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" INTRODUCCION

N uestro interés fundamental al elaborar esta antologia es apoyar a las
educadoras a quienes consideramos elementos clave para la transfor-macion de
ciertas prdcticas en preescolar, ya que por desconocimiento acerca de los componentes
de este comportamiento, en su intervencidn cotidiana, ellas ejercen frenos a la
creatividad propiay a la de quienes participan.

Hoy por hoy, una parte del magisterio comienza a tomar conciencia de la
trascendencia que el autoritarismo y la rolerancia tienen en el saldn de clase en la

Jormacién de la personalidad del educando en general, y en el desarrollo de la capacidad

creativa en particular.

El propdsito en el tratamiento de ésta temdtica es multiplicar la atencion de las
docentes para que alienten el desarrollo de su propia flexibilidad como parte de su
desarrollo personaly profesional, asi como el de los nifios y nifias a quienes atienden.
En este sentido, son varios los esfuerzos que se hacen en la bisqueda y generacidn de
espacios que estimulen la expresion y la creatividad; dentro de los cuales resulta
imprescindible que ciertas prdcticas rigidas y ciertos valores esclerosados puedan
cambiar y transformarse. Uno de tales espacios es la prdctica docente propia, en la
que se concreta cotidianamente un proyecto de aceptacion o renuncia a la creatividad,

Por lo expresado es que consideramos que en preescolar se precisa de la creatividad,
como actitud tolerante y como eje articulador del proceso de innovacidn como parte
del proyecto docente:.




PRESENTATION

PRESENTACION

os materiales de lectura incluidos en esta antologfa posibilitan a la educadora realizar indagaciones en
i torno a las causas, motivaciones y caracteristicas del comportamiento creativo asf como algunos elementos
que le &preparan metodoldgicamente para la intervencién para lo cual es fundamental: experimentar y vivenciar
el papel del arte como vehiculo de la expresién libre, aprovechdndolo como herramienta idénea para favorecer
en si misma y en la nifiez, la expresidn de sus potencialidades creativas. k

La antologfa bdsica para el curso Expresién y Creatividad en Preescolar estd integrada por una serie de
materiales de lectura organizada de manera tal que permite alcanzar el propésito general planteado, a saber:
“Favorecer en la educadora la apropiacién del conocimiento de las implicaciones teéricas y précticas que
tiene el desarrolle de su propia expresién creativa y la de la nifiez del nivel preescolar, adecudndola a las
caracteristicas del contexto sociocultural donde tiene lugar su préctica docente”.

Como criterios bésicos para la incorporacién de los textos se consideraron la significatividad y la pertinencia,
es decir, que tienen como referente al trabajo docente y se adecuan al tratamiento temdtico para el logro de
los objetivos.

Una de las preocupaciones fundamentales al elaborar esta antologfa, ha sido la de incorporar materiales de
lectura que tuvieran relacidén con algin tipo de experiencia de fomento a la expresién creativa, mds que
aquéllos que enfatizan de manera exclusiva el estudio del fenémeno de la creatividad.

Si bien la revisién de los materiales aquf reunidos permitird a la educadora introducirse al fascinante
campo de la creatividad y su vinculo con el arte, ésta constituye solamente parte del conjunto de las ex-
periencias de aprendizaje previsto en el curso; puesto que se complementan con la vivencia creativa ba-sada
en la experimentacién y la observacién del significado que genera la interaccién de ambas partes dentro del
proceso formativo.

JUSTIFICACION sos y productos inmediatos con fines de exhibicién
de productos y comportamientos “esteticistas’, ca-
Mediante distintas aproximaciones al conocimiento de racteristicos de este nivel educativo,
la prictica docente del nivel preescolar, se reconocen ¢ Un relativo conocimiento acerca de las implicacio-
entre otras, las siguientes problemdticas: nes diddcticas de la creatividad dentro de la meto-
* La propuesta metodolégica por proyectos no ha sido dologia de proyectos que se maneja en pieescolar,
suficientemente comprendida para su proceso de  * La retroalimentacién que las docentes obtienen acerca
implantacién, lo cual ha limitado su operacién; de su intervencidén en este terreno, es mds de orden
e La intervencién docente de preescolar ha enfatiza- administrativo que académico;
do la “correcta” aplicacién de dicha metodologfa, ¢ Laausencia deespacios de investigacién de su propia
dejando de lado los elementos que contribuyen al préctica, no les permite innovar y probar nuevas
desarrollo de nifios y nifias quienes son el centro de opciones metodoldgicas.
interés; Con base en las problemdticas planteadas, el curso

* Los planes y programas de formacion docente han  <<Expresién y creatividad en preescolar>> se ha elabo-
planteado el desarrollo de la creatividad de manera  rado con la intencién de que la educadora reconozca la
parcial, en tanto que en ellos se enfatiza su trata-  importancia que tiene el favorecer su propia creatividad
miento, a través de manuales y gufas, como proce- y la expresién de ésta en los nifios, apoydndola con
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diferentes lenguajes expresivos a saber: corporal, teatral,
musical y pldstico, cuya finalidad es enriquecer las
formas, modos y procedimiento de refacién del nifio
consigo mismo y con su entorno natural, social y
cultural.

Con esta perspectiva el curso advierte en el nifio un po-
tencial creativo que es necesario reconocer y desarrollar
mediante actividades y juegos expresivos, los que
enfatizando el gesto, la palabra, el dibujo y el sonido,
susciten creaciones. La creatividad conduce necesaria-
mente a la creacién de formas que expresadas en len-
guajes accesibles ponen de manifiesto las intenciones
del nifio como sujeto creador.

URICACION EN LA LINEA

El ¢urso Expresién y Creatividad en preescolat, estd
ubicado en el drea especifica de preescolar, se articula a
contenidos de los cursos del eje metodolégico,‘ mismos
que permiten reconocer a la observacién como un proce-
dimiento para la indagacién y el andlisis de los compor-
tamientos creativos de los nifios en sus contextos escolar
v cultural. Asi mismo, por formar parte de la linea
psicopedagégica, establece una estrecha relacién con

los cursos, “El nifio desarroilo y procesos de construccién
del conocimients” del 4rea comtn, “El nifio preescolar
desarrollo v aprendizaje” y “El juego” del drea especifica.
Gtro de los cursos con que se vincula es “Metodologia
v Préctica Docente en el Jardin de nifios”, mediante el
andlisis de las implicaciones diddcticas que tiene ¢l
desarrolio de la creatividad dentro de una propuesta
metodolégica especifica.
Fl curso “Expresion y Creatividad en Preescolar” tiene
como propésito que la educadora reflexione y se apropie
de la conceptualizacién tedrica y metodolégica de la
expresién creativa para fomentar su desarrollo en los
nifios con quienes realiza su prdctica docente cotidiana.
A partir delo expuesto, podemos advertir que este curso
se constituye en una sintesis donde confluyen los
conceptos y las formas de proceder que la educadora
tiene réspecto a: .
1) el nifio y sus procesos afectivos como fuente de
contenidos,
2) el juego como lenguaje privilegiado del nifio
3) la organizacién del tiempo y espacio escolar y
4) la propuesta metodoldgica por proyectos como
articuladora de los

5) elementos anteriores.




FESTRUCTURADELCURSO

- ESTRUCTURA DEL CURSO

UNIDAD I )

EXPERIENCIA CREATIVA EN LA PRACTICA DOCENTE

PROFOSITO

Analizar la experiencia docente en el campo de la expresién creativa, en relacién consigo misma, con los
nifios y las nifias; asf como con la propuesta metodolégica del nivel preescolar.

UNIDAD I

LA CIENCIA Y EL ARTE DE EXPLICAR LA CREATIVIDAD

PROPOSITO

Aproximar a la educadora hacia el conocimiento de las diferentes perspectivas teéricas de la creatividad y a
sus implicaciones metodolégicas, de manera que le permitan analizar su experiencia docente en relacién a
éstas, repensando su intervencidn a partir de las propiedades del comportamiento creativo y de las condiciones
que favorecen su manifestacién o que la inhiben.

UNIDAD Iii

LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD: PROPUESTAS PARA LA INTERVENCION
PROPOSITO

Poner a diposicién de la educadora propuestas metodoldgicas disefiadas y experimentadas en ambientes
infantiles para la estimulacién de la expresién creativa basadas en lenguajes artisticos.

UNIDAD IV ]
ANALISIS DE LAS SITUACIONES PROPICIAS PARA LA EXPRESION CREATIVA
PROPOSITO

Posibilitar en la educadora una actitud indagatoria acerca de las condiciones y circunstancias facilitadoras de
la creatividad que valoren los contenidos culturales propios del contexto en el uso de diversos lenguajes
artisticos que estimulen en los nifios la expresién y la construccién de objetos y proyectos.

PROPOSITO GENERAL

Favorecer en la docente-alumna la apropiacién del conocimiento de las implicaciones tebricas y pricticas que
tiene el desarrollo de su propia expresién creativa y la de los nifios y nifias que atiende en preescolar, adecudndola
a las caracterfsticas del contexto sociocultural donde tiene lugar su préctica docente.
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LECTURAS POR TEMAS
UNIDAD 1. EXPERIENCIA CREATIVA EN LA PRACTICA DOCENTE
Tema 1. LA CREATIVIDAD EN LA PROPUESTA DEL NIVEL PREESCOLAR

El lugar del nifio: sentido y naturaleza de los contenidos en la propuesta metodoldgica del nivel preescolar. Margarita
Arroyo Acevedo :

Afectividad y aprgnd;‘zaje. G. Weinstein y M.D Fantini

Lecturas de reflexién. SEP

Tema 2. LA EXPRESION CREATIVA EN EL NINO PREESCOLAR

El cddigo o verbal de los misios. Flora Davis |

Los nifios son creativos. Mauro Rodriguez Estrada y Marhyar Ketchum

Tema 3. LA EDUCADORA Y EL DESARROLLO DE LA CREATIVIDAD
La creatividad y el educador. Powel Tudor Jones

La libertad de expresion como base de la‘creatividad. 1uis Porter

UNIDAD ll. LA CIENCIA Y EL ARTE DE EXPLICAR LA CREATIVIDAD
Tema 1. CREATIVIDAD, SUS CONCEPTUALIZACIONES

Creacién y Creatividad, Robert Gloton y Claude Clero

Origenes y esfera de la creatividad. Powc! Tudor Jones

El sentido universal de la creatividad. Helena Novaes

Tema 2. COMO... ;SON LOS NINOS CREATIVOS?

El nifio creador. Robert Gloton y Claude Clero

Tema 3. INHIBICION DE LA EXPRESION CREATIVA

La sociedad contra la creatividad. Robert Gloton y Claude Clero

Obssdeulos y fucilitadores de la creasividadt concepios y experiencias. Rubén Castillo
Tema 4. jLEVANTAR EL CERROJO A LA CREATIVIDAD!

Por una pedagogia funcional de ln actividad creadora. Robert Gloton y Claude Clero

7
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LECTURASPORTEMAS

UNIDAD 1. LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD: PROPUESTAS PARA LA INTERVENCION
Tema 1. EL ARTE EN LA ESTIMUE.AC!CSN DE LA EXPRESION CREATIVA

El arte en los nifios. Herbert Read

El arte y la actividad creadora en el nifio. Robert Gloton y Claude Clero

Ll arte en la escuela hoy masiana. Robert Gloton y Claude Clero.

Temna 2. <<TALLER INFANTIL DE CREATIVIDAD>>

“Fi taller” José Gordillo

Tema 3. EUTERPE: Una propuesta metodolégica en la educacién por el arte. Gabriela
Huesca y Rubén Castillo

Temna 4. OTRAS PROPUESTAS

Como estimular lus experiencias estéticas y Como ayudar a los nifios a comprenderse a si mismos. David y Mary
Mindess

UNIDAD IV. ANALISIS DE LAS SITUACIONES PROPICIAS PARA LA EXPRESION CREATIVA
Tema 1. VIVENCIA CREATIVA EN PREESCOLAR
El desarrollo de Ia conciencia estética. Lowenfeld, y Lambert.

Cuadro sindptico de las actividades creativas. Gloton R. y Clero C.
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UNIDAD I. EXPERIENCIA CREATIVA EN LA
PRACTICA DOCENTE O COMO SER CREATIVA

TEMA 1. Lo creuh
nivel preescolar

ividad en la propuesta dei

nifios la relacién que éstos tienen con la afectividad. En

la ensefianza, el afecto implica entre otras, emociones
tales como el interés o dpsmter-es v la sensibilidad estética.

y, Afectvidad v aprcrxm

s, Bd. 1 Jlf‘os, 1973, 0

PRESENTACION

En este texto la autora profundiza acerca de las impli-
caciones pedagdgicas de la metodologia por proyecros
a partir de preguntar sf los contenidos de aprendizaje
enriquecen la expresividad en el nific. De esta manera,
enfatizando la importancia de los procesos acerca de qué
hacer, cémo y el para qué, como partes de su interven-
cién, propone a la educadora considerar en el disefio de
estrategias diddcticas aquellos contenidos que provienen
de la subjetividad del nifio, que incluyen las
interpretaciones que ellos hacen acerca de la realidad y
del mundo del que forma parte, asi como aquellos conte-
nidos construidos en los dmbitos de su contexto cultural.

*ARROYO, Acevedo M. El lugar del nifio: sentido y naturaleza de
los contenidos en la propuesta metodo-1égica del nivel preescolar,
en “La atencién del nific preescolar: entre la politica educativa y la
complejidad de la préctica”. México, Fundacién SNTE, 1995, pp.

71-87.

PRESENTACION

En este documento los autores parten de la premisa de
que en ¢l origen de toda prictica docente innovadora, el
educador tiene que indagar en torno al contenido que
resulte mds significativo para los nifios, al irual que en
las formas de proceder para favorecer su aprendizaje en
el contexto del programa escolar. Asimismo, parten de
la hipdtesis de que es la significacién lo que relaciona
los aspectos afectivos con los cognitivos en el proceso de
aprendizaje. De este modo se puede reconocer lo
pertinente al considerar los estilos de aprendizaje de los

PRESENTACION
Dl presente (exto tan scribimos parte de la introduccidn
que los autores hacen a su traba; o}
“Tcre documento rie dad ref]
Hste documento tiene por finalidad reflexionar en torno

&sa

a las relacione fecmas que se esta blecen entre el maestro
y sus alumnos y éstos entre si; es un producto derivado
de la investigacién Caracteristicas Socioafectivas del nifio
que ingresa a la Educacion Bésica en México y pretende
brindar al docente mds elementos para adecuar sus
estrategias educativas a las necesidades especificas de sus
alumnos en el terreno de la socioafectividad”.

*SEP-DGER Lecturas de reflexidn, en: La Docencia y la Afectividad.
México, 1988, pp.15-24.

tiva en &f nific

TEMA 2. Lg expresién crea
preescoiar

PRESENTACION

En relacién directa con el juego en general como forma
privilegiada de los nifios y las nifias, y en particular por
lo que hace a la expresién corporal, se incluye este mate-
rial en el que la autora remite a los estudios que en la
etologfa se llevan a cabo mediante observaciones que
tienen como propdsito comprender la conducta no ver-
bal en los nifios. Llama la atencién el planteamiento
que hace Jones acerca de que el repertorio no verbal de
los nifios mientras juegan, es mucho m4s rico en sefiales.

*DAVIS, Flora. El cédigo no verbal de los nifios, en: “La

comunicacién no verbal”. Madrid, Alianza, 1979, pp.198-205.




LECTURA POR TEMAS

PRESENTACION

En este material los autores reconocen en la observa-
cion y el andlisis de las condiciones en que ocurre la
creatividad infantil, formas pertinentes para compren-
derla y fomentarla. Apoyados en tales recursos identi-
fican algunos rasgos de la conducta creativa y hacen
algunas recomendaciones al respecto.

*RODRIGUEZ Estrada, M. y Marhyar K. Los nifios son creativos
en: “_reatividad en los juegos y jugue-tes”. México, Ed. Pax-México,
1992 »p 23-40.

TEMA 3. La educadora y el desarrolio de la
credatividad

PRESENTACION

En este texto, el autor reroma v amplia los plantea-
mientos de Jesualdo Sosa respecto a la creatividad
reconocida fundamentalmente como un valor y en
consecuencia como un privilegio que se desarrolla
fundamentalmente en la infancia, que paulatinamente
se va perdiendo. El traramiento del tema lo hace desde
distintos planos: ya como estudioso de fa_pedagogfa,
como padre, como maestro universitario y como amante
del arte; su planteamiento alienta la creatividad, ser
animador de ella, lo que é] reconoce como una préctica
reveladora, expresdndola as{ “un maestro con alma de
poeta o un poeta humilde dispuesto a transitar por el
camino heréico del maestro”.

*PORTER, Luis. Los nifios y la poesta, en: “Lalibertad de expresién

como base de la creatividad”, México, mimeo, 1996, pp. 1-19.

PRESENTACION

Alrededor de la estimulacién del esfuerzo creador de los

nifios, Powel plantea en este documento, la compleiidad
de tal interaccién, al reconocer los multiples aspecros
involucrados en ella, tales como la orientacién v ei
contenido de la formacién docente, las caracterfsticas
de la conducta creativa, el papel de los métodos y las
técnicas, las implicaciones del pensamiento creativo v

las condiciones que favorecen su desarrollo.

*POWEL Tudor J. La creatividad y el educador, en: “El educador
y la creatividad del nifio”, Madrid, Narcea, S.A. 1973, PP, 37-53.

UNIDAD II. EL ARTE Y LA CIENCIA DE EX-
PLICAR LA CREATIVIDAD

TEMA 1. Credgtfividad: sus conceplualiza-
ciones

PRESENTACION

Los autores inician con una discusién en torno al pro-
blema ético de la obra cientifica creada, que considera
“al otro” como el destinatario primero y tltimo de ta-
les producciones. En esa misma perspectiva, plantean
que desde una pedagogia de la creatividad, la auten-
ticidad es el medio mds seguro para servir al hombre.
En consecuencia, si la confianza y la libertad son siempre
pagables en educacién, es porque ellas condicionan todo
desarrollo y toda expansividad psiquica, cuando la
libertad y la comunicacién son experimentadas por nifias
y nifies como necesidades fundamentales para la
creacién. Ensefiar bajo esta perspectiva, es apoyar el
aprender por si mismo, en funcién de sus motivaciones
personales, reconociendo el docente en esta interaccién,
los factcres propios de la creatividad, as{ como las
condicior:es que estimulen la expresién del pensamiento
divergente, que es el pensamiento propio de la infancia
preescolar.

