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Capitulo 1: Introduccién

Transformad esas antiguas aulas; suprimid el estrado y la catedra del maestro,
barrera de hielo que lo aisla y hace imposible toda intimidad con el discipulo

(Giner de los Rios, 1969, p. 107)

1. INTRODUCCION

La incorporacion de la creatividad al curriculo de musica en Educacion Secun-
daria cumple en 2015 su 25 aniversario (Ley Organica General del Sistema Educativo,
LOGSE, 1990). En este sentido, la citada ley represent6 una transformacion curricular

sustancial y el punto de partida de una nueva concepcion de la musica en Secundaria.

El punto de partida de la Tesis Doctoral que aqui se expone tiene lugar cuando,
en octubre de 2006, comienzo el programa de doctorado “Investigacion del Aprendi-
zaje y la Ensefianza de la Musica” del Departamento de Expresion Musical y Corporal
de la Facultad de Educacion de la Universidad Complutense de Madrid (UCM). Para
ello existia una clara motivacion inicial: mejorar mi practica como docente, dado que
mi experiencia previa en ese momento era limitada. A dia de hoy, el curso que cumplo
mi décimo aniversario como funcionario de carrera, me he aproximado a la realidad

educativa de la Ensefianza Secundaria a través de doce centros.

Durante el primer curso del doctorado hubo dos hechos que determinaron el
rumbo del estudio y, mas aln, el mio propio como profesor. El primero fue comenzar
a investigar y analizar la figura y propuestas metodoldgicas de John Paynter en el se-
minario de Metodologias Musicales impartido por el Dr. Ignacio Sustaeta, a partir del
cual me introduje en el campo de la creatividad en Ensefianza Secundaria. El segundo
fue descubrir la Investigacion Accion (IA) gracias al seminario que imparti6 el Dr. Tim
Cain. A partir de ahi entendi la trascendencia de la investigacion en educacion como
herramienta de transformacion educativa, desde la reflexion critica sobre mi propia
practica a través de un posicionamiento personal con claras implicaciones ontoldgicas

y epistemoldgicas.

Asi pues, la conjugacion de ambos aspectos, la creatividad en educacion musi-
cal y laTA, representan el punto de partida de una investigacion que comienza el curso

2007/2008, con la realizacion del trabajo de investigacion tutelada dentro del marco



Muisica e imagenes: un estudio de Investigacion Accion sobre creacion musical en tercero de Educacion Secundaria Obligatoria

del Diploma de Estudios Avanzados (DEA), y cuyo estudio de campo se prolonga has-
ta el curso 2012/2013.

El estudio que aqui se presenta surge, desde dicha perspectiva, de una voluntad
transformadora en el d&mbito de la musica en Secundaria, a partir de mi propia expe-
riencia docente, investigadora y como estudiante. En este sentido, se pone de mani-
fiesto la influencia de mis propias convicciones en el ambito de la educacion musical
(Whitehead y McNiff, 2006), que se han conformado a través de un proceso vital

determinado por aspectos biograficos en el entorno familiar, profesional y académico.

El mencionado bagaje inicial representa el punto de partida de un estudio de
[A llevado a cabo durante seis afos, desde mi posicion de profesor investigador en tres
centros publicos de la Comunidad Auténoma de Madrid (CAM). Este proceso se ha
desarrollado a través de un desarrollo constante, tanto desde la perspectiva de los pro-
cesos de ensenanza-aprendizaje como metodoldgica. Todo ello se ha completado con
una estancia de investigacion de tres meses en la University of Eastern Finland (UEF),
que ha contribuido a enriquecer el presente trabajo en los dos ambitos: investigacion y

didactica.

Este se ha llevado a cabo en 5 ciclos, a lo largo de 6 cursos académicos, desde
2007/2008 hasta 2012/2013; han participado 11 grupos de 3° de Educacion Secundaria
Obligatoria (ESO) integrados por mas de 250 alumnos y alumnas. En definitiva, seis
de mis once afios de experiencia como profesor de Secundaria se han centrado en el

desarrollo de la presente investigacion.

A lo largo de los ciclos se han desarrollado una serie de proyectos didacticos
centrados en la creacion musical a través de un soporte visual, y caracterizados por su
constante evolucion. Es decir, el alumnado ha musicalizado carteles o cuadros y ha
compuesto bandas sonoras a través de la composicion cooperativa y/o la improvisa-

cion colectiva como estrategias didacticas.

De esta forma, la utilizacion de un soporte visual ha representado una finalidad
didactica motivada por diversas causas: En primer lugar, como una guia compositiva,
ya que era la primera vez que el alumnado se acercaba a la creaciéon musical. En se-
gundo lugar, como un agente motivador, dado el contexto audiovisual en el que se en-

cuentran inmersos los jovenes en la actualidad (INJUVE, 2012). En tercer lugar, como
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elemento reflexivo en el que distintos lenguajes se funden en una unica manifestacion
artistica, teniendo en cuenta su transversalidad desde la perspectiva de su vinculo in-

trinseco (Souriau, 1965).

Todo ello a través de una comprension transversal de la participacion en el
aula, tanto desde la perspectiva investigadora (Heron y Reason, 1997) como educativa

(Martinez, 1998), y a través de un eje conjunto con la creacion musical.

Figura 1. La participacion como eje transversal en el estudio (Elaboracion propia).

Todo lo expuesto se ha situado en el contexto curricular de la Ley Organica de
Educacion, LOE (2006). En ¢€l, la creacion musical se establece como un bloque de

contenidos independiente en el marco de la Educacion Secundaria.

Asi pues, he pretendido analizar los procesos de ensefianza aprendizaje en la
creacion musical a través de cinco preguntas de investigacion centradas en el apren-
dizaje y la motivacion de mi alumnado, asi como en la ensefanza y en el anélisis di-
dactico de los proyectos desarrollados, de caracter innovador, inclusivo y centrados en

propuestas creativas, cooperativas y/o colectivas.
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1.1 Definicion del problema y necesidad de su estudio

Con el objetivo de delimitar el tema de la investigacion, se analizara, en primer
lugar, la problematica de la Educacién Secundaria y del area de musica, como paso

previo para su mejor comprension.

El sistema educativo espafiol se encuentra inmerso en una situacion compleja,
con graves y profundas deficiencias, como refleja el porcentaje de titulados en ESO,

muy por debajo de la media de la Unidén Europea (MECD, 2014a).

Desde nuestro punto de vista, hasta que el problema no se sitiie en su verdadera
dimension, no se comenzaran a sentar los cimientos para una mejora significativa. La
complejidad afecta a diversos planos: historicos, sociales y politicos, junto a la comu-
nidad educativa de forma concreta. Es decir, nos referimos a los micro, meso y macro

contextos (Bresler, 2004).

No es el objetivo del presente estudio abordar la globalidad del problema, sino
enfocarlo sobre lo que, desde nuestra perspectiva, representa la parte nuclear del mis-
mo, es decir: el andlisis de una serie de aspectos que influyen en los procesos de ense-
flanza aprendizaje. Por ejemplo, cabria mencionar la creatividad y/o la participacion
en el aula de musica. Esto se debe a que hemos denotado la necesidad de una revision

profunda de las bases pedagdgicas que sustentan la Educacion Secundaria.

La musica en Educacion Secundaria cuenta con problemadticas adicionales de-
rivadas de su escasa consideracion social, de su relativa juventud, de la limitada for-
macion didactica del profesorado, o del alejamiento del alumnado respecto al curricu-

lo.

Dicho valor social, motivado por razones histdricas, culturales y politicas, con-
lleva que se encuentre constantemente “en la cuerda floja”, en cuanto a su peso en el
curriculo y a su carga lectiva. No obstante, con la implantacién de la LOGSE (1990),
se produce un salto significativo del papel especifico del area; por ello, se podria hablar
practicamente de la creacion de una nueva asignatura. Este hecho no ha tenido la sufi-
ciente continuidad con las posteriores reformas educativas (LOCE, 2002; LOE, 2006;
LOMCE, 2013).
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Pese a lo hasta aqui expuesto, considero que se debe realizar un balance op-
timista de este periodo: existen excelentes profesores de musica y centros donde los
departamentos funcionan de forma 6ptima. Ademas, la formacion del profesorado ha

mejorado.

1.2 La investigacion en Espafia sobre musica en Secundaria

La investigacion sobre educacion musical en Secundaria se ha conformado
fundamentalmente a través de la realizacion de tesis doctorales, cuyo numero ha cre-
cido muy significativamente durante la Gltima década, tal y como podemos corroborar

a través de la pertinente investigacion de Oriol (2009 y 2012).

Un ntimero importante de dichos trabajos han sido llevados a cabo por profe-
sores investigadores; estos han centrado su interés en el desarrollo de una didéctica
especifica a través de aspectos como la creatividad, las Tecnologias de la Informacion
y la Comunicacion (TIC), la inteligencia emocional, la voz y los coros escolares, y

otras didacticas especificas centradas en aspectos procedimentales:

1. Creatividad (Rusinek, 2002; Alegret, 2004; Penalver, 2005; Flores 2008;
Gomez, 2011; Cuevas, 2013).

2. TIC (Rodriguez, 2007; Espigares, 2009).
3. Inteligencia emocional (Ramos, 2009; Rubio, 2014).
4. La voz y los coros escolares (Elorriaga, 2012; De la Calle, 2014).

5. Metodologias activas (Aréstegui, 2000; Gémez-Pardo, 2000; Cetial, 2009;
Fernandez Varela, 2010; Calvillo, 2014; Ibafiez, 2014).

Ademas, otras investigaciones se han centrado en la multiculturalidad, el valor
de la musica en la adolescencia y, desde la perspectiva psicoldgica, en la inteligencia

musical.
6. Multiculturalidad (Morales, 2008; Aranguren, 2009).

7. Lamausica en la adolescencia (Nebreda, 1999; Cremades, 2008; Oriol, 2012).
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1.3 La creatividad y su didactica en el area de musica

Pese a que existe un acuerdo generalizado sobre la importancia del desarrollo
de la creatividad en el ambito educativo considerada como una habilidad educable y
necesaria (Craft, 2005), esta, como tal, no queda reflejada en los objetivos generales de
la etapa ni en el ambito especificamente musical hasta la implantacion de la LOGSE
(1990). Sin embargo, tras 25 afios, y a nuestro juicio, el rol de la creatividad en el area
de musica en Secundaria requiere de una revision profunda tanto desde la perspectiva

curricular como didactica.

Si bien la creatividad hace referencia, de forma obvia, a la creacién de un
producto, resolucion de un problema o elaboracion de una idea, la complejidad en-
vuelve todo lo referente a su desarrollo conceptual. En nuestro estudio proponemos
un acercamiento centrado en su perspectiva sociocultural (Burnard, 2012a) y desde su
consideracion de practica social que emerge de forma colectiva; no obstante, tenemos
en cuenta ademas el enfoque individual y cognitivo desde la conceptualizacion del

pensamiento creativo (Webster, 1992).

Desde esta perspectiva, nuestra aproximacion a la creacion musical se ha pro-
ducido a través de la improvisacion colectiva y la composicién cooperativa como es-
trategias didacticas. Sus antecedentes metodoldgicos se podrian encontrar en las pro-
puestas pioneras en el ambito anglosajon de John Paynter y de Murray Schafer, entre

otros, en los afios setenta del s. XX.

Ademés, la interdisciplinareidad en Educacion Secundaria en el area artistica
es un tema abordado por Fautley y Savage (2010), con implicaciones en la reconsi-
deracion curricular y didactica de la etapa. En el caso de la investigacion llevada a
cabo, nos parece mas apropiada, dadas las caracteristicas de los proyectos didacticos,
la utilizaciéon del término “Proyecto Transversal”, puesto que se han centrado en la
creacion musical en conjuncion con otras manifestaciones artisticas visuales, a través
de imagenes fijas o en movimiento, como el cine, la fotografia o la pintura, segin los

proyectos.

Todo lo expuesto se ha realizado desde una concepcion integral del arte, basa-

do en presupuestos contemporaneos, tanto desde la perspectiva de la creacion musi-
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cal como de las fuentes artisticas empleadas. Se pretende, en ultima instancia, que el
alumnado construya su propio aprendizaje en forma de experiencias musicales signifi-
cativas (Swanwick, 1999) a través, entre otros aspectos, de la creatividad, la participa-

cion o la expresividad.

Se resumen, a continuacion, los proyectos didacticos desarrollados a través de

la siguiente tabla:

Tabla 1

Los proyectos didacticos
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Perspectiva multidimensional del aprendizaje musical

Desde la concepcion de la educacion como una practica social, el desarrollo
democratico, la justicia social y la participacion se convierten en un elemento esencial.
Sin embargo, ;cudles son las caracteristicas que convierten o favorecen la democracia

en el aula desde esta perspectiva?

Aunque las corrientes de renovacion pedagogica son ya longevas, no estamos
seguros de que se hayan desarrollado de forma nitida en la Ensefianza Secundaria.
Ademas, encontramos una compleja red de relaciones sobre la que no se ha profun-
dizado; esta conecta desde la filosofia educativa de Dewey hasta la consideracion del

bienestar o de las emociones como elemento esencial del aprendizaje.

Asi, el aprendizaje constituye un proceso complejo que incluye un amplio aba-
nico de factores derivados de la consideracion social y colectiva de la educacion en la
que participa todo el cuerpo; esto significa que el movimiento, la sensacion y la emo-
cion también estan incluidos (ej. Hannaford, 2005 o Bresler, 2004).Todo ello desde la
consideracion de la motivacion como un elemento clave en el aprendizaje (Marina,
2011).

En este sentido, se propondra un modelo transversal sobre el eje participacion-
creatividad, como marco metodologico y conceptual para el aprendizaje de la musica

en Secundaria.

1.4 El estudio de Investigacion Accion

La investigacion educativa, segun la consideracion de Elliott (2009) y desde la
perspectiva de la IA (McNiff y Whitehead, 2002), como sera desarrollada en el marco
metodologico, manifiesta una intencion practica de transformacion. Esta ha sido la
finalidad fundamental de nuestra investigacion desde una triple vertiente: (1) curri-
cular, para la mejora de los procesos de ensefianza aprendizaje (Stenhouse, 1984) (2)
metodologica, con el objetivo de buscar nuevos enfoques didacticos para la musica en
Secundaria (Elliott, 1991); asi como (3) didéctica, con la pretension de mejorar nuestra

propia practica docente (Whitehead, 1989).
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Para tal fin, hemos desarrollado un proyecto de IA colaborativo e intradepar-
tamental: hemos partido de la conviccion de la importancia de la comprension de la
realidad educativa “desde dentro” (Geertz, 1988) y hemos asumido las implicaciones

ontologicas y epistemoldgicas que lleva consigo.

