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Desarrollo de la creatividad
 en la primaria

Nadia Borislova

Introducción
La creatividad es generalmente vista como “una condición necesa-
ria para la plena inserción en la sociedad contemporánea” (Ferreiro, 
2008: 109). Chávez (2005) afirma que las personas altamente crea-
tivas muestran optimismo, cooperatividad, persistencia, y “auto-di-
rección (muestran una alta dirección a metas y plenitud de recursos 
para llevarlo a cabo),” así como también, no tienen miedo a enfren-
tar la incertidumbre (Chávez, 2005: 114). La creatividad, como dice 
Chávez, no solamente nos ha permitido adaptarnos a las condiciones 
cambiantes del entorno, sino también, “transformarlo y contribuir a 
éste con productos estéticos” (p. 110). Para Csikszentmihalyi (2011), 
la creatividad es muy importante, porque da sentido a nuestras vidas, 
“la mayoría de las cosas que son interesantes, importantes y huma-
nas, son el resultado de la creatividad” (p. 16). En los últimos años la 
creatividad es abordada y estudiada no solamente por los psicólogos, 
sino también por los educadores, artistas, filósofos, biólogos, empre-
sarios, entre otros. Gardner (2011) dice que ha quedado claro “que la 
creatividad es precisamente la clase del fenómeno o concepto que no 
se presta a una investigación completa dentro de una sola disciplina” 
(Gardner, 2011: 64). Este interés crece cada día y nos confirma una 
vez más la importancia y la actualidad del tema que se ha vuelto pri-
mordial en todos los campos del quehacer humano. 

En el Plan de Estudios de Educación básica de la Secretaría de 
Educación Pública 2011 se habla de la importancia de ser creativo y 
desarrollar la creatividad: 
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El sistema educativo nacional deberá fortalecer su capacidad para 
egresar estudiantes que posean competencias para resolver pro-
blemas; tomar decisiones; encontrar alternativas; desarrollar pro-
ductivamente su creatividad; relacionarse de forma proactiva con 
sus pares y la sociedad; identificar retos y oportunidades en entor-
nos altamente competitivos; reconocer en sus tradiciones valores 
y oportunidades para enfrentar con mayor éxito los desafíos del 
presente y el futuro; […] (SEP, 2011: 9). 

Con el nuevo plan de estudios se busca “contribuir a la forma-
ción del ciudadano democrático, crítico 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” (Ibid, p. 25). 
Uno de los principios pedagógicos que sustentan el dicho Plan es re-
orientar el liderazgo, una de cuyas características que deben impulsar 
en los espacios educativos “la creatividad colectiva” (punto 1.11 en 
SEP, 2011: 37). Waisburg y Erdmenger (2008) dicen que “motivar y 
estimular la creatividad es una responsabilidad social y un compro-
miso para los que desean una cultura creativa y un rediseño creativo 
en la currícula escolar en todos los niveles” (Waisburg y Erdmenger, 
2008: 63).

El período de los seis a doce años es muy significativo en el desa-
rrollo del niño. Guerrero (2005) describe esta etapa así:

El período de desarrollo que va de los seis a los doce años, tiene 
como experiencia central el ingreso al colegio. A esta edad el niño 
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 con-
tacto del niño con la sociedad a la que pertenece, la cual hace exi-
gencias que requieren de nuevas habilidades y destrezas para su 
superación exitosa, y es, a través del colegio, que se le van a entre-
gar las herramientas necesarias para desenvolverse en el mundo 
adulto (Guerrero, 2005). 

Torrance (1977, citado en Chávez 2009) dice que conforme el 
niño va creciendo, su capacidad creativa disminuye, e incluso puede 
desaparecer si no es estimulada. El autor señala que la etapa primaria 
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es idónea para que el niño aprenda y desarrolle muchas de sus aptitu-
des y habilidades.42 Orff (1978) dice se debe estimular la imaginación 
del niño, cuando estudia en la primaria, ofrecerle la oportunidad de 
desarrollar su potencial emocional, porque todo lo que experimente 
el niño a esa edad, será un factor determinante en su vida. Para en-
tender el proceso de imaginación que está ligada a la actividad crea-
tiva, Vigotsky sugería partir del enlace que existe entre la fantasía y la 
realidad en el comportamiento del ser humano, donde la fantasía o 
la imaginación “no es como un entretenimiento festivo de la mente o 
una actividad detenida en el aire, sino como una función vital e indis-
pensable” (Vigotsky, 2008: 505). Según Bertomeu (2006), “los niños 
y jóvenes en contacto con el arte, la literatura y la música liberan su 
imaginación, su sensibilidad y su creatividad” (Bertomeu, 2006: 54). 
Incluso, algunos autores como, por ejemplo, López Romero (2006), 
especifican qué cuentos estimulan la imaginación infantil, porque 
“no todos los cuentos estimulan la creatividad y la sensibilidad artís-
tica” (López Romero, 2006: 146).

Relatos con una estructura literaria culta como los de Perrault o 
la sensibilidad romántica de los cuentos de Andersen ejercen una po-
derosa acción excitante sobre la imaginación infantil porque sugieren 
imágenes vivas y transmiten percepciones sensoriales. El placer y el 
encanto que experimenta el niño procede de su calidad literaria; el 
cuento es en sí, como afirmó Bettelheim, una obra de arte (p. 156). 

Si la creatividad depende de la fantasía e imaginación del niño, 
y nacen a partir de su experiencia, escuchar el cuento musical como 
parte de las actividades de la educación artística dentro del currículo 
escolar, puede ser una de las herramientas muy valiosas para el desa-
rrollo de este potencial. 

El cuento musical tiene una relación muy íntima no solamente 
con la música, que forma parte de la educación artística, sino tam-
bién con otras materias como español. Esta actividad puede ser un 

42. Respecto a estos dos términos Moran Martínez aclara: “la aptitud (del 
latín aptus, capaz para) abarca las capacidades cognitivas, emocionales y de 
la personalidad presentes en el momento de evaluación y, el término habi-
lidad abarca tanto la medida presente como el pronóstico del desempeño 
futuro; esto es, una prueba de habilidad puede ser tanto una medida de 
aprovechamiento como de aptitud” (Moran, 2009: 4).
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soporte muy significativo tanto para el desarrollo de la creatividad, 
como también para el del pensamiento y habilidades lingüísticas. 
Orf-Schulwerk fue uno de los pioneros en destacar la importancia 
de usar la palabra (hablada o escrita) en la educación musical, ya que 
representa “un mundo inigualable de expresión” (Sanuy y González, 
1969: 12).