*GLOTON R. y CLERO C. Los problemas generales de la
expresién creativa. Creacién y creatividad en: Lactivité créatrice
chez Ienfant, Orientations/3 Casterman, Belgique 1978, pp. 19-
32.Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez e Hida M. Reyes Mota.
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PRESENTACION

Probablemente la curiosidad sea el factor de mayor

importancia para la creatividad, tal es la idea que estd
en la base del planteamiento del autor, quien destaca a
la creatividad expresiva como el primer nivel de la
creatividad en el nifio, su relacién con el juego y con el
contenido fantdstico de éste. Subraya la interaccién de
los factores internos y externos y la importancia de
formar las habilidades de independencia, diiigencia,

prictica y perseverancia como rasgos proplos del

comportamiento creativo.

*POWEL Tudor Jones. Orfgenes y ¢ “2ra de ia creatividad en: El
educador y la creatividad del nifio, Madrid. Narces, S.A. 1973, PR,
23-36.

PRESENTACION

La autora enfatiza de la creatividad, no sélo su dimensién

sociocultural, sino también su sentido universal
relacionado con el aprovechamiento del potencial
humano y la renovacién de sus recursos, al ritmo de la
aceleracién cultural y tecnolégica de nuestro fin de
milenio.

*NOVAES, H. El sentido universal de la creatividad en: psicologfa
de la aptitud creadora.
Buenos Aires, Kapelusz, 1971 pp.£8-92

TEMA 2. Como... ¢Son los nifios creafivos?

PRESENTACION

Este documento trata acerca de la-caracterizacién que
diversos investigadores hacen a propésito de las cir-

1

cre azmoad en o

ados con la exp

nifios en gbne;al Se i “ den 308 fv-’)h‘i‘w{)

caracterfsticas de los productos en los campos cientific

y artistico, aspectos de la pcrsenahuad tales como I
afectividad, las relaciones familiares v en particular s
establecen algunas premisas bisicas para comprender los
factores implicados en la creatividad. Sobresale el
planteamiento de Malraux para quien el nifio se
convierte en creador cuando realiza juegos de expresién.

*Gloton, R y Clero, C. Lenfant createur, en: Lactivité créatrice
chez I'enfant, Orientations/3 Casterman, Belgique, 1978, pp.36-
31. Traduccién de Rubén Castillo Rodifguez ¢ Hilda M. Reyes

Mora.

TEMA 3. Inhibicién de la creatividad

PRESENTACION

A lo largo de este capftulo se plantean las maneras en
que los procesos de socializacion propios de la familia y
la escucla, tal v como ambas estdn organizadas en fa
scciedad tecnocrdrica, conllevan el establecimiento de
relaciones afectuvamente inmaduras, donde el discurso
y la accién resultan contradictorios y donde el com-
portamiento creativo enfrenta bloqueos permanentes.

*GLOTON, R. y CLERO, C. La societé contre la créati-vité en:
Dactivité créatrice chez enfant, Orientations/3 Casterman,
Belgique, 1978, pp. 54-68 Traduccidn de Rubén Castillo Rodriguez

e Hilda M. Reyes Mota.

PRESENTACION

En este documento se presentan algunas caracteriza-
ciones elaboradas por diversas disciplinas, desde las
cuales se identifican aquellos factores, circunstancias
y condicionamientos que impiden la expresién creati- -
va, reconocen cémo el autoritarismo en sus multiples




LECTURA POR TEMAS

" marufestaciones, es un factor trascendental dentro de
este proceso de inhibicién.

*CASTILLO Rodriguez, Rubén, Obstdculos y facilita-dores de la
creatividad: conceptos y experiencias, mimeo, UPN, 1997.

TEMA 4. jlevanior el cerrojo ala expresion
crealival

. pa— @
PRECENTACION
Gloron y Clero revisan en este capitulo las implicacio-

nes de una pedagogia que desde la no directividad en
su ascepcién més comprometida, incluya los deseos e
intereses del nifio, la liberacién de su mundo interior, |
buasqueda y la experimentacién como partes sustantivas
de su proceso formativo.

#7T YTV
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UNIDAD 11 1
CREATIVIDAD:
INTERVENCION

LENGUAJES EXPRESIVOS Y
PRCPUESTAS PARA LA

TEMA 1. El arte en ia estimulacion de la
expresion creativa

PRESENTACION

“La vaguedad del estado de dnimo puede dar origen a
una necesidad muy positiva de expresién, pues sentimos
la necesidad de definir lo indefinido. Asi, por ejemplo,
la existencia en nosotros de “un vago sentimiento de
ansiedad”, estado de 4nimo en nuestro sentido de la
palabra, inspirard actividades de indole absolutamente
general y aparentemente desconectadas. El nifio, no

menos que el adulto, posee tales esta-dos de dnimo y
Tal es el punto de partida del autor
para ubicar el cardcter de la expresién libre y hasta dénde
puede ser considerada juego o arte.

desea expresarlos™...

*READ, H., El arte en los nifios, en : Educacién por el arte, Ed,
Paidés, Barcelona, P2 122-126.

PRESENTACION

Desde la presencia del arte como parte de la vida social
y cultural, los autores enfatizan la importancia que
dentro del proceso de expresidn creativa, tienen factores
tales como las cualidades de clertos perfodos evolutivos,
asf como la influencia determinante que la familia, la
escuela, los medies y todos aquellos elementos
implicados en su cotidiancidad, en tanto portadores de
un contenido estético.

*GLOTON, R. y CLERO C.lart et ['activité créatrice chez
Penfant, en: Lactivité créatrice chez l"enfant, Orientations/3
Casterman, Belgique 1978, PP 99-114. Traduccién de Rubén
Caeritlo Rodriguez e Hilda M. Reyes Mota.

TEMA 2. <<Taller infantii de crealividad>>

PRESENTACION

En este documento se presenta una sintesis de la expe-
riencia impulsada por el autor en el Centro de Activi-
dades Creadoras e Investigacion Educariva, plonero en

nuestro pafs en este dmbito. Con el propdsito de ofrecer
una panordmica en esta antologfa, se ha realizado una
seleccién representativa del conjunto de las actividades
emprendidas en el <<taller>> donde se trabaja la
expresién creativa, con las limitaciones relativas, que
impone el que las actividades que conforman la pro-
puesta, han sido disefiadas para nifios en edad escolar.
Lo cual no debe suscitar un impedimento; sinc que da
pie para plantear como sugiere Gordillo, una serie de
hipétesis de trabajo.
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Elaborada hace casi 25 afios, la propuesta de Gordillo
matiene su vigencia. Es definitiva y es radical, anti-
escuela, “anti manual”, asf lo evidencian su posicién en
torno al papel del arte en la vida del nifio en particular

y de la sociedad en general.

*GORDILLG, ., El taller, en: Lo que el nifio ensefia al hombre,
Ed.Trillas, México, 1992, PP. 121-149, )

TEMA 3. EUTERPE: Una propuesta para la vida
en la educacién por el arte.

Este documento es resultado de una aproximacién ini-
cial hacia algunos. de los supuestos pedagdgicos v for-
mas de intervencién metodoldgica que caracterizan a la
propuesta Euterpeana en los procesos y condiciones
requeridas para estimular el contacto del nifio con los
lenguajes artisticos. En consecuencia, Gabriela Hues-
ca, impulsora de esta propuesta, enfatiza la importan-
cia de no considerar

TEMA 4, Ofras propusestas

2 .
PRESENTACION
En este capitulo de su obra, los autores incluyen -desde
la perspectiva de maduracién de los nifics-, sugerencias

para contribuir al desarrollo estético por medio del arte.
Para ellos, el conjunto de las experiencias estéticas
constituye una parte muy importante de los programas
que operan en el jardin de nifios. Reconocen que una
de las consecuencias trascendentales del compartir tales
experiencias, es que los nifios ganan en seguridad y
confianza consigo mismos estimuldndolos para que se
enriquezcan con nuevas ideas, para que expresen de
mejores maneras sus sentimientos y para que aclaren
Sus conceptos.

Las artes ofrecen multiples posibilidades de exploracién
del color, la distribucién de las cosas, el estilo de artista
v la textura de los materiales. La musica por su parte al
culrivar los recursos acusticos, se apoya en el ritmo, el
saver escuchar y responder a las armonfas.

Asfmismo, parten de considerar que si los nifios se
comprenden mejor a sl Mismos, mejorardn sus aptitu-
des y suponen que estardn en condiciones para estimu-
lar su propio aprendizaje. Para lograrlo, la educadora
tendrd que utilizar una gama amplia de recursos tales
como las dramatizaciones y las interpretaciones de roles
sobre las experiencias propias e intereses de los nifios,
sobre temas histéricos y sobre estudios sociales. Si son
los propios nifios quienes inician y contindan las
interpretaciones de papeles (roles), la educadora aceptard
los sentimientos del nifio encauzdndolos.

El autoconocimiento se puede promover mediante las
representaciones grupales y movimientos creativos para
lograr juegos teatralizados. En este apartado se incluyen
recomendaciones para emplear la biblioterapia como una
herramienta did4ctica; también se plantea el estable-
cimiento de limites para proporcionarles seguridad.

*MINDESS, David. Cémo estimular las experiencias estéticas v
Coémo ayudar a los nifios a comprenderse a si mismos, En: Gufa
para un efectivo programa del jardin de infantes. Editerial Kapelusz,
Buenos Aires, 1979, pp 74-102.

UNIDAD 1V. ANALISIS DE SITUACIONES
PROPICIAS PARA LA EXPRESION CREATIVA

TEMA 1: Vivencio creativa en preescolar

PRESENTACION

En la primera parte Lowenfeld y Lambert muestran la
trascendencia que tienen los valores estéticos sociales
en las expresiones del salén de clases, las educadoras
tienen que estar concientes de ello y relativizarlos dado
que en la actualidad la misma sociedad estd cambiando
los valores estéticos de manera vertiginosa. En la segunda
parte consideran que los adultos no pueden esperar que
el nifio preescolar desarrolle determinada capacidad de
aprendizaje en cuanto conciencia estética, -por lo menos
en el sentido que ellos la entienden-, pero es probable
que la sensibilidad hacia la vida se base en la continua
interaccién que los nifios mantienen con el medic. El

grado en que se estimule esta interaccién, se fomenta la
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- exploracién e investigacién de otras formas de expresion;
las cuales los predispone positivamente hacia la
creativiczd.

*LOWENFELD, V, y LAMBERT W.,, El desarrollo de Ja conciencia
estética. El nifio preescolar, en: Desarrollo de la capacidad creadora,

Ed. Kapelusz, Buenos Aires, 1980, PP. 349-355.

PRESENTACION

El cuadro redne una serie de sugerencias en cuanto a

wcnicas, actividades artisticas y procedimientos que

14

pueden ser utilizados con el propésito de estirular el
desarrollo de las dreas psicomotora, intelectual, sensi-
tiva y de la socializacién.

*GLOTON, R. y CLERO C.,, Tableau Récapitulartif des activités
créatrices, en: Lactivité créatrice chez Penfant, Orientations/3
Casterman, Belgique 1978, pp. 203-205. Traduccién de Rubén
Castillo Rodriguez e Hilda M. Reyes Mota.
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N “,\ﬁA 1. Lo credgfividad en I propuesta de!

PRESENTA

En este texto la autora pro,z ndiza acerca de las
implicaciones pedagdgicas de la merodologia por
proyectos, a partir de preguntar si los contenidos de
aprendizaje enrigquecen la expresividad en el nifio. De
esta manera, enfatizando la zmpm tancia de los procesos
acercy de qué hacer, cémo y el para qué como partes de
jm‘c‘?’z)mf idn, propone 4 la educadora considerar en
diserio de estrategias didicticas aquellos contenidos
que pvov?enew ¢ la subjetividad del nivio, que incluyen
las intey pret;zaoaes gme elwf hacen acerca de iz recz/zaaz'
y ael mundo del gue forman parte, asi como aguellos
ConLeridos construides en los dmobitos de su contexto
culzural,

EL LUGAR DEL NINO: SENTIDO Y NATURALEZA
DE LOS CONTENIDOS EN LA PROPUESTA
METODOLOGICA DEL NIVEL PREESCOLAR

Margarita Arroyo Acevedo

& a calidad de la educacién es una preocupacién
#= permanente en el dmbito de la pohtlca educativay

vueive a tomar fuerza y forma en el contexto de la ac-
tual modernizacién. En su nombre y con diversas inter-
pretaciones se han promovido toda clase de acciones
gue repercuten sobre nuestra practica en el trabajo con
los nifios.

No pretendo centrar este docutmento en un discurso
de lo politico, sino promover a reflexién marcando la
diferencia entre el enfoque modernizador de la calidad
de la educacién y el punto de vista que voy a proponer,
que es considerar {a calidad de la educacién “desde el

*ARROYO, Acevedo M. El lugar de! nifio: sentido y nasuraleza de los contenidos
en la propuesta metodo-1gica del nivel preescolar, en “La atencidn del nivio preescolar:
entre la politica educativa y la complejidad de Lz prdctica”. México, Fundacién SNTE,
1995, pp. 71-87.

nifio(a)”, a través de una visién mds sistemdtica scbre ¢!
sentido y naturaleza de los contenidos educativos que
sostiene el actual programa de educacién preescolar.

Es en la seleccidn de los contenidos, en estrecha rela-
cién con los objetivos del mismo, cuando se concreta
para un programa la visién del sujeto que se quiere for-
mar.

Como sefialara Verdnica Edwards, no es posible Hegar
a una definicién Gnica de la calidad en la educacién, ya
que en ella subyacen distintas visiones de sujeto, de
sociedad, de vida y educacién. Implica, por lo tanto, un
valor que requerirfa definirse en cada situacién y también
un juicio de valor que se hace comparande la realidad
que se observa con la que serfa deseable, lo cual conlleva
una dimensién de futuro y, en cierta forma, una utopfa.’
Si bien no es posible una definicidn dnica de calidad de
la educacién, sf se puede asumir una en el marco de un
cornpromise con un determinado esquema de valores.

No estoy de acuerdo en enfatizar como indicadores
fundamentales de la calidad educativa a los incremen-
tos cuantificables de algunas de las acciones de la
modernizacién que se destacan, de manera amplia, en
el discurso oficial. Alli se ponen en juego criterios
eminentemente tecndcratas y cuantitativos, utiles para
fundamentar algunas decisiones politicas y alimentar las
estadisticas. Por ejemplo, tomar como indicadores de
calidad los miles y miles de unidades que hablarfan de
la ampliacién de la cobertura o valorar la eficiencia
pedagdgica por el mimero de paquetes diddcticos dis-
tribuidos, o por la cantidad de cursos técnico pedagé-
gicos impartidos a las educadoras o de decumentos
distribuides en apoyo a su prictica docente.

Este punto de vista, que reduce el proceso educati-
vo a pardmetros informativos propios de la eficacia y
eficiencia de la politica, impide poner la mirada en la
parte delicada y subjetiva de los procesos humanos que
conforman todo el proceso y que requieren ser
considerados con una particular sensibilidad; procesos
donde el qué hacer, el cémo hacer y el para qué
involucran fundamentalmente a los sujetos nifios(as) y
docentes, sus modos de relacién, los procesos de
desarrollo personal y de prdctica profesional.

Pienso que los criterios politicos de cardcter técnico
administrativo deben someterse a lo educativo y apo-

B

! Versnica Edwards, Ef concepto de calidad de lz educarisn, Inssivuro Tronss
Quito, 1992.
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invelucran fundamentalmente a los sujetos nifios(as) y
ocentes, sus modos de relacién, los procesos de
desarrollo personal y de prdctica profesional.
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Pienso que los criterios politicos de cardcter técnico

var jo que en Ultima instar-ia es prioritario: los nifios(as)
v los fines que se persiguen para su desarrollo; es por
eilo que acentuo la intencién de considerarlos como cen-
tro del proceso educativo.

Las decisiones politicas y econémicas, los fines mds
altos que se propone la sociedad en materia educativa,

.«omo todo el edificio administrativo que se estructura
oara que éstos se cumplan solamente tienen sentido si
se cristalizan en la realizacién personal del niff ~ nifia
para quienes fueron pensados, quienes, como sujetos
sociales, podrdn incidir posteriormente en la trans-
formacién de la sociedad.

Parece que ahora es tiempo de repensar la legitimi-
dad y la importancia del nivel preescolar por s{ mismo v
no por lo que ha venido arrastrando el significado que
le da el prefijo “pre” que define su nombre. ;Podria
hablarse ahora de un nivel preescolar, cuando hay ni-
fios(as) que desde que nacen ya estdn en un sistema esco-
larizado? Los mismos jardines de nifios ;no son la escuela
de los mds pequefios? ;Qué define lo escolar? ;No serd
que se trata, mds bien, de un espacio social y educativo
que debe repensarse a la luz de las actuales demandas
sociales de atencién a los nifios pequefios, as{ como de
los avances de conocimientos pertinentes para este
campo?

El hecho de que al nivel preescolar se le considere
previo a o preparatorio para o antes de lo “escolar”, es
decir, la primaria, genera un ambigiiedad enorme con
respecto de la importancia y la pertinencia de su campo
de accidén en la formacién de los nifios(as) pequefios(as),
tanto en el momento en que asisten a ese nivel de educa-
cién bdsica como en funcién de sus aprendizajes futuros.
Ast, laidea de que se atiende a una de las etapas de la vi-
da mds cruciales para la formacién de un sujeto se diluye
v subordina a los objetivos de la siguiente sin acabar de
reconocer su funcién trascendente como parte funda-
mental de un proceso que se ha iniciado afios atrds y se
continta hacia adelante.

:Cémo intentar una configuracién de la calidad
educativa en preescolar desde una perspectiva tedrica y

metodolégica donde los sujetos, los nifios(as) en
particular, tengan el papel protagénico que les corres-
ponde?

Para aproximar una respuesta a esta interrogante, o
quizd para abriy mds preguntas al respecto, nos ubi-
caremos en la perspectiva que ofrece el actual progra-
ma de educacién preescolar, ya que los conceptos im-
plicados en sus definiciones y en la propuesta metodo-
légica permiten trabajar en esta direccidn; aportan las
lineas conceptuales desde las cuales aterrizar en la préctica
y valorar la potencialidad de la propuesta en su
implementacidn, atn reconociendo la diversidad de
factores que a ésta determinan. Serfa la considera-cién
de estos dos niveles —conceptualizacién e imple-
mentacién—lo que permitirfa aproximarnos a esta parti-
cular concepcién de calidad educativa.

Es importante reconocer que en el programa actual,
producto como otros de una emergencia politica, la
propuesta metodoldgica general, tanto en sus defini-
clones conceptuales como en los acercamientos diddc-
ticos, fue realizada en lineas generales y muy abiertas;
éstas —como todo— han estado sujetas a distintos niveles
de interpretacién y generado dificultades en su com-
prension v puesta en practica por parte de los docentes,
personal técnico administrativo y en general de los
involucrados en esta tarea educativa. Todo ello ha pro-
vocado confusiones, preguntas, debates y acercamien-
tos diversos que, lejos de ser negativos, hablan de un
curriculum centrado en el nifio(a) en procesos de cons-
truccion social

Podrfamos considerar que en la relacién teérico
metodoldgica que sustenta un programa y en el reco-
nocimiento de ciertas categorfas de contenidos que allf
se perfilan estd la posibilidad de reconocimiento o
negacién del nifio en dimensiones fundamentales para
su desarrollo y que cada uno de los elementos curriculares
tendrfa que dar cuenta de ello de acuerdo con el sentido
vy funcién que tengan en la propuesta educativa.

