 8
296 3 A 2 7.39 4.95 M 8
297 3 A 2 6.95 5.05 F 9
298 3 A 2 4.89 5.17 F 8
299 3 A 2 541 4.86 F 9
300 3 A 2 7.1 491 M 8
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301 3 A 2 6.97 4.8 F 9
302 3 A 2 5.29 3.48 F 8
303 3 A 2 6.82 6.93 F 8
304 3 A 2 5.52 4.98 F 8
305 3 A 2 5.13 7.15 F 8
306 3 A 2 4.93 5.12 F 8
307 3 A 2 7.01 2.74 M 8
308 3 A 2 6.85 2.87 F 8
309 3 A 2 7.15 2.81 M 8
310 3 A 2 6.78 6.85 F 8
311 2 A 0 7.08 4.78 F 8
312 2 A 0 5.46 7.39 M 8
313 2 A 0 5.4 6.89 F 8
314 2 A 0 3.63 4.6 F 8
315 2 A 0 6.83 6.81 M 8
316 2 A 0 10.8 9.2 F 7
317 2 A 0 4.57 4.6 F 7
318 2 A 0 4.99 6.93 M 8
319 2 A 0 6.9 4.5 M 8
320 2 A 0 2.93 4.58 M 8
321 2 A 0 491 6.71 M 7
322 2 A 0 6.68 6.68 F 8
323 2 A 0 6.87 7.09 M 7
324 2 A 0 6.66 2.69 M 8
325 2 A 0 6.65 7.07 M 8
326 2 A 0 6.63 0.84 F 8
327 2 A 0 4.76 251 F 7
328 2 A 0 5.12 5.08 M 8
329 2 A 0 8.77 9.08 F 8
330 2 A 0 2.6 9.07 F 7
331 2 A 0 2.96 4.9 M 7
332 2 A 0 4.93 6.96 M 8
333 2 A 0 4.88 4.64 M 8
334 2 A 0 4.68 4.88 M 8
335 2 C 1 2.92 2.68 M 8
336 2 C 1 2.72 4.68 M 8
337 2 C 1 3.18 4.93 F 7
338 2 C 1 1.19 0.73 M 7

272




339 2 C 1 2.54 6.96 M 8
340 2 C 1 0.72 5.04 F 8
341 2 C 1 2.56 0.74 F 7
342 2 C 1 2.56 0.52 M 8
343 2 C 1 0.83 4.85 F 8
344 2 C 1 2.75 2.62 M 8
345 2 C 1 0.87 2.63 M 8
346 2 C 1 3.05 5.06 M 8
347 2 C 1 0.72 2.59 M 9
348 2 C 1 51 3.15 F 7
349 2 C 1 0.7 5.22 F 7
350 2 C 1 4.97 4.75 F 8
351 2 C 1 4.72 6.86 F 8
352 2 C 1 4.73 0.72 M 7
353 2 C 1 2.85 2.49 M 7
354 2 C 1 2.4 7.1 F 8
355 2 C 1 5.32 11.3 F 7
356 2 C 1 7.62 0.74 F 8
357 2 C 1 5.22 4.7 F 7
358 2 C 1 2.74 2.75 F 8
359 2 C 1 0.73 0.73 M 8
360 2 B 2 5 7.23 M 8
361 2 B 2 0.72 5.33 M 7
362 2 B 2 6.75 4.88 F 7
363 2 B 2 0.71 5.22 F 7
364 2 B 2 6.85 5.66 M 8
365 2 B 2 0.69 4.82 F 7
366 2 B 2 0.69 4.9 F 7
367 2 B 2 2.73 5.26 M 7
368 2 B 2 2.77 491 M 8
369 2 B 2 4.89 4.88 F 7
370 2 B 2 0.67 4.73 M 7
371 2 B 2 4.89 4.59 F 8
372 2 B 2 2.65 2.88 F 8
373 2 B 2 2.73 4.68 M 7
374 2 B 2 4.81 6.96 F 7
375 2 B 2 4.96 4.97 M 8
376 2 B 2 52 491 M 7
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377 2 B 2 2.6 6.65 M 7
378 2 B 2 4.83 4.86 F 7
379 2 B 2 5.23 7.98 M 8
380 2 B 2 2.69 7.73 M 7
381 2 B 2 8.93 9.14 F 8
382 2 B 2 6.64 4.98 F 8
383 2 B 2 2.71 3 M 7
384 1 B 0 6.64 4.6 F 6
385 1 B 0 4.93 2.94 M 8
386 1 B 0 0.62 4.82 F 7
387 1 B 0 4.82 4.8 F 6
388 1 B 0 5.11 2.7 M 6
389 1 B 0 5.11 4.76 F 6
390 1 B 0 2.91 2.87 M 7
391 1 B 0 4.49 2.6 M 8
392 1 B 0 5.04 6.78 F 6
393 1 B 0 4.52 4.75 F 6
394 1 B 0 4.93 4.86 F 6
395 1 B 0 2.63 2.62 F 6
396 1 B 0 4.8 7.33 F 6
397 1 B 0 4.91 4.98 F 6
398 1 B 0 7.22 6.92 F 6
399 1 B 0 4.89 2.52 F 6
400 1 B 0 2.94 4.98 M 6
401 1 B 0 4.93 4.98 M 6
402 1 B 0 4.6 4.57 F 7
403 1 B 0 3.16 4.67 F 6
404 1 B 0 4.83 5.03 M 6
405 1 B 0 4.94 5.45 M 6
406 1 B 0 4.58 6.56 M 6
407 1 B 0 4.92 5.17 F 6
408 1 B 0 4.94 4.5 F 6
409 1 C 1 0.72 4.72 M 8
410 1 C 1 7.03 4.91 M 7
411 1 C 1 0.61 3.11 M 6
412 1 C 1 4.69 5.24 F 7
413 1 C 1 5.71 2.92 M 6
414 1 C 1 2.7 4.91 F 6