¿Qué es la creatividad y cuándo surgió dicho concepto?
Según López Pérez (1999) y otros investigadores como Tatarkiewicz 
(1987), en el mundo antiguo, el concepto de la creatividad, tal como 
lo conocemos hoy, no existió sino hasta el siglo XVII, cuando aparece 
“tímidamente”. López Pérez comenta que:

La lengua griega no contó con un término equivalente al de crea-
tividad. En latín, en cambio, existían los términos creatio y creare. 
Encontramos entre los romanos un uso habitual de ellos, pero en 
un sentido muy diferente al que poseen contemporáneamente. Por 
ejemplo, creator era sinónimo de padre y creator urbis, fundador de 
una ciudad. Otro ejemplo es la expresión doctorem creo, tal como 
se encuentra en el texto latino de una tesis doctoral. Pero el sentido 
más profundo de los términos creatio y creare apareció realmente 
en el período cristiano, cuando comenzaron a designar el gran acto 
divino de creación de todo lo existente a partir de la nada. Este acto 
fundamental es el que se designa con la expresión creatio ex nihilo. 
La consecuencia más clara de esta concepción, sin duda de sensible 
valor para el pensamiento religioso, consistió en privar completa-
mente al hombre de la posibilidad de crear. Desde luego, nadie que 
no fuese Dios podría hacer algo partiendo de la nada. Esto determi-
nó que durante muchos siglos la creación fuera por excelencia un 
acto divino, y por consecuencia no accesible a los seres humanos. 
No sin dificultades el concepto de creatividad continúa su evolu-
ción acercándose a su sentido actual. Tímidamente hacia el siglo 
XVII y con mayor claridad en el siglo XVIII, comienza a aparecer 
ligado a las reflexiones sobre el arte. Desprendiéndose gradualmen-
te de su vinculación más estricta con el pensamiento religioso, es la 
poesía la que nuevamente vincula al hombre con la posibilidad de 
crear. Como ejemplo encontramos en una carta de Voltaire a Hel-
vecio en 1740, la afirmación de que el verdadero poeta es creativo. 
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En este momento la creatividad declara residencia en el mundo de 
lo humano, inicialmente fuertemente vinculada con el concepto de 
imaginación. Entrando en el siglo XIX el término creador se extien-
de nítidamente a los asuntos humanos (López, 1999: 6). 

La mayoría de las referencias al concepto de la creatividad corres-
ponden a nuestra época. Tal vez, como dice Romo (2008), el interés 
por el estudio de la creatividad y capacidad innovadora se debe, en 
una buena parte, a razones de índole política: “el llamado Shock del 
Esputnik [Sputnik]43, un sentimiento de fracaso nacional ante la pri-
mera salida al espacio, que fue soviética y no norteamericana, influyó 
también sobre la toma de conciencia de la necesidad de mayor capaci-
dad innovadora entre los científicos de la NASA” (Romo, 2008: 7). Es 
posible que el gobierno norteamericano se haya preocupado por este 
hecho, haciendo una serie de interrogaciones sobre la importancia 
de la capacidad creativa como parte de las capacidades intelectuales. 
Hargreaves (1998) describe la creatividad como “uno de los aspectos 
más complejos, misteriosos y fascinantes del comportamiento huma-
no” (Hargreaves, 1998: 159). Según Wilson (1979) “la creatividad tie-
ne tantas definiciones como teóricos se han ocupado de formularlas” 
(Wilson, 1979: 38). En su Manual de creatividad, Rodríguez (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” (Rodríguez, 2009: 22). Waisburg y Erdmen-
ger (2008) dicen que la creatividad “es adelantarse a lo desconocido, 
llevar la delantera, soñar con un avión antes de que exista, imaginar 
que el hombre puede volar, es ver lo que otros no ven” (p. 53). Ade-
más, estos autores afirman que no se puede “encerrar la creatividad 
en una sola definición”, porque ésta “dejaría de ser creativa” (p. 54). 
Sin embargo, describen el término de creatividad como “la capacidad 
de amar, de fluir con pasión, es energía que favorece el cambio, de 
buscarle sentido a la vida y de dar respuesta a los problemas cotidia-
nos. 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” (Waisburg y Erdmenger, 2008: 54). 

43. Sputnik fue el primer satélite artificial de la historia, fue lanzado el 4 de 
octubre de 1957 por la Unión Soviética.
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El estudio de la creatividad empieza a llamar la atención de mu-
chos especialistas, el interés por la cual se intensifica a partir del dis-
curso de Guilford en la década de 1950, donde el autor expresa la 
necesidad de estudiar la creatividad como una disciplina más de la 
psicología. Distintos estudios realizados a partir del “Discurso Presi-
dencial sobre ‘Creatividad’ presentado por J. P. Guilford en 1950” re-
velan la complejidad del fenómeno. En palabras de Yamamoto (1965, 
citado en Hargreaves, 1998) la creatividad es “como un ‘paraguas’ que 
abarca diferentes aspectos del talento, la personalidad, el afecto y la 
motivación” (Hargreaves, 1998: 159-160). 

Torrance (1970) al resumir las investigaciones de su época, des-
taca las siguientes capacidades que intervienen en el pensamiento 
creador:

•	 La fluidez: capacidad de producir un gran número de ideas;
•	 La flexibilidad: capacidad de producir una gran variedad de 

ideas o usar diversos enfoques;
•	 La originalidad: capacidad de producir ideas que no perte-

nezcan a los caminos trillados;
•	 La elaboración: capacidad de completar los detalles;
•	 La redefinición: capacidad de definir o percibir de manera di-

ferente de la manera usual, establecida o prevista, etc. (p. 11). 

López de la Llave y Pérez (2006) describen diez factores como 
“clave de la creatividad”:

•	 Sensibilidad. La persona creativa es sensible y capaz de iden-
tificar los problemas, necesidades, actividades y sentimientos 
de los otros; además percibe todo lo inusual o prometedor 
que poseen las personas, los objetos o las situaciones con las 
que se relaciona.

•	 Fluidez. Consiste en la producción de un gran número de 
respuestas en una situación, es la fertilidad de ideas y de con-
ductas.

•	 Flexibilidad. Es la capacidad del individuo para organizar los 
hechos dentro de diversas y amplias categorías. Es la capaci-
dad de modificación, de variación en comportamientos, acti-
tudes, objetos, objetivos y métodos.
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•	 Originalidad. Se manifiesta a través de las respuestas “no co-
munes” que pueden darse en determinada situación. Lo ori-
ginal se reconoce por apartarse de lo habitual, por su singu-
laridad.

•	 Redefinición. Es la capacidad para reacomodar ideas, con-
ceptos, personas y cosas, para transponer las funciones de los 
objetos y estímulos de maneras novedosas; se refiere a la ha-
bilidad para definir o percibir los objetos o las situaciones de 
manera distinta a la usual.

•	 Análisis. Permite extraer de talles de la totalidad.
•	 Síntesis. 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.

•	 Elaboración. Es la capacidad del individuo para formalizar las 
ideas, para planear, desarrollar y ejecutar proyectos. Es la acti-
tud para convertir las formulaciones en acciones decisivas, es 
la exigencia de llevar el impulso creativo hasta su realización.

•	 Utilidad. Una idea, un objeto o un proceso creativo debe ser 
capaz de resolver algún problema, de proponer un nuevo 
enfoque a alguna cuestión pendiente. Sólo se reconoce algo 
como creativo si resulta ventajoso individual o socialmente 
(útil en el más amplio sentido de este concepto) (p. 61). 

Comenta López (1999) al respecto:

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 in-
corporados progresivamente uno en el otro, por cuanto cada uno 
presupone al anterior, para muchos han llegado a convertirse en 
los indicadores básicos del pensamiento creativo. La influencia 
del discurso de Guilford está por todas partes. El factor sensibili-
dad a los problemas, mencionado en primer lugar, no ha dejado de 
reiterarse y resulta insustituible para explicar el proceso creativo. 
(López, 1999: 13) 
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Torrance (1970) define la creatividad como “el proceso de apre-
ciar problemas o lagunas en la información, la formación de ideas o 
hipótesis, la verificación y modificación de estas hipótesis y la comu-
nicación de los resultados” (p.6).