Si se asume la importancia del programa como ins-

trumento de trabajo para los docentes, tenemos que
considerar también que, mds alld de los programas
mismos, cada educador llegard a resultados distintos en
su practica, dependiendo de sus propias ideas acerca del
nifio, de sus procesos de desarrollo, de la educacién vy
del valor formativo de la préctica que realiza.
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Un docente que reconociera a un nifio como sujeto
capaz de razonar, decidir, opinar, proponer, tener ini-
clativas no actuarfa igual que otro, cuyo modelo de nifio
se reduce a un manojo de respuestas conductuales ante
diversos “estimulos”, organizados de cierta manera —co-
o ocurre en una propuesta del “trabajo por dreas” que
anda muy en boga—, donde el reto estd puesto en la efi-
ciencia de las téenicas para promover las conductas
deseadas. Aun cuando las alternativas parecen muy bur-
das y obvias, en la prdctica son muy reales y cada una de
=llas representa propuestas y valores distintos. No debe
olviderse que cada modelo educativo -sin que por ser
tal se le considere cerrado- implica una determinada ma-
neie de concebir al sujeto, al obje-to, a la realidad y al
aprendizaje, asf como a los factores y mecanismos que
operan en esa construccion.

Como contexto general para la interpretacién del
actual programa de preescolar y mds especificamente
para ¢l trabajo de los contenidos, es necesario tomar en
cuenta tres criterios metodoldgicos que son: el principio
de globalizacién, el cardcter significativo de los conteni-
dos v el cardcter abierto y flexible de toda la propuesta.

Estos criterios dan un sentido especifico al mérodo
de proyectos, que de por si tiene sus bondades como
unidad integradora de interesantes procesos de coope-
racién y autonomia por parte de los nifios. Orientan
también la forma de entender y hacer actuar los ele-
mentos curriculares y las decisiones que alrededor de
ellos intervienen, por ejemplo, la organizacién y uso
del tiempo, del espacio y de los materiales, de tal suerte
que posibilite diversas transformaciones a partir de los
procesos de participacién de los nifios. Asfmismo, duran-
te la experiencia escolar, permiten, la integracién y una
visién global de contenidos diversos, asi como la coexis-
tencia de distintos tipos de interacciones entre los
mismos nifios y con el docente. Dan sentido a cada ac-
tividad como ntcleo que {ntegra conductas y procesos
de desarrollo, en la que algunos campos de conocimiento
podrian ser trabajados como unidades y también como
elementos de un proceso global.

La misma visién de contenidos que comprende la
propuesta, como se verd mds adelante, asegura la posi-
bilidad de un trabajo significativo para el nifio, no sélo
por el contenido en si, sino por la forma de realizar el
trabajo sobre los mismos. =

Los contenidos

Sibien la escuela, por definicién, tiene la funcién dz
transmitir conocimientos socialmente valorados a través
de los contenidos escolares, la naturaleza de la experiencia
escolar no puede apuntar solamente a la transmisién
formal de los mismos.

Este punto de vista toma especial relevancia en el
jardin de nifios, al que tiene que reconocérsele, prio-
ritariamente, una funcién de socializacién. Es decir, no
todas las actividades que alli se desarrollen tienen que
ser explicadas en funcién de aprendizajes formales
debido a las caracteristicas propias de los nifios pequefios,
que llevan a privilegiar y apoyar otros procesos de
desarrolio. Por lo tanto, la dindmica de la experiencia
escolar deviene diferente en funcién de privilegiar al
juego y otras formas de participacién infantil, propias
de estas edades.”

Fl contenido escolar ha sido considerado, tradicio-
nalmente, como asignaturas o materias, como aquello
que el nific debe adquirir. Esto implica la construccién
escolar de una disciplina que se recorta y sobre la que se
construye una did4ctica, en orden de que adquiera un
seatido de legitimidad formal. Podrfamos sefialar como
ejemplo a la lengua oral y escrita, la matemdtica, las
ciencias. Pero éste es sélo un aspecto de los contenidos
que se juegan en la escuela, ya que conviene reconocer
queen la cultura escolar se da la coexistencia de distintos
saberes.

Es importante ubicarnos en una definicién muy
amplia del término contenidos que trascienda el punto
de vista anterior y que implique considerar todas las
finalidades de la escolaridad en un nivel determimado.
La cita que sefialo a continuacién puede dar cuenta de
esta concepcién que da sentido a la propuesta de
contenidos para el programa del nivel preescolar:

Los contenidos comprenden todos los aprendizajes
que jos alumnos deben alcanzar para progresar en
las direcciones que marcan los fines de la educacién,
en una etapa de escolarizacién, en cualquier 4rea o
fuera de ellas, para lo que es preciso estimular com-
portamientos, adquirir valores, actitudes y habi-
lidades del pensamiento, ademds de conocimientos.

2 Criterios similares deberfan ser considerados en la primaria para fundamentar
sus did4cticas de trabajo, reconociendo caracteristicas y necesidades de los aifies
que, segtin parece, han sido olvidadas.
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Por ello, hay que refeirse 2o solo 2 intormaciones

s efeczos que se derivan

aue adquirir, sino =mdién 2
de determina : &s necesario practicar

varizdos como los
Este punto -z asumir que hay diferentes
ovienen de diversas fuentes

visiones de centenidos. quep
¥ que todos “zezan un papel importante en el proceso
de ensefiznza v aprendizaje, en el cual se trabajan y art-
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cperiencia escolar.

lzs paginas siguientes dardn cuenta mds detallada-

e e de estas distintas categorfas de contenidos.
¢ un enfoque general, en cualquier plan de

czracteristicas del nifio, sus procesos de aprendizaje y la
d misma, sobre el tipo de nifio que la escuela
cuicre formar. Esto determina la orientacién de las prin-
cZipales lineas curriculares, la seleccién de los contenidos
v 1a propu de cd baj bre ellos. Es decir, d

v 1a propuesta de c6mo trabajar sobre ellos. Es decir, de
.a conceptualizacién que se tenga de los contenidos de-
enderfa en cierta forma una relacidn de coherencia entre

el

éstos v la metodologia propuesta, entre éstos y la relacién
sedagdgica docente, nifio(s), entre éstos y la forma de
concebir la funcién de los otros elementos curriculares.
En términos generales podemos decir que los con-
tenidos del actual programa de preescolar implican no
s6lo aprendizajes, sino valores, actitudes, habilidades
intelectuales, psicomotoras y otras; contenidos del pens-
amiento del nifio que provienen de su subjetividad per-
sonal, asf como de las ideas y representaciones que tienen
sobre el mundo, contenidos que provienen de la sociedad
v la cultura en que viven, contenidos del saber humano
n el campo de las ciencias y las artes. Una lectura cuida-
dosa permitiria identificarlos, tanto en los objetivos del
programa como en las acciones relacionadas con lo que
allf se nombran bloques de juegos y actividades; en el
reconocimiento de las experiencias de los nifios como
fuente de contenidos para jugar, para definir proyectos;
en e} lugar que se otorga a nifios y educadores en la rela-
cién educariva, esto es, asumiendo como contenidos no
s6lo ala estructura temdtica o recorte que pudiera venir
de algunos de ellos, sino también a los procesos afecti-
vos, sociales e intelectuales que se operan en la forma de
abordarlos y en la relacién entre nifios y docentes.

3 José Jimeno Sacristan y Angel 1. Pérez Gémez, Comprender y transformar la
enseflanza, Morata, Madrid, 1992, pdg. 173.

Tales criterios sobre la eleccidn de los contenidos estdn
articulados con el enfoque de los objetivos del programa,
con la idea de nifio que queremos formar: un nifio que
pueda jugar, que sea auténomo, sensible a los otros, hacia
la vida, al arte y la naturaleza; creativo, inteligente, refle-
xivo, rico en lenguajes expresivos, etcétera.

Esta visién mds abarcadora, mds amplia, m4s huma-
nista se muestra diferente de los modelos educativos de
corte tradicional, cuyos contenidos se han centrado en
las habilidades psicomotoras y sensoperceptuales de los
nifios, as{ como en las funciones cognitivas como aten-
cién y concentracién, por ejemplo. Los objetivos, desde
esta perspectiva, implican un criterio de fragmentacién
de habilidades y funciones psiquicas de origen neuro-
fisiolégico, que han determinado la no menos fragmen-
tada definicién de actividades. El sentido de este enfoque

a tenido mucho que ver con la eficiencia y control que
preocupa al conductismo, expresados en la tecnologfa
educativa.

Ha habido también mucha mds familiaridad con la
idea de centrar la definicién de contenidos y la orga-
nizacién del trabajo escolar sobre la base de temas presen-
tados como centros de interés o unidades, que suelen
fragmentar el conocimiento y mds aun la manera de
acercarse a ¢l

En el programa actual hay cabida para considerar
varias categorias de contenidos, cuya identificacion estarfa
dada por la naturaleza y los procesos que los caracterizan;
contenidos que podrian reconocerse en actividades y
juegos diversos, gue implicarfan un tratarniento diferen-
ciado por parte del docente en el marco de la propuesta
metodoldgica, siendo o no parte del desarrolio de un
provecto. Tratemos de ir construyendo esta idea.

I. Una primera categoria presenta contenidos que pro-
ceden del nino{a) mismo(a), de su subjetividad; en este
rubro podemos identificar contenidos que provienen

e su vida personal y familiar, con significados que alu-
den a su identidad asi como a sus experiencias de vida,
y que implican sentimientos y sentidos tinicos y dife-
rentes de los de otros. Estos temas personales conllevan
profundos sentimientos que el nifio(a) necesita elaborar
en sus juegos individuales, vuelca al juego con los otros
v expresa en sus producciones personales. Es a través de
sus expresiones creativas, del jugar mismo, que podria
“hablar” con libertad de ello. A veces necesita con quien

ialogar, que ien lo escuche; a veces dialoga consigo
dialogar, que al 1 he; a veces dialog g
mismo y con los “otros” imaginarios de sus juegos
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solitarios.

Estos procesos, caracteristicos de los nifios(as), y sobre
codo deles mds pequefios(as), no pueden soslayarse a la
luz de una pedagogia que sélo privilegie la dimensién
intelectual; tampoco ésta se desarrolla de manera
aurénoma ¢ independiente de los procesos afectivos.
;Cdme podria un nifio estar atento a lo que la educadora
pretende cuando se encuentra inmerso en la tristeza y
angustia por el desplazamiento que vive ante la llegada
de un hermano?; ;o quizd viviendo un abandono por la
ida del padre o la madre?; ;0 aterrorizado por el maltrato
de que es viciima o por la complicidad en que se le
envuelve ante los abusos sexuales?; ;o feliz de la vida
po 2l regreso del padre quelo visita cada muchos meses?
:Dinde, en qué contexto pueden ese nifio o esa nina
hablar de lo que les ocurre?; “hablar”, se dice, en el sen-
tido mds amplio de [a palabra; hablar con sus acciones,
a través de sus dibujos, de sus juegos, de sus gestos, de la
palabra hablada o escrita. Hablar no para que la
educadora describa sus acciones o producciones, en el
mejor de los casos, sino para que pueda ser escuchado v
la maestra llegue a preguntarse: jqué le estard pasando?,
antes de pensar que no puede o no sabe, o que se porta
mal y desordena al grupo v por lo tanto requeriria ser
llevado a otros espacios, quizd “terap2uticos”.

Esta es una edad en la que, todavia, para privilegio
de muchos(as) nifios(as), se puede hablar jugando, se
piensa y se razona jugando, se elaboran también mu-
chos estados afectivos hablando, es decir, jugando con
las ideas, los deseos, los sentimientos, lo que se sabe, lo
que se puede; edad en la que los procesos afectivos domi-
nan sobre los racionales. Que las educadoras reconozcan
esto implicarfa también concebir la importancia que tie-
ne el jugar como lenguaje del nifio y abrir espacios para
que esto ocurra; organizativamente es posible a partir
de concepciones flexibles en el uso de los espacios, de
los materiales y del tiempo mismo por parte de los nifios,
en los que se privilegie la posibilidad de jugar y se reco-
nozca la diversidad y el acontecer simultidneo de los
distintos planos de las acciones de los nifios en el tiempo
y en el espacio escolar.

Dado que el juego tiene un lugar importante en el
programa, quisiera detenerme un poco y hacer una
reflexién al respecto. En el medio escolar, y paradéji-
camente en los servicios de atencién educativa a los nifios
pequefios, jugar ha sido ~y sigue siendo— lo despreciado
v lo devaluado desde la visién del adulto, considerado

como algo improductivo que subvierte el orden, que es
poco tolerado y poco controlable cuando se produce de
manera espontdnea, siendo, como es, una de las fun-
ciones constitutivas mds importantes del ser humano.

Acenttio la palabra jugar y no juego;*la palabra como
infinitivo en tanto representa el cardcter de practica, de
accidn, de funcién constructiva o constitutiva que tiene
el acto mismo de jugar, el estar jugando. Este punco de
vista implica que se hace referencia al sujeto que lo
realiza, es decir, al nifio jugando, no al juego o juguete
del nifio ni tampoco al resultado que tenga. Reflexiones
similares podrfan hacerse con respecto de otros procesos
infantiles que impliquen la creatividad, la produccién
personal en el uso de otros lenguajes: oral, escrito,
graficos, pldsticos.

II. Otra categoria que implica una gran veta de con-
tenidos son los de cardcter social y cultural, de los que
los nifios(as) también son portadores, a través de sus
ideas, comportamientos, costumbres, lenguajes.
Trascienden los intereses individuales y conllevan una
significacién colectiva que nos habla del nifio como
sujeto de la sociedad y la cultura. Adquieren validez y
estatus de contenidos en el contexto de la experiencia
escolar, al ponerse en relacién con otro tipo de
elaboraciones escolares, a través de las cuales se les da
acceso v valor de universalidad.

En el reconocimiento de esa significacion colectiva,
es esencial para el educador(a) asumir como principio,
en la relacién con el nifio(a) o nifios(as), la o las dife-
rencias, preguntar por éstas y reconocer la diversidad de
puntos de vista desde la cual se sostiene la posibilidad
de una educacién creativa y no masificada.

Esto conduce a disentir y compartir puntos de vista
con los otros, saber o no de qué se habla, tener o no
empatfas sentimentales. Supone en algunos casos co-
nocimientos y significados construidos en espacios de
vida y experiencias comunes: por razones de tradicidn,
de cultura, de insercién socioeconémica; también, por
compartir la vida cotidiana en el jardin de nifios donde
se van construyendo valores y significados afines dentro
del aulay en la comunidad escolar en general. Todos es-
tos contenidos implican identificaciones o no, afinidades
o no, que el docente debe saber reconocer y respetar a
riesgo de violentar valores que estdn expresados en ellos.

4 Ver Ricardo Rodulfo, B nifio y el significante, Paidés, Buenos Alres.
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" Los riegos son diversos, por ejemplo, no podemos
dejar de reconocer situaciones que viven muchas edu-
cadoras que realizan su trabajo en medios delictivos
(aunque pudieran ser otros), donde la prostitucién, el
robo y otras formas de vida consideradas antisociales
por la mayorfa de la gente son ‘la vida y “los valores” de
muchos nifios(as). No se trata de legitimarlas per se, sino
de comprender y dialogar, sin juicios de valor, lo que
los nifios(as) traen en sus juegos, en sus acciones, en sus
palabras, en sus representaciones, en sus modos de
relacién.

Hay otras manifestaciones en esta categorfa de con-
tenidos que revelan el peso de la tradicién en lo reli-
gioso, en el vestir, en el arte, en la comida, en ¢l hablar.
Es muy frecuente que alrededor de estos aspectos se pon-
gan en juego una gran cantidad de prejuicios por parte
de muchos educadores, buscando, en lo que debe ser, la
concordancia con un modelo desde donde se juzga lo
que estd bien y lo que estd mal. Esto ocurre mds frecuen-
temente con nifos(as) indigenas y con quienes son
producto de la marginalidad urbana y rural, justo donde
mds se requiere conocer sus simbolos y el mundo de
significaciones en que viven para instrumentar las estra-
tegias formativas.

En estos contenidos, como en otros, se juegan cues-
tiones de identidad, individual y colectiva, con ciertos
valores, costumbres, ideologfas. Identidad que busca ser
conocida y respetada por los otros, que se fundamenta
en el reconocimiento de la diferencia entre lo que yo
soy y lo que el otro es, sin que, idealmente, hubiese
exclusién valorativa por ninguna de las partes.

No podrd hablarse de identidad nacional con los
simbolos patrios, abstraccién con un sentido muy leja-
no para los nifios mientras no se vaya construyendo la
propia identidad a partir del reconocimiento de sus
cualidades mds significativas, de los rasgos que los iden-
tifican con otros, tanto desde el punto de vista personal
como siendo sujeto de la cultura.

Estos puntos de vista abren la posibilidad de una
dindmica de relaciones donde la pregunta sobre los
nifios, ¢l interés por saber acerca de ellos, tanto desde el
punrto de vista mds personal como siendo parte de un
grupo. se convierte en una gufa para las acciones del
decenre: ;cdmo son?, ;cémo hablan?, ;qué dicen?, ;qué
e dicen? ;qué piensan?, ;qué les pasa?, j;por qué se visten
a7z, ;cémo le dicen a esto?, preguntas que revelan el
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interés por conocer la realidad psiquica de los nifios,
sus interpretaciones sobre la realidad social y el mundo
que los rodea, abriéndose una veta enorme de acerca-
mientos significativos y vitales a la relacién pedagégica.

I11. Los contenidos que implican un recorte por dreas de
conocimiento como la matemdtica y la lengua oral'y escrita,
los diferentes campos del arte, entre otros, son ejes
estructurantes de los aprendizajes esculares desde lo
cuales se reconoce con mds formalidad la articulacién
con los aprendizajes de la primaria. Se trata de la
pedagogia mds visible, con significados mds tangibles,
en los que oficialmente se reconoce la legitimidad de la
transmisién de la cultura heredada en cuanto al saber
de la humanidad. -

Hay avances notables en relacion con el saber sobre
procesos de construccién de conocimientos en los ni-
fios(as) acerca de diversos objetos como la lengua oral y
escrita y la matemdtica, con base en los cuales se han
desarrollado propuestas metodolégicas congruentes con
esta visién del aprendizaje. Esta linea de trabajo, princi-
palmente fundamentada en la teorfa psicogenética,
orientard la integracién de propuestas diddcticas para
apovyar el trabajo de los docentes del nivel, lo que serd
motivo de otro trabajo.