Dicho proyecto se ha desarrollado en tres centros publicos de la Comunidad de
Madrid situados en la localidad de Rivas Vaciamadrid los dos primeros y en Arganda
del Rey, localidad limitrofe, el tercero. Han participado un total de 11 grupos y 267
alumnos y alumnas de tercero de la ESO. La eleccion del curso se ha debido a las ca-
racteristicas propias de la etapa, del curriculo y del alumnado ya que, en primer lugar,
es el tnico curso como tal o su equivalente anterior en el que el area de musica ha teni-
do continuidad desde la aprobacion de la Ley General de Educacion y Financiamiento
de la Reforma Educativa (1970). En segundo lugar, la creacion musical queda recogida
de forma explicita. En tercer lugar, debido a las caracteristicas psicoevolutivas del

alumnado en el marco de un disefio metodoldgico activo, cooperativo y participativo.

Las preguntas de investigacion

Las preguntas de la investigacion se han guiado por la pretension de entender
los procesos de aprendizaje a través de la creacion musical, asi como de analizar la

motivacion del alumnado y el caracter motivador de las propuestas didécticas:

* (Como aprende mi alumnado de 3° de ESO cuando planteo estrategias didac-

ticas centradas en la creatividad para la creacion musical?

+,Como aprende mi alumnado de 3° de ESO cuando planteo estrategias de

aprendizaje cooperativo para la creacion musical?

* ;Cudl es la motivacion ante el aprendizaje de mi alumnado de 3° de ESO en

la creacion musical?

* Qué estrategias metodologicas favorecen el aprendizaje en la creacion mu-
sical en 3° de ESO?
* Qué organizacion espacial del aula de musica favorece el aprendizaje en la

creacion musical de mi alumnado de 3° de ESO?

11



Muisica e imagenes: un estudio de Investigacion Accion sobre creacion musical en tercero de Educacion Secundaria Obligatoria

Objetivos de la investigacion

En definitiva, nos hemos propuesto una serie de objetivos en la investigacion
centrados en analizar e investigar los procesos de aprendizaje, asi como en conocer €
indagar sobre la motivacion de mi alumnado e identificar y comprobar las estrategias
didacticas y la distribucion espacial que favorecen el aprendizaje de estos. En el apar-
tado 4.2 se establecera la conexion biunivoca entre estos objetivos y cada una de las

preguntas de la investigacion.

Asimismo, nos hemos propuesto una serie de objetivos didacticos centrados
tanto en los procesos de aprendizaje como en los de ensefianza. Desde el punto de vista
del alumnado, nos planteamos: (1) Potenciar el pensamiento creativo del alumnado a
través de la creacion musical; (2) familiarizar y acercar a este a la creacion artistica,
desde los planos interdisciplinares, globales e integradores. (3) Todo ello se ha enfoca-
do desde una perspectiva holistica e inclusiva, buscando el incremento de la motiva-
cion y participacion; favoreciendo también la consecucion de experiencias musicales
significativas y (4) el desarrollo de habilidades expresivas e interpretativas por parte

del alumnado, asi como (5) el dotar a este de un papel activo en su propio aprendizaje.

Desde la perspectiva del docente y a través de los procesos de ensenanza, nos
propusimos: (1) Comenzar un proceso de transformacion curricular desde la perspecti-
va de un proyecto de A, (2) comprender los procesos de aprendizaje del alumnado, (3)
desarrollar estrategias didacticas innovadoras en el 4ambito de la Educacion Secunda-
ria, (4) poner de manifiesto la importancia del papel activo del alumnado en su propio

aprendizaje.

Técnicas de recogida de datos

Los datos recogidos a lo largo del proceso de investigacion han emergido del
aula a través de la observacion participante, realizada por mi mismo, asi como por mi
compafiera del Departamento de musica en el tercer ciclo de la investigacion y por un
alumno del Master de Secundaria de la UCM en el quinto; en este ultimo ciclo, tam-

bién colaboro, a lo largo de seis sesiones un compositor, quien imparti6 un taller sobre
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bandas sonoras y ejercié de guia en el proceso compositivo.

La participacion activa del alumnado en el proceso ha quedado reflejada a tra-
vés de las entrevistas semiestructuradas realizadas a este de forma individual y en
pequefio grupo; asimismo, se confecciond un cuestionario con preguntas abiertas y
cerradas, que el alumnado respondié por escrito para manifestar su vision sobre los

proyectos didécticos.

La observacion no participante fue llevada a cabo y desarrollada mediante un
proceso colaborativo por las componentes de los departamentos de los IES 1 y 2. En
el IES 3, durante el quinto y ultimo ciclo de la investigacion, dicha observacion fue

llevada a cabo por un profesor del Departamento de Orientacion.

Ademas, hemos contado con la perspectiva aportada por los artistas colabora-

dores en los diferentes proyectos didacticos: un compositor y una pintora.

Las grabaciones de audio y video, realizadas en buena parte de las sesiones de
los ciclos de la investigacion, han sido una herramienta que nos ha permitido un ana-
lisis pormenorizado de diferentes aspectos acaecidos en las sesiones, asi como de los

productos en si mismos.

Por ultimo, han constituido otra gran ayuda: la variedad de documentos del
aula asi como distinta documentacion de cada una de los centros, por ejemplo, las me-

morias didacticas de cursos anteriores y los Proyectos Educativos de los tres institutos.

1.5 Resumen y estructura de la tesis

Tras la introduccion, el trabajo realizado se ha estructurado en dos partes: La
primera aborda la revision teorica y conceptual de los temas relacionados con la inves-
tigacion, y la segunda se dedica al disefio y desarrollo de la investigacion propiamente

dicho.
1. Introduccion

En la introduccion se han definido el objeto de la investigacion y la necesidad

de su estudio. Tras centrar el tema desde el punto de vista conceptual, se han expuesto
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la perspectiva metodolégica, las preguntas y los objetivos de la investigacion, finali-

zando con el presente resumen y estructura del trabajo.
2. Marco tedrico

La primera parte de la tesis la constituye el Marco Teorico; en este se ha esta-
blecido la fundamentacién cientifica de la investigacion que ha permitido abordar el

objeto de estudio.
2.1 Creatividad, educacion y musica

En este capitulo se ha establecido una aproximacién conceptual a la creativi-
dad desde diversas perspectivas. El propoésito es abordar de forma breve, aunque con
suficiente amplitud, un fendomeno complejo y con multiples aristas. Se han expuesto
una serie de teorias sobre la creatividad, enmarcadas en una evolucion historica acerca
de la investigacion del fenomeno que nos ocupa. Posteriormente se ha analizado la

creatividad como fenémeno social, también su rol educativo y en el &mbito musical.
2.2 La creacion musical en la Ensefianza Secundaria

A través del capitulo, se ha profundizado acerca de la composicion y la impro-

visacion en Educacion Secundaria.
2.2.1 La composicion en el aula

En el presente capitulo se ha abordado la composicion en el aula como estrate-
gia didactica partiendo de las propuestas pioneras en el &mbito anglosajon. En primer
lugar, se ha realizado una introduccion histérica junto con el estado de la cuestion, tan-
to desde la perspectiva de la investigacion en el contexto internacional como desde la
de los procesos de ensefanza. Posteriormente, se ha conceptualizado la misma desde
diversas perspectivas. Se analizan las diferencias entre la composicion profesional y la
escolar y se han establecido cinco distinciones: bagaje previo, experiencia profesional,
oido interno frente a experimentacion, finalidad, nocién de compositor. Ademas, se
ha abordado la historia de la composicion como actividad didactica en la ensefianza
obligatoria. Se ha propuesto una clasificacion de la composicion en el aula y también

se han tratado cuestiones sobre su didactica.
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2.2.2 La improvisacion musical en el aula

En primer lugar y tras una introduccion, se aborda su conceptualizacion y pers-
pectiva historica y su rasgo de practica social. Mas tarde, nos hemos ocupado de las
diferencias entre composicidon e improvisacion profesional y didacticamente; asimis-
mo nos hemos dedicado a la improvisacion libre y a la colectiva dirigida, desde la pers-
pectiva profesional, como estrategias cercanas a la desarrollada en la investigacion. A
continuacion, nos hemos centrado en la improvisacion colectiva, dentro del &mbito de

la Educaciéon Secundaria.

La segunda parte del trabajo, referida a la investigacion, se ha estructurado en
cuatro epigrafes generales: la metodologia, el disefio de la investigacion, el analisis de

los datos y las conclusiones.

2.3 La creatividad y la creacion musical a través del curriculo de musica

en Educacion Secundaria

Se ha analizado la evolucion legislativa del area de musica en Secundaria des-
de la Ley General de Educacion (1970) hasta la ley vigente en la actualidad (LOMCE,
2013). Dicho analisis se ha desarrollado fundamentalmente en relacion con la creativi-

dad y la creacion musical.
2.4 Aspectos de la didactica de la creacion musical en Ensefianza Secundaria

Tras el enfoque sobre la adolescencia y los materiales curriculares, se han ana-
lizado las propuestas didacticas que han influido en la investigacion; para posterior-
mente, profundizar en la filosofia de la ensefianza de la musica y del conocimiento
musical. Ademas del analisis de esta como lenguaje, la evaluacion de la creatividad.
Después, se ha tratado el tema de la musica de vanguardia en el aula y su papel en los

medios audiovisuales.

2.5 Perspectiva multidimensional: aspectos emergentes en los procesos de

enseflanza aprendizaje

Se han sentado las bases filosofico-educativas que han guiado los proyectos
didacticos realizados y el andlisis de los procesos de aprendizaje en la ensefianza de la
creacion musical en Secundaria y de lo que he definido como aspectos emergentes de

los procesos de ensenanza-aprendizaje. Se han abordado los temas de la democracia y
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justicia social, la motivacion, las emociones, el aprendizaje cooperativo y basado en
proyectos. Para concluir, se han fijado las bases de la participacion como paradigma

para la educacion musical.
3. Metodologia

En este capitulo se ha establecido el planteamiento metodologico de la investi-
gacion a través del posicionamiento ontologico, epistemologico y metodologico de la
misma; asimismo se ha profundizado acerca de la Investigacion Accidn como metodo-

logia que ha guiado el estudio.
4. Disefio de la investigacion

A través del diseno de la investigacion se han establecido, en primer lugar, las
preguntas del estudio asi como los objetivos, tanto del mismo como didécticos. Pos-
teriormente, se ha propuesto una aproximacion a los contextos en los que se ha desa-
rrollado la investigacion; también se han descrito los proyectos didacticos que se han
realizado durante el proceso de indagacion. Finalmente, se han expuesto las técnicas

empleadas para la recogida de datos.
5. Anélisis de los datos

Con el objetivo de dar respuesta a las preguntas de investigacion, el anélisis de
los datos se ha clasificado en cinco capitulos; en estos se han analizado aspectos, tanto

particulares como generales, de los cinco ciclos de la investigacion:
1. Los procesos de aprendizaje del alumnado en los proyectos didécticos.
2. La ensefianza en los proyectos didacticos.

3. Aspectos emergentes en los proyectos didacticos: los procesos holisticos en

el aprendizaje del alumnado.

4. La voz de los grupos: Analisis de las creaciones musicales de los proyectos

didacticos.

A través de la investigacion se ha pretendido la comprension en profundidad
de los procesos de ensefanza-aprendizaje que tenian lugar en el aula con un objetivo

transformador detallandose sus correspondientes; seguidamente, se han estructurado
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sus correspondientes y mencionadas categorias de andlisis; en ellas se han detallado

aspectos de cada uno de los ciclos de la investigacion.

6. Esquema de analisis: presentacion de los resultados a través de la trian-
gulacion de los datos

Todos los datos analizados previamente se han resumido y presentado desde
diversas perspectivas siguiendo las preguntas de la investigacion. Para ello se han uti-

lizado diversas técnicas de triangulacion.
7. Conclusiones

Las conclusiones dan respuesta a las preguntas de investigacion y presentan
una serie de conclusiones generales. Ademas, se establecen las propuestas teoricas del
trabajo. Se presentan una serie de propuestas para la mejora de la practica docente y se

finaliza con las lineas de investigacion sugeridas.

Observaciones

Antes de finalizar la introduccion, es preciso exponer un principio de estilo que
ha guiado el desarrollo del trabajo: aludimos al empleo del plural mayestatico como
figura retdrica que sustituye el uso del yo. La excepcion a esta norma se produce en el
analisis de los datos, puesto que en este se aborda el analisis de una experiencia vivida

en primera persona.

En segundo lugar, resulta menester senalar que las citas bibliograficas, origi-
nariamente en inglés, han sido traducidas al espafol con el objetivo de favorecer una

lectura mas agil y comprensiva; no obstante, hemos mantenido la cita original.

En tercer lugar, se ha de observar que esta Tesis Doctoral se ha atenido a las

ultimas normas de la Real Academia de Lengua Espafiola.

Por ultimo, se ha de sefialar que hemos juzgado mas idoneo el empleo del tér-
mino Investigacion Accidn, sin guién, como equivalente directo -calco semantico- del

término originario Action Research.
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Romped esas enormes masas de alumnos, por necesidad constrefiida

a oir pasivamente una leccion, o a alternar en un interrogatorio de memoria,
cuando no a presenciar desde distancias increibles ejercicios

y manipulaciones de que apenas logran darse cuenta.

(Giner de los Rios, 1969, p. 107)

2. MARCO TEORICO

Los cimientos tedricos de la investigacion se fundamentan a través de cinco
grandes epigrafes. En primer lugar, se abordard la creatividad musical. A continuacion,
se establecerd una aproximacion a la composicion y a la improvisacion en Educacion
Secundaria. En tercer lugar, se realizarda un analisis curricular desde la perspectiva
de la creacion musical. Seguidamente, se profundizara sobre diversos aspectos de la
didactica de la creacidon musical en el citado nivel. Para concluir, se trataran ciertos

aspectos emergentes en los procesos de ensenanza-aprendizaje.

2.1 Creatividad, educacion y musica

En esta seccidon se establecera una aproximacion conceptual a la creatividad
desde diversas perspectivas; el proposito es abordar de forma breve, aunque con su-
ficiente amplitud, un fenémeno complejo y con multiples aristas. A continuacion, se
expondrdn una serie de teorias sobre la creatividad, enmarcadas en una evolucion his-
torica sobre la investigacion del fendmeno que nos ocupa. Posteriormente se analizara

la creatividad como fendmeno social, también su rol educativo y musical.

2.1.1 Introduccion

Se proponen a continuacion tres aproximaciones a la creatividad que nos servi-

ran para introducir el tema:

“Facultad de crear. Capacidad de creacion”, (DRAE!, 2001, p. 593).

! Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola
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“En relacion con la sociologia, definir la creatividad es, quizas, una de las

tareas mas dificiles”, (Swayer, 2012, p. 7).