De todos estos conceptos de la creatividad, López (2009) 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 reestruc-
turar elementos de su realidad, logrando productos, ideas o resulta-
dos a la vez originales y relevantes” (López, 1999: 19). Frega (2009) 
en su artículo “Creatividad y educación musical” formula la misma 
pregunta “¿Cómo construir, entonces, dicho concepto? ¿Cómo defi-
nir la noción de creatividad? Una visión habitual es la siguiente, o sea, 
ver la creatividad desde alguno de los siguientes enfoques:

•	 Nos estamos refiriendo a condiciones de una persona.
•	 Que conecta hechos a lo largo de un proceso.
•	 Que se concreta en “algo” o sea, en “un producto” (Frega, 

2009: 14). 

A estas tres categorías, varios científicos, le agregan una más, lla-
mándola de distintas maneras: campos, lugares, situaciones, ambiente, 
dominios, contextos o como le llama también Csikszentmihalyi (2011) 
entornos creativos.

Como dice López, estos cuatro enfoques o categorías: persona, 
producto, proceso y ambiente, propone Ross Mooney en el año 1957 
(López, 1999, p.19) que retoman más tarde Rhodes (1961), Torrance 
(1970), MacKinnon (1978), Davis (1983), Sternberg (1988), Romo 
(1997) y Csikszentmihalyi (1998), entre otros científicos. Veremos, a 
continuación, cada uno de estos enfoques por separado.

Persona creativa
Según, Csikszentmihalyi (2011), las personas creativas se adaptan 
a cualquier situación, alcanzan sus objetivos con lo que tengan a la 
mano (p. 73). Aun cuando es difícil definir rasgos específicos o ca-
racterísticas de individuos creativos, ellos pueden ser muy sociales y 
optimistas, pero también pueden ser antisociales y depresivos, o muy 
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generosos y alegres como también avaros y amargados, soberbios o 
tímidos. Al mismo tiempo, estas características pueden ser engaño-
sas, porque son las opiniones o impresiones de otros. Csikszentmiha-
lyi (2011) lo explica así:

Los individuos creativos a menudo son considerados extraños, 
o incluso arrogantes, egoístas e implacables. Es importante tener 
presente que éstos no son rasgos de las personas creativas, sino 
rasgos que los demás les atribuimos basándonos en nuestras im-
presiones. Cuando encontramos a una persona que concentra 
toda su atención en la física o la música y nos ignora y olvida 
nuestros nombres, decimos que esa persona es “arrogante”, aun 
cuando pudiera ser sumamente humilde y amigable con sólo po-
der sustraer algo de atención a su ocupación. Si dicha persona está 
tan absorta en su campo que no es capaz de tener en cuenta nues-
tros deseos, decimos que es “insensible” o “egoísta”, aun cuando 
tales actitudes estén lejos de su mente (p. 25). 

Como podemos ver la personalidad creativa es un asunto suma-
mente complejo. La complejidad del individuo creativo ocupa un lu-
gar central en los trabajos de Csikszentmihalyi, quien le dedicó varios 
de sus escritos, entre ellos The Evolving Self: A psychology for the third 
millennium. En 1996 publica su trabajo titulado Creativity. Flow and 
the psychology of discovery and invention, para el cual el autor entre-
vistó a noventa y un personalidades creativas de todo el mundo que 
han revolucionado sus áreas de trabajo. En uno de sus capítulos de-
dicado a la personalidad creativa Csikszentmihalyi describe “las diez 
dimensiones de la complejidad” (Csikszentmihalyi, 2011: 78-99) que 
resumo a continuación:

Los diez pares contrastantes de la personalidad creadora:44

1.	 Tienen mucha energía y capacidad de trabajo, igual que 
“parecen tener una dosis muy alta de eros o energía libidi-

44. Le puse este título, porque cada una de las diez dimensiones de la com-
plejidad de las personas creativas que describe Csikszentmihalyi implican 
siempre dos fenómenos o características contrastantes de la personalidad 
creativa.
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nal generalizada, que algunos expresan directamente en la 
sexualidad”. Pero también se encuentran callados y en repo-
so, trabajando muchas horas concentrados, con frescura y 
entusiasmo, dotación física 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 creación (pp. 80-
82).

2.	 Los individuos creativos son “vivos” e ingeniosos a la par que 
ingenuos (añadiríamos paradójicamente “maliciosos”, Goe-
the decía que “la ingenuidad es el atributo más importante del 
genio”, recordemos que genio, viene de gen, genitivo: generar: 
Ingenuo y genio tienen una raíz común. Los índices de CI 
no son confiables, ni para nada directamente concluyentes, 
respecto al individuo creativo, pero es obvio que la creativi-
dad requiere un mínimo de 120 de coeficiente intelectual. No 
hay una prueba que mida claramente los distintos tipos de 
creatividad. El creativo une el pensamiento divergente con el 
convergente: una respuesta única correcta con una solución 
no convenida, su característica es la flexibilidad, unida al ri-
gor y a la constancia, no tiene necesariamente ideas nuevas, 
pero fue impecable e implacable en la consecución del obje-
tivo al que se aferró como idea a realizar. Combina intuición 
con buen juicio (pp. 82-84).

3.	 Lo inmediatamente anterior nos lleva –relacionado- al ter-
cer rasgo creativo que combina el carácter lúdico con la dis-
ciplina. El ser creativo posee humor y el poder del juego: es 
irresponsable y responsable al mismo tiempo, pero como de-
cíamos: su constancia en el perfeccionamiento de una idea 
creativa es fundamental (pp. 84-86).

4.	 La imaginación y la fantasía por un lado y un profundo senti-
do de la realidad, por otro, es característica de la personalidad 
creativa, el arte y la ciencia son formas sublimes de escapar de 
la realidad, decía Einstein. Lo esencial de los individuos crea-
tivos es ir más allá de la realidad creando una nueva, también 
verdadera. La novedad de ellas está enraizada en la realidad, 
no son extravagantes, no divagan, son coherentes: están es-
tructurados. El cambio constante, la realidad es relativa -dice 
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una famosa mente creativa financiera, haciendo un eco eins-
teniano- la realidad no está vacía, pero anda cerca de estarlo, 
según su perspectiva: el éxito es evolutivo (pp. 86-88).

5.	 Las personas creativas son introvertidas y extrovertidas (con-
tinúan sus paradojas). “Sólo aquellos que pueden estar solos 
son capaces de dominar el contenido simbólico de un cam-
po”, pero también insisten en la importancia del diálogo con 
la gente. Solitarios y sociables, establecen relaciones creando 
y crean solitariamente (pp. 88-90).