Por otra parte, tenemos un amplio campo de trabajo
por realizar, en cuanto al desarrollo de did4cticas espe-
cificas a los distintos campos del arte congruentes con
el enfoque del programa y susceptibles de apoyar el tra-
bajo docente. Indudablemente hay mucha investigacién
y experiencias diddcticas a este respecto que necesitamos
conocer para enriquecer las propuestas de trabajo que
se practican en la actualidad y que traen, en su mayorfa,
la inercia de pedagogfas tradicionales y poco estimulantes
de la creatividad de nifios y docentes. .

Lo que interesa sefialar ahora es que el enfoque de
trabajo de todos estos objetos de conocimiento en el
jardin de nifios necesitarfa partir de la 16gica propia de
cada uno de ellos. En el plano de la diddctica, asumirlos
como una unidad que desde s{ misma genera proyectos
y actividades, o como un elemento especifico que implica
procesos significativos susceptibles de ser trabajados en
el contexto de la globalidad. Tal serfa el caso de los pro-
cesos del pensamiento 1égico matemdtico, de las nocio-
nes de nimero, la cuantificacién, lalengua oral y escrita,
los distintos lenguajes representativos, entre otros.
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apundard alrededor de este ripo de conteridos y
ia ¢zl “recorte”, ya que el articulo de la maestra

iirovsky ca cuenta de ello mds ampliamente.

de contenidos sefaladas
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\Jada una de las categorfas d
en los puntos precedentes (I, IT y III) contienen una
iiqueza enorme de posibles “temas’ alredeﬂor de los cua-
les pueden surgir preguntas, problemes, inquietudes, que
sin duda dardn pie a definir un “recorte” como estrategia
diddciica, alrededor del cual organizar la tarea escolar,
los proyeceos, que serfan realidades sobre las cuales la
mente y los afectos se ejercitan v ponen en juego.
En cada una de las categorias sefialadas hav un re-
nocimiento de la “experiencia”, de las experiencias de
luvida ?ci'sonal social, cultural e intelectuai de los nifios,
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P lugar que se otorga a la participacién de los nifios y

a la fincidn del docente.

La razén misma de estos contenidos y del cémo
abocarse a ellos en el espacio escolar reside en el valor
constitutivo de la relacién humana. Es lo social, como
espacio de encuentro con los otros, como experiencia
social con compafieros, como posibilidad de confron-

tacién con otros puntos de vista que orientardn hacia la
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descentracidn del pensamiento; como encuentrn
otros, adultos y nifios, con quienes se confronta el reco-
nocimiento o negacién de uno mismo y se rompe iz
confusién con los demds; como espacio de encuenrra
con las normas, con aquellos limites que, en tanto rec
nocimiento del ser del otro en sus deseos y diferencizs
conmigo, posibilita la convivencia.

Diddcticamente hablando se juegan en estos conre-
nidos los modos de relacidn de los docentes con los nifios
en la conduccién y forma de organizacién de las
actividades, en tanto propician interacciones afectuosas
tivas. Son contenidos que se abordan en el te-
de relacxones que se dinamiza durante las actividades
una participacic’m creativa y reflexiva: de abrir
ercicio de la autonomifa, al reconocimiento
s, de las potencialidades y creatividad
rocesos de transfrmacién de espacios y

palae ] m'

mas ideas. Son modos de relacién
rte del docente, una permanente
atizacién de sus acciones, en funciéa
os que vava observando en los nifios.

ste modo de realizar las actividades se juega lo
ive ante la posibilidad de experimentarlas v
1y contextos y situaciones vitales que procuren
idad real de aquello que se ha elegido como
sez levdndolo al aula 0 ampliando el espacio
vo hacia otras realidades.

Dada la importancia que la funcién de los mate-riales

y la organizacidn del espacio tienen con respecto del
traba jo bre los contenidos, y, considerando la preo-
cupacién que esto ha temdo en docentes y autoridades,

un tema

Liiig

aser desar 1'Ollad0 en el contexto de una propues-
ta diddctica mds detallada.

Por muchos o pocos materiales que haya en el aula,
por bonitos y bien acomodados que estén —como sue-
len presentarse en los “modelos” de dreas que vemos
con frecuencia en los sectores escolares— los materiales
no determinan, por si mismos ni por su localizacién,
procesos transformadores del pensamiento ni de
elaboraciones subjetivas en los nifios. Tampoco pueden
verse como condicionantes mecdnicos de los
aprendizajes.

Hay que concebirlos como recursos o apoyos para
los Procesos de pensamiento; por supuesto, es impor-
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tanre que sean ricos y variados, y que su seleccién y
organizacion lleve implicita la idea que el docente tiene
scbre el papel que juegan en los procesos de aprendizaje.
Er la interaccién con ellos, los nifios pueden realizar
todas las transformaciones posibles de acuerdo con sus
ideas y requerimientos personales, asi como con aquéllos
que surjan de los acuerdos colectivos. En esa dindmica
puede haber muchos retos a su pensamiento, a sus posi-
bilidades creadoras, al ejercicio de sus decisiones y a una
insospechada riqueza de intercambios entre nifios(as)
cuando estdn jugando. Es asf como esta concepcién sobre
la organizacién del aula y los materiales toma sentido
en funcién de la propuesta que he desarrollado sobre
los contenidos.

Lo contrario —y por desgracia mds frecuente— es
considerar a la organizacién del espacio y de los mate-
riales como un elemento cuya virtud es, precisamente,
no cambiar. Creo que todos estamos cansados, por
ejemplo, del drea de dramatizacién donde se venera al
“juego simbdlico” y se sacrifica el juego real del nifo.
Lo mismo podrfamos decir de las otras dreas. Son, todas
éstas, configuraciones rigidas y cada vez mds deterioradas
y deteriorantes donde los espacios, los materiales y el

orden de los mismos pricticamente no se modifica, im-
poniéndose a diario a los nifios una relacién con
esquemas estereotipados, en aras de una su puesta esta-
bilidad; es bueno tomar en cuenta que la estabilidad
estd mds emparentada con la muerte que con la vida.
Esta rutina, que alo largo va empobreciendo y sometien-
do la creatividad de los nifios, limita sus aprendizajes,
sus capacidades intelectuales, su participacién. Es impor-
tante no confundir esta forma de trabajo con el orden
decidido entre nifios(as) y do-cente, que implica una
l6gica alrededor de sus propias necesidades e intereses.
Habria que analizar a fondo otros rubros de igual
importancia, pero hoy es imposible. Sélo una dltima
reflexién serfa importante, que algunas de estas ideas,
reflexiones e interrogantes que de alli surgen, as{ como
sus implicaciones en el campo de la did4ctica estuviesen
en la base de las discusiones sobre formacién docente y
sobre administracién de la préctica, con el fin de avanzar
en una conceptualizacién mds profunda en el nivel
preescolar y preservar a la prictica docente de algunas
decisiones de la politica educativa que cambian
programas y enfoques con bastante facilidad, es decir,
quizd hablar de una formacién bdsica y de una
actualizacién en servicio que pudiera estar.
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DRESEMTACION

En este documento los autores parten de la premisa de aue
en el origen de toda prictica docente z'mwz-'aﬂ’om, el
edricador tiene que indagar en torno al contenido guie
resulte wds significativo para los nisos, al igral que e las
formas de proceder para fm/orefe* su aprendizaje en el
contexto dei programa escolar. Asimismo, parren de iz
Lipdtesis de que es la significacion lo que relzciona los

aspectos afeciivos con los cognizivos en el proceso de

aprendizaje. De este modo se puede reconocer lo pertinensz
' ronsiderar los estilos de dprfm"iza"e de los minios 3 s

7 que éstos rienen con la afectividad, En la ens

”/p/zm o3 empciones tiles coro ef

00‘5',

106G esigricad

&é interés y la sensibiiid
CAP é“z‘a,s Lo 2
AFECTIVIDAD Y APRENDIZAJE

odo educador que se proponga innovar e introcucis
reformas en {a ensefianza debe comenzar por lanrearse
“:Cudl es el conten:d

dos preguntas fundamentales:

e puede ofrecer mayor symﬁcado para los nifios?” v

“:Cudl es la manera mis eficaz de ensefiarlo?”

Durante mucho tiempo la educacién ha puesto es-
pecial énfasis en los medios, en los procedimientos:
;Cémo lograr y mantener el control de fa clase? ;Cémo
debe hacer el maestro para entrar en contacto con sus
alumnos? Y, en particular, ;cdmo ensenarles un tema
determinado?

Impulsado por el Sputnik, el péndulo de la educacién
oscilé desde una prolongada preocupacién por los
métodos de ensefianza a un intenso interés por su
contenido. El principal resultado fue el movimiento pro
reforma de los planes de estudios de la década de 1950,
La reciente admisién de nuestro fracaso en dar una
ensenanza adecuada a los nifios pobres de grupos
minoritarios ha empezado, sin embargo, a unificar estos

*WEINSTEIN, G. y Fandni, M.D. Afectividad y aprendizaje, en “La ensefianza por
¢l afecto”, Buenos Aires, Ed. Paidos, 1973, pp.29-49.
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dos intereses. Los educadores estdn comprendiendo cada
vez con mayor amplitud que la forma de encarar la
ensefianza estd {ntimamente relacionada con lo que se
intenta ensefiar. .a experiencia con alumnos de distintos
niveles socioeconémicos ha puesto claramente de re-
lieve que ningin método de ensefianza puede dar
resultados efecrivos si el contenido es de escaso interés

para la clase.

Aprendizaje y conducta

La discrepancia entre la conducta de los individuos
en la sociedad v lo que han aprendido, o por lo menos
e las e&uﬂlas pretendieron ensefiarles, sugiere la
uecesidad de examinar el camino escogido por la
ara influir sobre la conducta o modificarla.
Imente, este camino (los cursos ofrecidos, «.«
e se ensefia, las disciplinas escolares) ha sido
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fer sz marteria de estudio. Existe discordancia entre ma-

a de estudio y conducta porque los fines de la
educacién en lo que respecta a esta tiltima han quedado
sumergidos, s{ no totalmente borrados, por estrechos
obietives temdticos que se desentienden del compor-

zamiento del estudiante y de su relacién con los demids.
Jchn Goodlad ha descrito con mucha claridad esta

rzos se han hecho para determinar los fines
esenciales d la ensefianza y la forma en que cada

L.

disciplina puede contribuir a ellos. Por el contrario, son

los objetivos de las distintas materias las que, sumados,
se tienen por objetivo de la ensehanza... Las metas de
ias escuelas no van hoy més alld de las meterias que han

logrado consolidar su posicién en el plan de estudios.”

Er la mayoria de las escuelas el programa de enscfianza
se basa actualmente mds en las exigencias de las distintas
marerias que en otras necesidades. Rara vez estd proyec-
tado para ayudar al estudiante a ocuparse en términos
personales de los problemas de la conducta humana.
;Cémo explicar esta brecha entre los métodos
educacionales y los fines manifiestos de la educacién
norteamericana? Una interpretacién posible es que los
objetivos esenciales de la educacién son muy complejos

L Vase: The Changing School Curriculum, Nueva York, Georgian Press, 1966, pag, 92.
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- 2z <! protesional sélo puede reconocer ficilmente los

imediatos de las materias de Estudio. Aunque una
cemspectiva mds amplia en la ensefianza de la literatura

>oaria ser my Util para ayudar al nifio a conocerse mejor,
& desarrollar en €l una mejor comprensién de las formas
=n que el hombre ha reaccionado ante sus experiencias
en todos los perfodos, en cierte modoe muy pocos cursos
de esa materia van mds all4 de los objetivos inmediatos
de ensefiarle a dicernir la trama, el cardcter de la obray
¢l tema. Atn en los programas experimentales mds
avanzados, los objetivos especiﬁcos de las unidades
diddcticas son de este tenor: “Capacitar al alumno para
identificar los elementos bdsicos de la tragedia”, o bien,
“Capacitar al alumno para descubrir el sentido retérico
implicito en una obra literara.””

Es mds ficil fijar a la ensefianza esos objetivos especi-
ficosy, en términos mds generales, determinar y satisfacer
la necesidad que tiene el nifio de aprender a leer, escribir,
contar y conocer algunas cosas el medio en que vive,
que hacer lo propio con su necesidad de autodefinicién,
de establecer relaciones constructivas con los demds y
de ejercer algtin control sobre la que le ocurre. Aquel
primer grupo de necesidades es el destinatario del énfasis
abrumador de nuestro sistema educacional.

Un estudio adecuado de un programa de ensefianza

comienza con una exposicién de objetivos educacionales.
Dejemos bien en claro los nuestras:
La educacién en una sociedad libre debe tener un amplio
enfoque humano, que se ve favorecido por objetivos edu-
cacionales planteados sobre bases personales e inter-
personales y vinculados con las preocupaciones de los
alumnos. Esta conviccién se asienta en sélidos funda-
mentos filoséficos y morales, pero es evidente que tiene
ademds una serie de proyecciones précticas en funcién
del precio que la comunidad debe pagar por una con-
ducra social negativa: delitos, discriminacién, tensiones
v, lo que es mds grave una creciente gama parologica.

Muchos educadores, dirigentes y ciudadanos no pien-
san lo mismo. Consideran que es imposible o inconve-
niente que las escuelas asuman Ja responsabilidad de en-
carar un plan de estudios con objetivos esencialme
humanitarios. Esto no significa que dejen de lado o
menosprecien la condicién humana, sino que juzgan que
la finalidad especifica de las escuelas es impartir co-

2 Véase The Dewoit Lakes Plan: An Experiment in Curnicalum, Derroit Lakes,
Minn., 1966 (de iz serie “Approaches to Literacure™).

nocimientos y perfeccionar las aptitudes de los alumnos,
y que los objetivos humanitarios corren por cuenta de
otras instituciones de la comunidad. ,

El Proyecto de Ensefianza para la Escuela Elemental
fue puesto en ejecucién dando per sentado que entre
los objetivos de fa

rarel de preparar a los alumnos para asumir una conducta

a educacién nor[eamericana debia figu-

constructiva en lo personal y en lo social. Entendemos
que los métodos actuales no influyen de manera ade-
cuada sobre la conducta. Tenemos igualmente la certeza
de que en el complejo e inestable mundo en que vivimos,
una comunidad no puede elegir otro camino que ¢l que
conduce a una actitud humaniraria, con todo lo que
ella implica. De lo contrario, v a pesar de lo eficaces que
puedan ser sus sistemas educacionales en la ensefianza
de las materias especificas, la sociedad corre el riesgo de
sufrir un constante deterioro que puede ilevarla al de-

rrumbe total. El propdsito esencial de este informe es,

precisamente, buscar los medios que permiran alcanzar
una mayor consonancia entre la educacién y la forma

en que la gente puede o debe conducirse.
La necesidad de significacion

Los estudiantes pobzes, principalmente los que pro-
vienen de grupos minorirtarios radicados en las ciudades
—la clientela de las crisis~. ponen crudamente al
descubierto la incapacidad de la educacién para orien-
tarlos hacia las formas de comportamiento que nuestra
sociedad considera acepuables. Pero los problemas que
padece tan agudamente este sector no le son exclusivos:
también atectan a otros grupos.

Una de las deficiencias mds notorias del sistema
educacional es la falta de contacto con el alumno. “La
escuela es una farsa: lo que nos ensefian no tiene nada
que ver con Jo que nosotros sabemos de la vida. La gente
sobre la que leemos es siempre de una sola pieza —total-
mente buena o totalmente mala— y asf son tambien las
cosas que le ocurren.” Este veredicto es tipico de los
“desfavorecidos”, pero ses muy diferente acaso de la
actitud de los miembros de otros grupos?

“Todo empieza en el primer grado de la escuela”
declara un alumno de Harvard, miembro de una familia
acomodada: '

A partir de all se nos introduce en un mundo
almibarado, donde todos los nifios de los libros de lectura
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sen blances v viven en encanradores barrios suburba-

RGS ¢ iin JCIH‘CO

£

que corretea por ¢l jardin. Cuando
ios nides de esos lugares se enteran de que existen barrios

nobres es muy Fcil que se vuelvan escépticos. Y lo mismo

s

es pasa « ios nifios pobres cuando en la escuela se les
i 1

kabla de un mundo que nada tiene que ver con aquel

en el que viven.’

Muchos maestros y directores que trabajan con
destavorecidos estdn ansiosos por encontrar la forma de
establecer un contacto mds estrecho con sus alumnos,
de lograr que la ensefanza tenga mayor significaciéon
para elles. Acuden en tropel a los talleres, los institutos
v low cursos especializados. Allf aprenden montones de
cos: s sobre la naturaleza del “nifio culturalmente caren-

v

ciado”, pero muy poco sobre los medios mds adecuados

para satisfacer las necesidades de ese nifio. Un maestro
nos dijo:

Ahora comprendo mucho mejor a mis nifios, pero
todavia no sé qué hacer con ellos. Por ejemplo. apr:nd-
que probablemente alrededor de un tercio de mis alum-
nos provienen de hogares desquiciados, 3 que est les
Muv

bien, ahora que estov al ranvo de esta realidad, ;qué debeo
q } :

crea serios problemas, sobre todo en la infancia

hazer para ensefiarles mejor? ;Cémo se relaciona mi
comiprensién de este hecho con lo que se supone que
debo ensefiarles sobre matemdrica, ciencias, cuestiones

sociales y todo lo demds?

La mayorfa de las recetas educacionales prescriptas
hasta ahora para tratar a estudiantes con problemas de
aprendizaje adoptan la forma de précticas tan rudimen-
tarias y aisladas como el empleo de un lenguaje coloquial,
la representacién de roles y los relatos basados en expe-
riencias de los alumnos. Al maestro, en un primer mo-
mento, estos métodos le resultan estimulantes, pero su
eficacia es en realidad muy relativa. Al cabo debe con-
tinuar con el temario y la metodologfa corrietes, que le
dan la sensacién de que no llegan al educando como
serfa de desear.

De manera similar, diversos intentos por mejorar el
contenido habitual del programa —los trabajos del
Biological Sciences Curriculum Study, el Physical

3 Kelman, Steven: “You Force Klds to Rebel?, Saturday Evening Post, noviembre

19 de 1966. pag. 12.

Science Study Committee, el Educational Servizzs
Incorporated y otras instituciones contempordneas
consagradas a la tarea de reformar los pianes de estu-
dios— han logrado conferir mayor significacién a la
estructura del mismo y a los métodos de ensefianza, pero
nunca llegaron hasta la raiz del problema: lograr que el
contenido tuviera un significado mds personal, en
particular para los nifios pobres de grupos minoritarios.