“Fendémeno misterioso”, (Henessy y Amabile, 2010, p. 570).

El término creatividad, procedente del latin creatio/creatius, no surge hasta
1875 en History of Dramatic English Literature de Adolfus William Ward; este esta-
blece, reiteradamente, la acepcion de genio creativo en relacion con William Shakes-
peare (Weiner, 2000, p. 89), aunque sin hacer referencia al significado del término.

Segtin Webb (1987), en francés o italiano, no aparecera hasta cincuenta afos después.

Sin embargo, su uso solo se generaliza tras la Segunda Guerra Mundial (Wei-
ner, 2000) y no ve la luz en un diccionario estandar en inglés hasta 1961, en la tercera
edicion del New International Dictionary (Kristeller, 1990) como “habilidad de crear”.
El término, pese a ser utilizado en referencias bibliograficas en espafiol (ej. Fustier,
1975, Frega, 1980), no se localiza como tal en el DRAE hasta 1984, en la vigésima

edicion, como “facultad de crear o capacidad de creacion”.

Existe un acuerdo generalizado en considerar la creatividad un fenomeno com-
plejo y relativo a la creacién de un producto (Sternberg y Lubart, 1999), elaboracién
de una idea (Runco y Vega, 1990) o resolucion de un problema (Weisberg, 2003) que
sea novedoso en el marco de un dominio especifico o general (Craft, 2008), ademas,
apropiado y valioso para un individuo, grupo o sociedad (Sawyer, 2012). La creativi-

dad, por su parte, puede ser individual (Gardner, 1993) o colectiva (Sawyer, 2003).

Tomando como punto de partida su complejidad, con multiples aristas, y su
constante evolucion conceptual, se podrian establecer dos factores fundamentales que

la explican:

En primer lugar, se trata de un término con una acepcion muy ampliay aplicada
a una multiplicidad de campos y realidades, lo que genera gran confusion (Csikszetmi-
halyi, 1998) y la necesidad de una clasificacion mas exhaustiva (Feldman, Csikszent-
mihalyi, Gardner, 1994, p. 1): “La creatividad es una de esas palabras que parece estar
en todas partes. Por ello, parece que presenta numerosos significados. Con frecuencia,
dichos significados no son lo suficientemente explicitos como para evitar confusion,

ademas de obstaculizar la comunicacion”.
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En segundo lugar, pese a que existe una vasta bibliografia sobre la naturaleza
de la creatividad, investigada desde diferentes areas de conocimiento (psicologia, neu-
ropsicologia, filosofia, sociologia, antropologia, educacion, economia, etc.) y diversas
tradiciones de investigacion, se podria concluir que se muestran, en muchos casos,
inconexas entre si (Henessy y Amabile, 2010, p. 571): “Afirmamos con conviccion
que, a menudo, los investigadores de un campo concreto ignoran los avances que se
realizan en otros”. Esto convierte la carencia de interdisciplinariedad en uno de los
problemas fundamentales para entender el fendémeno de la creatividad desde una pers-
pectiva integral (ej. Wehner, Csikszentmihalyi y Magyari-Beck, 1991, p. 270; Sern-
berg y Lubart, 1999, p. 9; Ryahmar y Brolin, 1999).

La gran mayoria de los investigadores coinciden en considerar a la persona, el
producto, el proceso y el contexto/ambiente como los cuatro aspectos distintivos en la
creatividad. Sin embargo, en relacion con el contexto o el ambiente en el que se desa-
rrolla, ha sido empleada una amplia terminologia en funcién del ambito o del domi-
nio de aplicacion fundamentalmente. Asi, Mooney (1963) utiliza el término ambiente;
Rodhes (1961), presion; De la Torre, medio (1984) y potenciacion (2006); Sternberg
(1988), lugar y Gervilla (2003), clima. Por lo tanto, en funcion de los casos, la acep-

cion se refiere, desde una perspectiva, general a:
* Contexto historico y social.
» Ambiente social, didactico o fisico.
* Clima necesario (mayor o menor exigencia, distension etc.).
* Condiciones materiales (recursos).

* Factores de interrelacion (la comunicacion, el respeto o la libertad de expre-

sion).

Kozbelt, Beghetto y Runco (2010) anaden dos factores mas: la persuasion y el
potencial en un modelo que definen como “6p”. La persuasion se refiere a la habilidad
para convencer de la valia del producto o idea; el potencial se asocia a las posibilidades

de cada persona para desarrollar su creatividad.

Segun Csikszentmihalyi (1999), la creatividad no puede ser explicada exclusi-

vamente como un proceso mental sin tener en cuenta los aspectos culturales y sociales
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en los que se desarrolla el proceso creativo. Asi pues:

La creatividad es el resultado de la interaccion de un sistema compuesto por
tres elementos: una cultura que contiene reglas simbdlicas, una persona que aporta
novedad al campo simbdlico y un ambito de expertos que reconocen y validan la
innovacion. Los tres son necesarios para que tenga lugar una idea, producto o descu-

brimiento creativo. (Csikszentmihalyi, 1998, p. 21).

Dominio

Selecciona Transmite
Novedad Informacion
Produce

<>

Estimula
Novedad

Figura 2. Modelo de Sistemas de la creatividad.

Fuente: Adaptacion de Csikszentmihalyi (1999)

A nuestro juicio, el fenomeno de la creatividad podria ser abordado desde una
perspectiva mas amplia, con independencia del dominio al que se refiera o a las areas

de conocimiento y tradiciones de investigacion, a través de:
1. La persona o grupo creativo.
2. El producto creativo.
3. El proceso que conduce al producto creativo.
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4. El contexto en el que se realiza el producto creativo, enmarcado en una cul-

tura que contiene sus propias reglas simbolicas.

5. Larelevancia del producto creativo, reconocido y validado por un &mbito de

expertos, segun el dominio en el que se produzca.

CREATIVIDAD
Novedad Sociedad

/ Campo
.’

Figura 3. Taxonomia de la creatividad (Elaboracion propia).

. Dominio Cultura -

2.1.2 Aproximacion conceptual a la creatividad desde dos perspecti-
vas diferenciadas

Para la conceptualizacion de la creatividad, se podrian plantear preguntas
como: ;Qué es?: ;Es una propiedad de las personas, un producto o un proceso? ;Es un

rasgo general o pertenece a un dominio especifico? ;Es comun a todas las personas o
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caracteristica de una minoria? ;Se trata de un fendmeno personal o social?

Los debates acerca de la definicion y de la medida siguen vigentes. Pese a que
la mayoria de los investigadores y de los tedricos estan de acuerdo en que la creati-
vidad implica el desarrollo de un nuevo producto, idea o soluciéon de un problema, el
cual resulta valioso para un individuo y/o grupo social, para los psicologos ha sido
muy dificil encontrar un consenso en relacion con los componentes de la definicion,
que se extienda mas alla de los dos criterios de novedad e idoneidad (valor) (Henessy

y Amabile, 2010, p. 572).

En primer lugar, con miras a realizar una primera aproximacién al concepto
de creatividad, seria interesante establecer una taxonomia de la misma a partir de los
hallazgos surgidos en la investigacion. Estos nos indican que resulta muy complejo
establecer una unica definicion de creatividad ya que, si se tiene en cuenta que esta se
asocia de forma genérica a la creacion de un producto, idea o resolucién de un pro-
blema novedoso y valioso para un individuo, grupo social o a nivel global, se hace
necesario en primer lugar, delimitar los términos “novedoso” y “valioso”, pues han

generado gran controversia en la investigacion del fendémeno.
Asi pues, se podrian establecer dos clasificaciones diferenciadas:

1. En relacion con la propiedad “novedoso”, se podria distinguir entre creativi-

dad en mayusculas o creatividad cotidiana® (Craft, 2000 y 2001).

2. En relacion con la propiedad “valioso”, se puede diferenciar entre enfoque

individual y enfoque sociocultural (Sawyer, 2012).

En ambas clasificaciones, la aproximacion conceptual a las propiedades de

“novedoso” o “valioso” se encuentra interconectada.

Desde una perspectiva paralela, Craft (2008) propone un modelo en el que

discierne entre:

2 Traduccion propia de “High Creativity” y “Ordinary” o “Democratic Creativity” (Craft,
2000, 2001). También denominada por otros autores como “Big C”y “Everyday” o “Litle c
Creativity”.
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1. Habilidad general frente a dominio especifico.

2. Individual frente a colectiva.

Figura 4. Modelo de Craft sobre creatividad.

Fuente: Adaptacion de Craft (2008)

Tanto en la clasificacion propuesta como en el modelo de Craft se podrian
establecer paralelismos entre el eje de la creatividad en mayusculas y la creatividad
cotidiana con el eje de la creatividad como habilidad general o en un dominio especi-
fico y, ademas entre el eje del enfoque individual o sociocultural con el individual o

colectivo. Analizaremos dichos paralelismos posteriormente.

Veamos a continuacion la conceptualizacion de la creatividad desde la concep-
cion de habilidad en mayusculas y creatividad cotidiana, en primer lugar, e individual
y sociocultural, en segundo. En ambos casos se abordaran las dos clasificaciones suge-

ridas.
29



Muisica e imagenes: un estudio de Investigacion Accion sobre creacion musical en tercero de Educacion Secundaria Obligatoria

2.1.2.1 Creatividad en mayusculas y creatividad cotidiana

Boden (1994) propone el término de creatividad histdrica al que contrapone el
de creatividad personal. Sin embargo, existe un acuerdo generalizado en la utilizacion
de la terminologia “creatividad en mayusculas” y “creatividad cotidiana”. Desde una
perspectiva general y segln la terminologia bodeniana, podriamos diferenciar entre
novedad para la persona o grupo creativo frente a novedad historica. Por tanto, y desde
la concepcion de la creatividad historica, se podrian considerar apropiadas las siguien-

tes definiciones de creatividad:

“El logro de algo destacado y nuevo, algo que transforme y cambie el campo
de este intento/esfuerzo de un modo significativo... el tipo de acciones que las perso-
nas llevan a cabo para transformar el mundo” (Feldman, Cziksentmihalyi y Gardner,

1994, p. 1).

“Capacidad humana excepcional de pensar y de crear” (Rhyammer y Brolin,

1999, p. 261).

“La capacidad de una persona para crear ideas nuevas u originales, compren-
der mas profundamente, reestructurar, inventar o producir objetos artisticos, todo
aceptado por los expertos como valores cientificos, estéticos, sociales o tecnologicos”

(Vernon, 1984, p. 94).

“La respuesta es obvia: la creatividad es un tipo de actividad mental, una in-
tuicion, que tiene lugar dentro de las cabezas de algunas personas especiales” (Csiks-

zemihalyi, 1998, p. 41).

Tal y como se acaba de mencionar, el término “novedoso” referido a la crea-
tividad induce a confusion (Hausmann, 1987; Kaufmann, 2003); el motivo es la mul-
tiplicidad de campos a los que asociamos creatividad. A partir de estos se podrian
utilizar una gran variedad de escalas aplicables en funcion del contexto en el que se

expresa el producto creativo.

Con el objetivo de delimitar el término “novedoso” e intentar objetivarlo,

Hausman (1987) sugiere el término “novedad radical” para diferenciarlo de otras for-
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mas de novedad que el propio autor define como triviales.
Gardner y Sternberg (1994) plantean dos tipos de novedad:
1. Novedad de los componentes mentales de la operacion.
2. Novedad del contenido de la tarea.

El primero se refiere a los mecanismos mentales caracteristicos que se pro-
ducen en el proceso creativo, mientras que el segundo se refiere a la novedad que
representa la tarea para la persona. Asi pues, si consideramos la inteligencia como la
aplicacion novedosa de la experiencia previa (Gardner y Sternberg, 1994), se podrian

establecer vinculos entre creatividad e inteligencia.

Kaufmann (2003) pretende clarificar dichos vinculos a partir de su propuesta
sobre la taxonomia de la creatividad desde la perspectiva de la solucioén de problemas

en relacion con la novedad aplicada a la creatividad. Parte de dos tipos de novedad:
1. Novedad del estimulo.
2. Novedad de la respuesta.

La primera se refiere a la novedad de la tarea, muy similar a la novedad del
contenido de la tarea propuesta por Gardner y Sternberg (1994). La segunda alude a la
novedad del producto creativo o de la solucion del problema. De este modo, establece

una clasificacion de la novedad en cuatro grupos:
1. Tarea conocida-Respuesta conocida.
2. Tarea novedosa-Respuesta conocida.
3. Tarea familiar-Respuesta novedosa.
4. Tarea novedosa-Respuesta novedosa.

Si se profundiza sobre la perspectiva aportada por Kaufmann (2003), se podria
aplicar el término “novedoso” a todos los elementos que se desarrollan en la creativi-
dad; De ello se infiere, tal y como sugieren Gardner y Sternberg (1994), que la novedad
se puede aplicar a los mecanismos mentales, lo que seria equiparable a la persona crea-

tiva. También se podria aplicar al producto creativo, definido por Kaufmann (2003)
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como novedad en la respuesta. En este aspecto, cabria establecer diferentes escalas en

funcién del campo y ambito de aplicacion, como se analizara a continuacion.

También se podria aplicar al proceso creativo, cuyo punto de partida es la tarea.
Este enfoque se podria equiparar con la propuesta del propio Kaufmann sobre la nove-
dad de la tarea, que ademas se haria extensible a todo el proceso creativo. En el &mbito
educativo, donde el proceso creativo cobra una relevancia extraordinaria, la novedad
en la tarea implica, de forma casi necesaria, novedades en el proceso que conducira al
producto creativo. Asimismo, en lo que se refiere al contexto, también podrian estable-

cerse novedades en funcion de la novedad del contexto en el &mbito sociocultural.

Es, por tanto, importante reflejar, en el entorno educativo, la relevancia de los
procesos de aprendizaje o del contexto sociocultural, todo ello junto con la persona
o el producto creativo; no obstante, la consideracion de la creatividad responde a un

fenomeno de amplio espectro que puede ser analizado desde diferentes perspectivas.

En la investigacion realizada, la novedad alcanzaba a todos los elementos des-
critos anteriormente, es decir, la tarea era novedosa para el alumnado, los procesos
han sido novedosos, también los contextos de aprendizaje referidos a la organizacion
y espacios o agrupaciones. Puesto que era la primera vez que abordaban la creacion
musical, los mecanismos asociados también han resultado novedosos y han dado como

resultado productos novedosos para el alumnado.

- G

NOVEDAD

/ N\
e e

Figura 5. Taxonomia de la novedad aplicada a la creatividad (Elaboracion propia).
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Craft (2000) propone el término de “creatividad cotidiana” como una habilidad
que todo el mundo puede alcanzar. Por ello, adquiere una gran relevancia en el &mbito
educativo donde se utiliza la terminologia de “creatividad democratica” y “creatividad
ordinaria” (NACCCE, 1999), precisamente, como reconocimiento de una cualidad ac-

cesible a todo el alumnado.