6.	 La personalidad creativa es humilde y orgullosa, autocrítica 
y de gran confianza en sí misma; dependiendo del medio, es 
agresiva si es necesario. Son autocríticos porque se centran 
sobre todo en su actividad presente. Una persona famosa no 
es necesariamente arrogante, puede ser tímida, por ser auto-
crítica, consciente de las contribuciones de quienes les pre-
cedieron -se sitúan en perspectiva-, del papel que les asignó 
también la suerte, centrados en el presente y el futuro; sus 
esfuerzos pasados no les son particularmente interesantes. 
Pueden estar más orgullosos de su papel como padres que 
de su reputación. Frecuentemente subordinan bienestar y 
promoción al éxito del proyecto que los entusiasma. Pacífi-
cos y agresivos, según las circunstancias, varios pasan de ser 
egocéntricos a ser altruistas, sobre todo en la madurez (pp. 
90-93).

7.	 Los hombres y mujeres creativos trascienden los estereotipos 
de su género. Esta androginia sicológica no se debe confundir 
con la homosexualidad. Son agresivos y protectores, sensi-
bles y rígidos, dominantes y “sumisos”. La creatividad une las 
fuerzas y virtudes de los dos cerebros (el “masculino” y el “fe-
menino”). Los hombres creativos tienen gran preocupación 
por su familia y sensibilidad por aspectos sutiles del entorno, 
como rasgos “femeninos”, las mujeres talentosas son más do-
minantes y duras que el común de ellas, pero en general los 
hombres son perfectamente masculinos como las mujeres ab-
solutamente femeninas, poseyendo rasgos del género opuesto 
(pp. 93-94).

8.	 No se puede jugar un juego sin conocer sus reglas: No se pue-
de ser creativo (y rebelde, e iconoclasta) sin ser tradicional y 
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conservador. Para ser creativo hay que interiorizar primero 
un campo de la cultura. Según la artista Eva Zeisel, ninguna 
creatividad surge de un impulso negativo (lo que le pasa al 
posmodernismo, según ella), solo el impulso positivo pro-
duce una creación satisfactoria, al mismo tiempo el creador 
rompe con la seguridad de la tradición, pero sobre la base de 
su profundo conocimiento (pp. 94-95).

9.	 La gran pasión por su trabajo es una característica de los seres 
creativos como -paralelamente- la objetividad por éste. Sin 
pasión se pierde pronto el interés. Sin objetividad el trabajo 
carece de credibilidad, no será muy bueno. El proceso creati-
vo es una alternancia entre los dos extremos.

10.	 El último de los diez pares contrastantes de la personali-
dad creativa, según el autor, es la apertura y sensibilidad del 
creador que lo expone al sufrimiento como a un gran pla-
cer. Estar en la vanguardia lo deja desprotegido y vulnerable, 
la eminencia invita a la crítica y a los ataques virulentos. El 
pensamiento divergente constantemente es entendido por 
la mayoría como una desviación, lo que puede hacer que el 
creador se sienta incomprendido, pero lo más difícil para él es 
la sensación de vacío y de pérdida cuando no puede trabajar. 
Pero cuando está trabajando en su especialidad hay una sen-
sación de dicha, es una constante en el creador el disfrutar el 
proceso creativo en sí mismo. La atención dividida, la entrega 
a medias, no es compatible con la creatividad, los creadores 
disfrutan generalmente también con muchas otras activida-
des que realizan. (pp. 96-99).

Chávez afirma que las personas altamente creativas “presentan 
una mayor intensidad de respuesta a estímulos sensoriales e inte-
lectuales, así como una mayor excitabilidad imaginativa” (Chávez y 
cols., 2004 citado en Chávez, 2005: 115).

López y Pérez (2006) destacan la creatividad del individuo en la 
actividad en la que puede ser creativo: “No es necesario ser un genio 
de las matemáticas para ser un genio de la danza […] Se es creativo 
en el ámbito en donde se puede ser creativo” (p.60). 

Además. Csikszentmihalyi (2011), dice que “una persona no pue-
de ser creativa en un campo en el que no ha sido iniciada. Por enor-
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mes que sean las dotes matemáticas que pueda tener un niño, o será 
capaz de hacer una aportación a las matemáticas sin aprender sus 
reglas” (p. 47). 

Proceso creativo
El proceso creativo exige un trabajo constante. Vigotsky lo confirma 
así: “crear es difícil” y le dedica a este tema un capítulo titulado “Los 
sufrimientos de la creación” en el libro Pensamiento y el lenguaje (Vi-
gotsky, 2008: 535-38). Csikszentmihalyi (2011), refiriéndose al proce-
so creativo, menciona las palabras de Thomas Edison quien decía que 
“la creatividad consiste en 1% de inspiración y un 99% de transpira-
ción” (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 música o la letra, les digo que lo que viene 
primero es la llamada telefónica.” El trabajo artístico demanda un 
trabajo duro y persistente (Hargreaves, 1998: 163). Con este ejemplo 
del cantante, podemos constatar que el proceso creativo culminará 
en una obra y lo que finalmente le interesa al artista es el producto 
final, es decir, en el caso de cantautor, la canción que va a entregar. 
Con los niños no sucede lo mismo, para ellos no es tan importante el 
producto final, sino en el proceso de producción (Gardner, 1994: 47). 
También Vigotsky dice:

No hay que olvidar que la regla principal de la creatividad infan-
til consiste en que su valor se encuentra no en el resultado o en 
el producto de su creación, sino en el proceso mismo (Vigotsky, 
2008: 571). 

Lowenfeld, citado por Wilson (1979: 13) destaca la importancia 
de hacer el arte y no tanto el producto final:

A Lowenfeld le interesaba fundamentalmente lograr el desarrollo 
de la capacidad creadora y mental de los alumnos por medio de 
las actividades artísticas. Postuló que eran seis las esferas de creci-
miento que sufrían la influencia de dichas actividades: emocional, 
física, perceptual, social, estética y creadora (pp. 13-14). 
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Además, señala que:

Las técnicas artísticas no pueden enseñarse ni explicarse, sino que 
cada niño debe crear sus propios recursos para ejecutar su tarea. 
[ …] Todo aquello que se interpusiera en el camino de la libre ex-
presión del niño era un obstáculo que perturbaba su crecimiento 
y, por lo tanto, había que evitarlo (p. 14). 

Es por lo que una de las expresiones de creatividad infantil que 
atrae más al niño es la actuación teatral (Vigotsky, 2008: 568). Vigots-
ky describe el juego como la forma primaria de dramatización, de vital 
importancia para la formación de carácter y la visión del mundo en el 
niño (Vigotsky, 2008: 570). Vigotsky dice que el niño puede ser mal 
actor para los demás y perfecto para él mismo (Vigotsky, 2008: 572). 
Esta característica afirma una vez más que al niño no le importa el 
resultado, sino el proceso. La mejor recompensa por la realización de 
la obra teatral debe ser el placer que siente el niño de participar en 
todos los procesos relacionados con la obra teatral, desde el proceso 
preparativo (pintar, esculpir, cocer, hacer decoraciones, aprender sus 
líneas, ensayar, etc.) hasta el momento de actuar (Vigotsky, 2008: 570). 

De acuerdo con Csikszentmihalyi (2011), el proceso creativo 
consta de cinco pasos o fases: 

1.	 Período de preparación o inmersión.
2.	 Período de incubación.
3.	 Intuición: el momento “¡Ajá!”
4.	 Período de autocrítica: la evaluación.
5.	 Proceso de la elaboración.