Creemos que las prescripciones usuales no funcionan
en ese sentido porque intrinsecamente son inadecuadas
para muchos nifios, en especial para los que provienen
de hogares de escasos recursos. Para saber qué es lo perrti-
nente y ¢c6mo se puede alcanzar, examinemos algunas
causas de la inadecuacién de la ensenanza.

1. Falta de correspondencia entre los mérodos de
ensefianza vy los estilos de aprendizaje de los nifios.

La bibliogratia actual sobre los nifios de clase baja
prenden mucho mejor en situaciones no ver-
s, inductiva
pueden des a:ruﬂa_r 12 emplear técnicas que ensamblen

v cinestésicas. Silos maestros

especificamente con la forma en que a los nifios les
sulea mds fdcil aprender, la ensefianza serd adecuada
en cierta medida, sea cual fuere su contenido. La perti-

™
(1
1ENCia O

»

adecuacién dependen en parte, pues, de cdmo
se ensefa.

2. Emplec de material ajeno o muy poco relaciona-
do con el conocimiento que tiene el educando de su cam-
po de experiencia fisica.

La ensefianza que se relaciona con el barrio o la ciudad
donde vive el nifio, por ejemplo, es mds significativa
para él, y por consiguiente tiene mayores probabilidades
de atraer su interés que la que se refiere exclusivamente
a la vida suburbana o a paises extranjeros. La signi-
ficacién depende en parte, pues, de gué se ensefa.

3. Empleo de métodos y materiales de ensefranza que
no toman en consideracién los sentimientos del
educando.

Los sentimientos que despiertan en el alumno sus
experiercias pueden contribuir a que éste se deje absor-
ber mds acabadamente por el tema. Por ejemplo, una
unidad diddctica sobre el policfa de la ciudad puede pare-
cer significativa porque entra dentro de la experiencia
de los alumnos urbanos. Pero si el educando teme al
policia, la eleccién de ese tema puede inhibir en realidad
su aprendizaje, a menos que sus temores sean identifica-
dosy orientados desde el principio. Las causas de tensién
entre la policfa y los miembros de la comunidad deben
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;o1 analizadas, partiendo, por ejemplo, de episcdios
vincujados con la experiencia del alumno, para ahondar
iuego en el papel asignado a fa pohc1a y en las tareas e
inquietudes de sus miembros. Es decir, el tema debe ser
abordado en sus aspectos humanos.

Para lograr significacién en el nivel de los senu-
mientos de sus alumnos, el maestro debe dererminar
sus actitudes frente a un tema dado, antes de hacerios
pasar a un terreno mds analitico o cognoscitivo. Des-
pués puede pedirles que traten de expresar sus senti-
mientos particulares sobre el asunto, para ensefiarles a
analizarlos. Un educador hdbil puede valerse de los senti-
mientos que provocan en el alumno sus experiencias
para conducirlo a una toma de conciencia de sus preocis-
paciones mds profundas, como un paso hacia
nivel de significacién.

4. Empleo de un temario que no toma en
consideracidn las preocupaciones del educando.

Las preocupaciones movilizan sentimientos y emo-
ciones en forma mucho mds intensa quela que se observa
en el tercer nivel de significacién. Son los canales mds
persistentes y ubicuos de la ansiedad que experimentan

el siguiente

los alumnos respecto de si mismos y de su relacién con
el mundo. Las preocupaciones se basan siempre en los
sentimientos, pero éstos no implican siempre preocu-
pacién. Una persona, por ejemplo, puede tener una
reaccién inmediata y espontdnea ante otra, o experimen-
tar una intensa emocién mientras escucha a una
orquesta, sin que esto signifique que su interlocutor o
la orquesta le preocupen. La ira con que reaccionamos
cuando nos pisan un dedo del pie es un sentimiento
inmediato; la que nos domina al oir criticar a un grupo
al que pertenecemos constituye un sentimiento de rafces
ran profundas que casi con seguridad refleja una
preocupacién. En este cuarto nivel la significacién puede
lograrse si el maestro trata de ocuparse de ciertos
ingerrogantes fundamentales que la gente se plantea con
recuencia, como ser “;Quién soy yo?” “;Qué soy entre
! Por qué siento de esta manera?” “;Hay
sLos otros piensan acaso que

o o)

N COAES;” «

i

zlgo c; ve estd mal en mi? “
10 sov bueno?”

1o niveles de pertinencia. Por ahora, los maestros

estin empezando a adaptar sus métodos a los dos

rimeros: los estilos de aprendizaje y las experiencias de
ios alumnos. Lo que adn no han logrado encarar de

manera adecuada son los otros dos niveles, que consti-

Parz ser realmente eficaz, la educacién debe utilizar

tuyen el dominio afectivo. En lugar de ayudar a los nifios
a contestar sus propios interrogantes, la escuela les
pregunta: *;Qué significa el Mercado Comin?” “;Qué
diferencia hay entre personas y animales?” E ignora por
completo la pregunta que se hace el alumno con mayor
insistencia: “;(Jué tiene que ver todo eso conmigo?” Pero
a menos que haya una conexién entre los conocimientos
que el maestro hace desfilar ante el nifio y la estructura
emocional v experiencial de éste, las, nociones que logre
adquirir no [e interesardn demasiado y es poco probable
que contribuyan al logro de los objetivos que la
educacion se fija en materia de conducta.

Nuestra hipétesis general sobre esta cuestidn es que
Jaaona los aspectos afectivos
conceptua'ies del aprendizaje.
amos, ademds, que una trabazén mis firme

<
3
)
w2
.
<
Q
@
O

entre el L‘omi:'o afectivo —las preecupauones del edu-
cando— v los mérodos escolares reducirfa la desarmonia

L.

5C
entre aprendi iza e v nducta.
Afectividad y cognicidn

Los educadore mente la cognicién

como el acto de procesar ia irfo

cién perrlblda y

L+

desarrollar érdenes superiores de ab

ceptualizacion. Stemr'g MU

accién y con-
Murrin, ex Cormslonado

1 Vi
de Educacién de los Estados Unidos, define las funciones

1 -

coonoscmva v arebm a de {2 ensefianza d\. este rnodo

La funcién cognoscitiva de la ensefianza estd orien-
tada a la consecucién y comunicacion del conocimien-
to, tanto de las nociones objetivas de las ciencias como
de las relaciones formales de la l6gica v la matemdtica;
es decir, el conocimiento como daros especificos y como
estructura generalizada. Es una disciplina en las formas
de conocer, que incluye la percepcién y los procesos
inductivo, deductivo e intuitivo, junto con las técnicas
de andlisis y generalizacién. Abarca tanto la captacién
inmediata de los objetos por medio de los sentidos como
los procesos de abstraccién mediante los cuales el inte-
lecto elabora sus ideas v forja sus ideales.

La funcién afectiva de la ensefianza se relaciona con
la vida préctica: con las emociones, las pasiones, los esta-
dos animicos, los motivos, la sensibilidad moral y esté-
tica, la capacidad de experimentar sentimientos, inquie-

tudes, interés o desinterés, simpatia, empatia y aprecia-
S, 4
ciém.
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Lo ;“orwr) influye en la motivacién y el aprendi-
o enire Ins funciones cognoscitiva y afectiva?
e s6lo un sentimiento o emocién intensa;

Lhafecro

e

es tambifn una expresion de las fuerzas bdsicas que

lirigen ['r obiernan la conducta. En el dominio afectivo
}'zabrén de haiiarse los controles mds influyentes”. Ese
dominio contiene las fuerzas que determinan la natu-
raleza de la vida de un individuo y, en esencia. de la de
todo un puebio”. ® Muchas de estas fuerzas, entre ella,
la necesidad interior de poseer un concepto positivo de
si mismo, de ¢jercer cierto grado de control sobre los
acontrecimientos, de vincularse con los demis, etcétera,
hur recibido mayor atencidén a causa del interés que

us de los gru-
pos ininoritarios Ellas son los r‘npulsus intrinsecos que
moiivan la conducta.

sugcitan actualmente los derechos y el sta

Al insistir en que el maestro debe explorar enérgi-
camente el dominio afectivo, no estamos afirmando su
primacia sobre la cognicién ni alzando ura muralla entre
ésta y la afectividad. Fl aprendizaje cognoscitivo es. por
cierto, una forma natural de aumentar la capacidad del
individuo para satisfacer sus necesidades interiores.
Cuanto mayor es su capacidad de andlisis, se supone
que tiene a su disposicién mds medios para encarar sus
sentimientos e inquietudes. En consecuencia, la maqui-
naria cognoscitiva debe relacionar esas necesidades con
el entorno y proporcionar al organismo los medios de
hacer frente a sus requerimientos ambientales.

Como sugiere el doctor George I. Brown:

. podria ser ttil hablar de “armonia” entre afecto y
cognicidn en el sentido de que en el curso del desa-
rrollo del individuo, el dominio afectivo ha quedado a
menudo anestesiado, o bien los sentimientos pueden
estar siguiendo una direccién diferente de la del cono-
cimiento cognoscitivo: la intencién es llegar a estable-
cer una armonfa entre ambos de manera tal que los dos
sigan la misma direccién.®

Pero el sistema educacional no fomenta la armonia
entre afecto y cognicién por lo general le da mayor
importancia a ésta en desmedro de aquél.

4“Wht Tasks for che Schools?”, Saturday Review, enero 14 de 1967, pdg. 41
5 Krathwohl, David R.; Bloom, Benjamin S. y Masta, Bertram, B.: Taxonomy

of Educational Objectives. Nueva York, David *iKay, 1956. pdg. 91.
De una carta dirigida a los autores el 12 de mayo de 1967 por George I. Brown,
profesor de Ciencias de la Educacién en la Universidad de California, Santa Bérbara.
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Las razones son tanto opcracmnaues come :E oo
tica escolar. Tiene menos exigencias ensefiar sobrs 2 2252
de objetivos cognoscitivos que afectivos, y rambdizn

el alumno primario son mucho mds féciles los logz

el campo del conocimiento. Hay una razén mads :z
tante, sin embargo: la opinién generalizada de ¢

creencias, actitudes, a sentimientos y preocupacio
estudiante son privados y no deben ser abordaacs oz
escuela. Como ha sefialado Krathwohl:

Nuestra propia sociedad ha estado fluctuande ==

cuanto a los objetivos vinculados con la afectividad cus

podria permitir que la escuela desarrollara. Las fuermes
politicas y sociales estdn constantemente en accicz.
presionando a las autoridades escolares para que adopear
algunos de esos objetivos, al tiempe que imponen o

igual insistencia diversas restricciones respecto de otros.
En la mayorfa de los casos el juego de estas fuerzas k2
vuelto a maestros y directores sumamente cautelosos e-.
la expresion de estos objetivos, y con abrumadora fre-
cuencia ha obligado al personal de las escuelas a retraers=
al dominio cogroscitivo, que siempre resulta algo menos

peligroso.”

Por estas razones, la escucla restringe severamente
los intentos de relacionar cognicién y afecto al empleo
de elementos tales como juegos, ambiente del aula, con-
cursos de destreza, interaccién entre maestro y alumno
y cierto tipo de motivaciones, como medios de alentar
al educando a aceptar el temario prescripto. Por ejemplo,
un alumno pequefio que parece ser emocionalmente
incapaz de leer no es obligado a seguir un programa de
lectura estructurado sino que es incorporado a un
“concurso de destreza en lectura’, que capitaliza sus inte-
reses como una forma de facilitar su aprendizajedel con-
tenido. De igual modo, el maestro puede utilizar el temor
que sienten los nifios hacia el médico como base para
desarrollar una unidad di-ddctica sobre “Nuestros ami-
gos de lx comunidad: el médico, el dentista, la enfer-
mera”. L2 musica popular o ¢l lenguaje coloquial mds
difundido pueden ser empleados para iniciar una unidad
did4ctica sobre poesfa. En estos ejemplos, el temor ¢ el
lenguaje coloquial no son considerados contenidos dig-
nos de atencién por si mismos. Se los utiliza simplemenze

7 Krathwohl y ot.: Op. cit., pdg. 90.
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za:0 "cebo” para hacer aceptable el contenido cognosci-
i3 insticucionalizado: la materia de estudio. Todos los

minos de la ensefianza parecen conducir a la cogni-
zién como producto final. Pero, como hemos sefiala-
<o, es muy escaso el aporte del mero conocimiento a
ios objetivos mucho mds amplios de la educacién, rela-
cionados con la conducta.

. nuestra preferencia por abordar la realizacién
afectiva mediante el logro de objetivos cognoscitivos
tiende a enfocar la atencién en estas metas como fines
ea sl mismos, sin determinar si nos sirven en realidad
como medios para un fin afectivo.’

Los procesos y el temario cognoscitivo estdn ca-
balgando actualmente en la cresta del oleaje educa-
cional. El desarrollo cognoscitivo es equiparado al
dominio del contenido prescripto institucionalmente,
a la “comprensién de” o al “conocimiento sobre” una
variedad de temas escolares, mds bien que a la com-
prensién o al conocimiento de la forma en que estos
mismos temas pueden servir a las necesidades del estu-
diante. Toda la maquinaria escolar, incluso su sistema
de alicientes, refleja esa posicién: las notas, las, promo-

iones, el estimulo, etcetera, se basan en el grado de
dominio de lo cognoscitivo. En realidad, la definicién
operacional del aprendizaje que se emplea en las escuelas
es rambién cognoscitiva. La nocién cldsica segun la cual
el aprendizaje es un “cambio de conducta’, es inter-
pretada por nuestro sistema escolar como un cambio en
'a conducta cognoscitiva, que se mide por medio de
exdmenes escritos y orales. Los folletos e informes sobre
iavestigaciones de muchos institutos pedagégicos
‘ndican bien a las claras que la importancia que se con-
czde al cambio en la con-ducta cognoscitiva es reforzada
2or buena parte de lo que se ensefia sobre psicologia
educacional e investigacién de formas de aprendizaje.

Sin embargo, como sefialamos al comienzo, la
comprensién cognoscitiva no garantiza una conducta
zcorde con el entendimiento. Los estudios acerca de la
~=lz2cidén entre lo aprendido en la escuela y la actuacién
2& individuo en posteriores etapas de su vida llevan a la
—isma condlusién. Holland v Richards deducen de sus
omopias investeaciones que “los estudios del potencial

—

-3

izs logros etectvos. escolares v no escolares, tienen

!]::r_,_:a_s.‘“

escasa relacién con otras clases de actuacién no escolar
potencial y socialmente importante”.”

;Por qué la orientacidn cognoscitiva no influye di-
rectamente en la conducta? En la medida en que alienta
(u obliga) al individuo a reconstruir la realidad en forma
simbdlica o abstracta, la cognicién se aparta de lo real y
se desvincula del nivel emocional del aprendizaje.
Refiriéndose a la modalidad empirica de éste, Dewey
afirma lo siguiente:

“Aprender empiricamente” es establecer una relacién
hacia atrds v hacia adelante entre lo que les hacemos a
[as cosas y lo que, en consecuencia, gozamos o suftimos
a causa de ellas. En tales condiciones, el hacer se convierte
en un probar un experimento con el mundo para
descubrir cédmo es; el experimentar se convierte en
instruccién: en descubrimiento de la relacién entre las
cosas... La experiencia es primordialmente un episodio
activo-pasivo; no es primordialmente cognoscitiva.

La excesiva importancia que se concede a la cog-
nicién v el hecho de que se la aisle de la afectividad
plantean a nuestra sociedad la amenaza de que las insti-
tuciones educacionales formen individuos frios, indife-
rentes, desligados de todo aquello que tenga finalidad
humanitaria. Es muy cierto que una sociedad moderna
no puede desenvolverse sin categorias de conocimiento
COgNOSCItivo en constante evolucién. Sin embargo, reite-
ramos, éste no conduce per sea una conducta aceptable.
El conocimiento puede generar sentimientos, pero son
los sentimientos los que generan la accién. Por ejemplo,
podemos estar perfectamente enterados de las injusticias
que se cometen con las minorfas en nuestra sociedad,
pero muy poco haremos por impedirlo hasta que no
nos domine un fuerte sentimiento ante esa realidad. Es
por lo tanto indispensable un vinculo con el mundo
afectivo o emocional del educando. A menos que el
conocimiento esté relacionado con un estado afectivo del
alumno, la probabilidad de que llegue a influir en su con-
ducta es muy limitada.

Sin embargo, como ya hemos senalado, lo habitual
es que la espiral sea invertida: las zonas de afecto son

9 Holland. John L. y Richards (h.), Jarnes M.: Academic and Non-Academic
Accomplishment: Correlated or Uncorrelated?”, ACT Research Reports, N° 2, abril
de 1965, pdg. 20. Holland. John L. y Rlchards (h.), James M.: Aca.

10 Dewey, John: Democracy and Education, Nueva York, Macmillan, 1964,
pdg. 140. (La edicidn original dara de 1916.)




cirniento pueda influir sobre la conducra.

Lo aiectividad como conifenido significativo

Las puobupaaones uuSCOS nte

siedades, alegrias y otras emociones
mundo contienen las semillas d; ?a
Ocuparse de las inquietudes {ntmas dei nify

r::or‘OFeLlo v respﬁta_rlo Aldarval 1d»-b.; g sus exDEmEn slas

e estamos dicien

ste sea el ‘éczo

I'PI"E‘AL_‘;A g

50c1ales para l“
subr: neo, entre un policia y un muc*lac“:to Dxcaz
ue éste, que habfa AUtentado escapar, fue abofeteado

Ji‘

varias veces. Consideran gue no es justo, y no les gustarfa
que les ocurriera a ellos. Una clase de estudios sociales
podrfa adquirir gran significacién si el maestro enfocara
esta experiencia, No cOMO una digresién $1110 como un
tema legitimo por derecho propio Lainformacién sobr.
el sistema empleado en la ciudad para obligar al
cumplimiento de las leyes, sise fa Vmculara directamente
con el incidente y con la preocupacién de los alumnos
por la impotencia, adquirirfa un profundo significado
personal para ellos.

El hecho de que la motivacién de los alumnos sea
mayor durante tales “digresiones’que en el curso de las
lecciones regulares, obedece a que en el primer caso
pueden relacionar Jo que estdn aprendiendo cognosciti-

vamente con sus propias inquietudes. También es mds

prabable que ese aprendizaje influya directamente sobre
su conducta futura. La significacién se logra, por consi-
guiente, vinculando funcionalmente el programa de es-
rudios extrinseco con los sentimientos e inquierudes bé-
sicos intrinsecos.