274




415 1 C 1 5.08 51 M 7
416 1 C 1 5.15 52 F 6
417 1 C 1 2.46 2.48 M 7
418 1 C 1 0.67 2.66 M 7
419 1 C 1 4.96 2.84 F 7
420 1 C 1 6.81 5.15 F 6
421 1 C 1 2.7 2.64 M 7
422 1 C 1 7.38 9.05 M 6
423 1 C 1 0.7 2.65 M 6
424 1 C 1 5.21 4.7 F 6
425 1 C 1 0.75 5.21 M 6
426 1 C 1 4.89 4.92 F 7
427 1 C 1 2.68 7.16 F 6
428 1 C 1 4.92 4.85 F 7
429 1 C 1 2.86 3.66 F 6
430 1 C 1 2.96 4.99 F 6
431 1 C 1 7.46 4.95 M 6
432 1 C 1 7.12 2.68 M 6
433 1 C 1 4.85 6.92 F 7
434 1 C 1 5.44 4.93 F 6
435 1 C 1 4.66 2.69 F 6
436 1 C 1 7.16 6.88 M 7
437 1 A 2 291 4.82 M 6
438 1 A 2 5.12 4.78 F 6
439 1 A 2 4.82 4.94 F 6
440 1 A 2 5.14 6.95 F 6
441 1 A 2 0.66 2.64 M 6
442 1 A 2 7.66 5.05 F 7
443 1 A 2 5 5.02 F 7
444 1 A 2 491 5.02 M 7
445 1 A 2 2.79 5.05 F 6
446 1 A 2 7.03 4.66 M 7
447 1 A 2 4.63 4.86 M 6
448 1 A 2 3.1 291 F 6
449 1 A 2 2.58 2.63 F 6
450 1 A 2 2.95 6.69 F 6
451 1 A 2 4.6 4.6 M 7
452 1 A 2 4.7 4.61 F 6
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453 1 A 2 3.12 4.82 M 7
454 1 A 2 0.61 4.88 M 6
455 1 A 2 2.85 8.67 M 7
456 1 A 2 4.87 4.83 F 6
457 1 A 2 6.88 4.71 F 6
458 1 A 2 2.59 8.73 M 7
459 1 A 2 0.63 5.35 F 6
460 1 A 2 4.69 6.92 F 6
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ANEXO 6. SUENOS DE LA GUITARRA. CUENTOS MUSICALES RUSOS
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El platillo de plata
vy la manzanito
lozana