Según los estudios de Guilford (1983) y Torrance (1969), entre 
otros especialistas, en el proceso creativo participan dos tipos de pen-
samiento: divergente y convergente. López (1999) dice que el pensa-
miento divergente es equivalente:

a mirar desde distintas perspectivas. Es por sobre todo un pensa-
miento que no se restringe a un plano único, sino que se mueve en 
planos múltiples y simultáneos. Característicamente busca más de 
una respuesta frente a un desafío o problema. Actúa removiendo 
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supuestos, desarticulando esquemas, flexibilizando posiciones y 
produciendo nuevas conexiones. Es un pensamiento que explora, 
ensaya, abre caminos y se mueve en un universo sin límites, fre-
cuentemente hacia lo insólito y original (p. 75). 

	 Mientras el pensamiento convergente:

se emplea para resolver problemas bien definidos cuya caracterís-
tica es tener una solución única. En estos casos se enfrenta un uni-
verso cerrado, con límites definidos, con elementos y propiedades 
conocidas desde el comienzo, que no varían a medida que avanza 
el proceso de búsqueda de una solución. El pensamiento se mue-
ve en una dirección, en un plano. Intenta básicamente arribar a 
la respuesta correcta. Un problema característico de tipo conver-
gente es la pregunta de selección múltiple. Paradójicamente, no 
obstante, la sugerente designación de múltiple, la elección está 
restringida a alternativas definidas y a la elección 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 o 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 múltiples maneras de equivocarse, pero sólo una de estar 
en lo correcto. (López, 1999: 75)

Edward de Bono (1992), en un sentido similar del pensamiento 
divergente y convergente, contrapone el pensamiento lateral al pensa-
miento vertical. Waisburg y Erdmenger partiendo de las ideas de De 
Bono hablan del pensamiento lateral como “la búsqueda y la explo-
ración de opciones”, que también “corresponde al pensamiento no 
lineal”, que “invita a ir a otros lugares, a jugar con la imaginación, 
a experimentar, a generar hipótesis, a esperar ideas nuevas e ines-
peradas, así como a vislumbrar nuevas oportunidades”, mientras el 
pensamiento lineal y pensamiento vertical “lleva a profundizar más en 
lo mismo” o como dijo De Bono (citado en Waisburg y Erdmenger 
2008) “el pensamiento vertical es excavar el mismo hoyo para hacerlo 
más profundo, y el pensamiento lateral, es intentarlo en otro lugar 
(Waisburg y Erdmenger 2008: 57). 
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Uno de los métodos que frecuentemente suelen usar para estimu-
lar el proceso creativo es el método de Tormenta de Ideas que desa-
rrolló Alex Osborn (1953) a finales de los 30, que consiste en trabajar 
en grupo, alentando a proponer y desarrollar ideas sin temor a ser 
criticado.

Producto creativo 
Si bien la persona y proceso creativo aluden a algo intangible, el pro-
ducto creativo se refiere a cosas concretas que podemos ver, tocar o 
escuchar. Waisburg y Erdmenger (2008) definen el producto creativo 
así: “Este producto es la constatación del proceso creativo que se com-
parte con los otros. Es lo que hace visible lo invisible, la creatividad 
es un proceso interno que se comprueba al hacerlo externo” (p. 62).

López (1999) comenta lo siguiente: “En la categoría de producto se 
consideran los criterios que hacen que una obra, objeto o idea puedan 
ser calificados de creativos, y los antecedentes que permiten estable-
cer niveles de la creatividad o formas de manifestación de la conducta 
creadora” (p. 10).

La creación implica un producto, el verbo crear es transitivo. Se-
gún Romo (1997), lo espectacular no es el proceso sino el resultado, 
pero entendemos que esta es una especie de abstracción pues el pro-
ceso de la creatividad puede ser también espectacular, como lo que 
la autora llama insight (que se puede entender como inspiración, in-
tuición, conexión, chispazo, apertura o inicio, impulso del momento 
creativo, etc.). Para la autora, la sincronicidad está muy relacionada 
con la creatividad, y puede provocar, o conducir a la creatividad, la 
misma creatividad puede tener estructuras sincrónicas-sincroniza-
das; por ejemplo, en la música o la poesía una imagen está tejida con 
el ritmo: es la imagen del ritmo y el ritmo de la imagen y a su vez 
estas dos instancias implican una cosmovisión (p. 65). Desde el físico 
Linus Pauli, hasta Jung, Ortíz Osés, Neumann, Eliade, Durand, Kawai 
y otros teóricos del Círculo de Eranos han estudiado la creatividad 
–sobre todo artística- en relación profunda con ella, la hermenéutica 
y la simbología donde -insistimos- el proceso y no sólo el resultado 
es espectacular.

Donald MacKinnnon (1975, en Romo 1997), dice que “el estudio 
de los productos creativos es la base sobre la cual descansa toda crea-
tividad” (p.66). Pero este fundamento debe estar firmemente cons-
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truido. Debemos tener claro qué es una obra creativa para construir 
una psicología de la creatividad. Ronal Finke (1992 en Romo 1997: 
67), dice que hay algo especial en el gran arte, más allá de un con-
senso, contiene algo esencial acerca de la naturaleza del hombre: “lo 
social puede incidir en el producto, pero es irrelevante en la determi-
nación del proceso porque, en todo caso, va a intervenir largo tiempo 
después que el producto haya surgido de la mente del creador” (p. 
68). 

Como hay objetos de los que se puede decir definitivamente que 
son productos creativos, se puede aplicar el método científico al es-
tudio de la creatividad. El trabajo pionero de Gruber (1974) sobre 
Darwin marcó un hito en la explicación de la creatividad, desde la 
psicología cognitiva. El método surgido se llamó: Estudio cognitivo 
de casos. Gardner (2011), cognitivista también, estudió a Gandhi y 
Picasso entre varias muestras distintas. “El valor inductivo de los da-
tos de observación obtenido en un riguroso estudio de casos tiene 
suficiente identidad como para plantear modelos explicativos de la 
creatividad, como el tan celebrado ‘sistemas en evolución’ de Gruber” 
(Romo, 1997: 69).

Por lo tanto, Romo (1997), busca definir qué productos son crea-
tivos 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 compro-
barse, “en una contrastación empírica con los valores propios del sis-
tema conceptual donde surgió” (p.73).

Newell, Shaw y Simon (1958, en Romo, 1997) sugieren los si-
guientes criterios que se deben satisfacer mínimamente para consi-
derar creativo el producto:

1.	 El producto tiene novedad para el pensador y la cultura.
2.	 No es convencional, modificó o rechazó ideas aceptadas pre-

viamente.
3.	 El producto resulta de una gran motivación y persistencia, con 

intenso trabajo y gasto de tiempo. (La energía creativa de Csi-
kszentmihaly).

4.	 Puede ser el producto resultado de la formulación de un pro-
blema más formulado o definido. “No hay problemas en rea-
lidad, lo que hay son problemas mal planteados, cuando se 
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plantea correctamente un problema este se resuelve automá-
ticamente” diría Ludwig Wittgenstein (pp. 75-76). 

Ahora, la novedad en sí misma, como criterio, no tiene valor, pues 
creaciones sin una verdadera calidad, según un criterio establecido, no 
tendrían valor. El valor para los sicólogos en los productos de artistas 
tiene que recurrir al criterio de calidad técnica o estética. 