Beghetto y Kaufman (2007) proponen el “Modelo 4c de creatividad”; junto a
“creatividad cotidiana” (Craft, 2001) y “creatividad en mayusculas”, definidas como la
creatividad de la vida cotidiana y genio respectivamente, afiaden el término “Mini c”,
que describen como la forma de creatividad que se produce en los procesos de apren-
dizaje; la definen como: “la interpretacion novedosa y significativa, desde el punto de
vista personal, de experiencias, acciones y eventos” (Beghetto y Kaufman, 2007, p.
75). Asimismo agregan el término “Pro-c” como un experto creativo que no logra la
categoria de genio, que definen como “Big-c”. Se trata, por tanto, de una clasificacion
de la creatividad individual en cuanto a lo cotidiano, estudiante, profesional y genio,

como etapas diferenciadas a través de las que se puede evolucionar.

En el ambito espafiol, De la Herran (1997) distingue entre: Creatividad educa-
tiva o de primer orden (vida cotidiana), creatividad sobresaliente o de segundo orden

(ambito de referencia) y creatividad extraordinaria o de tercer orden (genio).
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Tabla 2

Tipos de creatividad segtin diversos autores (Elaboracion propia).

AUTORES CLASIFICACION DE LA CREATIVIDAD

Desde la concepcion de creatividad en mintiscula de Craft o educativa de De la

Herran, proponemos las siguientes definiciones de creatividad:

“La creatividad implica ser imaginativo, ir mas alla de lo evidente, prestar
atencion a nuestra propia originalidad, ser, de alguna manera, original. No es necesa-

rio que todo lo comentado esté asociado a un producto, a un resultado”, (Craft, 2000,

p. 3).

“La capacidad de enfocar la atencion en la persecucion de una meta o de una

serie de metas”, (Seltzer y Bentley, 1999, p. 10).

“La creatividad es una actividad imaginativa disefiada para crear productos

que sean originales y valiosos”, (NACCCE, 1999, p. 29).

En este sentido, se establece un claro vinculo entre imaginacion y creatividad.
Asi, la creatividad es concebida como una habilidad general, tanto de planteamiento

como de resolucion imaginativa de problemas sobre la que se desarrollard posterior-
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mente una forma de pensamiento asociado definida como “pensamiento en posibilida-
t 1t d t do definid « t bilid

des” (Burnard et al., 2006).

2.1.2.2 Enfoque individual y sociocultural de la creatividad

El término creatividad ha sufrido una evolucidn significativa, envuelto en un
complejo proceso cultural e historico (Sawyer, 2012). Segtn los enfoques de las dis-
tintas disciplinas de estudio, las definiciones seran unas u otras. Dichas corrientes es-
tablecen tres perspectivas: la de la personalidad, la psicolégica y la sociocultural, es

decir, la investigacion sobre la creatividad se ha centrado en:
1. Analizar la personalidad de las personas creativas.
2. Los procesos mentales que lleva asociados.
3. El marco sociocultural en el que se desarrolla.

Cada una de las tradiciones indicadas ha definido la creatividad a partir de su
propia perspectiva. Segiin Sawyer (2012), se podrian agrupar en dos grandes corrien-

tes:

Los investigadores que se ocupan de la creatividad pueden ser agrupados den-
tro de las dos principales tradiciones de la investigacion: una aproximacion indivi-
dual y una aproximacion sociocultural. Cada una de ellas muestra su propio enfoque
analitico distintivo y cada una de ellas define la creatividad con ligeras diferencias.

(Sawyer, 2012, p. 7).

Creatividad individual: “La creatividad es una nueva combinacion mental que

se manifiesta en el mundo”, (Sawyer, 2012, p. 7). Se caracteriza por:
1. Creacion de un producto o idea novedosa u original.

2. Las ideas y conceptos utilizados son combinaciones de ideas y conceptos
existentes. Para que haya creatividad, se debe incluir la combinacion de dos o maés

ideas o conceptos; estos no deben haber sido indicados con anterioridad.

35



Muisica e imagenes: un estudio de Investigacion Accion sobre creacion musical en tercero de Educacion Secundaria Obligatoria

3. Expresada en el mundo.

La creatividad individual procede, segiin Sawyer (2012), de la teoria psicolo-

gica conocida como asociacionismo, promulgada por el psicélogo Alexander Bain.

Hay dos amplios tipos de creatividad, la improbable y la imposible. La creati-
vidad improbable implica (considerada positivamente) una combinaciéon novedosa de
ideas familiares. Un tipo mas profundo implica METCS: la planificacién, exploracion
y transformacion de espacios conceptuales. Es imposible, en el sentido de que se for-
man ideas — con el debido respeto en lo concerniente al espacio particular conceptual-

que no han podido ser generadas antes. (Boden, 1994, pp. 519-520)

Creatividad sociocultural: “La creatividad consiste en crear un producto que es
juzgado como original y, también, como apropiado, Util o valioso por un grupo social
adecuadamente entendido en la materia”, (Sawyer, 2012, p. 8). Se refiere a como los
grupos generan innovacion de forma colectiva, asi como a las estructuras y procesos

sociales, culturales y organizativos que les son propios.

Barrett (2014) ahonda en la dicotomia individual frente a sociocultural de la
creatividad. Sostiene que este Ultimo enfoque es el propio de la creatividad colabora-
tiva (John-Steiner, 2000; Sawyer, 2003; Miell y Littleton, 2004) y que unicamente ha

despertado el interés de la investigacion sobre creatividad desde comienzos del s. XXI.

En cambio, desde la perspectiva individual, se pueden establecer distintas li-
neas de investigacion, como se analizara en el siguiente epigrafe. Estas han sido in-
vestigadas desde diversos enfoques centrados en aspectos cognitivos, de personalidad,
socioculturales, etc. Ello significa que no solo se analiza qué o quién es creativo, sino

donde se encuentra y qué factores influyen sobre la misma.

Segun lo expuesto hasta aqui, se puede concluir expresando, en primer lugar, la
enorme dificultad de conceptualizar la creatividad de forma univoca. Por ello, parece
apropiado abordar la consideracion de las diferentes formas de creatividad en relacion
con la elaboracion de un producto, idea, planteamiento o resolucion de un problema.
Después, a partir de esta premisa, se establece una clasificacion que permite abordar la

complejidad de la misma desde diferentes perspectivas inclusivas:
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1. Segun la novedad del producto y su relevancia, se podria diferenciar entre
creatividad en mayusculas y creatividad en mintsculas.

2. Segun las disciplinas y corrientes de estudio (psicoldgica, de personalidad y

sociocultural), se podria distinguir entre creatividad individual y sociocultural.

3. Se podria elaborar una clasificacion entre diferentes formas de creatividad
segin el dominio especifico al que se refieran. Asimismo seria idonea una considera-

cion general de creatividad en cuanto a una serie de habilidades generales.

4. Se podrian establecer formas de creatividad individual y colectiva.

e Creatividad B

}

Figura 6. Propuesta para la clasificacion del fenomeno de la creatividad (Elaboracion propia).

2.1.3 Enfoques sobre el estudio de la creatividad desde la perspectiva
historica

La creatividad ha sido estudiada desde distintos campos y a través de diversos
enfoques, aproximaciones o paradigmas, segun la terminologia utilizada por los dis-
tintos autores. Sternberg y Lubart (1999) y Sternberg (2003) proponen ocho enfoques

que se corresponden con una evolucion histérica acerca de la creatividad:
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» Mistico

* Psicodinamico

* Cognitivo

* Psicométrico

* Pragmatico

* Social-personalidad
* Evolucionista

* Confluencia

Cremin et al., (2012) afiaden la aproximacion humanistica; Prieto et al., (2003)

ofrece una clasificacion con elementos comunes y ciertas diferencias:
* Enfoques mistico-filosoficos
* La formula empirica de Darwin
* Enfoques psicométricos
* Enfoque psicodindmico
* Enfoque pragmatico
* Enfoque cognitivo
* Enfoque de la personalidad
* Enfoque de la confluencia
* Enfoque experimental
* Enfoque historiométrico
* Enfoque biografico o estudio de casos
* Enfoque biologico
* Enfoque computacional
* Enfoque contextual
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Beattie (2000) aporta nueve perspectivas de estudio acerca de la creatividad
desde 1950:

* Cognitiva

* Social-personalidad

* Psicométrica

* Psicodinamica

* Mistica

* Pragmatica o comercial

* Bioldgica o neurociencia

» Computacional

* Contextos o enfoques de confluencia

Kozbelt, Beghetto y Runco (2010), en un sentido similar, se pronuncian por

una categorizacion en diez enfoques diferenciados:
* Desarrollo
* Psicométrico
* Economica
* Stage y componential
* Proceso
* Cognitiva
* Resolucion de problemas, basada en expertos
* Encontrar problemas
* De evolucion
* Tipologica y de sistemas

Banaji, Burn y Buckingham (2010) examinan los diferentes discursos sobre la
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creatividad y aportan una categorizacion que han definido como diversas retdricas:

1. Genio creativo. Gardner (1993); perspectiva de la creatividad como estudio

del genio.

2. Creatividad democrética y politica; creatividad en minasculas y su vinculo
con la cultura popular y las estructuras sociales que conforman la identidad de los jo-

venes.

3. Creatividad omnipresente; “Possibility thinking” en relacidon con la concep-
cion de la creatividad en minusculas. En este contexto, Craft (2001) sugiere el vinculo
desde los afios 50 del siglo pasado entre creatividad e imaginacién como dos términos
interdependientes. Desde esta perspectiva, al relacionar la creatividad con la resolu-
cion de problemas de la vida cotidiana a través de la imaginacion, la creatividad seria

conceptualizada como propiedad general, no de dominio especifico.

4. La creatividad como un bien social, aqui identificada como una actividad
cooperativa envolvente y con un empoderamiento social y personal, por lo tanto, con
una cuestion de bien comun (p. 25). Se trataria de la concepcion de la creatividad como

beneficiosa para la aproximacion al arte, desde un enfoque democratizador.

5. La creatividad como imperativo econémico; como paradigma del vinculo

entre creatividad, economia y escuela (Seltzer y Bentley, 1999)

6. Juego y creatividad: aprender ludicamente. Se desarrolla el pensamiento di-
vergente a través del juego entroncando con la imaginacion, pensamiento divergente y
experimentacion, por tanto, se podria decir, en relacion con Fautley y Savage (2007),

que el aprendizaje creativo debe ser divertido, al igual que el juego.

7. Creatividad y cognicién: toda una corriente de pensamiento ha relacionado

la creatividad y la cognicion.

8. La capacidad creativa de la cognicion referida a la potencialidad del uso

creativo de la tecnologia.

9. La clase creativa. Se refiere al ambito especifico de la creatividad en educa-

cion.
Asi, se expone a continuacion una aproximacion que engloba las cinco pers-

40



Capitulo 2: Marco tedrico

pectivas propuestas por Sternberg y Lubart (1999), Beattie (2000), Prieto, Lopez y Fe-
rrandis (2003), Kozbelt, Beghetto y Runco (2010) y Cremin et al. (2012), desarrollada

de forma cronolodgica:

Durante toda la historia de la humanidad, la creatividad ha ocupado un rol tras-
cendental de cardcter fundamentalmente divino (Weimer, 2000). En la Grecia Clésica
representaba un proceso espiritual (Sternberg, 1988) en el que la nocion de inspiracion
o creacion se vinculaba a la influencia de un poder superior responsable (Ryhammer y

Brolin, 1999). Dicho enfoque ha sido definido como mistico.

Durante el Renacimiento y el Siglo de Las Luces, se comenzo6 a reconocer
el genio artistico (Albert y Runco, 1999) como inherente al ser humano frente a la
atribucion divina de épocas anteriores (Kristeller, 1990). Este proceso se afianza en el
Romanticismo, que Sawyer (2006) considera como el punto de partida de la nocioén
contemporanea de creatividad: se empez06 a valorar la nocion de genio y a investigar

acerca de ella; nos remontamos a fines del siglo XIX.

2.1.3.1 Enfoques durante la primera mitad del siglo XX

Durante la primera mitad del siglo XX se ponen de manifiesto: una tradicion
psicodindmica que, desde la tradicion freudiana, conceptualiza la creatividad como un
impulso que parte del inconsciente; una corriente cognitiva, centrada en los aspectos
psicologicos que se ponen en juego desde la perspectiva individual, y por ultimo, una
tradicion humanista que, desde la perspectiva terapéutica, enfatiza la comprension del

fendmeno como una forma de realizacion personal.

1. Psicodinamico

Se trata del primer gran enfoque tedrico del s. XX (Sternberg y Lubart, 1999)
que se basa en la aplicacion de los presupuestos freudianos sobre la realidad cons-
ciente y las conductas inconscientes; asi, la creatividad emerge desde el inconsciente
(Kris, 1952; Kubie, 1958; Jung, 1968) como reflejo de los deseos de los artistas (Freud,
1908/1959).
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La investigacion psicodindmica se ha centrado en la realizacion de estudios
de caso a eminentes creadores, también en los estudios de Winnicott (1971) y otros

investigadores sobre el juego y la creatividad en nifos.

El enfoque psicodinamico fue criticado por la dificultad de verificar cientifica-
mente y por generalizar sus hallazgos (Weisberg, 1993); ademas, fue relegado por la

psicologia cientifica a finales del s. XX y principios del XXI (Cremin et al., 2012).

2. Cognitivo

El enfoque cognitivo en la investigacion sobre creatividad analiza las repre-
sentaciones mentales y los procesos que tienen lugar en el pensamiento creativo (Ster-
nberg y Lubart, 1999). Las teorias cognitivas enfatizan el proceso creativo y las dife-
rencias individuales que tienen lugar en dichos procesos (Kozbelt, Beghetto y Runco,
2010).

El tema del proceso creativo se abordara con posterioridad. Ahora nos cefiire-

mos a las teorias cognitivas sobre la creatividad.

Existe un acuerdo generalizado en calificar a Guildford (1950) como el pionero
en el estudio moderno de la creatividad; sin embargo, contamos con sélidos preceden-
tes cuyo punto de partida se podria situar en la obra Hereditary genius (1869) de Fran-
cis Galton, quien investiga sobre el concepto de genio y las diferencias individuales.

Cox (1926) profundiz6 sobre las investigaciones de Galton.

Binet desarroll6 un test de inteligencia para nifios (ej. 1896) utilizado por Lewis
Terman como referencia en su estudio longitudinal Estudios genéticos del genio, con

el objetivo de medir el coeficiente intelectual de nifios estadounidenses.