Cuento popular ruso

Version de Nadia Borislova basada en la traduccion de J. Vento




Habl'a una vez dos ancianos que tenian
tres hijas. Dos eran presumidas y traviesas, y
la otra, la menor, muy calladay modesta. Las
hijas mayores vestian de vivos colores, calzaban
zapatos de fino tacon y llevaban collares de
doradas cuentas. g

Mashenka, la pequefia, usaba un vestido
oscuro, que hacia resaltar sus ojos claros. Lo
mas hermoso en ella era su gruesa trenza de
cabellos de oro, que le llegaba al suelo y
rozaba las flores. =




todo el dia
y en la huerta.
la lena, orden
comer a los pato
cumplia al insta
dispuesta a ayudar. Las
abusaban de su bondad y la
por ellas. Mashenka no se qu

En fin, asi vivian.




En cierta ocasion, el padre resolvido vender
en la feria una carretada de heno y pregunto a
sus hijjas qué querian que les comprase. Una
dijo:

- Comprame, padre, seda para un vestido.
=Welir-Welle[lo)

e, A mi me compras un corte de terciopelo

Mashenka no pedia nada. El padre sintio
lastima de ella y le pregunto:

- ¢Qué quieres que te compre, Mashenka?

— Comprame, querido padre,
una manzanita lozana y un platillo de plata.




Las hermanas mayores se echaron a reir.

— jQué tonta eres, Mashenka! jCon la de man-
zanas que tenemos en el huerto! Ademas, ¢ para
qgué quieres el platillo?, ¢para dar de comer en
el a los patos?

- No, hermanitas. Haré gue la manzanita
ruede por el platillo y diré unas palabras magicas
que me ensefido una anciana a quien di una
rosquilla.

_— iEa -, no se rian de su hermana! A cada
quien le compraré lo que ha pedido.




En fin, estuvo el hombre en la feria, vendio el
heno y comprd los regalos para sus hijas. A
una le dio un corte de seda azul, a otra, un
corte de terciopelo rojo, y a Mashenka, un pla-
tillo de plata y una manzanita lozana.

Las hermanas mayores, muy contentas, se
pusieron a hacerse los vestidos y se burlaban
de Mashenka, diciéndole:

— Consuélate con tu manzanita, tonta...




Mashenka se sentd en un rincon de la habitacion,
hizo rodar la manzanita lozana por el platillo de plata
y dijo con voz cantarina:

— Rueda, rueda, manzanita lozana por el platilo de
Blata, muéstrame las ciudades y los campos, los

osques y los mares, las cumbres de las montanasy
la belleza del cielo, muéstrame toda la querida
madre Rusia.

Se oyo de pronto un argentino tintin, y toda la habit-
acion se llend de’luz. La manhzanita rodo por el platillo
y en éste aparecieron todas las ciudades, todos los
prados, los campos, barcos en el mar, las cumbres
de las montanas y la belleza del cielo.

El sol giraba en pos de la luna, las estrellas se
disponian a bailar en corro, y en los dulces remansos
de los rios cantaban los cisnes melodicas canciones.
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Las hermanas quedaron admiradas y sintieron una
envidia terrible. Se pusieron a cavilar qué deberian
hacer para sacarle a Mashenka el platillo y la
manzanita. Pero Mashenka no gueria cambiarlos
por nada, y todas las tardes se entretenia con ellos.

Entonces.,. las hermanas decidieron llevarla al
bosque y le dijeron:

— Vamos al bosque, hermanita, y traeremos
fresas a nuestros padres.

Fueron las hermanas al bosque, pero, por mas que
buscaron, no vieron ni una sola fresa.

Saco Mashenka su platillo, hizo rodar por €l la
manzanita y dijo con voz cantarina:

— Rueda, manzanita lozana, por el platillo de
plata, muéstrame donde crecen las fresas y donde
florecen las campanillas azules.




De pronto son0 un arge
manzanita lozana por el |
éste aparecieron toc

a Mashenka, la enterrar
abedul y se llevaron el ple



Llegaron a casa al anochecer, con los cestillos
llenos de fresas y setas, y dijeron a sus padres:

— Mashenka huyo de nosotras. Hemos recorrido
todo el bosque y no hemos podido dar con ella.

Por lo visto, se la han comido los lobos.

La madre se echd a llorar, y el padre dijo:

- Hagan que la manzanita ruede en el
plato puede gue nos muestre donde se encuen-
tra nuestra Mashenka.