La transformación es un producto que reformula el campo o la si-
tuación del producto. En el arte el cubismo (verbigracia) revolucionó las 
formas de representación plástica de la realidad.

Condensación: el producto creativo implica gran cantidad de infor-
mación, lo hechos se conectan en un nuevo orden simple y complejo.

Área de aplicabilidad: un producto creativo genera por sí mismo 
creatividad, más actividad productiva (creatividad emergente según 
Gamble (1963 en Romo, 1997: 77) que coincide con Einstein en que 
esto es el nivel máximo posible de la creatividad y sus productos. Son 
teorías científicas que resuelven problemas irresueltos, hacen descubri-
mientos, señalan “el camino hacía otra teoría más vasta, dentro de la 
cual vive la primera como caso límite” (Einstein) y esto también es apli-
cable para el arte, la música y la literatura.

Según Romo (1997), es posible definir con cierta precisión el valor 
en un producto y establecer grados creativos. Konstantín Stanislavsky 
(Moscú, 1863 - Moscú, 1938) dijo que “No todas las verdades son be-
llas, pero cualquier belleza es la verdad”. En el capítulo sobre la belleza 
y la verdad, Romo (1997) dice que es esquemático 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 si-
metría (ya estudiada por Platón, la perfección de su estructura trian-
gular como la de los elementos de un rostro o figura bien propor-
cionada). Así mismo la matemática se puede definir como la belleza 
objetiva pero no deja de tener elementos subjetivos como la emoción 
de la belleza de una ecuación. La objetividad tiene partes subjetivas 
y viceversa, las dos son verdades relativas o no, que pertenece a un 
absoluto, a una verdadera ontología. La unión de objetividad y sub-
jetividad, racionalidad e intuición, reflexión y creatividad dan como 
resultado el producto de la creación verdadera.
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Ambiente creativo (campo y ámbito)
Como dice Csikszentmihalyi (2011), “la creatividad está construida 
conjuntamente por la interacción entre campo, ámbito y persona” (p. 
47). El autor decía, que para entender la creatividad:

no basta con estudiar a los individuos que parecen directamente 
responsables de una idea novedosa o una cosa nueva. Su contri-
bución, aunque necesaria e importante, es sólo un eslabón en una 
cadena, una fase en un proceso. Decir que Thomas Edison inventó 
la electricidad o que Albert Einstein descubrió la relatividad es un 
[una] simplificación práctica. Satisface nuestra vieja predilección 
por las historias fáciles de comprender y que hablan de héroes 
sobrehumanos. Pero los descubrimientos de Edison o Einstein 
serían inconcebibles sin los conocimientos previos sin la red in-
telectual y social que estimuló su pensamiento, y sin mecanismos 
sociales que reconocieron y difundieron sus innovaciones. Decir 
que la teoría de la relatividad fue creada por Einstein es como de-
cir que la chispa es responsable del fuego. La chispa es necesaria, 
pero sin aire y yesca no habría llama (p. 22). 

Las siguientes tres categorías: la persona o el talento individual; 
el campo o la disciplina; y el ámbito, formaron un “armamentario”, 
para el estudio de Gardner (2011: 74), como “un trío de amplios te-
mas” que lo guiaron a lo largo de su investigación sobre los siete gran-
des creadores: Freud, Einstein, Picasso, Stravinsky, Eliot, Graham y 
Gandhi. Los resultados de este estudio fueron publicados en el libro 
titulado Mentes creativas. Una anatomía de la creatividad, publicada 
en 1993 con su título original Creatings Minds. An Anatomy of Crea-
tivity.45 

De acuerdo con Gardner (2011): 
En el nivel del campo, se siguen los siguientes pasos:

1.	 Considerar la naturaleza de los sistemas simbólicos con los 
que trabajaron los creadores.

45. Esta obra fue traducida al español por José Pedro Tosaus Abadía y pu-
blicada en España en 1995 y 2010. En marzo de 2011 fue publicada por 
primera vez en México en colaboración de la Editorial de Paidós de España.
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2.	 Describir los tipos de prácticas creativas de los individuos en 
forma de cinco clases diferentes de actividad. Estas activida-
des también son mencionadas en los interludios. [1. Solución 
de un problema concreto; 2. Propuesta de un esquema con-
ceptual general; 3. Creación de un producto; 4. Un tipo es-
tilizado de actuación; 5. Una actuación de alto riesgo. Estos 
cinco tipos de actividades deben ser abordados creativamen-
te, lo que implica “conceptualizar un esquema más complica-
do, que incluya tres componentes: 1. El sistema (o sistemas) 
simbólico concreto empleado; 2. La naturaleza de la actividad 
creativa, 3. Momentos particulares en el curso de un avance o 
actuación creativos” (pp. 480-481)].

3.	 Finalmente, considerar el estatuto de los paradigmas, o plan-
teamientos principales, tal y como existen en los campos 
donde los creadores están trabajando. Se incluye una consi-
deración de la susceptibilidad del paradigma de cara a una 
innovación continuada a lo largo de la vida del creador.

Nivel del ámbito 
En el nivel del ámbito, el enfoque es como sigue:

1.	 Comenzar con un examen de la relación de los creadores con 
los mentores, los rivales y los seguidores dentro del ámbito.

2.	 Después, tratar la extensión y la naturaleza de la controversia 
pública en el ámbito.

3.	 Como conclusión, aludir a la medida en que la organización 
jerárquica controla el funcionamiento del ámbito” (p. 72). 

La imaginación 
La imaginación es la base de la creatividad. Einstein, citado por Wais-
burg y Erdmenger (2008), dijo que la imaginación: “es más importan-
te que el conocimiento ya que el conocimiento es limitado y la imagi-
nación envuelve el mundo concreto y abstracto, porque la creatividad 
va más allá de lo tangible a lo intangible, de procesos conscientes a 
inconscientes” (p. 55). 

Vigotsky explica la actividad creativa como la creación de algo 
nuevo en lo cual participan dos procesos: la reproducción, relacio-
nada con la memoria del hombre, su experiencia previa y la combi-
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nación de ésta y su entendimiento propio sobre la experiencia vivida; 
esta actividad artística basada en esta combinación, la capacidad del 
cerebro humano de ver las cosas como serán en el futuro, se llama la 
imaginación o fantasía (Vigotsky, [1930] 2008: 499-501). 

Según Vigotsky, la imaginación es un proceso demasiado com-
plejo y difícil de estudiar. Sus componentes principales son la diso-
ciación y asociación de las experiencias vividas. Las impresiones de 
las experiencias vividas pueden transformarse, aumentar o disminuir 
su tamaño real. Los niños tienen obsesión sobre todo por el aumento 
de las cosas. Esta tendencia responde a las necesidades del mundo 
interior del niño que quiere ver las cosas más grandes. Es, por eso, 
como dice Vigotsky a los niños le gustan los cuentos, porque le per-
miten agrandar las cosas que desea ver más grandes (Vigotsky, 2008: 
521). Un cuento musical, entre muchos otros beneficios, proporciona 
al niño la oportunidad de imaginar y de explorar al máximo su fanta-
sía. De esta manera el cuento se vuelve una estimulación significativa 
para el desarrollo de la imaginación y de ahí, posiblemente de la crea-
tividad del pequeño. 