Nuestras observaciones nos llevan, pues, a la conclu-
sidn de que las escuelas ignoran el dominio afectivo

)

oo contenido y suponen, en cambio, que los estudian-
es s2 sentirdn motivados para aprender un temario

u

extrinseco si se ejerce sobre ellos la presién necesaria. Si
sien muchos alumnos se adaptan con facilidad, algunos

3 1

=ducadores estdn empezando a preguntarse si el precio
paca por ello no es excesivo. Por una parte, la
de los educandos que se someten a la presién
po LODbld@I‘qf ala educaaon formal como

ar, Por la otra, la presién en favor de la
ion Y ci ésito, ejercida especialmente por los
~roduce 2 menudo tensiones emocionales en los
cuvo resultado suele ser una conducta anti-
clescencia o en etapas posteriores de la

a4de caso, el aprendizaje es juzgado con frecuen-

s estudiantes dispuestos a someterse a las
go forzado y antinatural. Por dltimo,

¢ oy

: que sean los “desfavorecidos” quie-
nzs carezcan de i s recursos psiquicos y ambientales

necesarios para esa adecuacion.
El pian de estudios de tres franjas

El modele para desarrollar un plan de estudios
afectivo que se sugiere en el capitulo IIT es sélo una forma
de abordar los pfoolemas de adecuacién del contenido
y disonancia de la conducta. Es presentado como un
medio para corregir un desequilibrio ~para cubrir aspec-
tos vitales que el sistema educacional tradicional ha
ignorado—, y no como un susticuto de todas las zonas
del plan de estudios. Su lugar dentro de la totalidad de
un programa escolar puede ser ilustrado mediante la
visnalizacion de la escuela en funcién de tres franjas o
modalidades programdticas.”

Una franja abarca, entre otras, Jas aptitudes para leer,
contar y escribir; la informacién bdsica en estudios so-

ciales, ciencias, lengunaje y otras disciplinas, y los con-
ceptos fundamentales de determinadas disciplinas: es

T T R R e o
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“criptas —v a menudo severamente limitadas y estre-
nentz definidas— por lo cognoscitivo, con ¢l dnico
de ponerlas a su servicio. Mientras lo afectivo conti-
¢ en esta posicién subordinada es improbable, y en el
sor de los casos serfa mera coincidencia, que el cono-

riento pueda influir sobre la conducta.
Lo afectividad como contenido significativo

Las preocupaciones, deseos, intereses, temores, an-
siedades, alegrias y otras emociones y reacciones ante el
mundo contienen las semillas de la “motivacién”
Ocuparse de las inquietudes intimas del nifio significa
reconocerlo y respetarlo. Al dar validez a sus experiencias
vy sentimientos le estamos diciendo, en esencia, que szbe
algo. Quizds éste sea el factor mds importante para
vincular ¢l contenido significativo con el concepro de si
; uando el maestro le advierre al nifio que
o nada tiene que ver con

.
f

ne des-

o
i

escucla se propon
o sin darse cuenta que £/,

i

ues éi es su experiencia.

ir el nifto, es in

g

No es de sorprender que cuando los maesiros hablan

frentan los alumnos,
ndamcntaimente,
“MNos estamos
mas; volvamos al tema”. Supongamos
ntes interrumpen una leccién de estu-

1

dios \rclales para hablar de una pelea que vieron en el
subrerrdneo, entre un policfa y un muchachito. Dicen
, que habfa intentado escapar, fue abofeteado
vartas veces. Consideran que no es jusio, y no les gustarfa

0s. Una clasf-‘ de estudios sociales

gue les ocurriera a ello
sodria ac qulnr gran sxgmncacmn si el maestro enfocara
esta experiencia, no como una digresién sino como un
tema legitimo por derecho propio. La informacion sobre
el sistema empleado en la ciudad para obligar al
cumplimiento de las leyes, si se la vinculara directamente
con el incidente y con la preocupacién de los alumnos
r Iz impotencia, adquirirfa un profunde signiticado

sonal para ellos.

1:1 hecho de que la motivacién de los alumnos sea
mayor durante tales “digresiones’que en el curso de las
lecciones regulares, obedece a que en el primer caso
pueden relacionar lo que estdn aprendiendo cognosciti-
vamente con sus propias inquietudes. También es mds

probable que ese aprendizaje mﬂuya directamenzz s7: =
su conducta futura. La significacién se logra, por oo~ -
gt 1Pnle, v111(‘111a11d0 funuonalmen te el procf rams 22 z-

sicos intrinsecos.

Nuestras observaciones nos llevan, pues, ala conc’ -
sién de que las escuelas ignoran el dominio arecti-
como contenido y suponen, en cambio, que los estud’a~-

tes se sentirdn motivados para aprender un ter

extrinseco si se ejerce sobre ellos la presién necesaria.
bien muchos alumnos se adaptan con facilidad, algunos
educadores estdn empezando a preguntarse si el precia

llo no es excesivo. Por una parte, la

que se paga por €
mayoria de los educandos que se someten a la presidn
terminan por considerar a fa educacién formal como
un gjercicio que debe ser tolerado o un sistema que deben

tratar de burlar. Por la otra, la presidn en favor de 12

r

adaptacién y el éxito, ejercida especialmente por los

padres, produce a rnwud') tensiones emocionales en los
estudiantes, cuyo resultado suele ser una conducta anti-
social en la adolescencia o en etapas posteriores de la
vida. En todo caso, el aprendizaje es juzgado con frecuen-
cia, adin por los estudiantes dispuestos a someterse a las
presiones, como algo forzado y antinatural. Por dltimo,
io mds probable es que sean los “desfavorecidos” quie-
nes carezcan de los recursos psiquicos y ambientales
necesarios para esa adecuacion.

El pian de estudios de tres franjas

Fi modelo para desarrollar un plan de estudios
afectivo que se sugiere en el capitulo [T es sélo una forma
e abordar los problemas de adecuacién del contenido
y disonancia de la conducta. Es presentado como un
medio para corregir un desequilibrio —para cubrir aspec-
tos vitales que el sistema educacional tradicional ha
ignorado—, y no como un sustituto de todas las zonas
del plan de estudios. Su lugar dentro de la totalidad de
un programa escolar puede ser ilustrado mediante la
visualizacién de la escuela en funcién de tres franjas o
modalidades programiticas."

Una franja abarca, entre otras, las aptitudes para leer,
contar y escribir; la informacién bdsica en estudios so-
ciales, ciencias, lenguaje y otras disciplinas, v los con-
ceptos fundamentales de determinadas disciplinas: es

decir, las piezas que en general son consideradas esen-
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EXPRESION Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR: ANTOLOGIA BASICA

Ciates parael desarroh intelectual del nifio, Esta franja

e informacién y determinacién de
¥y

mbién la modalidad que mejor se presta
edu ‘acio;l de mitmo individual, centrada en los
i1ies v sutomarizada. La mayor parte de la polémica
2 lz ensefiznza individualizada y programada

2 0 modalidad programidtica tiene
- di m Aa_ﬂ}.ﬁCStO los talentos v capacidades

=5 22 &l educando. Joyce la denomina idiosin-

ide

criilz ¢ ce “descubrimiento personal”. Como la pri-

sumamente individualizada, y y procura el de-
127T0LC Ze e creauvidad personal v la exploracién de
Imzerzses ie todo tipo, desde aprender a tocar la tuba
Z23T: co.zborar en un provecto de investigacién del plan
Ti05 Do un alumno para escribir una obra de

uede ser considerada como un

2sia Orupal Su primordial contenido

- - _- -

SR _f_-:.:f\:s + problemas de tipo social vinculados

<ploracién del yo y los otros, no en

nas emocionales de cada individuo,
oo =z nomziin de la veta de generalidad que recorre
rsonales. La exploracién de una

=c_zrzZ zomuin —el hambre en el mundo, la con-
=T mzfon Zezire. la Injusticia racial- debe conducir

-2zl ind: wdual en relacién con los efectos
iznteos generales sobre uno mismo, y
de accién un habrdn de asumirse al

Crmeraniles s la. ap ac1dad de percepcién para iden-
oo lzn =xoresas v evaluar sus propios sentimientos,
Bt ‘niones, y compararlos con los de otros
grupo. Es en esta franja donde mejor
Za un programa escolar vinculado con
“onzs del alumno. Si bien es factible utilizar
=z cuzlgquiera de las franjas para facilitar

el proceso de aprendlza)e, es en esta

e copaiin: T i;f“f_lo DLOPIO cn contemdo plena:nente

z=Z: 2oz 2 Zoctor Bruce R. Joyee por la ilustrativa descripcién
e s Tz madaldades programdricas hace en su obra Restruc-
= “=z: % Muitple Learning Systems Approach, Nueva York,
< Columbia, 196() pdg 4. Para una infor-macién
=nizarive, véase Fandni, Mario D. yWeins-tein, Gerald:
z=vz York, Holt. Reinharr & Winston, 1968.

lesarroliado.

En una escuela que utilizara eficazmente las tres
modalidades programdticas, ninguna quedarfa aislada:
cada una se superpondria y entrelazaria con las demds.
Por ejemplo, la franja de la encuesta grupal no podria
funcionar en forma adecuada sin incursionar en la que
incluye la informacién y las aptitudes bdsicas.”

La lectura, la escritura y la expresién oral —es decir,
las aptitudes pera la comunicacién en general- son
importantes como medio para que el alumno se descu-
bra a sf mismo y desarrolle sus intereses (segunda franja),
asi como para la exploracidn de los planteos de tipo
social (’tercera fr;mj a). La matemdtica, la historia, la eco-
v la ciencia —prdcticamente todas las
materias— mmplen funciones indispensables en diversos
puntos a lo largo del programa. Como le explica Joyce,
“Cada una de estas modalidades programdricas presenta
ventajas en relacién con algunos fines educacionales y
severas limiraciones en relacién con otros. Mezcladas
en proporciones adecuadas, pueden producir resultados
educacionales mds amplios v equilibrados que cualquiera
de ellas por si sola”.”” Si recomendamos un desarrollo
programdrico basado en las preocupaciones, es en cardc-
ter de ingrediente, para ser mezclado con otras modalida-
des del plan de estudios. v no para que se convierta en
un plan de estudios per se.

En resumen, pues, nuestro acrual sistema educa-
cional asigna la mayor prioridad al temario cognosci-
tivo, en tanto que considera a las restantes zonas de
contenido como meros instrumentos para alcanzar el
fin prescripto en ese terreno. La suposicién prevaleciente
es que mediante el dominio de ese contenido cognosciti-
vo el individuo aprende a conducirse de manera apropia-
da como ciudadano de una sociedad abierta. Cuestiona-
mos la validez de la suposicién de que las materias de
estudio extrinsecas puedan conducir por sf solas a una
conducta humaniraria. Es decir, nos preguntamos si el
hombre cognoscitivo es necesariamente el hombre
humanirario.

Proponemos en cambio invertir la direccién de la
tendencia cognoscitiva que prevalece actualmente. Pen-
samos que el conocimiento no basta por si solo para
producir la conducta que la sociedad necesita de sus

Jovce Op. cit., pdg. 3
" Thid.




"I DA TREATVAEN LA PRACTICA DOCENTE

sosibilidades de influir sobre la conducta
;i los sentimientos y las preocupaciones

on reconocidos y utilizados para orientar

debe ser su logmd consecuencia, y si se
3 cognicién para ayudar al alumno a hacer
: q‘uetudea

alar para los alumnos supuestamente
zcidos, pero para todos los nifios en general cree-

rerreno afectivo contiene energfas intrinsecas
22e5 5= motivarlos y, en consecuencia, puede producir

&}“—pacto en la conducta y en la realizacién del
umano. Consideramos que la cognicién y la
son fuerzas complementarias, no antagéni-

an desempefiado un papel equivalente en la
on, LJO se debid a que la afectividad ha recibido
conocimiento y no ha sido objeto de experi-
—zmmacilny préctica adecuadas. Krathwohly sus colegas

se refieren al dominio afective como a una caja de Pando-

Mdnt ener la ‘caja’cerrada, es negar la existencia de
las podefosas fuerzas motivacionales que modelan la vida
de cada uno de nosotros. Mirar hacia otro lado es evirar
ponerse de acuerdo con la realidad”."

La afectividad puede servir no sélo para revitalizar
elernentos del antiguo temario de estudios, sino también,
y muy especialmente, para abrir perspectivas a nuevas
materias.

En el capitulo II se estudia el desarrollo de un
modelo de ensefianza analftico, que puede permitir a
los maestros trabajar en el terreno afectivo y concebir
de tal modo contenidos y métodos mds adecuados.
Pensamos que un plan de estudios basado en las
preocupaciones del nifio no sélo serd mds apropiado
sino que serd también un paso hacia la solucién de los
problemas de la conducta humana.

14 Krathwohly ot.: Op. cit., pdg. 91.
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miemiros. Las posibilidades de influir sobre la conducta
sexdn mayorss :i los sentimientos y las preocupaciones

dei edueando son reconocidos y utilizados para orientar
cawg:m,;(' 1 que debe ser su légica conisecuencia, y i se

recurre 2 ia cognicidn para ayudar al alumno 2 hacer

& asus mq—metudea.

part?cuiar para los alumnos supuestamente

©

in
~
Iy

desfavorecidos, pero para todos los nifios en general cree-

S5 gue : rerreno afectivo contiene Pr-erg'as intrinseca
'; z;a-:es [ l"_'thl\-'aIlOS y,en consecuenc1a, p.v,'cde pI'OC!LUG.I‘

impacto en la conducta y en la realizacidn del
al humano. Consideramos que la cognicién v la
idad son fuerzas complementarias, no antagéni-

4

.&inc han deaemperlado un papel equivalente en la

tlo se debid a que la atectividad ha r\.CIbl\.&O

1ocimiento v no ha sido objeto de experi-
Dracticas adecuadas. i\ram»\om\'"m cole ggas

refieren al dominio afective como a una caja de Pando-

“Mantener la ‘caja’c-i-rrada, es negar la existencia de
las poderosas fuerzas motivacionales que modelan la vida
de cada uno de nosotros. Mirar hacia otro lado es evitar
ponerse de acuerdo con la realidad”."

La afectividad puede servir no sélo para revitalizar
elementos del antiguo temario de estudios, sino también,
y muy especialmente, para abrir perspectivas a nuevas
materias.

En el capitulo 11T se estudia el desarrollo de un
modelo de ensefianza analitico, que puede permitir a
los maestros wabajar en el terreno afectivo y concebir
de tal modo contenidos y métodos mds adecuados.

Pensamos que un plan de estudios basado en las
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de la conducta humana.

14 Krathwohl y ot.: Op. cit., pdg. 91.
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PRESENTACION

De;’ presevre gexto manscribimos parte de la introduccidn
'J' dusores hacen a su trabajo: Este documento tiene
iad reflexionar en torno a las relaciones afectivas
e sg 2naclecen entre el maestro y sus alumnos y éstos entre

snm P”"dh:f& derivado de la investigacion Caracteris-
o5 Secipateciivas del nifio que ingresa a la Educacion
‘Ie\zco y pretende brindar al docente mds
ara .;deczuzr sus estrategias educati. .. a las

h

'1‘_) r":,

2077

Py,

Un nino pequeno*

U 2 vez, un nifio pequefio fue a la escuela. El era
bastante pequefio y era una escuela muy grande,
~ero cuando descubrié que podia entrar a su salén,
feliz v la escuela ya no le parecia tan grande.

R

)

STIVO

4

Ura mafiana, después de haber estado algiin tiempo en

1 sscuela. Ja maestra dijo:

[

-Haov vamos a hacer un dibujo.
-{Que bien! -pensé el pequefio.

hacer dibujos de todas clases: leones, tigres,
- trenes, barcos. Sacé su caja de crayolas y

Esoerer! Ain no es tiempo de empezar.

Y & nifio, guardando sus crayolas, esperé a que todos
esmnvieran listos.
. :
-Ahorz vamos a dibujar flores, dijo la maestra.
-:Qué blien!, pensé nuevamente el nifio, pues también

!z zustzba hacer flores.

Y empezo = hacer flores muy bellas con sus crayones
F y y

2z rededon, en: La Docencia y la Afecfividad. México, 1988,

rosas, naranjas y azules, pero la maestra dijo:

-iEsperen! Yo les ensefare cémo...

La estampa que mostrd tenfa una flor roja con tallo verde.
-jAhora ya pueden comenzar!

El pequefio miré la flor que habfa hecho la maestra,
luego vid la que €l habla pintado; le gustaba mds la
suya, pero no lo dijo, solamente volted la hoja e hizo
una flor como la de la maestra: roja, con tallo verde.

Otro dfa, la maestra dijo:

-Hoy vamos a hacer algo con plastilina.
-1Qué bien!, pensé el pequefio

Le gustaba la plastilina, podia hacer toda clase de cosas
con ella: viboras, manzanas, ratones, carros, camiones.

Empez6 a estirar y amasar su bola de plastilina. Y otra
vez:

-iEsperen!, ain no es tiempo de empezar.
Y esperd a que todos estuvieran listos.

-Ahora vamos a hacer un plaro.
-iQué bien!, pensé de nuevo el pequeno.

Le gustaba hacer platos y comenzé a hacerlos de
diferentes formas.

-iEsperen!, yo les ensefiaré cémo.

Les mostré un plato hondo.

-iAhora, ya pueden empezar!

El pequefio mir6 el plato que habfa hecho la maestra,
luego vio los que él habifa formado; le gustaban mds los
suyos, mds no lo dijo, sélo revolvia otra vez la plastilina

e hizo un plato como el de la maestra. Era un plato

hondo.

Muy pronto el pequefio aprendid a esperar a ver y hacer
cosas iguales a las de la maestra... y no hizo mds cosas €l
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solo.

Luego sucedid que el nifio y su familia se mudaron a
otra casa, £n otra cindad y el pequefio tuvo que ir a otra
escuela.

Esta 65(31_?‘.:‘.18. era mds grande que 13. otra.

Zl primer dia que estuvo ahi, la maestra sefialé:
-Hoy vamos a hacer un dibujo.

Q *bizal, :como antes!, penso el nifio y espero a que

Liraescra dijera qué hacer, pero la maestra no dijo nada,

solw Lammaba por el salén; cuando llegé a él, dijo:
-:Ns quieres hacer un dibujo?

-5{. ;qué vamos a hacer?

-No sé, hasta que lo hagas

-:C6mo o haré?

-Como quieras

-;Cualquier color?

-Cualquier color. Si todos hicieran ¢l mismo dibujo v
isaran los mismos colores, ;cé6mo sabria vo quién hizo
qué y cual es cual?

-No sé -contesté el nifio.

Y empezé a hacer una flor roja con tallo verde.
Helen Buklien.
1. ;Para qué crees que realizaba la primera maestra la
actividad de esa forma? Y ;para qué la realizaba asila
segunda?
2. ;Qué crees que estaban logrando cada una de ellas?
3. ;Estardn conscientes ambas maestras de sus logros
educativos, en el plano del desorrollo integral del

nino?

4. :Como fomentas en tus nifios la espontaneidad,
participacién y creatividad?