Las hermanas sintieron que la sangre se les
helaba en las venas, pero no tuvieron mas
remedio que obedecer. Hicieron rodar la man-
zanita por el platillo. Pero éste no dejoé oir su
argentino tintin, y la manzanita se detuvo sin
que aparecieran en el platillo los bosques, los
campos, las cumbres de las montanas ni la
belleza del cielo.




- jToca, toca, flauta de
cafna, distrae al pastorcillo!
iPobre de mi, me mataron,
me asesinaron por el platillo
de plata y la manzanita
lozana!
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iPobre de mi, me mataron, me asesinaron po
platillo de plata y la manzanita lozana!

El padre de Mashenka se echo a llorar y dijo:

— LIévanos pastorcillo al lugar donde cortaste la
cana.




—iToca, toca, flauta de cana! Mis hermanas

enganiaron, me mataron por el platillo de
plata y la manzanita lozana. jToca, toca, flauta
de cafa! Saca padre, agua cristalina del pozo
del zar.

%)




Las malvadas hermanas de Mashenka pali-
decieron, se hincaron de rodillas y confesaron
su crimen. Las encerraron bajo llave en espera
de la disposicion del zar, de la voluntad del
soberano.

El anciano padre de Mashenkase dirigio a la
ciudad en busca del agua de la vida.

Tras de mucho caminar, llegd a la ciudad y se
dirigio al palacio. En aquellos momentos, el
monarca salia a la hermosa escalinata.

El anciano le hizo una profundareverenciay le
conto lo que le habia ocurrido.

El zar le dijo:

—Tomade mi pozo agua de la vida, anciano.
Cuando tu hija haya resucitado, ven aqui con
ellay con sus malvadas hermanas. No te olvides
de traer también el platillo de plata y la manza-
nita lozana.
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Muy contento, el anciano hizo una profunda
reverenciay se llevo una botella de agua de la vida.

En cuanto rociaron a Mashenka con el agua
aqglella, resucito y se abrazo carinosamente a su
padre.

Acudio la gente, llena de gozo.

El anciano fue con sus hijas a la ciudad. Les hicieron
pasar al palacio.

Salio elzar. Mir6 a Mashenka. La joven parecia
una flor de primavera, sus ojos tenian la luz del sol,




y sus mejillas, los colores de |la aurora; por ellas
rodaban lagrimas que parecian perlas.

El zar pregunto a Mashenka:

~—¢Donde estan tu platillo de plata y tu manza-
nita lozana?

TomoO Mashenka la manzanita lozana y la hizo
rodar por el platillo de plata.




OyO0 de pronto un argentino taiiir, y en el
fueron apareciendo, una tras otra, todas
ades rusas, y en ellas formaban bajo sus
los regimientos, con sus valientes
frente. Disparaban cafnones vy
na nube de humo lo cubrié todo.

T

Rodd la manzanita lozana por el platillo de
plata, y en éste aparecio, inquieto, el mar, los
barcos navegaban en él, majestuosos como
cisnes, ondeaban las banderas y tronaban los

cafnones, hasta que una nube de humo lo cubrio
todo.



Rodd |la manzanita lozana por el platillo de
plata, y en éste aparecié en toda su belleza el
cielo, el sol corria en pos de la luna, las estrellas
se disponian a bailar en corro, y cisnes posados
en nubecillas cantaban dulces canciones.




El zar contemplaba aquello lleno de admiracion.
La bella Mashenka lloraba a lagrima viva y dijo al
zar.

— Quédate con mi manzanita lozana y mi pla-
tilo de plata, pero perdona a mis hermanas, no
las castigues por mi.

El zar tom6 ambas manos de Mashenka y dijjo:

- Tu platillo es de plata pero tu corazon es de
oro. ¢Quieres ser mi esposa amada, la buena
zarina de mi reino? A tus hermanas las perdono,
atendiendo tu ruego.




Como los zares tienen siempre en sus bodegas
cerveza y vino, no tuvieron que esperar para
celebrar la boda y el festin, que fue espléndido.
La musica tocaba con tanto brio, que las
esirellaé se desprendieron del cielo,.y bailaron
los invitados con tanto fuego, que las tablas del
entarimado de la sala se resquebrajaron.