Vigotsky describe cuatro formas básicas que unen la actividad de 
la imaginación o fantasía con la realidad, y que permiten a entender 
a la imaginación como una función vital y necesaria para la activi-
dad cerebral; ésta depende de la riqueza y variedad de la experiencia 
previa del hombre a partir de la cual se crean las fantasías (Vigotsky, 
2008):

•	 A partir de la experiencia previa vivida por el hombre en la 
realidad (p. 506). 

•	 A partir de la fantasía, productos de imaginación que pueden 
ser cuentos, historias, etc. que crean nuevas combinaciones 
en la mente del perceptor. Esta forma existe gracias al otro o a 
la experiencia social (p. 509). De acuerdo a estos dos puntos, 
hay una doble dependencia: en el primer caso la imaginación 
nace de la experiencia y en el segundo la experiencia se basa 
en la imaginación (p. 510).

•	 A partir de la combinación emocional que crea las imágenes 
acordes a los sentimientos o emociones (p. 510). 

•	 A partir de algo nuevo o de la construcción de la fantasía que 
no se basa en la experiencia previa ni corresponde a algún 
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objeto real. Pero a partir de su encarnación “empieza a ser real 
e influir en otras cosas” (p. 513). 

La imaginación depende de la riqueza y variedad de la experien-
cia previa del hombre, porque esta experiencia sirve de material con 
el que se crean las fantasías (Vigotsky, 2008). Para elevar la creativi-
dad o para establecer la base de la actividad artística más productiva y 
significativa del niño, es necesario ampliar esa experiencia (Vigotsky, 
2008). En este 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: 514). 

¿Cómo evaluar la creatividad?
La evaluación de la creatividad es un tema amplio y bastante complejo 
debido a su naturaleza de multiplicidad que tiene distintos enfoques 
y procesos que parten de una serie de objetivos y metas: evaluación 
del individuo, proceso y/o producto creativo. La mayoría de los test, 
miden las dimensiones del pensamiento divergente, como la fluidez, 
flexibilidad y originalidad (Csikszentmihalyi, 2011: 83). 

Ruiz Gutiérrez (2010) en su tesis doctoral titulada Práctica educa-
tiva y creatividad en educación infantil,46 dedica varias páginas a este 
tema, confirmando una vez más la complejidad y dificultad de esta 
gigantesca tarea de medir la creatividad. El autor presenta un amplio 
panorama de las pruebas que existen y los agrupa en 4 bloques, con-
ceptos que habíamos abordado con anterioridad respecto al fenóme-
no de la creatividad:

•	 Evaluación del proceso.
•	 Evaluación de la persona.
•	 Evaluación del producto.
•	 Evaluación del ambiente.

Gardner (2011), cuestiona la validez de las pruebas de creatividad 
que se realizan usando tan solo un lápiz y papel. Además, continúa 
el autor, “una puntuación alta en un test de creatividad no indica que 

46. Esta tesis se realizó en la Facultad de Ciencias de la Educación en la 
Universidad de Málaga.
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uno sea necesariamente creativo en su profesión o vocación, 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 los 
test de creatividad” (Gardner, 2011: 45).

El cuento musical
Cuentos musicales o “cuentos motores” son cuentos que se narran 
con la ayuda de la música (Iglesia, 2008). En el cuento musical la 
música forma parte de la historia, está ligada a la idea literaria y por 
lo tanto continúa la narración con las “palabras musicales”, la histo-
ria continúa después de cada intervención de la música. La música 
adquiere un significado particular que puede resultar interesante y 
atractivo para el escucha, porque en los fragmentos u obras musica-
les, el escucha puede reconocer el contenido del cuento, sus imáge-
nes, personajes y los sentimientos de los personajes, puede imaginar 
cualquier situación relacionada con el cuento. Y la música, como dice 
Hemsy, tiene el poder de agudizar los sentimientos e intensificar las 
emociones: “es un objeto intermediario privilegiado para la comu-
nicación humana” (Hemsy, 2002: 7). En este sentido, la historia del 
cuento ayuda al niño a acercarse al fenómeno musical, conocer su in-
tensidad, experimentar su fuerza y poder. La música continúa la idea 
literaria y las melodías se convierten en la extensión de las palabras, 
a la vez, el lenguaje musical se vuelve el integrador de los conceptos 
literarios. 

Nilsson y Folkestand señalan que Vygotsky define la lengua como 
un instrumento psicológico muy poderoso y la práctica oral consti-
tuye una parte importante para entender la música (Nilsson y Folks-
tand, 2005: 24). En este sentido, la historia del cuento ayuda al niño 
a acercarse al fenómeno musical, conocer su intensidad, su fuerza y 
poder. Arguedas (2006), como otros investigadores, describe los enor-
mes beneficios que proporciona un cuento musical en la educación 
del niño en el ámbito psicomotor, socioafectivo y cognitivo, a través 
de los estímulos literarios y musicales. Dicha experiencia “motiva la 
expresión plástica, la expresión dramática y la danza, lo que permite 
enriquecer la creatividad de las niñas y de los niños” (Arguedas, 2006). 

Existen muchas ediciones de cuentos que incluyen discos para ser 
escuchados, que involucran dos ramas artísticas: el cuento y la músi-
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ca. En la mayoría de ellos, la música sirve de fondo para la narración, 
en otros le otorgan un mejor lugar a la música, como por ejemplo 
la Colección de Audiolibros Un rato para Imaginar de Mario Iván 
Martínez. La colección consta de 19 volúmenes de discos compactos 
con distintos cuentos, poemas y leyendas musicalizados, narrados 
por Martínez y musicalizados por diversos compositores, actores e 
intérpretes, incluyendo a Mario Iván Martínez.

Otro ejemplo, es el libro Sueños de la Guitarra: Cuentos musicales 
rusos (coedición de la Editorial de la BUAP y la UAEH, Fig. 1) que 
incluye un CD (Fig. 2), proyecto realizado en 2011 con el apoyo del 
PROMEP (Programa de Mejoramiento del Profesorado, actualmente 
PRODEP) y participación de más de treinta artistas:

Ilustración 1. Sueños de la guitarra, portada y contraportada del libro de cuentos 

Ilustración 2. Sueños de la guitarra, portada del CD. 
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La educación artística en la primaria
La Educación primaria consta de seis grados donde los primeros tres 
corresponden al segundo período y los últimos grados: 4º, 5º y 6º al 
tercer período de la Educación básica. En la siguiente tabla podemos 
observar la edad que corresponde a cada período de la Educación 
primaria.

Tabla 1. Estándares curriculares de la Educación primaria

Según el Plan de estudios de Educación básica 2011, la Educación 
artística abarca tres disciplinas artísticas: Música, Expresión corporal 
y Danza que busca “favorecer el desarrollo de la competencia artística 
y cultural”. En este Plan se dice lo siguiente:

Para favorecer el desarrollo de la competencia artística y Cultural 
es indispensable abrir espacios específicos para las actividades de ex-
presión y apreciación artística, tomando en cuenta las características 
de las niñas y los niños, porque necesitan de momentos para jugar, 
cantar, escuchar música de distintos géneros, imaginar escenarios y 
bailar. De esta manera enriquecen su lenguaje; desarrollan la memo-
ria, la atención, la escucha, la corporeidad y tienen mayores oportu-
nidades de interacción con los demás (SEP, 2011: 54). 