Los preescolares. 5

Se inicia un juego dirigido por la maestra. El juego
tiene como objeto que los nifios ensarten con un aro

5 BERTELY, Maria. p. 34

lanzado a determinada distancia, algunas de las cinco
barras verticales de pldstico empotradas en una base
comun. La educadora se coloca enmedio de un semi-
circulo constituido por los nifios y nifias sentados en
sus respectivas sillas. Mientras el juego se desarrolla, se
observa el comportamiento individual espontineo de
algunos de los preescolares. Nifas y nifios atienden en
general al juego, pero todos se mueven.

Mario juega con sus manos, extiende los dedos v,
colocando una palma frente a la otra, presiona las ye-
mas de los dedos sin que las palmas se junten. Separay
junta las yernas intermitentemente.

Pedro, sentado en una silla y levantdndola con sus
manos en ambos lados, la hace brincar, alternando las
dos patas de adelante y las dos de atrds. Esto se traduce
en un constante “tac, tac, tac”. Voltea después a la mesa
mds cercana v golpea con una mano: “tac, tac, tac”. Pone
sus dos manos atrds de la silla y aprehendiéndola por el

respaldo contra su espalda reinicia el brincoteo de la
silla.

Vicror se da a si mismo un “coco” {golpe en la ca-
beza) v, después de hacer una serie de gestos entre la
vida y la muerte, cae desvanecido al piso junto a su silla.
Parece realmente desmayado. Se levanta y, extendiendo
sus brazos lateralmente, se siente avidn.

Tomds mueve sus dos brazos extendidos enérgica-
mente al frente, pufios cerrados, haciendo la imitacién
de manejar un Coche. Emite un ruido: “zuuummmm”.

Jorge talla insistentemente una mesa cercana a él,
dejando ir y venir las manos, que resbalan sobre la
superficie de la misma.

Lourdes jala con una mano su labio inferior para
después tocar con sus labios un extremo de la pechera
de su uniforme.

Verénica se mece moviéndose en su silla impulsada
por los pies. Sélo se detiene para conservar el equilibrio
e inclinacién que ella misma ha provocado soportando
su cuerpo en las dos patas traseras de la silla. R

Un nifio juega con sus manos sobre la mesa, co-
locando ‘ina mano sobre la otra, con las palmas hacfa
abajo (juego parecido al denominado comunmente
“manitas calientes”) y quita la de abajo, que ha estado
atrapada por la otra, para ponerla encima dela que antes
estaba arriba y atraparla.

Marfa Bertely Busquess

;Cudl es tu reaccién ante estas expresiones de los
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nifios?

[}

. ¢Tus reacciones, generalmente, son pensadas o
impulsivas?

W

;Por qué reaccionas asf y no de otra forma?

4. Tus reacciones, jen que favorecen a los nifios y en
qué los limitan?

5. ;Qué tipo de juego es mds educativo: el propuesto y
dirigido por la educadora o el realizado espontdnea-
mente por los nifios “distraidos”?

6
No, maestra, no.
Para R. A.

No, maestra, no

yO NO quisiera ser como su semanario

hecho por obligacién y con apuro,

ni como los nifios que usted

manda con un recadito para Fulana

v que luego regafia porque se equivocaron

o quedaron mirando el lento avance de las nubes,
o simplemente sintiendo el sol en su piel pequena y
fiia,

mientras usted esperaba.

No, maestra, no

YO No quisiera ser

como el gis que acaba botado y roto
cuando usted pide silencio a gritos;
mucho menos quistera ser, maestra,
como el cuaderno de firmas

=n el que viciosamente estampa
entradas v salidas,

me gustaria aparecer distinto a sus 0jos:

T IANT B deemonog

sonarle como el canto feliz

y alborotado de sus pequefos

en el primer juego que usted les ensefio,
que me viera tan claro

cémo las ingenuas y temblorosas letras
que han brotado de las infatiles manos,
gracias a su amor,

que lo nuestro sea como el hermoso
dibujo que, emocionados por su ejemplo,
hicieron ayer sus alumnitos,

ser calor e imdgenes qué vuelan,

trazos que invaden el alma,

dulzura en un papel;

sf, quiero ser para usted

un dibujo de amor

prendido a su corazén

como las tijeras

que cuelgan de su cuello.

Arturo Cano Blanco.
1. ;Qué significa tener delante de tf un grupo de nifios?

2. ;Qué sentimientos, pensamientos y acciones te
provocan?

3. ;Cémo tratas a tus alumnos? ;Los escuchas, sabes lo
que esperan de tf?

Después de leer los textos anteriores ;qué dirfas sobre
el desarrollo afectivo social? ;Qué necesitas t, como
maestro, para favorecer el desarrollo afectivo social de
tus alumnos? En la escuela donde realizas tu labor do-
cente, ;qué y quiénes intervienen en el desarrollo afectivo
social de tus alumnos? ;Cual es o son tus principales
obstaculos respecto a este desarrollo?
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resién creativa en el nifio

En relecion divecta con el juego en general como forma
vl de los nifios y las nifias, y en particular por lo
hiice ala expresion Lm:pa'-m, s5¢ ;./za"uye este waterial en
{ gue la autora remite a los estudios que en la etologia se

van i cabe mediante observaciones gue tienen como
mr() romprenaer la mﬂzjumz 1o verbal en los nifios.
10 b atencion el plar
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~ho wmids rico en sefiales.

P 1 sus estudios snbr znimales, los etélogos han
g desarrollado téenicas de campo que les permiten

observary registrar el bomportamiento de manera muy
objetivay detallada, sin nociones preconcebidas. El eté-

logo s= interna en el ambiente salvaje de los animales v

espera hasta que éstos lo aceptan cemo parte desuk
tat, iuego empieza a anotar secuencias de comporza-
miento, observando qué precede a cada uno de los actos
y cudles son sus consecuencias. Sobre ¢! terreno misme

tal vez mds tarde, mediante el andlisis por com-
putadoras, se extraerdn los esquemas de esas secuencias,
describiendo, por ejemplo, todos los slementos que
intervienen en un ataque: la postura, la expresion facial,
el comportamiento ocular, los efectos de sonido, etc.
Una vez que el esquema ha sido identificado vy sefialado
aun observador, las acciones aparentemente caprichosas
de los animales adquieren un significado nuevo para él;
literalmente, las ve de otra manera.

Para los expertos en etologfa humana, los nifios de
jardfn de infancia constituyen excelentes sujetos de
observacién, porque son mucho mds atractivos v
desinhibidos que los adultos. Juegan juntos, forman
pequetias bandas, se atacan entre ellos y luego se baten
en retirada; y en todo momento se comunican sobre
odo por medio de expresiones faciales y ademanes, rara
vez recurriendo a las palabras.

Uno de los primeros estudios etolégicos sobre ni-

*OAVIS, Fora. Ef cddigo no verbal de los nivios, en:
Madrid, Alianza, 1979, pp.198-205.

La comunicacion no verbal.
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flos fze realizado en 1
que pasd meses cio desde un rincén
de un jardin de infancia de Lond

los pequefios, registrando en una

s las actividades de
iibreta todos los
pormenores fisicos de su comportamiento. Pudo hacer
asf algunas comparaciones curiosas =ntre las actividades
de los nifios y las de otros primates idvenes. Cbservd,
por gjemplo, que algunas expresiones taciales de los nifios
son notablemente parecidas a las de otros primates. La
expresién de ataque con la mirada fija, el cefio fruncido
y tenso y las cejas bajas, es muy similar en el nifio y en el
mono, y la sonrisa de juego del nifio —con la boca abierta
pero sin mostrar los dientes— también se asemeja a la
ssonrisa» de juego de otros primates jovenes. No
cbsrante, Jones sefiald que entre los seres humanos de
tres a cinco afios no parece existir un verdadero equiva-
lente a la jerarquia de dominio de los primates, aunque
puede ser que hava aigo semejante entre nifios mayvores.

Jones noto rambien que, al igual que a los monos, a
los nifios les encantan los juegos bruscos que imitan la
lucha. Hay sefiales, sin embargo, que confirman I
uguerona de este coimportamiento, tanto

naturalez

enzrz los chicos como entre los monos. Los nifios, por

==mp10 ponen cara de juego. Se rien y saltan con ambos
pies juntos. Solo fingen pegarse. Cuando se persiguen,
io hacen rarndndose entre perseguidos y perseguldmes,
{ sucesivamente. Los monos actian de manera simi-

Los monitos pequefios a los que se priva de jugar
con otros de su edad se vuelven criaturas solitarias y
anrisociales, mucho peor ain que los nifios separados
de sus madres pero que tienen ocasién de jugar con otros
pequefics de su edad. Para los monitos, por lo menos,
el juego parece ser mds importante como influencia
socializante que el trato con su madre, y Jonés sugiere
que también debe ser vital para los seres humanos, puesto
que el repertorio no verbal de los nifios mientras juegan
es mucho mds rico en sefales.

Jones observé que algunos de los nifios no parti-
cipaban casi en esos juegos bruscos. Hablaban bien y
con frecuencia con cualquiera que quisiera escuchar-
los, lefan mucho y jugaban solos la mayor parte del
tiempo. Como los patrones motores de estos juegos
bruscos y sus expresiones aparecen ya a los dieciocho
meses, 0 ain mds temprano en algunos casos, Jones s
preguntd si estos nifios habrian sido privados de esta
experiencia vital en una edad critica y ahora serfarn
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demasiado crecidos para asimilarla.

Un eqquipo de etélogos reunido por el doctor Michael
wance en Birmingham, Inglaterra, se ha dedicado
i¢n a estudiar nifios de jardin de infancia, y su
informe acerca de la manera en que los nifos se pelean
or un juguete es un buen ejemplo de descripcién eto-
()glm Uno de los nifios tiene el cefio fruncido -con las
f“eja hacia abajo en los extremos internos- y echa la ca-
beza y a menudo el mentén hacia adelante, manteniendo
los lubios apretados y también hacia adelante. Y mira
iracundo. También puede agredir al owro nifio mediante
un golpe caracteristico de los nifos de edad preescolar:
el brazo levantado, los dedos cerrados ¥ ia ; alma hacia

adelaate. El nifio agredido con frecuencia se agacha, llora
o emprende la fuga, manteniendo en su rostro tedo el
tiempo una expresién de huida: las cejas mds bajas en
los extremos exteriores, la boca abierta y algo cuadrada
y el rostro ruborizado. Cuando los seres humanos estédn
por atacar, raramente se ruborizan; segun Desmond
Morris es mds frecuente que se pongan pdlidos. El rubor
es un si gno de derrota.

El golpe del nifio suele ir precedido por lo que se
flama «postura de pegar»: la mano levantada hasta ¢l
nivel de [a cabeza y mantenida all{ varios segundos. Si la
mano se mantiene muy adelante y lejos de la cabeza, es
muy probable que se propine el golpe. Si se mantiene
hacia atrds y préxima a la cabeza, puede ser simplemente
un gesto defensivo. Los etdlogos citan gran variedad de
posiciones de las manos entre estos extremos y, aparente-
mente, el punto de colocacién de la mano representa el
equilibrio entre el deseo de atacar y el de huir. Se trata,
sin duda alguna, de una sefial que el otro nifio sabe inter-
pretar, pues al verse enfrentado con esta posicién de
pegar ofensiva algunas veces girard sobre sus talones y
huird antes de que se produzca el golpe o podrd respon-
der adoptando a su vez una postura de pegar defensiva.

El equipo de Birmingham presté considerable aten-
cién a las expresiones faciales de los nifios. De sus obser-
vaciones se deduce que existen seis maneras diferentes
de fruncir el cefio, cada una segin un esquema distinto
de posicién de las cejas y forma de arrugar la frente.
Hay ocho maneras de sonreir y cada una de ellas se em-
plea en una situacién particular. Estos gestos faciales
aparentemente pasan sin alte-racién a la vida adulta.

La sonrisa mds comun es la empleada al saludarse,
que deja ver solamente los dientes de arriba. Sin em-
bargo, hay variaciones. Por ejemplo, si se trata de una
presentacién formal, no serd necesario mostrar los dien-

et e

tes, sclamente levantar los labios. Al mismo tiempo, s

¢ trata del encuentro entre dos amantes o cuando un
ni 'f* corre alborozado hacia su madre, la boca podrd es-
tar bastante mds abierta, pero sélo se ensefiardn los
dientes superiores. La sonrisa del labio >uper101 s trans-
forma en la sonrisa de labio hacia dentro al hundir
levemente el labio inferior sobre los dientes. La gente
suele emplear este tipo de sonrisa cuando se encuentra
con personas a quienes consideran sus superiores. La
sonrisa ancha que deja ver tanto los dientes de arriba
como los de abajo se produce en momentos de excitacién
agradable y es algo diferente de la sonrisa de boca abierta,
en que la boca estd totalmente abierta pero los dientes
estan cubiertos. Los nifios emplean en sus juegos estos
dos tipos, pero la versién de boca abierta parece ser la
que mejor concuerda con la cara de juego. Los etélogos
registran también una sonrisa no sociable. La denominan
a sonrisa simple y es la mueca enigmdtica de la Mona
Lisa, que parece reflejar un placer en uno mismo. Los
labios se curvan hacia arriba pero la boca permanece
cerrada. Probablemente es la sonrisa empleada por el
individuo cuando estd a solas. Una sonrisa frfa es la que
interesa solamente la boca. Los pequefios cambios sutiles
que se producen alrededor de los ojos son los que dan
ca-lor a la expresién. Atdn una sonrisa ancha serd poco
convincente si los ojos se mantienen como estaban y no
va acompafada por un arqueamiento de las cejas.

A pesar de que los nifios mantienen estas expresiones
faciales en la edad adulra, otros gestos de la nifiez desapa-
recen o se transforman. La postura de pegar, por ejemplo,
raramente se encuentra en nifios mayores de seis afios,
si bien pueden hallarse rastros de ella en el comporta-
miento adulto. Cuando una persona se toca el mentén
o la mejilla con el pulgar e indice y la palma de la mano
vuelta incomodamente hacia afuera, probablemente es
que se siente amenazada. Dos de los etélogoes de Bir-
mingham, Christopher Brannigan y David Humphries,
han escrito:

En situaciones mds defensivas, la mano se mueve
hacia atrds en la postura de golpear defensiva, pero esto
se disimula colocando la palma de la mano sobre la parte
posterior del cuello. Si usted se encuentra haciendo esto,
examine sus motivaciones: se dard cuenta de que estd
muy a la defensiva. Entre las mujeres especialmente, el .
movimiento de la mano hacia la nuca puede combinarse
con un gesto bastante sofisticado de arreglarse el pelo.
Similarmente, un conductor que se equivoque al adelan-
tar y se ponga delante del otro coche demasiado répido,
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con frecuencia se alisard rdpidamente el pelo para adoptar
despuds a postura de mano en la nuca.

El significado social de los movimientos de la mano
hacia la cabeza resulta algunas veces ficil de identificar,
anto en nifios como en adultos, porque el movimiento
cumple obviamente una funcién: cubrirnos los ojos
cuands no deseamos ver algo, taparnos la boca cuando
1i0s preocupa hablar o tratamos de disimular una sonrisa.
(estos menos obvios, como pasarse los dedos entre el
pelo, rascarse la cabeza, frotarse la nariz o acariciarse el
mentén -0 mesarse la barba cuando la hav— parecen re-
lacionados con el cuidado del cuerpo, pero en realidad
se suelen dar en momentos de indecisién o ambivalencia.

Los expertos en cinesis norteamericanos han noado
que la accién de frotarse la nariz se produce con frecuen-
¢ia cuando una persona estd reaccionando de manera
negasiva. También sefialan que acomodarse el cabello
se da en situaciones de galanteo. Los etélogos britdnicos.
en camnbio, relacionan el arreglo con la ambivalercia.

Afirman que pasarse los dedos por el cabeilo, por ejem
plo, suele producirse en un momento de equilibrio.
cuando ¢l individuo se encuentra momentdneamente
indeciso. Un nifito del jardin de infancia que estabz
por tirarle de las trenzas a una compaiera cuando la
maestra lo llamd, se paso los dedos por el cabello vluego
dejé a la nifia para ir hacia la maestra. Rascarse la cabeza,
por otra parte, parece ser mds un indice de frustracion
que de ambivalencia.

En nuestros dias, la etologfa humana estd de-
sarrollando algunas aplicaciones sumarmente pricticas.
Se emmiplean métodos etolégicos para estudiar a los enfer-
mos rmentales, muchos de los cuales no pueden o no
quicren hablar, lo que hace que su lenguaje no verbal
adquiera gran importancia. Un cientifico britdnico,
Ewan Grant, observd y registré una entrevista entre
paciente y médico, realizé un andlisis estadistico de los
datos obtenidos y descubrié que podia agrupar todas
las pautas de comportamiento observadas en cinco gran-
des grupos: afirmacién, huida, relajamiento, contacto y
autocontacto (arreglarse el cabello, etc.). También noté

lazos de unién entre los grupos. La huida, por ¢jemplo,
puede estar relacionada con el contacto mediante la mi-
rada. Una persona que parece decidida a rehuir una rela-
cién puede, luego de mirar directamente a la otra per-
sona, comenvar a sonreir 0 mostrar otras scfiales repre-
sentativas de un comportamiento de «contacto».
Aplicando el sistema de andlisis de Grant,
Christopher Brannigan y Kate Currie trabajaron con
una nifia autista de cinco afios. Como muchos nifios de
su misma condicién, no hablaba nunca y era su-
mamente retraida. Pocas veces se aproximaba a los inves-
tigadores por su propia voluntad y en lo posible eludfa
hasta sus miradas. En términos etoldgicos, era casi
completamente deficiente en «comportamientos de
contacto v afirmacién». Brannigan y Currie decidieron
tratar de condicionar a la criatura para que usara nexos
de comportamiento, aproximacién y miradas, para ver
si luego se segufan los comportamientos de contacto.
Mediante wwozos de chocolate y carifiosas palabras como
recompensa, le ensefiaron primero a aproximarse a ellos
v luego a mirarlos y sonreir. La sonrisa es un nexo entre
i contacto v la afirmacidn, y una vez que la nifia co-

menzo a sonreir, pasé luego a fruncir el cefio en sefial
de enojo, echar la cabeza hacia adelante y pegar elemen-
tos todos de afirmacién. Esto representaba ya un gran
adelanto para ¢lla, aunque seguifa sin hablar.