En fin, eso fue todo.




€COS

DeEl EARNAVAL
BRASIL

Basado en la obra homénima
para dos guitarras de
Victor Kozlov
por
Freya Pérez Lorenzana

y
Eduardo Mena Encinas



Narrador: Habia una vez tres hermanitos que
nacieron en el frio y lejano pais de Rusia, en un
pueblecito lleno de nieve llamado Kozlov, donde
pocas veces se veia el sol y la gente era
extremadamente seria, porque se la pasaba
encerrada en sus casas a causa de la nieve que
no paraba de caer todo el ano.

Los tres hermanitos: Dmitry, Serguey y Ludmila
soflaban con conocer un lugar donde hubiese
musica, mucha gente y que el sol brillara tanto
gue sus ojos se deslumbraran, y todo fuera

alegria...




Ludmila: jAyer vi el soll Era grande, grande y
rojo rojo. Y tenia una luz brillante de mil colo-
res que lo rodeaba.

Serguey: Si, pues yo escuché una hermosa
musica que hacia bailar a todo el mundo.

Dmitry: Suenos, simples suenos.

Ludmila: Pero, spor qué tienen que ser sola-
mente suenose

Serguey: Los profesores de geografia nos han
dicho que...




-

Narrador: Fue enfonces cuando a Dmitry, el
mMas grande de los tres hermanitos, se le ocurrio
una genial idea....

Dmitry: jYa sé! Fabricaremos un gran borco de
papel y navegaremos a ese colur O




Tan pronto anclaron el barco de papel a la
playa, Ludmila corrié presurosa y le pregunto a

una sefnora que pasaba caminando frente a
ella:




Ludmila: iSefora, senora! ¢Nos podria decir
donde estamos por favor?

Sefiora: j¢Pues donde mas pequefna?! jEn Brasil,
Y justo en frente, en unos minutos, comenzara

el Carnaval!

Ludmila: j¢Brasil?!

Dmitry y Serguey: j¢Carnaval?!




Narrador: Después de varios dias de disfrutar
el Carnaval, los tres hermanitos empezaron a
recordar que en Rusia habian dejado a sus
amigos y a su familia, en aquel pueblecito de
Kozlov.

Ludmila: jEste es el mejor lugar del mundo!

Serguey: |Si! El Sol calienta como una enorme
chimenea.

Dmitry: jOjala y pudieran estar aqui nuestros
padres y nuestros amigos!




Narrador: Agotados por el sol y el intenso calor de
Brasil, Dmitry, Serguey y Ludmila, comenzaron a extra-
fnar la nieve blanca que rodeaba y cubria los techos
de su casa... Al quererregresar a su hogar, se dieron
cuenta que el barco de papel se habia humedecido
y desecho por las olas del mar. En ese momento y al
sentir gue jamas regresarian, tristes, valoraron el lugar
donde habian nacido...
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Serguey: jOh! Nuestros Padres nos extrafaran.
Ludmila: jY nosotros a ellos!

Dmitry: No se preocupen, haremos un barco
nuevo.

Ludmila: Pero Dmitry, no estamos en nuestra
casa, agui no tenemos materiales para con -
struir otro barco.

Dmitry: Es verdad, tendremos que pensar en
otra solucion.

Serguey: iMiren! Podemos tomar algunas cosas
de los carros alegoricos del carnaval y asi crear
un barco nuevo.




Narrador: Creando un nuevo barco, pudieron
regresar a casa... Cuando llegaron se sintieron
muy felices por estar con su familia y amigos de
nuevo y fue ahi cuando se dieron cuenta que el
lejano y blanco pueblecillo de Kozlov era el
mejor lugar para vivir, pues ahi estaba toda la
gente que ellos amaban.

Esta historia nos muestra que cualquier lugar es
bueno para vivir si tienes a todos tus amigos y
familia contigo vy, sobre todo, si tienes
imaginacion para disfrutar.




ELCUENTO
SOBRE EL
EL PESCADOR
Y EL PECECITO

Poema de Alexander Pushkin
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Vivia el viejo con su esposa
Junto al mismo mar azul

Vivian en choza de barro

Hacia ya treinta y tres.

Con su red pescaba el viejecillo
Y tejia la vieja con su hilado.