Según la Secretaría de Educación Pública (citado en Reyes, 2010: 
134), los propósitos generales de la educación artística son los si-
guientes:

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

•	 Estimular la sensibilidad y la percepción del niño, mediante 
actividades en las que descubra, explore y experimente las po-
sibilidades expresivas de materiales, movimientos y sonidos.

•	 Desarrollar la creatividad y la capacidad de expresión del 
niño mediante el conocimiento y la utilización de los recur-
sos de las distintas formas artísticas.
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•	 Fomentar la idea de que las obras artísticas son patrimonio 
colectivo, que deben ser respetadas y preservadas.

También, como señala El desarrollo de la creatividad: imagen y 
significado. Plan de actividades culturales de apoyo a la educación pri-
maria, elaborado por la SEP/CONACULTA (1998: 526-27), citado 
en Reyes de la Rosa (2010: 142), la Educación artística en la escuela 
primaria debe perseguir las siguientes finalidades: 

	
1. Estimular en el educando la percepción, la imaginación, la me-

moria, el razonamiento, la emotividad y expresión.
2. Promover actitudes dinámicas y creativas, que puedan manifes-

tarse en todos los actos y momentos de la vida.
3. Encauzar las expresiones espontáneas de los niños de acuerdo 

con sus intereses, inquietudes, necesidades, experiencias y vivencias 
para formar otras nuevas.

4. Proporcionar las formas básicas de comunicación humana (ex-
presión corporal, musical y oral).

5. Motivar una actitud consciente que permita al educando expe-
rimentar, desarrollar su iniciativa, propiciar y afirmar la adquisición 
de conocimientos.

6. Fomentar el espíritu de colaboración y comprensión hacia los 
demás.

Reyes de la Rosa, refiriéndose al mismo documento de la SEP/ 
CONACULTA, señala que el maestro es impulsor que proporciona 
“estímulos suficientes para que el niño, en un ambiente de libertad, 
utilice todas sus posibilidades, recursos y funciones” (Reyes de la 
Rosa 2010: 142). Sin embargo, la educación artística es una de las 
materias marginadas en el plan de estudios de la enseñanza primaria, 
y no solamente en México, sino en todo el mundo; “en los Estados 
Unidos es una parte insignificante del currículo escolar del niño” 
(Gardner ,1994: 69) y si se imparte, ésta no cuenta con un programa 
o currículo sustentado por un cuerpo teórico establecido, como es el 
caso de otras materias de ciencias exactas, por ejemplo, las matemáti-
cas (Hargreaves, 1998: 14). 

Otro de los problemas que urge resolver es ¿cómo se imparte la 
educación artística en las escuelas primarias? Jehu Reyes de la Rosa 
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(2010) describe con detalle esta situación: la educación artística en la 
primaria a pesar de ser una materia obligatoria, es una asignatura de 
“relleno”, si es que realmente se imparte, además agrega lo siguiente: 
“La educación artística en la escuela primaria tiene carácter obliga-
torio, pero no existen condiciones para su enseñanza en las escuelas 
públicas por la falta de maestros especializados, capacitados, la caren-
cia de planes y programas de estudios vigentes acorde con las nece-
sidades de formación y el escaso valor que se asigna a las disciplinas 
artísticas en el diseño, en la aplicación y evaluación curricular […]” 
(Reyes de la Rosa, 2010: 123). 

Wilson al describir los objetivos de la educación artística en la 
educación básica en Estados Unidos, parece tocar el mismo proble-
ma que padecemos en México: “En las escuelas elementales, la mayor 
parte de la enseñanza del arte la impartían maestros únicos con poca 
o ninguna formación especializada” (Wilson, 1979: 15).

En las siguientes tablas podemos observar la distribución del 
tiempo de trabajo asignado para cada una de las asignaturas del nivel 
primaria, según el plan 1993 y 2011:

Tabla 2. I-III grados 
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Tabla 3. IV-VI grados 

Como podemos observar la situación del tiempo asignado a la 
impartición de la Educación artística no ha cambiado. Como dice 
Reyes de la Rosa: 

Es “absurdo” desde el punto de vista pedagógico dedicar sólo una 
hora a la semana a la asignatura artística en las escuelas primarias, 
como establece la Secretaría de Educación Pública (SEP) en su plan 
de estudios vigente, denuncian especialistas. Agregan que esta “edu-
cación deficiente” revela una grave carencia de pensamiento creativo, 
lo cual “responde a un interés político” y al “absoluto menosprecio” 
que se tiene en todo el sistema educativo por el arte y la cultura. La 
SEP ordena que se dediquen únicamente 40 horas anuales a la edu-
cación artística en las escuelas primarias. A lo largo del curso escolar, 
en esos 60 minutos semanales, el profesor debe impartir a los niños 
“nociones de cuatro disciplinas básicas”: artes plásticas, teatro, danza 
y música (Reyes de la Rosa, 2010: 122). 



                                                                                       Discusiones Musicales ·  129          

Mientras los investigadores y especialistas en arte siguen demos-
trando la vital importancia de la educación artística en la formación 
integral del niño, esta materia se imparte solamente 40 horas al año y 
sigue siendo “históricamente opacada, a veces con buenas intencio-
nes; sin embargo, aunque con poca acción, la educación artística vive 
y sobrevive en la educación básica” (Reyes de la Rosa, 2010: 125). La 
situación de la educación artística en la enseñanza básica del sistema 
educativo mexicano es mínima, se reduce a enseñar a tocar la flauta 
dulce (además bastante mal) o a sólo cantar el himno nacional, mien-
tras en los programas en la formación de profesores se contempla 
también la enseñanza de dibujo y música con la utilización de libros 
de texto, entre otros (Reyes de la Rosa, 2010: 126).47 Reyes de la Rosa 
menciona:

La educación musical no debe limitarse al tiempo que señalan los 
programas; su misma naturaleza la hace relacionarse fácilmente 
con las otras asignaturas, en las cuales el alumno tiene la oportu-
nidad de apreciar distintas manifestaciones de la música (Español, 
Geografía, Matemáticas, Historia, etc.) y de emplear formas de ex-
presión creativa. (Reyes de la Rosa, 2010: 144)

Además, uno de los propósitos del Plan Nacional de Desarrollo 
2007-2012 era prolongar el horario de permanencia de los niños en 
las escuelas de educación básica con el fin de fortalecer la enseñanza 
y las actividades que propicien la divulgación del arte y la cultura, que 
hasta ahora no se ha implementado. 

47. Además, desde hace más de un siglo las Escuelas Normales con sus for-
talezas y debilidades se dedican a formar profesores con un amplio pano-
rama de conocimientos y habilidades para asegurar el desarrollo integral 
del niño. Reyes de la Rosa describe qué libros utilizaban en la Educación 
artística: “En la Escuela Normal de Profesores, en 1907, para la clase de sol-
feo y canto coral se utilizaba el libro Práctica de Solfeo de Henry Halck. En 
el estudio de armonio y canto coral, el texto indicado era Pequeña 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” (Reyes de la Rosa, 2010: 126).