Asi pues, tal y como sefialan Ryhammar y Brolin (1999), se pone de manifies-
to un proceso superpuesto en el estudio de la creatividad humana a través de los con-

ceptos de genio, de inteligencia y, tras la Segunda Guerra Mundial, de la creatividad.
Las teorias cognitivas sobre la creatividad son variadas:

Como sugieren Kozbelt, Beghetto y Runco (2010), hay teorias que se centran
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en capacidades universales como la atencion o la memoria.

Algunas se han centrado en el pensamiento divergente (James, 1880), otras
consideran la creatividad como resultado tanto del pensamiento divergente como del

convergente (Hudson, 1968).

Desde la perspectiva asociacionista, Spearman (1931) introduce el concepto de
transferencia; este, junto con la relacion, conformaria el pensamiento creativo. Lewis
(1935) y Maltzman (1960) enjuician la creatividad como la biisqueda de conexiones
cada vez mas remotas entre los conceptos; Mednick (1962), por su parte, describio

como se producen los procesos de asociacion de ideas en relacion con la creatividad.

Algunas teorias consideran la creatividad como una forma de resolucion de
problemas (Dewey, 1910; Wallas, 1926); otras enfatizan la habilidad para la definicion
de problemas (Getzels y Csikszentmihalyi, 1976) como una rasgo cognitivo de la mis-

ma.

Weisberg (ej. 1986,1993) ha propuesto que la creatividad tiene lugar, en todos
los casos, a través de procesos cognitivos convencionales que originan productos ex-

traordinarios o no en funcion de cada persona.

Otros investigadores (ej. Boden, 1992) se han decantado por interpretar la ac-

tividad creativa de las personas a través de simulaciones por ordenador.

3. Humanistico

El enfoque humanistico se refiere a aquellos enfoques que vinculan la creativi-
dad con la superacion personal y el desarrollo humano. Dos de los teoricos principales
son Maslow y Rogers. Ambos, desde teorias psicodinamicas, pretenden entender la ca-
pacidad humana con miras a realizar cambios creativos (Cremin et al., 2012). Maslow
(1973), desde la jerarquia de las necesidades humanas, afirma que ser creativo es una
forma de estar en el mundo, y Rogers (1980) juzga la autorrealizacion personal como

la fuente mas importante de creatividad.
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2.1.3.2 Enfoques durante la segunda mitad del siglo XX

Como indica Sawyer (2012), la investigacion moderna sobre la creatividad co-
menzo6 en la década de los 50 y de los 60 del s. XX. Esta primera “ola” se caracterizd
por el estudio de creadores excepcionales. En los afios 70 y 80, en la segunda “ola”, el
interés se desplaz6 hacia una aproximacidn cognitiva, basado en la psicologia cogniti-
vay centrado en el proceso mental interno que se produce durante un comportamiento
creativo. En los afios 80 y 90, la denominada segunda “ola” se complementd con una
aproximacion sociocultural, de caracter interdisciplinar y se centrd en los sistemas
sociales creativos: grupos de personas en contextos sociales y culturales. A esta tercera

“ola” se adscriben socidlogos, antropologos, historiadores y otros:

A lo largo de las tres primeras décadas de investigacion psicologica moderna
en el marco de la creatividad (se inicia alrededor de 1950), habia un nimero reducido
de “grandes cuestiones” que la mayoria de los investigadores enfocaron en: técnicas
de creatividad personal y de pensamiento creativo. Entonces, hace muchos afios, exis-
tia un enfoque adicional/secundario respecto a la psicologia social de la creatividad.
Desde los 90, hemos visto una explosion virtual de temas, perspectivas y metodolo-

gias en la literatura sobre creatividad (Henessy, Amabile, 2010, p. 571).

La aproximacion de Guildford (1950) a la creatividad consistio en aislar los
rasgos intelectuales y de personalidad. Las personas creativas disponian de estos en
mayor grado. Asi, propuso como rasgos intelectuales: la fluidez de ideas, la flexibili-
dad en el razonamiento y la complejidad de estructuras conceptuales. En cuanto a la

personalidad, sugiri6, por ejemplo, la relevancia de la sensibilidad ambiental.

1. Psicométrico

El enfoque psicométrico mide, de forma directa, la creatividad a través de test.
Desde las propuestas iniciales de Binet, asi como de otros investigadores para medir la
inteligencia durante la primera mitad del siglo XX, la tradicion psicométrica se incre-

mento significativamente tras la Segunda Guerra Mundial (Gardner, 1994).
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En este sentido, Guildford (1950, 1967) propuso investigar la creatividad en
todas las personas y no exclusivamente en individuos especialmente creativos a través
de test en papel como el de “usos inusuales”. En este se proponia identificar diferentes
y posibles usos para su aplicacion en objetos cotidianos. Se trataba de tareas centradas
en el pensamiento divergente que evaluaban la creatividad, segun criterios como la

fluidez, la flexibilidad, la originalidad o la elaboracion.

Torrance (1974) desarrolla los test de pensamiento creativo basados en los tra-
bajos previos de Guildford (1950). En ellos se miden la fluidez, la originalidad, la

elaboracion o la abstraccion.

Las criticas a los test (ej. Wallash, 1976 y Gardner, 1994) proceden fundamen-
talmente de sus problemas de validacion o de su descontextualizacion del entorno

social.

2. Pragmatico

Se trata de un enfoque practico a través de técnicas que estimulan la creativi-
dad.

Diversos investigadores han propuesto estrategias para el desarrollo de la crea-
tividad, como Osborn (1953) a través de la técnica de Tormenta de Ideas, o Gordon
(1961) con el método Sinéctica, el cual implica el uso de analogias en la resolucion de
problemas. También se podria citar a Bouzan (1974), considerado el principal difusor

de los mapas mentales.

Edward de Bono es uno de los principales y mds recientes representantes de
la estimulacion de la creatividad a través de técnicas que desarrollen el pensamiento
lateral (De Bono, 1967). Nos hallamos ante una forma de pensamiento que resuelve
problemas a través de estrategias alejadas de los patrones habituales. Dichas estrate-

gias permitirian la elaboracion de ideas imaginativas.

Ha tenido un gran éxito comercial a través sus libros Seis Sombreros para pen-
sar (1988) y Seis pares de Zapatos para la Accion (1992). En ellos establece una serie
de técnicas basadas en el analisis de la percepcion humana. También brinda una serie

de pautas organizadas para el desarrollo del pensamiento creativo.
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3. Social-personalidad

Sternberg y Lubart (1999) proponen el enfoque social-personalidad, centrado
en las variables de la personalidad, la motivacion y el ambiente sociocultural como
fuentes de creatividad. Se podria incluir en este enfoque y, desde nuestra perspectiva,
la influencia de las emociones como otro de los elementos desarrollado al margen del

resto de perspectivas de investigacion sobre la creatividad.

En relacion con la personalidad, y tal y como indican Cremin et al. (2012),
una serie de investigadores (Amabile, 1983; Bruner, 1986; Gardner, 1993; Hennessy,
2003; Policastro and Gardner, 1999) han estudiado la creatividad y han llegado a la

conclusion de que la personalidad creativa muestra:

Fuerte motivacion, constancia, curiosidad intelectual, profundo compromiso,
independencia de pensamiento y de accion, fuerte deseo de autorrealizacion, fuerte
sentido de la propia identidad, fuerte seguridad en uno mismo, apertura a las impre-
siones propias y a las no propias, alta sensibilidad, alta capacidad para implicarse
emocionalmente en el propio trabajo, voluntad para tomar riesgos. Las criticas a los
estudios acerca de la personalidad sugieren que dichos estudios se centran, sobre todo,
en la persona en si misma y, por ello, es dificil establecer comparaciones; no obstante,
existe un sorprendente acuerdo entre los diversos estudios. Kirton (1989) ha propues-
to que lo individual puede ser clasificado dentro de “adaptadores” o “innovadores” y
que se trata de caracteristicas estables de la personalidad que se manifiestan a través

de contextos y a través del tiempo (Brolin, 1992 en Cremin et. al., 2012, p. 12).

La importancia de la motivacion intrinseca en la creatividad es abordada por
Amabile a través de su modelo componencial (1983), integrando competencias perso-

nales, creativas y motivacionales.

En lo que se refiere a la influencia del ambiente social en la creatividad, Si-
monton (ej. 1984) ha investigado el vinculo entre creatividad y diferentes variables

ambientales, como la diversidad cultural o la disponibilidad de recursos.

El papel de las emociones ha ocupado tradicionalmente un rol secundario en
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la investigacion sobre la creatividad (Shaw y Runco, 1994), con resultados contradic-
torios segun el tipo de emociones que fomentan la creatividad (Cremin et al., 2012).
Dicha contrariedad se debe a que, segin las mismas investigaciones, las emociones

actuaban como inhibidoras o potenciadoras de la creatividad.

2.1.3.3 Enfoques del siglo XXI

Son variadas las voces que sugieren la investigacion de la creatividad desde
una perspectiva interdisciplinar, puesto que atienden a los avances generados por las

diferentes areas del conocimiento.

1. Historiométrico

Guarda relacion con el enfoque definido por Sternberg (2000) como enfoque
evolutivo, y que Prieto, Lopez y Ferrandis (2003) han definido como Historiométri-
co. Se basa en la idea sugerida por Campbell de aplicar los mismos mecanismos al
estudio de la evolucion de las ideas que al de los organismos; dichos mecanismos
han sido empleados por investigadores como Perkins (1995), Simonton (1995, 1998,
1999), Sternberg (2000) y Sweller (2009). Esta aproximacion sugiere dos etapas en
la creatividad: la etapa generativa (se desconoce el grado de repercusion o valor) y la
retencion selectiva (basada en la novedad y en el valor de la creacion o idea) (Cremin
et al., 2012). Asi, Sternberg y Lubart (1991, 1995) proponen una “teoria de la inver-
sion” en la creatividad; por medio de ella y aplicando un simil econdémico, las personas
“compran barato y venden caro”; se trata, segun los propios autores, de buscar ideas

desconocidas (comprar barato) pero con un gran potencial (vender caro).
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2. Confluencia

Existe una gran variedad de elementos convergentes en la creatividad: ele-
mentos cognitivos, conativos, ambientales o emocionales. Amabile (1983, 1996) pro-
pone la relacion entre motivacion, conocimiento del dominio y habilidades creativas.
Csikszetmihalyi (1975 y 1998), partiendo del fluir, definido como estado experiencial
comun, testimoniado por personas que disfrutaban con actividades diversas, se pro-
nuncia por una aproximacion de sistemas a través del individuo, dominio y contexto
(Csikszetmihalyi, 1988, 1996 y 1999), como se ha expuesto en la figura 2. Gardner
(1983) sugiere que las anomalias en los sistemas promueven la creatividad. Gruber
(1981, 1989) se decanta por el “modelo desarrollado de sistemas” que integra el cono-
cimiento, el proposito y el afecto, ademas de explorar las “redes de iniciativa” de las
personas creativas. Sternberg y Lubart (1993) y Lubart et al. (2003) han identificado
aspectos que juegan un papel en la creatividad: la inteligencia, el conocimiento, los

estilos cognitivos, la personalidad, la motivacion, el ambiente y las emociones.

El tema destacado de esta revision es la necesidad de una vision sistematica de
la creatividad. Consideramos que se puede progresar mas cuando mas investigadores
reconocen que la creatividad surge a través de un sistema de fuerzas interrelacionadas
que operan en multiples niveles y que, a menudo, requiere de una investigacion inter-

disciplinar. (Henessy, Amabile, 2010, p. 571).

Este enfoque parte de la necesidad, indicada por diversos investigadores
(Sawyer, 2012), de abordar la investigacion sobre la creatividad desde una perspectiva
interdisciplinar, siendo conscientes de la complejidad de la misma y de la gran varie-

dad de formas de entenderla (De la Herran, 2009).

3. Complejo-evolucionista

El enfoque de la complejidad (Cabrera, 2011, p. 64) emerge desde el enfoque
de la confluencia y con elementos del enfoque humanista; no obstante, su perspectiva

de la creatividad es multidimensional: “una conectividad de aquello que integra todas
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las ciencias y mas alla de ellas integrando la cultura y otras formas de conocer” repre-

senta una caracteristica intrinseca de la misma.

Desde el complejo evolucionista, la creatividad est4 ligada a la mejora personal
y a la social a partir del enfoque de ;para qué la creatividad? Segln este angulo, la

creatividad tendria mas que ver con crearse que con crear.

De la Herran (2006) establece una diferencia entre creatividad evolutiva y ob-
jetal. La creatividad evolutiva esté ligada al desarrollo personal y al aprendizaje de los
primeros afios desde la concepcion. La creatividad objetal se adscribe a las capacida-
des o producciones adultas. Ademas, este autor identifica tres manifestaciones basicas,

segun su finalidad, orientacion y motivacion:

* Creatividad puntual: tiene lugar desde una actuacion aislada, referida a asun-

tos propios del presente y a su proceso basico. Se trataria del hallazgo novedoso.

* Creatividad sistémica: polarizada en el interés limitado de un sistema de-
terminado. Gravita en torno al egocentrismo personal o colectivo ya sea de caracter
personal, ideologico, institucional, epistemologico, etc. Su proceso basico es la pro-
ductividad y el interés del sistema de apego.

* Creatividad evolucionista o total o de sistema para la evolucion humana:
pretende favorecer la evolucion humana de forma individual y colectivamente. Tiene
lugar desde la autoconciencia méas compleja y su proceso basico es el trabajo para el

crecimiento personal mientras que su realizacion es la mejora social.

De la Torre (2006) propone una teoria interactiva y psicosocial desde una con-
cepcion de la creatividad como fendémeno complejo, interactivo, Util socialmente y

vinculado con la toma de decisiones y con la conciencia.

A continuacion, se expone una sintesis de los enfoques sobre la creatividad

hasta aqui desarrollados:
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Tabla 3

Enfoques sobre el estudio de la creatividad desde la perspectiva historica (Elaboracion propia)

ENFOQUES DEFINICION AUTORES

Primera mitad del s. XX
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Segunda mitad del s. XX

Siglo XXI
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2.1.3.4 La globalizacion aplicada a la creatividad

La globalizacion de la economia fue impulsada de forma exponencial tras la
caida del muro de Berlin y el final de la Guerra Fria en 1989 (Beck, 1998) en una
sociedad ya definida como postindustrial (Touraine, 1973). En ella la produccion fue
sustituida por la obtencion del conocimiento y su transmision, desarrollandose los con-
ceptos de sociedad del conocimiento (Drucker, 1974) y sociedad de la informacion
(Castells, 1996). Todo ello se llevd a cabo a través de la tecnologia como herramienta
en lo definido como Revolucidon Tecnoldgica (Pérez, 2002), que segin diversos auto-
res, ha tenido un impacto comparable al generado por la Revolucién Industrial, tanto a

nivel econdmico, como politico y social.