Echo el viejo al mar azul la red
Que con lama recogio,

Por segunda vez ya la lanzo
Mas con marina hierba regreso,
La lanza por tercera vez

Y la red llega ahora con un pez,

No cualquiera, no pez simple, era dorado.
iComo imploraba el pez de oro

Con suplicante voz de humano!:

— jLibérame en el mar, anciano

Valiosa recompensa te daré:

Todo lo que me pidas cumpliré!




Asombrado el viejo y espantado
(Pescaba ya hace treinta y tres

Y jamas oy0 que un pez hablara)
Liberd al pez dorado

Y dijo con palabras carifosas:

//\0) — Ve con Dios dorado pez
<(( y No necesito tu rescate
0 Marchate al azul del mar
\ Paséate en la inmensidad.
“7‘ Regreso el anciano con la vieja

Le conto la increible maravilla:

La vieja al anciano insulto:
—iEstupido, tarado

No supiste tomar su recompensa
Al menos le aceptaras una tina

La nuestra por completo se rompid!




Asi salié al mar azul

Vio al mar que alegremente retozaba
Y se puso a llamar al pez dorado

El pez nadd hacia él y pregunto:
—¢Qué se te ofrece anciano?

Inclinado le responde:
— Apiadese de mi, mi Sefior pez, L
Me regafia a mi la vieja

No me deja estar en paz

Quiere para ella nueva tina




—iEstupido, tarado,

Pediste una tina solamente!
¢Sacaste gran provecho de la tina?
Regresa tonto, con el pez
Inclinate y pidele una casa.

Y regresa el viejo al mar azul
(Se enturbid el mar azul)
Empez6 a llamar al pez dorado



La vieja estaba sentada bajo la ventana,
En todo lo que el mundo se sostuvo

Lo regafa: jEstupido, tarado,

Pediste, imbécil la cabafia!

Regresa e inclinate al pez

No quiero ser una sucia campesina
Quiero ser aristocrata noble.
Se fue el viejito al mar azul

(Elinquieto mar azul)
Se puso a llamar al pez dorado




El pez nadd hacia él y pregunto:

—¢Qué se te ofrece anciano?
Inclinandose el viejo le responde:
—Apiadese de mi, mi Sefior pez

Peor que antes la vieja se empecina
No me deja estar en paz

Ahora no quiere ser ya una campesina
Quiere ser una aristocrata.

En las manos sortijas de oro

En los pies rojos botines

Frente a ella diligentes mozos

Ella los golpea, los jala del copete

Le dice el viejo a su vieja

iBuenos dias noble sefiora, alteza-emperatriz
¢Ahora esta su almita ya contenta?!

Le grito la vieja

(Y lo mandod a servir a las caballerizas).




Asi pasa otra semana y otra
Y peor la vieja se emperro

Y lo manda al pez de nuevo ( N
—Regresa e inclinate ante el pez S
No quiero ser sefiora de palacio (\

Quiero ser una zarina todopoderosa.

Espantado el viejecillo implora:
—¢Qué te pasa vieja te atascaste de beleio?
Ni caminar, ni hablar tu sabes
Vas a hacer reir a todo el reino.
Se enoj6 aun peor la vieja

Y le dio un bofeton.
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—¢;COmo te atreves campesino a discutir conmigo
Una noble aristécrata?

Ve al mar, te lo ordeno en buena forma

Si no vas te mando a fuerza.

El viejo se dirige al mar

El mar azul estaba negro

Empezo a llamar al pez dorado

El pez nadd hacia él y pregunto:
—¢Queé se te ofrece anciano?

Con una reverencia le contesta el viejo:
— Otra vez mi vieja se revela

Ya no quiere ser aristocrata

Quiere ser una poderosa zarina.

Le contesta el pez dorado:

— No estés triste ve con Dios

iBien, sera tu vieja una zarina!




El viejecillo regres6 con esa vieja

¢Y que paso? Frente a €l aposento de zai
En el trono vio a su vieja

A la mesa se sienta cual zarina

La atienden nobles y boyardos

Le sirven vino ultramarino

Los aflige con melindres

Severa guardia alrededor de ella

En sus hombros las hachas se sostienen.

s dias terrible zarina!

| almita esta contenta?

lo vio

16 sacarlo de su vista,

boyardos y nobles

0 del cuello y empujandolo,

erta los vigilantes llegaron

lo descuartizan con las hachas

)lo se rie de él:

merecido viejo malcriado
ti, ignorante, esta leccion:
les donde no esta tu lugar!



Pasa otra semana

Y peor se empecinala vieja

A los cortesanos manda por su esposo.
Buscaron al viejo y lo trajeron

Le dice la vieja al anciano:
—Regresa y te inclinas con el pez
No quiero ser una gran zarina
Quiero ser la soberana del mar
Para vivir en la mar océano

Para que me sirva el pez dorado
Y esté a mi disposicion.

El viejo no se atrevid a contradecirla
No pronuncié palabra alguna

Y se dirige al mar azul.

Ve en el mar una negra tormenta
Asi se hincharon las olas enojadas
Asi andan y aullan en un coro.




Se puso a llamar al pez dora
Arrib6 hacia él el pez y preg
—¢Que se te ofrece ancianc
Inclinandose el viejo le conte
—Apiadese de mi mi Sefor g
No sé qué hacer con mi ma
Ya no quiere ser zarina

Quiere ser del mar la sobera
Para vivir en el océano

Para que tu mismo le sirvas
Y estés bajo su mando.

No dijo
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SIETE ENANOS
Y UNO MAS

Cuento musical de Evgeny Baev
Traduccion y version de Nadia Borislova




EI cuento Siete enanos y uno mas consiste en
siete fragmentos musicales que caracterizan a
cada enano:
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pensarian “¢Por que a un raton’?” Bueno porque

era muy pequefio para un caballo. Todo el dia el
enanito con su raton brincaba en los prados y
campos fastidiando a sus hermanos.




EI segundo enanito era muy romantico. Le
gustaba componer poemas y serenatas y
dedicarlas a Blanca Nieves. Una noche,
cuando la luna brillaba en todo su esplendor, el
enanito interpretaba su serenata recién escrita
bajo la ventana de su amada.




EI tercer enanito era un profesor muy estricto. Todo
el tiempo se pasaba regafiando a sus alumnos por no
cumplir con su tarea. Y ellos le rogaban que no les
pusiera malas calificaciones.




1V

EI cuarto enanito era el encargado de tocar las
campanas en una iglesia. Le gustaba mucho
escuchar el campaneo y lo consideraba el mejor

sonido del mundo.
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LIStab:
‘- L

5 les gustaba cantar juntos, incluso al
mas pequeio también. Cada domingo todos los
hermanitos se unian a cantar en coro.
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EI sexto enanito era un filésofo. Se pasaba todo
el tiempo pensando “¢;De donde viene el
tiempo? Después de todo, ¢ habia tiempo cuando
no habia ningun tiempo?...” Y asi, sentado solo en
medio de su habitacidn estaba pensando al
tictac de un reloj.
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VII

EI septimo enanito era una figura publica. A
menudo organizaba fiestas y bailes para celebrar
cualquier cosa con tal de reunirse con sus amigos.
Precisamente hoy también se reunio para festejar
esta obra musical.
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Sueiios de la Guitarra

evar la creatividad o pard
as productiva y significativa, es
e sentido, lo intelectual y lo
portantes; Vigotsky decia: “el
motor de la creatividad.”
Muchos de los especialistas er en enormes beneficios que
proporciona un cuento musical a ’rroves de los estimulos literario-musicales;
en la educacién del nifo, en los dmbitos psicomotor, socio-afectivo vy
cognifivo.

Este proyecto fue readlizado gracias a la participaciéon de mds de treinta
docentes y alumnos de la Escuela de Artes de la BUAP, que conjuntamente
con los invitados especiales hicieron posible este encuentro con el mundo
literario-musical. Su resultado nos confirma una vez mds que para disfrutar la
muUsica, primero, hay que aprender a escucharla. Y para ayudar a que esto
suceda, el texto y las partes musicales rara vez suenan simultdneamente. Asi,
la musica es la continuacion de la idea literaria y las melodias se convierten
en la extensidon de las palabras.

Sus amigos
Nadia Borislova, Gonzalo Macias, Emilio Casco, Raul Cortés,
Alejandro Moreno, Mauricio Herndndez
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Este proyecto se realizo gracios al apoyo del PROMEP.
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