Segun Weiner (2000), la creatividad es un distintivo de nuestra sociedad mo-
derna, secular, democratica y capitalista, expandida a través de la globalizacion. En
su obra examina las diferencias multiculturales y la constante evolucion histérica de

nuestra concepcion de creatividad, analizando las ideas y expresiones sobre la misma:

El hecho de que el término “creatividad” se convierta en comun, Unicamen-
te después de la Segunda Guerra Mundial y mas tarde, manifiesta que se producen
mayores cambios culturales en Estados Unidos. Como ha escrito Frank Barron, los
asuntos politicos y militares del gobierno americano de la Guerra Fria, la creencia de
la comunidad de negocios en que la innovacion conduciria a beneficios, la reforma de
los centros educativos, el cambio de la psicologia desde un enfoque de neurosis y en-
fermedad a una imagen de salud mental, todo contribuy6 poderosamente a interesarse
intelectualmente por la creatividad a mediados de siglo. Este interés intelectual en el
tema, unido a las amplias fuerzas econdmicas, politicas y culturales, ha configurado la

manera en que la mayoria de nosotros ve la creatividad, (Weiner, 2000, p. 5).

Argumenta (Weimer, 2000, p. 113) como, a través de la globalizacion, se esta
extendiendo una concepcion de creatividad mas alla de Europa, que califica como una
“ideologia global sobre creatividad”. Por consiguiente, el modelo occidental de creati-

vidad se integra en un esquema de asunciones como modelo cultural (Sawyer, 2012).
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Csikszentmihalyi (1998, p. 22) lo compara con el proceso de cambios genéticos, a

partir de los cuales se produce la evolucion biologica:

Lo que si es analogo a los genes en la evolucion de la cultura son los memes,
o unidades de informacién que debemos aprender si se quiere que la cultura continte.
Lenguas, nimeros, teorias, canciones, recetas, leyes y valores son, todos ellos, memes

que transmitimos a nuestros hijos para que se recuerden.

Ting (2013) aborda las diferentes concepciones acerca de la creatividad entre
Oriente y Occidente. Aqui surge la pregunta sobre si la creatividad, desde la perspec-
tiva occidental y vinculada al sistema capitalista, no representa una caracteristica con-
sustancial al marco sociopolitico en el que nos encontramos. Asi, se transmitirian una
serie de concepciones que van mucho mas alla del mero significado de la creatividad y

que tienen relacion con un sistema politico cuyo epicentro se encuentra en los EEUU.

En definitiva y hasta lo aqui expuesto, se podria considerar la creatividad como

un fendmeno:

1. De gran complejidad, hasta el punto de que Bohm (2002, p. 31) considera

que “la creatividad es algo imposible de definir con palabras”.
2. Que tiene lugar en multiples ambitos.
3. Se puede aprender.
4. Se puede considerar tanto desde la perspectiva individual como colectiva.

5. Existe una gran variedad de factores personales, de motivacion, emociona-

les, sociales o del contexto que influyen sobre la misma.

6. Se puede considerar tanto desde la perspectiva de un dominio especifico

como desde una perspectiva general.

Desde una primera toma de contacto sobre la creatividad analizada desde una
perspectiva general, se abordara el fendmeno de forma especifica en el ambito edu-
cativo. El proposito es ir acotando, de forma progresiva, su conceptualizacion, asi,

permitird una mejor comprension de la misma. Claramente hemos de tomar en consi-

53



Muisica e imagenes: un estudio de Investigacion Accion sobre creacion musical en tercero de Educacion Secundaria Obligatoria

deracion, como ya se ha senalado, la enorme amplitud del tema en cuestion.

2.1.4 La creatividad en educacion

El rol de la creatividad en la educacién ha experimentado un auge muy sig-
nificativo durante los ultimos veinticinco afios. Este hecho ha supuesto que algunos
autores (Robinson, 2001; Craft, 2005) consideren que nos encontramos ante una re-
volucidon educativa. Esta ha traido consigo la universalizacion de la concepcion de la
creatividad (Jeffrey y Craft, 2001), para lo cual han intervenido cuestiones politicas,
econdmicas y de cambio social. Nos hallariamos, por tanto, ante un término que se

podria considerar iconico en el mundo de la educacion desde hace algunos anos.

La institucion escolar no puede permanecer al margen de un escenario de trans-
formacion semejante. Justamente en ella, algunos autores, como Ken Robinson, han
situado la creatividad como eje sobre el cual efectuar la revolucion que la educacion
requiere para adecuarse a una economia basada en el conocimiento. Su causa radica
en que la creatividad permite la identificacion y la solucién de problemas, asi como

identificar posibilidades y oportunidades alli donde otros no las pueden ver.

Ante esta perspectiva, nos parecen muy apropiadas las preguntas que se formu-
la Craft (2005, p. xxiii) al respecto de los dilemas que genera la creatividad en el aula
como un modelo univoco, universal y con profundas implicaciones socioecondmicas.
Nos referimos a la consideracion generalizada sobre la creatividad como positiva para
la economia, para la sociedad y, consiguientemente, para la educacion. ;Cuéles serian

las implicaciones educativas de este enfoque?

Posiblemente calificado como economicista, el desarrollo de la creatividad en
el aula procederia de la necesidad del sistema econdmico, el cual requiere trabajadores

con una serie de habilidades muy diferentes a los de la sociedad industrial.

La deslocalizacion de grandes empresas, que ha desplazado la produccion a
paises con una mano de obra mas barata, junto con la creciente competitividad de la
economia, convierte la innovacion en un elemento esencial para el desarrollo econo-

mico. Ademas, la movilidad laboral y la formacién permanente han reconfigurado la
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vida laboral de los trabajadores del siglo XXI; para estos ultimos, la creatividad emer-

ge como una habilidad necesaria en la sociedad actual.

Ante esta situacion, surgen otras preguntas: ;Hasta qué punto debe influir el
sistema econdmico en las prioridades educativas? y, como contraposicion a la pre-
gunta anterior, /se podria considerar que existe un interés real por parte del mercado

acerca del desarrollo de la creatividad en el ambito educativo?

Gibson (2005) analiza la heterogeneidad de la creatividad en el &mbito educati-
vo en relacion con la variedad de enfoques epistemoldgicos que se han llevado a cabo
y distingue entre dos enfoques predominantes. El primero lo define como instrumental
aludiendo a la creatividad como una necesidad para el desarrollo econdmico, como ya
se ha comentado anteriormente; en segundo lugar, presenta un enfoque que ha definido
como romantico individualista en donde la creatividad es abordada desde la perspecti-

va del desarrollo personal.

1. Creatividad e innovacion

Continuando en una linea similar, surge la dicotomia entre creatividad e in-
novacion. Si bien han sido términos utilizados de forma difusa en algunas discipli-
nas (Kahl, da Fonseca y Witte, 2009), Cremin et al. (2012, p.17) consideran que “la
innovacion es la manera de llevar las ideas a una conclusion provechosa”, referida
fundamentalmente a su introduccion en un determinado sistema social (Falloye, 2004,
p-79) y no solo en alusion a la novedad que representa. Ademas, se diferencia de la
creatividad por el proposito de la misma, ya que prevalece la aplicacion beneficiosa de

las nuevas ideas frente a su valor (Cremin et al., 2012).

Sin embargo, en el ambito educativo, innovacion y creatividad estdn enmar-
cadas en esferas diferenciadas. La innovacion es habitualmente referida a elementos
organizativos, institucionales o politicos desarrollados para y por instituciones edu-
cativas. Sin embargo, la creatividad pone el énfasis en el alumnado. Por ejemplo, es
comun escuchar la terminologia: “programas de innovacion educativa”, o un “profesor
innovador”. No obstante, en alusion al alumnado, utilizamos con frecuencia la termi-

nologia de “alumnado creativo”, es decir, prevalece, desde la perspectiva de la innova-
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cion, la concepcidn de la puesta en marcha de nuevas ideas con éxito frente a aspectos
caracteristicos en la creatividad como la novedad o el valor. Cremin et al. (2012) des-
tacan las implicaciones econdmicas de la innovacion, un término muy vinculado a la

economia capitalista.

2. La investigacion sobre creatividad en educacion

Guildford (1950) urgi6 la investigacion sobre la creatividad en educacion, aun-
que gran parte de esta ha sido desarrollada fuera de los EEUU (Feldman y Benjamin,
2006). Segun Cremin et al. (2012), la investigacion sobre creatividad en educacion
se ha basado en los enfoques psicodindmico, psicométrico, de personalidad y huma-
nistico. El enfoque psicométrico ha sido caracteristico en paises del Este, mientras
que los enfoques cognitivos, de personalidad o humanisticos han sido desarrollados
fundamentalmente en Europa y EEUU, desde el paradigma interpretativo con métodos

cualitativos 0 mixtos.

Odena y Welch (2009) clasifican los estudios sobre creatividad en educacion
en cuatro grupos, de una forma similar a la desarrollada por Craft et al. (2012) sobre
las lineas de investigacion general sobre creatividad, es decir: personalidad, proceso,

ambiente social y producto:

1. Rasgos de la personalidad del alumnado creativo (Torrance, 1963, 1975;
Cropley, 1992; Runco, Johnson and Bear, 1993) caracterizado como activo, capaz, cu-
1080, entusiasta, imaginativo, trabajador, no conformista y contrario a las restricciones

en las tareas.

2. Influencia del ambiente para el desarrollo de la creatividad (Amabile, 1983;
Fryer, 1996; Beetlestone, 1998; Odena, 2001). Se toma en consideracion la importan-
cia de un “buen” ambiente en el aula y se incluyen espacios y materiales, asi como la

motivacion intrinseca, la cual define Beetlestone (1998) como ambiente intelectual.
3. El proceso creativo (Bennett, 1975, 1976).
4. La definicion del producto creativo (Hamilyn, 1972; Fryer y Collings, 1991)

descrito por el profesorado (Fryer, 1996) como novedoso para el alumnado e imagina-
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tivo, cuyo vinculo con la creatividad se establece en la década de 1970 (Elliott, 1971).

3. La creatividad en los curriculos educativos

Para el desarrollo de la creatividad como principio educativo, se han producido
reformas en diferentes paises occidentales promoviendo esta y la innovacién. El Reino
Unido se convierte en uno de los paises pioneros en este aspecto a través de la creacion
del “National Advisory Committee on Creative and Cultural Education” (NACCCE)
bajo la direccion de Ken Robinson. Su objetivo consiste, precisamente, en orientar y
establecer un marco conceptual para el desarrollo de la creatividad en las escuelas, que
pasaria por la concepcion de que todo el mundo puede llegar a ser creativo valorando
su propia voz. Todo ello cristaliza en un influyente informe (NACCCE, 1999) que ha

sido empleado como guia por educadores e investigadores.

Segun Craft (2005), esta seria la segunda ola del desarrollo de la creatividad
en las escuelas, referida en este caso al Reino Unido. La primera ola tuvo lugar en los
afos sesenta, impulsada por Plowden (Central Advisory for Education, 1967) y basa-
da en una politica educativa centrada en el alumnado, desde la perspectiva filosofica
y practica. La tercera ola, promovida a continuacion de la segunda por autores como

Craft, Burnard etc, conceptualizo el “pensamiento en posibilidades”.

En el ambito espafiol, sin embargo, las sucesivas reformas educativas no han
situado la importancia del debate en el andlisis de la relevancia del desarrollo de la
creatividad en el aula. No obstante, como ya se ha sefialado, la LOGSE (1990) es la
primera ley educativa que impulsa la creatividad en el curriculo de musica en Secun-
daria. Ademas, uno de los principios generales que se establecen serd el desarrollo
de capacidades creativas y espiritu critico. En la LOE (2006), se exponen ocho fines
educativos, de los cuales uno sera: “El desarrollo de la capacidad de los alumnos para
regular su propio aprendizaje, confiar en sus aptitudes y conocimientos, asi como para
desarrollar la creatividad, la iniciativa personal y el espiritu emprendedor”. (Ley Orga-
nica 2/2006, p. 17165)

En total, el término creatividad aparece citado unas cuatro veces en toda la ley.
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La LOMCE (2013), en una linea de continuidad respecto a la LOE, cita la crea-

tividad en el predmbulo de la ley como una habilidad cognitiva imprescindible.

Se podria decir, por tanto, que el desarrollo de la creatividad no ha sido una
prioridad en la educacion espaiola a la luz de la legislacion educativa producida en el

periodo democratico.

Nos encontramos, pues, ante una clara contradiccion. Por un lado, el desarro-
llo de la creatividad en el &mbito educativo se ha convertido en un objetivo deseable
y alentado desde estamentos académicos, politicos y econdomicos en todo el mundo
occidental. Sin embargo, por el otro, nos encontramos ante el marco de la definida
como una cultura o tecnologia politica de la performatividad (Ball, 2003). En el campo
educativo, ésta podria ser entendida como la aplicacion de féormulas de gestion em-
presarial a través, entre otros, de sistemas estandarizados tanto de ensefianza como de
evaluacion del aprendizaje (Burnard y White, 2008) y que, para autores como Luengo

y Saura (2013), representa un cambio en la concepcion de la institucion educativa.

Ante este panorama, autores como Hargreaves (2004) o Craft (2005) alertan
sobre la contradiccion que esto representa en relacion con la creatividad, tanto desde

el punto de vista de la perspectiva de la ensefianza como del aprendizaje creativo.

4. Los tipos de creatividad en educacion: Aprendizaje y ensefianza

creativa

El informe elaborado por la NACCCE (1999) presenta una clasificacion entre
ensefianza creativa y ensefianza para la creatividad, ampliado por Jeffrey (2005) con el

concepto de aprendizaje creativo.

Asi, mientras que la ensefianza creativa fue definida como “utilizar una aproxi-
macion imaginativa para que el aprendizaje sea mas interesante y efectivo” (NACC-
CE, 1999, p. 89), la ensefianza para la creatividad fue conceptualizada como aque-
llas estrategias de ensefianza focalizadas en el desarrollo del pensamiento creativo del

alumnado.
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Figura 7. La ensefianza y el aprendizaje de la creatividad

Fuente: Adaptacion de Jeffrey (2006)

A partir de dicha clasificacion, se podria deducir que la ensefanza creativa esta
focalizada en la labor del docente con el objetivo de hacer més efectiva su labor. Por
su parte, la ensefianza para la creatividad sita los objetivos educativos en el desarrollo
del pensamiento creativo del alumnado, mas que en coémo se producen los procesos de

ensefianza, el objetivo se centra en los resultados de la misma.

Tal y como senalan Jeffrey y Craft (2001), esta dicotomia podria resultar con-
fusa, ya que ambas se encuentran interconectadas. Sin embargo, nos podriamos for-
mular las siguientes preguntas: ;Ensefiar de forma creativa lleva consigo desarrollar la
creatividad del alumnado? y al revés: ;Desarrollar la creatividad del alumnado implica
que la ensefianza sea creativa? Para nosotros, ambas estrategias podrian tratarse de
forma diferenciada. Por ejemplo, un docente puede explicar un tema de forma muy
creativa, pero a través de una estrategia didactica declarativa centrada en ¢l mismo. En
ese caso, no existiria ensefianza para la creatividad. Por otro lado, desde una aproxima-

cion didactica centrada en el alumnado, ambas estrategias tienen vasos comunicantes.

El aprendizaje creativo, centrado en el alumnado, nos llevaria, tal y como su-

giere Jeftrey (2005), a involucrar al alumnado en los procesos de ensefianza-aprendi-
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zaje, tanto en lo que se refiere a la planificacion de los mismos como a la evaluacion
del aprendizaje y de la ensefianza. Se trataria, en definitiva, de la participacion signifi-
cativa del alumnado en su propio aprendizaje, es decir, Jeffrey (2005) estableceria de
forma implicita un vinculo entre participacion y creatividad, vinculo que se retomara

posteriormente desde una perspectiva mas amplia.

Asimismo, siguiendo a Nolan (2004), se podrian establecer tres dimensiones

en el aprendizaje creativo:
1. Pensamiento creativo
2. Comportamiento creativo
3. Accidn creativa

Odena (2005), por su parte, diferencia conceptualmente entre la creatividad
individual (que se aprecia comparando el trabajo de un alumno con su trabajo anterior)

y la relativa (comparando a alumnos de la misma edad).

Fautley y Savage (2007, p. 65) aportan 4 elementos clave en el aprendizaje

creativo:
1. Pensamiento divergente, desarrollo de la imaginacion.
2. Aprendizaje experiencial, desarrollando y acumulando experiencias.
3. Motivacion, manteniendo una actitud de continuar con la tarea.

4. Disfrute, el aprendizaje creativo debe ser divertido

5. El proceso creativo

Desde la consideracion del proceso creativo como la sucesion de pensamien-
tos y acciones que conducen a un producto novedoso (Lubart, 2001, p. 296), Wallas
(1926), fija cuatro fases en el proceso creativo: preparacion, incubacion, iluminacion y

verificacion.

La fase de preparacion representa la toma en consideracion y el andlisis pre-
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liminar del problema o del tema. La fase de incubacion se refiere a la reflexion sobre
el mismo y a todas sus posibles ramificaciones a través, segin Lubart (2001), de un
proceso de asociacion inconsciente de ideas. En la iluminacion, la idea o producto
creativo emerge de forma repentina y finaliza con la verificacion, donde se evalua,

redefine y desarrolla la idea o producto original.

Patrick (1935, 1937 y 1938) valid6 el proceso de Wallas (1926), tanto para

expertos como para noveles en distintos dominios.

Guildford (1950, p. 451 en Lubart, 2001, p. 295) establece una serie de obje-

ciones al proceso propuesto por Wallas (1926):

Tal tipo de analisis resulta muy superficial desde el punto de vista psicologico.
Es mucho mas dramatico, pues es susceptible de hipdtesis que se pueden examinar.

No nos cuenta casi nada acerca de las operaciones mentales que ocurren en realidad.

Guildford (1967) propuso un modelo de resolucion de problemas con las si-

guientes fases:
1. Filtrado, la atencion se dirige al problema.
2. Cognicion, el problema es reconocido y estructurado.
3. Produccidn, las ideas son generadas.
4. Cognicidn, la informacion es obtenida.
5. Produccion.

Eindoven y Vinackle (1952) criticaron el modelo propuesto por Wallas ya que:

No encontraron ninguna evidencia que respaldara las cuatro discretas fases
del proceso creativo; ellos describen el proceso creativo como una combinacion di-
namica de procesos que ocurren simultaneamente de modo recurrente a través del

trabajo. Ademas, el proceso creativo varia segun cada persona. (Lubart, 2001, p. 298).

Campbell (1960) y Simonton (1988) identifican el proceso creativo con una
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combinacion de ideas de forma aleatoria o semialeatoria.
Mumford et al., (1991) proponen un proceso formado por:

1. Construccion del problema.

[\9)

. Codificacion de la informacion.

(O8]

. Busqueda de categorias.

N~

. Especificacion de las categorias apropiadas.
5. Combinacién y reorganizacion para encontrar soluciones.

6. Evaluacion de la idea.

J

. Implementacion.
8. Supervision.

Finke, Ward y Smith (1992) ofrecen un modelo que definen como “Geneplo-
re”. En ¢l reconocen dos fases de procesamiento en el pensamiento creativo: la fase
generativa y la exploratoria. En la fase generativa se establecen las denominadas ideas

precreativas que son evaluadas en la fase exploratoria.

Amabile (1996) propone un modelo que define como “Modelo componencial
de la creatividad”, en donde convergen una serie de factores como el ambiente social
o la motivacion (extrinseca o intrinseca) junto con la habilidades para el dominio y
las habilidades generales como la fluidez, la flexibilidad o la originalidad. Todo ello, a

través de un proceso en el que establece las siguientes fases:
1. Identificacion del problema o de la tarea que se ha de realizar.

2. Preparacion. Recopilacion de informacion relevante y herramientas para lle-

varlo a cabo.
3. Elaboracién de una respuesta.
4. Validacion y comunicacion del producto realizado o del problema resuelto.

Propone una fase final en la que se reflexiona sobre futuras tareas o cuestiones.
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Finalmente, Cropley y Cropley (2008) sugieren un modelo formado por las
siguientes fases:

1. Preparacion

2. Activacion

3. Reflexion

4. Iluminaciéon

5. Verificacion

6. Comunicacion

7. Validacion

Ahora bien, tal y como formula Lubart (2001): ;Existen diferencias en los pro-
cesos creativos, segiin nos refiramos a la creatividad en mayusculas o a la creatividad

cotidiana?
Se muestran tres posibilidades:

La primera opcion es que podamos establecer distintos procesos segun el grado

de creatividad al que nos refiramos.

La segunda opcion sefiala que se podrian encontrar diferencias desde la consi-

deracion del mismo proceso, por ejemplo: en el tiempo empleado en cada fase.

La tercera opcion seria la consideracion de que no existen diferencias en los

procesos creativos.

Ademas, se podrian encontrar una gran variedad de subprocesos en cada uno

de los modelos que, segin Lubart (2001), precisan de una mayor aclaracion.

A partir de los diferentes modelos expuestos, consideramos que el de Amabile
(1996), desde una perspectiva general, resultaria el mas apropiado para el ambito edu-
cativo por la claridad para identificar las diferentes fases y la posibilidad de extrapola-

cion a diferentes areas.
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6. La Zona de Desarrollo Proximo y la creatividad

La zona de desarrollo proximo (Vygotski, 1979) se refiere a la distancia entre
las habilidades que posee el alumnado y las que puede llegar a alcanzar con la guia de

un profesor o la cooperacion de otros companeros.

Sin embargo, como explica Labarrere (2006), la ZDP (Zona de Desarrollo
Proximo) se podria conceptualizar desde la propia persona, en cuanto al desarrollo de
procesos madurativos y su potencialidad, o bien como un espacio compartido y social-
mente construido e interactivo de quienes lo conforman. Todo ello implicaria, ademas,
un prisma cultural negociado desde la perspectiva de los procesos de ensefianza-apren-

dizaje.

Vygotski (1979) establece dos tipos de resultados posibles en la ZDP: Por un
lado, los productos directos, en forma de habitos o habilidades concretas; por otra
parte, los resultados indirectos que implican una reestructuracion de las funciones
cognitivas del sujeto en un proceso que se desarrolla desde lo interpersonal hacia lo

intrapersonal.

Se podria, por consiguiente, entender la ZDP como un espacio de desarrollo
creativo que opera en un plano colaborativo. Sin embargo y, aunque la ZDP se carac-
teriza por su asimetria, ya que requiere la guia de un docente o bien la cooperacion
de un par mas experimentado, los procesos son enriquecedores para el aprendizaje de
todas las personas implicadas en dicho proceso. Asi, en relacién con los resultados
del aprendizaje o la resolucion del problema, estos solo son comprensibles desde la
participacion conjunta, a partir de la cual se alcanza el objetivo inicial. Aqui, se podria
establecer una cierta relacion con el concepto de emergencia (Sawyer, 2003), pues en

este el resultado es mayor que la suma de las partes

7. Creatividad y conocimiento

Ante la pregunta sobre la relacion entre creatividad y conocimiento, Weisberg
(1999) afirma que la creatividad en mayusculas se construye sobre un conocimiento

previo y asentado. Dicho conocimiento previo es el que precisamente se aplica a través
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de los expertos para juzgar la creatividad.

Pero, en el &mbito de la educacion, marcado por la creatividad cotidiana carac-
terizada por la consideracion de que todo el mundo puede ser creativo, surge la misma

pregunta: ;Hace falta un conocimiento previo para ser creativo?

En este caso, nos encontramos ante un amplio abanico de conocimientos re-
queridos en funcion del contexto o de las caracteristicas de la propia creatividad. Po-
driamos entender esta como una manera de dar forma a un nuevo conocimiento (Craft,
2005), es decir, como una herramienta que conduce a la obtencion de nuevos conoci-

mientos.

Asi, desde la tradicional dicotomia entre conocimiento declarativo y procedi-
mental (Ryle, 1949), segiin Fautley y Savage (2007), la creatividad opera y se produce
de forma conjunta sobre ambos (Craft, 2005). Se podrian atisbar, entonces, las dife-
rentes formas de creatividad exploratoria y transformativa (Boden, 1990, 1994) para

desarrollar los distintos tipos de conocimiento.

8. Pensamiento en posibilidades

A partir del concepto de “creatividad en minusculas” (Craft, 2000), se concep-
tualiza el denominado “pensamiento en posibilidades™ (Jeffrey, 2006; Jeffrey y Craft,
2006) como una habilidad educable inherente a todo el alumnado, lo germinal en el de-
sarrollo de la creatividad en educacion que estimula la curiosidad, la exploracion y la
imaginacion a través de la resolucion y busqueda de problemas desde el planteamiento

de preguntas. Esto implica el desarrollo de la autoexpresion y el desarrollo personal.

Como indica Burnard et al. (2006), si pretendemos que los estudiantes sean
creativos, es necesario dotarlos de herramientas que fomenten este pensamiento, asi
como la autoexpresion y el desarrollo personal, a través, entre otros, del conceptuali-
zado como “pensamiento en posibilidades”, el cual se convertiria en la herramienta de

la creatividad cotidiana promulgada por Craft.

Hasta lo aqui expuesto, en relacion con la creatividad en educacion, nos pare-

ce adecuada la aproximacion propugnada, entre otros, por De la Herran (2006). Para
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¢l, como ya se ha indicado, el desarrollo personal del alumnado se eleva a la priori-
dad educativa. Se trataria de colocar la creatividad en un plano de desarrollo multidi-
mensional, tanto individual como colectivo, de pensamiento critico, autonomo, y de
autoconocimiento. A continuacion, se analizara, de forma concreta, la creatividad en

educacioén musical.

2.1.5 La creatividad en educacion musical

La creatividad ocupa un papel determinante en la educacion musical, princi-
palmente a partir de las propuestas didacticas de John Paynter o Murray Schafer, entre

otros, desde mediados de los afios sesenta del siglo XX.

En Espafia, la bibliografia sobre creatividad en educacion musical también ha
sufrido un notable incremento en los ultimos afios, gracias a monografias acerca de
creatividad en educacion musical (Diaz y Frega, 1998; Oriol, 2001; Diaz y Riafio,
2007; Aranega, 2007) y articulos de investigacion en revistas especializadas (ej. Diaz,
2008) o tesis doctorales, que seran objeto de analisis en los epigrafes sobre composi-

cion e improvisacion.

2.1.5.1 El pensamiento creativo en educacion musical

Como se ha sefialado, un sector importante de investigadores en educacion
musical propone que el acercamiento a la complejidad de la creatividad en educacion
se centre en el proceso que conduce al “producto creativo” y no tanto en el producto
en si mismo. En este sentido, Webster (1992) propone la aproximacion a la creatividad
a través de lo que define como “pensamiento creativo”. Asi, Hickey (2002) considera
que la creatividad implica el acto de realizar un producto original y que el pensamiento

creativo es un acto cognitivo.

Webster (1992) utiliza el término “pensamiento creativo” en educacion artisti-
ca para acentuar la necesidad de analizar el proceso que conduce al producto creativo

y su papel en los procesos de ensefianza-aprendizaje. Se trata, por tanto, de buscar res-
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puestas a como funciona la mente para producir productos musicales creativos, desde

un enfoque psicoldgico de caracter individual.

Este autor entiende el pensamiento creativo como una habilidad educable pro-
pia del conocimiento musical que se debe desarrollar en el contexto de la educacion y,
ademas, lo define como un proceso mental dindmico que alterna entre el pensamiento
convergente (factual) y el divergente (imaginativo) y que avanza en etapas a lo largo
del tiempo. Este se produce a través de habilidades musicales internas y condiciones

externas cuyo resultado es un producto final, novedoso para el creador.

Intencionalidad del producto
Composicion/Interpretacion de otros temas/Audicion repetida/Audicion Ginica/Improvisacion

Productos creativos
Composicion: parituras o grabaciones/Grabacion interpretaciones/Analisis escrito/Representaciones
mentales de la musica escuchada/ Improvisaciones

Figura 8. Modelo de Webster sobre el pensamiento creativo

Fuente: Webster (2004)
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Una habilidad fundamental del “pensamiento creativo” es la “imaginacion mu-
sical”. Para su desarrollo es importante “pensar en sonido”, es decir, imaginar el soni-
do internamente de manera significativa, aludiendo, claramente, al desarrollo del “oido
interno”. Este es un aspecto muy complejo para trabajar en el aula; no obstante, seria
muy conveniente buscar modos para que el alumnado “piense en sonido”, plantedndo-

lo como objetivo.

2.1.5.2 Procedimientos del pensamiento creativo

El pensamiento creativo se desarrolla a través de la interpretacion, de la impro-

visacion, de la escucha y de la creacion musical (Webster, 1992 y Paynter, 1999).

La interpretacion

(Es creativa la interpretacion o es una mera recreacion de lo que otro ha escri-
to? Para justificarla como elemento creativo y poder hablar de interpretacion creativa,

Paynter (1999, p. 12) hace la siguiente reflexion:

Es muy evidente que el trabajo de un compositor es creativo. Pero (mas de
lo que por regla general se reconoce) el papel del intérprete también exige inventiva.
La investigacion en el campo de la psicologia de la musica ha demostrado como la
expresion se deriva de la estructura; como lo cambios expresivos en determinados
parametros (por ejemplo, el tempo) durante una interpretacion se basan en las propie-
dades estructurales de la musica, por lo que dependen de la comprension imaginativa

por parte del intérprete de la estructura global de la pieza.

Ejecucion versus interpretacion

La diferencia fundamental entre ejecucion e interpretacion consiste en la ex-
presividad y en la implicacion emocional. La ejecucion reproduce el texto tal y como
esta escrito. En este sentido, se podria considerar la interpretacion como actividad
creativa (Elliott, 1995). A pesar de ello, en muchas ocasiones, las interpretaciones del

alumnado de Secundaria se convierten en ejecuciones, aunque, en dicho analisis, ha-
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bria que tener en cuenta las posibilidades expresivas de los instrumentos escolares y

las peculiaridades de la interpretacion colectiva.

Por ello, la “interpretacion” debe formar parte de los objetivos de una pieza,

junto con el aprendizaje del texto.

La escucha

Como indica Paynter (1999), la escucha también es creativa, ya que el oyente
participa reconstruyendo el mundo sonoro del compositor, proyectandose asimismo en

un ejercicio de imaginacion.

La escucha creativa se perfila como uno de los factores clave, no solo en la
invencion y en la interpretacion de la musica, sino también en la apreciacion del afi-

cionado que asiste a conciertos o escucha discos.

2.1.5.3 Perspectiva sociocultural: creatividades musicales

Como indica Burnard (2007), la aproximacion historica a las investigaciones
sobre la creatividad y su investigacion en educacion artistica han variado notablemen-
te. La investigacion de la creatividad fue positivista durante mucho tiempo, a través de
escalas que la median. Sin embargo, desde hace algunos afios, ha sido considerada un
fendmeno enmarcado y mediatizado por el contexto social en el que se produce, a tra-
vés de una metodologia de investigacion caracterizada por ser etnogréfica, cualitativa,

practica y centrada en el entorno de aprendizaje.

La perspectiva sociocultural aporta una aproximacion sobre la creatividad dife-
rente a la perspectiva psicologica y a las caracteristicas particulares del campo concreto
de actuacion. Feldman (1989, 1999) o Campbell y Bickhard (1986) han argumentado
que la creatividad deberia ser estudiada como un proceso humano, ya que gran parte

de este procede de fuera del individuo.

En el &mbito de la musica y la educacion musical, la creatividad ha sido descri-
ta como un fendmeno social (Sawyer, 2003; Burnard, 2012; Frith, 2012), tal y como se

analizara posteriormente.
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Burnard (2012) subraya el gran debate surgido en las tiltimas décadas sobre el
concepto de creatividad musical, aunque sin consenso, y propone un acercamiento a
la misma desde una perspectiva sociocultural: “La creatividad musical emerge en y

como practicas sociales” (Burnard, 2012, p. 7).

La creatividad musical es un hecho social; ella, tanto en su vertiente de prac-
tica como de idea, es el resultado de actividades sociales y de instituciones. Puede
describir algo que realizan las personas; no obstante, se trata de algo que estas llevan
a cabo en acuerdos sociales particulares de imaginacion, accion, creencias y valores

(Frith, 2012, p. 63).

Segun Burnard (2012), la musica involucra a individuos, instituciones y gru-
pos sociales, pudiendo ser caracterizada, desde una perspectiva bourdieana, como un

sistema estructurado de relaciones sociales en el micro y en el macro nivel.

En este sentido, a pesar de la consideracion histérica de creatividad musical
vinculada a un tipo particular de practica asociada a grandes compositores, Burnard
(2012) sostiene que representa una vision reduccionista frente a las multiples manifes-
taciones de creatividad que se podrian caracterizar como: “Un constructo contingente
y social, durable y heredado, también discontinuo y nuevo, dificil de precisar y esqui-

vo”, (Burnard, 2012, p. 7).

(Cudles son las causas del cuestionamiento del modelo de mito roméantico
como exponente creativo en la historia de la musica clésica occidental (Burnard, 2012;
DeNora, 2000)? ;Qué implicaciones tendria en la expansion o evolucion del modelo
de creatividad? La globalizacion se podria considerar una primera respuesta, es de-
cir, el nucleo germinal de la historia de la musica se expande y el caso de la musica
es paradigmatico, porque esta se produce desde tres perspectivas: (1) temporal, (2)
estilistica y (3) geografica. Desde el punto de vista temporal, ya que el grueso de
la investigacion musicoldgica ha quedado reducido durante mucho tiempo a tres si-
glos aproximadamente o desde otra perspectiva: cuando se programa un concierto con
obras de Arnold Schoenberg, por citar un ejemplo, estas siguen siendo consideradas
“musica contemporanea”, a pesar de haber pasado més de un siglo desde su creacion.

Estilistica, porque, histéricamente, la musicologia ha prestado poca atencion a la musi-
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ca pop, desde su consideracion como musica popular. Y geografica, porque todo lo que
salia del marco occidental no era valorado como musica en mayusculas. En resumen,
el campo de estudio de la musicologia se ha limitado durante mucho tiempo al estudio
de la musica clasica; consiguientemente, se observa, desde una perspectiva general,
que la investigacion sobre la musica ha quedado fragmentada entre tres grandes areas
de conocimiento. Asi, como se acaba de sefialar, los musicologos se han ocupado de la
musica clasica, los etnografos y etnomusicologos de la musica de otras civilizaciones

y los antropdlogos y socidlogos de la musica popular.

Por tanto, los ambitos formales de educacion musical en Espafia se encuentran
centrados, en su mayoria, en la musica clésica. Se trata de un enfoque en proceso de
transformacion, que juzgamos apropiado para una consideracion integral del hecho
musical y que tendra profundas implicaciones en la creatividad musical aplicada a la

educacion.

La extrapolacion al ambito educativo parece clara, ademas, permite ampliar el
enfoque sobre la creatividad en el ambito escolar a través de la consideracion de las
distintas creatividades musicales presentes en un aula de musica y sobre como éstas
generan una variedad de relaciones sociales en la interpretacion a través de las agrupa-
ciones musicales o de la composicion cooperativa o improvisacion colectiva mediante

la distribucién de tareas o en las practicas sociales.

De esta forma, se pone de relieve un cambio de naturaleza del concepto de

creatividad basada en un nuevo marco conceptual, expuesto a través de cuatro puntos:

1. La transformacion de la consideracion de la creatividad como un concepto
decimononico procedente de la Historia de la Musica Occidental, idealizado y aso-
ciado con originalidad, genio, misticismo, en el cual la musica representa un vehiculo
para la creacion de clases y estatus social. Se puede observar una expansion de los &m-
bitos tradicionales de la investigacion musicoldgica. Esta muestra la evolucion de la
consideracion de la musica cldsica occidental como género dominante, aunque existen
muchas musicas, numerosas formas de crear, de interpretar y de escuchar musica. En

educacion hemos de ser permeables a esta realidad.

2. La consideracion del caracter colectivo del mundo del arte que emerge como

una acciodn colectiva (Becker, 1984).
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3. La composicion escrita frente a la tradicion oral.

4. La creatividad interpretativa de los musicos procedente de los modelos rena-

centista, barroco y jazzistico respectivamente.

Burnard (2012) se pregunta sobre los efectos que muestran los aspectos socia-
les de la interpretacion en la creatividad musical y sobre como podemos entender la
creatividad musical en relacidon con practicas improvisatorias y compositivas en la era

de los multimedia donde los elementos de una cultura performativa proliferan.

Las creatividades musicales comprenden tanto las estructuras relacionales de
conceptos como los métodos para relacionar dichas estructuras con el mundo empi-
rico. Por su parte, los actores posicionados dentro de un contexto especifico social e
histoérico manifiestan multiples formas de autoria y de modalidades mediaticas. Ade-
mas, constituyen construcciones sociales de produccion musical y de consumo cuan-

do operan a través y entre géneros, (Burnard, 2012, p. 13).

Lanovedad es que, como practica social, el oyente participa en el acto creativo.
Por consiguiente, podemos hablar de creador/intérprete creativo y de oyente creativo.
De esta forma, Burnard (2012) plantea la pregunta: ;Y si llegamos a la conclusion de
que la creatividad no es algo que se hace o se tiene, sino que es algo que hacemos de
forma colectiva? La creatividad musical establece, en el lugar que ocurre, una serie
de relaciones humanas, entre el individuo y un grupo social, entre el individuo y la

sociedad, y entre la sociedad y el siempre creciente mundo web.

Invita a (Burnard, 2012, p. 35) una aproximacion a la definicion de creatividad

en funcion del contexto en el que esta tiene lugar:

1. Contexto artistico elevado: el aislamiento del artista individual cuyas identi-

dades se construyen como una categoria social de genio o de divinidad legitimada.

2. Contexto contemporaneo: creatividad musical defendida a través de practi-

cas contemporaneas’.

3. Contexto cientifico y tecnoldgico: se da prioridad a la invencién y al trabajo

innovador, realizando algo que es hecho por su creador.
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La creatividad musical depende de las funciones de la musica en una determi-
nada sociedad. Burnard (2012), al explicar los razonamientos de Blacking y Bourdieu,
mantiene que las asunciones sobre habilidades musicales, como la creatividad musi-
cal, son mitos que sirven para sustentar y legitimizar patrones existentes de desigual-

dad, propios de una sociedad estratificada:

Para Sawyer, al escribir improvisaciones de jazz, la creatividad musical “de-
pende” de un sistema compartido de convenciones creativas y nadie puede crear musi-
ca sin haber, en primer lugar, interiorizado las reglas y convenciones de este dominio,

(Burnard, 2012, p. 34).

“Las creatividades musicales asumen muchas formas, tiene muy diversas fun-
ciones, y estan profundamente imbuidas en el flujo dinamico y mutacion de la vida

musical y la sociocultural de los musicos” (Burnard, 2012, p. 214).

Aporta una aproximacioén multidimensional al concepto de creatividades mu-
sicales a través de un esquema (Burnard, 2012, p. 230) en el que se establecen tres

niveles, expuestos a través de la siguiente tabla:

Tabla 4
Niveles de aproximacion al concepto de creatividades musicales

Fuente: Adaptacion de Burnard (2012)
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Burnard (2012, p. 223) desarrolla un modelo sobre las multiples crea-
tividades musicales inspirado en las conceptualizaciones previas desarrolladas por
Csikszentmihalyi (1999) y Bourdieu (1997). Asi, la creatividad se encuentra enmar-
cada en un sistema en el que confluyen: el dominio, enmarcado en un sistema cultu-
ral- este incluye una serie de reglas y practicas-, el individuo, que aporta novedad al
dominio, y el campo al que se refiere, validado por una serie de expertos integrantes de

un sistema social.

Dominio
/ Intercultural \
,/(TreatividadeN

Comunal | I Colaborativa

N musicales /

Empatica
Persona
-~

Figura 9. Modelo de Burnard sobre creatividades musicales.

Fuente: Burnard (2012)
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A partir de dicha aproximacion sociocultural a la creatividad musical, emergen

diferentes formas de creatividad (Burnard, 2012a y Burnard, 2012b):

1. Creatividad individual: Se trata de la forma de creatividad centrada en la
persona, caracteristica del enfoque psicoldgico de la creatividad, que ha guiado, como
se ha comentado ya anteriormente, el estudio sobre la misma durante décadas y que ha

fundamentado una aproximacion artistica a la misma desde la concepcion del genio.

2. Creatividad colaborativa: socioculturalmente, la creatividad colaborativa
emerge como y en una practica compartida (John Steiner, 2000; Montouri y Purser,
1999; Sawyer, 2003; Miell y Littleton, 2004; Barrett, 2014). Esta Gltima se origina
desde una serie de convenciones derivadas del dominio en el que se produce (Sawyer,
2003).

3. Creatividad Comunal: Desde esta perspectiva, la creatividad se conceptua-
liza como una forma de socializacion practica, al enjuiciar el aprendizaje como una
practica social multidimensional (Lapidaki et al., 2012). Enfatiza, por consiguiente, su
caracter transformador a través del empoderamiento del alumnado o como una forma

de expresion de valores pedagogicos

4. Creatividad empatica: El concepto es propuesto por Seddon (2005 y 2012),
a partir de una investigacion sobre la comunicacion entre estudiantes de jazz. Se basa
en el concepto de inteligencia empatica aportado por Arnold (2004), a su vez, funda-
mentada en la relacién pensamiento-sentimiento que se produce en los procesos de
ensefanza-aprendizaje desde la perspectiva intersubjetiva (entre personas) € intrasub-
jetiva (en la persona). Se trata de una parte de la nocion de empatia en la interaccion
creativa. A partir de ella, Cross, Laurence y Rabinowitch (2012, p. 341) definen crea-
tividad empatica como “la experiencia de mutua convergencia afectiva enfatizada en
el proceso creativo”. Este es un concepto que guarda similitud con el fluir colectivo de

Sawyer (1999).

5. Creatividad intercultural: La creatividad intercultural surge de algunos con-
ceptos centrales de la educacion intercultural como el descubrimiento o creacion de
algo novedoso, del aprendizaje de hacer cosas de otros modos o escuchar al otro (Sae-
ther, Mbye y Shayesteh, 2012).
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Asimismo, se han formulado otras formas de creatividad: creatividad en la

interpretacion, simbolica o computacional (Burnard, 2012).

En definitiva, se pueden conformar distintas formas de creatividad colectiva en

funcion de si el énfasis se concede a aspectos sociales, musicales o culturales.

En el estudio de investigacion que se expone nos hemos centrado precisamente
en la creatividad desde una perspectiva sociocultural y cooperativa, ajustada a aspec-

tos sociales y musicales.

Creatividad
Colectiva

Figura 10. La creatividad colectiva (Elaboracion propia).

La creatividad plantea una serie de interrogantes que deben ser abordados en el
marco de la investigacion en cada ambito de estudio y que, en lo que respecta a la edu-
cacion musical, tanto desde la perspectiva psicoldgica desarrollada por Webster (1992)
como la sociocultural abordada por Burnard (2012), plantearia la siguiente pregunta:
(Cuadl seria la utilidad del anélisis de la creatividad musical en términos psicométricos

y de carécter individual en Ensefianza Secundaria?

Por ello, partiendo de la consideracion de Webster (1992) de la creatividad
como una habilidad educable que define como un proceso mental dindmico que alterna

entre el pensamiento convergente (factual) y divergente (imaginativo) y que avanza en
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etapas a lo largo del tiempo, me parece apropiado su consideracion en el aula como
una practica social compartida con la pretension de integrar las dos perspectivas on-
tologicas descritas por Sawyer (2012) acerca de la creatividad, bien la individual o la

sociocultural.