Los estudios etoldgicos sobre nifios realizados en
Gran Brerafia representan un comienzo fascinante, pe-
ro todavia queda mucho trabajo por hacer si queremos
saber, por ejer. plo, qué cantidad de lenguaje no verbal
deberd poseer un nifio a determinada edad. Se halogrado
una respuesta parcial a un interrogante mds interesante
atin: ;cémo hacen los nifos para aprender este cédigo?
Las investigaciones de William Condon sugieren que
los nifios lo aprenden porque sus padres los recompensan
de manera no verbal cuando realizan los movimientos
adecuados: mediante una sonrisa o tal vez echdndose

hacia adelante y moviéndose con gran sincronfa. La
presencia de estas lecciones inconscientes acerca de
capacidades que también lo son, es fécilmente identifi-
cable en cuanto los investigadores comienzan su labor.
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EXPRESION Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR: ANTOLOGIA BASICA

B5 NINOS SON CREATIVOS*

PRESENTACION

En este material los autores reconocen en la observacion y
el andlisis de las condiciones en que ocurre la creaiividad
infantil, formas pertinentes para comprenderla y
Jomentarla. Apoyados en tales recursos identifican algunos
rasgos de la conducta creativa y hacen algunas
recomendaciones al respecto.

LOS NINOS SON CREATIVOS

La inteligencia... es también la facultad de producir,
con las ideas de que se dispone, nuevas ideas, que a su vez
multiplican la posibilidad de producir otras ideas,
indefinidamente.

LUIS A. MACHADO

Q uizd la mejor manera de comprender lo que es
creatividad, en qué condiciones se da y cudl es la
manera de fomentarla, es observando a los nifios. En
este capitulo nos vamos a centrar en ellos para descubrir
cémo se da el acto creativo y también, por qué no se da.

Es mds fécil encontrar nifios creativos, que adultos
creativos, y ésa es una de las inc6gnitas a resolver. Por lo
general los nifios viven mas felices que los adultos. Con
toda seguridad, su alegria por la vida tiene mucho que
ver con la manera cémo aceptan sus logros —ain los
mds pequefios—, actitud indispensable para que la
creatividad se dé.

Para alcanzar una meta, los nifios ponen en juego
todas sus capacidades, pocas o muchas, desarrolladas o
no: sin embargo, se sienten satisfechos con los resultados
¥ no dejan de luchar ante los retos. Por otro lado, al
parecer que el adulto, tiene mayor dificultad para llegar
al acto creativo y disfrutarlo. La clave es, entonces,
identificar, no tanto los obsticulos, sino las circuns-
tancias v actitudes facilitadoras de la creatividad, tal co-
o los nifos las utlizan.

*RODRIGUTZ Eemarz, M. v Marhvar K. Zos aifios son creativos en: “Creatividad
% L Pt 3 raepasrer . México, Ed. Pax-México, 1992. PP 23-40.

Credtivos por ser espontéineos

A los nifios les favorece ser espontdneos. No son
artificiales, ni usan mdscaras —segun se dice hoy en dia
al referirse a muchos modos de actuar de los adultos—,
porque no les afecta el qué dirdn, ni conocen estereo-
tipos. En pocas palabras, son mds libres de ser ellos
mismos v defienden su individualidad. Los adultos, por
sulado, se apegan demasiado a lo que se supone se espera
de ellos.

Pero, si para ser creativo se necesita hacer las cosas
con espontaneidad, como los nifios, ;por qué en lugar
de desarrcllarse esta cualidad, se pierde en el camino?
Todos podrfamos ser mds creativos y estar produciendo
soluciones interesantes a cada paso, si encontrdramos la
manera de conservarla, v no sucumbiéramos al temor
de ser originales o diferentes.

Creativos en el juego y por el juego

Los nifios son mds libres, v por eso, mds felices no
sélo en el juego, sino en todo lo que hacen. Los juegos
les permiten estar activos, sobre todo mentalmente. Asf,
jugando se vuelven dgiles de cuerpo y de pensamiento:
aprenden, por ejemplo, cudl es el resultado de sus accio-
nes: si corres fuerte, no te atrapan, si te distraes, te equico-
vas, si sigues las reglas del juego, puedes ganar.

Todas las experiencias que viven los nifios van demos-
trandoles el poder que tienen para controlar sus acciones
¥, por eso, buscan con tanta decisién la excelencia en
los resultado. Al trepar, tratan de llegar lo mds alto posi-
ble: al inventar sobrenombres, buscan los més graciosos;
es decir, estdn usando su creatividad. Si fallan en algo,
esta no les preocupa y siguen intentando. Asi, usan y
fortalecen su poder.

Durante un paseo, un nifio de cinco afios estaba
tratando de mantener a flote su barquito en un estan-
que. Pero como le habfa puesto canicas dentro, el bar-
co se hundia o volcaba. Después de muchos ensayos y
errores descubrié cudl era el peso méximo que el barco
soportaba. De esta manera, el nifio hace sus propios
descubrimientos y es mds creativo cuanto mds soluciones
encuentra: puede aumentar la cantidad de agua o hacer
mds grande el barco, puede buscar materiales mds ligeros
o disefiar otro tipo de nave. Esa es la energfa que se re-
quiere para la creatividad y se manifiesta como
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entusizsmo y gran interéds, al grado de permitir olvidar
wdo lo gue les rodea en una especie de dulce huida. El
cgo, o 231, una investigacién, un ‘t‘fabajo.

L Mo ser creativo por naturaleza, el nifio tiene la
necesidad de explorar y de experimentar. Lo dnico que

cesita es apoyo. De ahi que los juguetes mds adecuados
para €l son los que se pueden armar y desarmas, los que
pueden ser convertidos o usados para otra cosa: no los
mds caros ni los que sélo sirven para contemplarse. Esto
1os lleva a una conclusién interesante: los mejores
educadores son los que le permiten experimentary hacer
cosas incsperadas y diferentes. “La educacién del juego,
exige siempte que se le inculque al nifio la aspiracidn a
un plﬂcer mds integral que el de la simple contempla-

»l
cidn...

Creaiivos ante los retos

fuRmp JlSO innato para investi-
tizo de obstdculos: pero,

garn, L‘\.SCdb” [V vener 1Ioao

por ¢ro lado, tambicn es innazo v por cierto, muy sano,
ﬂl deseo de pasaria £ posible. Este
impuiso se ve con mavor clarica ﬁpcrtarrunto
de los nifies: cuando no se sienten a gusto inmediaa-

mente protestan.
Ls, pues, natural, la tendercia .a

(%]

a
3 1

STIre!
buscar la seguridad ante lo desconocido v 2 descifrar lo
|4

SSTYeSs.
rar |
que nos inquieta. Vivimos en un mun .do ran cambiante
que, por lo general, no nos sentmes tranquilos hasta
encontrar el sentido de las cosas nuevas. En esta capaci-
dad de aplicar la creatividad para producir respuestas
adecuadas reside el secreto de disfrurar la vida.

Por naturaleza, el nifio busca los estados placente-
ros y resuclve muchos problemas a través del juego.
Intenta pasar del estado de alerta al de relajacién. En
estado de tensién, de preparacién para la accién, al
aumentar los latidos del corazén fluye la sangre al cerebro
y se mejora la agudeza mental. Ese estado permite encon-
trar la solucién deseada. “El nifio en general, es més es-
pontineo para salir de esos estados, necesita encontrar
placer en actividades mentales, en la formacién de con-
ceptos originales y en la busqueda de nuevos pro-

blemas”.?

! Makarenko, A., Conférencias sobre educacisn infantil.

2 - . . . .- n

= Lewis, David, Cémo potenciar el talento de su hijo, Ediciones Martinez Roca,
Barcelona, Espaiia, 1982,
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Bisquedd, descubriniienio y creatividad

Para el nifio el juego es una aventura de la mente y
un esfuerzo por descubrir. Por ejemplo: qué es lo que
pro fuce un sonido, por qué se mueven las cosas y por
qué se quedan quietas. Para &, el juego es un ciclo que
al terminar da inicio a uno nuevo, porque siempre se
producen novedades que ¢l advierte. En eso consiste
precisamente la creatividad.

Tlustrativo es el caso de un nifio llamado Alex, de 4
afios. Estaba pintando con acuarela y tenfa tres frascos
de pintura de diferentes colores. Al descubrir que si se
mezclaban resultaban otros nuevos colores, dejé por
completo de pintar y se dedicé a experimentar los
resulrados de las mezclas. Mds tarde, volvié a pintar,
ahora con renovado interés.

Aqui surge otra incdgnita: ;por qué en las actividades
de los adultos la situacién es diferente? Por una parte “el
tiempo cuenta’ ¥, por la otra, tal parece que al cumplirse
un ciclo, Iz tarea se aprecia como terminada y el juego
se acaba. Nos cuesra trabajo salirnos de la rutina.

El nifio tiene un espiritu vital que le impulsa a crear
nuevas combinaciones, por eso es creativo. Hay juegos
que hacen que los nifios desarrollen mds creatividad por-
que incluven diversos estimulos que permiten mds com-
binaciones, como son losjuegos con musica, con versos,
con danza. Los juguetes también deben estar elaborados
con materiales variados y asi favorecer la riqueza de sensa-
clones. ranto visuales, como tactiles, auditivas y olfativas.
Solo hay que fomentar la iniciativa, asi al nifio que estd
en la etapa de esconder y buscar, se le puede dar una co-
bija pequefia para que tape y destape los objetos, o se
puede colgar una cortinilla en su corral de manera que
al levantarla y bajarla pueda jugar a las escondidillas.
Cuando el solo ya puede construir sus juguetes todos
los objetos del hogar fuera de uso le sirven, como vasijas,
tapas de botes, papel tapiz, trapo limpio.

Para el nifio es mds importante aprender por sf mis-
mo a ser cada vez mds creativo que el mero hecho de
crear algo. Aqui existe una gran diferencia con respecto
a los adultos, para quienes es mds importante “crear co-
sas” que ser creativos, y olvidan que al utilizar su creativi-
dad consiguen, ademds, gobernar y organizar su
pensamiento. La inteligencia humana primero analiza,
luego sintetiza y, finalmente crea. Es decir, para “crear”
el nifio no parte de la nada; parte de la serie de estimulos
que ha recibido a través de ver y palpar los objetos v
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sentir su forma, tamafio, temperatura, proximidad o
iejania. A combinar esas sensaciones y hacer compo-
siciones es a lo que se le Hama creacién.

Creatividad: ensenarla o rescataria

Ahora viene una pregunta crucial: ;cémo es posible
que los nifios sean tan creativos y que muchos adultos
1o sean wan poco? Si estamos hablando de un potencial
con el cual se nace y el cual se desarrolla a través de la
vida, se deduce la necesidad de buscar la manera de

ccuperarlo. Esta ha sido la preocupacién de muchos

ientificos modernos. As{, los expertos en Andlisis
Iransaccional recomiendan un comportamiento que
permita aflorar las caracteristicas mds deseables y mds
valiosas de la personalidad tal como las expresa el nifio:
el encanto, el placer, y la creatividad.

Ahora bien, todas estas caracteristicas aparecen en el
juego: la gente se comportan de manera agradable, disfru-

ot

“

]

tan y usan su inventiva.

Esto puede traer a nuestra mente los momentos de
juego en la familia en donde la edad, el sexo, el “IQQ”y,
en fin, las diferencias, pierden importancia y todos
pasamos momentos para recordar toda la vida.

Se trata por lo tanto, de cultivar la creatividad en los
nifios para llegar a tener una sociedad creativa, una
sociedad de respeto a la espontaneidad y a la sinceridad.
Para ello, vale la pena hacer algunas recomendaciones
concretas a partir de observaciones realizadas sobre nifios
especialmente creativos y, por ello, de cardcter seguro,
reposado. Se sienten bien adaptados al ambiente que les
rodea. Son nifios orgullosos de s{ mismos y desenvueltos
en todas partes.

;Cémo han conservado esta actitud? En general,
podemos encontrar que los nifios especialmente crea-
tivos han tenido padres y maestros capaces de des-
prenderse del rol estereotipado del adulto y de volver a
ser alegres y espontdneos, como los nifios que son los
primeros en entusiasmarse y les gusta hacer cosas
imprevistas. Estos padres no se sorprenden cuando un
nino expresa su individualidad, ni les transmiten temores.
Una experiencia interesante con un nifio de tres afios a
quien su abuela le mostraba un libro sobre cosas que se
pueden hacer en una tarde de lluvia, es un ejemplo para
reflexionar. Al hojear el libro observaban diversas
ilustraciones sobre las actividades propuestas por el autor:
“armar rompecabezas”. “ayudar en los quehaceres de la
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casa’, “construir castillos”, “ponerse disfraces”... En iz
tltima pdgina, Adolfo identificé inmediatamente la
mejor de las ideas, para él: “jsalira brincar en los charcos!”
Lo interesante del caso es que no se estaban valorando
las diversas opciones, pero el nifio seleccioné una, de
manera espontdnea, y dijo. “;Eso es lo que quiero hacer!”.

Claro que estas respuestas lo ponen a uno a prueba:
o sales a brincar en la lluvia con el nifio —y ademds lo
disfrutas—, o le cambias de tema e inhibes la creatividad
de ambos.

Los nifios son creativos porque les gustan las sor-
presas. Hay quienes dicen que las fiestas resultan mds
divertidas cuando son inesperadas. Los nifios muy crea-
tivos prefieren los juegos de resultados imprevisibles.

Los artistas tambien son asi: expresan sus senti-
mientos y luego hasta se admiran de sus obras. Ponen el
énfasis en el hecho, de expresarse y no en los resultados,
por muy sorprendentes que sean.

Este ingrediente sorpresa, sin embargo, tiende a ser
reprimido por los adultos, a medida que crece el nifio.
Los primeros le ensefan inhibiciones y temores, en lugar
de animarlo: “Nada pasa si se ensucia la ropa”, “Si se
rompe algo accidentalmente se puede reponer”, “Los
juguetes son para jugar, disfritalos”.

Asf pues, hay que afinar nuestros sentidos, ver y
escuchar cuidadosamente a los nifios, no conformarnos
con juguetes ni con juegos estereotipados; hay que inda-
gar evadir los productos acabados, hacer cosas nuevas
transformar otras hasta que usted se sienta satisfecho.
Eso es lo que mds les gusta a los nifios y eso es lo que
fomenta su creatividad.

Ademds es necesario responder a las iniciativas de los
nifios, no meramente reaccionar ante ellas; comapartir
su curiosidad y recordar que no es preciso que los adultos
lo sepan todo. De esta manera, se recupera el gusto por
la vida y se ensefia al nifio a conservarlo.

Otro hecho digno de notarse: las nifias son las que
mds pronto empiczan a perder la capacidad para expresar
su creatividad, conforme crecen. Lo podemos ver casi
en todas las culturas del mundo: la madre hereda
limitaciones de una generacién a otra. Sus aportaciones
al arte y a la ciencia son menos profusas que las de los
hombres —hasta la fecha.

Hay que alentar la expresién de las mujercitas y quitar
cualquier obstdculo que esté reprimiendo de alguna
manera su creatividad. Las madres para transmitir estos
valores deben practicarlos y enriqueces la cultura con
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SUS aportaciones.

Es muy interesante encontrar que las nifias mds
creativas, por lo general, tienen mamds muy creativas: y
1o nos estamos refiriendo a madres artistas nece-
sarlamente; sino a las que siempre participan creati-
vamente en la vida cotidiana, en los acontecimientos de
la familia, en las actividades del hogar y en los eventos
de la comunidad.

Los nifios y nifias mds creativos son los que saben
iugar mejor. Terminan un ciclo de juego para entrar de
mmediato a otro nuevo, mds divertido y mds intere-
sante. Son nifios bien adaptados a las circunstancias de
espacio y de tiempo, y a sus compafieros de juego.

En un andlisis més profundo, estos nifios estdn ma-
nifvstando, con sus juegos, la creatividad del ser humano
en toda su extensidn. '

Una tarde en la playa unos nifios se divertfan jugan-
do con la arena. Eran cinco nifios de diferentes edades,
pero todos hacfan lo mismo como si se hubiesen puesto
ae acuerdo. Tomaban un poco de arena himeda y la
dejaban caer lentamente de su mano hecha cono.
Estaban sentados o recostados, no hablaban y sus mo-
vimientos eran relajados v lentos; su expresién en ge-
neral era muy tranquila.

Al dejar caer la arena sobre un sélo sitio, hacian
columnas cada vez mds altas. Lo curioso es que no
comparaban entre sf, y cada cual parecia estar midien-
do su propia habilidad. Cuando venfan las olas, las
columnas se desvanecfan y los nifios volvian a iniciar la
tarea, en ocasiones ayudando entre todos al que mds lo
necesitaba. ;Qué bueno que no hubiera ningiin adulto
por ahf dando instrucciones! Si hubiese aparecido
alguien que dijera: “Yo les voy a ensefiar a construir un
castillo, se estdn ensuciando”, lo mds seguro es que el
juego se habrfa acabado.

Entonces, ;cémo se ensefia a las personas a ser
creativas? La mayorfa de los pedagogos hoy en dfa
coinciden en sefialar que no se necesita “ensefiar”, sino
que mds bien se tiene que cuidar y desarrollar un entorno
propicio: todos los nifios son creativos pues nacen con
ese potencial.

Desde este punto de vista el padre “dotado™ es el
que tiene la capacidad de exponer al nifio a una varie-

ad muy amplia de ideas, posibilidades, alternativas y

U

Lewis. David, Cdmo porenciar el talento de su bijo, Ediciones Martinez Roca,

Surcalonz, Tspafa, 1982,
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retos. El que puede, por ejemplo, valorar los juguetes
antes de seleccionarlos: ;Serd mds adecuado para un niiio
pequefio un carrito de cables y pilas o un vagén de
madera con cubos? El nifio, puesto que le gusta tanto
investigar, va a sacar los cables, las pilas y los cubos; un
juguete se destruye y el otro no. Los juguetes mds inte-
resantes para él son los que representan un reto para sus
habilidades; sélo se debe tener cuidado en ir graduando
las dificultades. Por ejemplo, a nadie se le ocurrird darle
primero una bicicleta y luego un triciclo.

Para que el nifio desarrolle su creatividad, en oca-
siones necesita mds ayuda, mds indicaciones, mds pa-
ciencia; sin embargo, en otros momentos rechazard la
ayuda porque prefiere hacer su propia lucha y luego
saborear los logros; es decir, le gusta sentirse “grande”
aunque a los ojos de los demds parezca torpe. La ver-
dad es que admira mucho a los adultos y quiere ser como
ellos aunque se tenga que fijar metas mds alld de sus
posibilidades -y todo esto desarrolla su creatividad.

Las personas son mds autosuficientes, cuanto mds
creativas: experimentan satisfaccién y confianza en sus
propias habilidades.

En un bebé este proceso se ve de manera muy palpa-
ble. Por ¢jemplo, cuando descubre cémo ponerse de pie
toméndose de un barrote o cuando pasa de la posicién
de sentado a hincado, luego en cuclillas y finalmente se
incorpora recargdndose en la pared. Hay tantas maneras
como personas, y esto nos demuestra que cada bebé
puede desarrollar sus habilidades, y a la vez fortalecer su
cardcter al realizar conquistas sobre el mundo que le ro-
dea. Asi, cada vez es mds creativo y mds autosuficiente.

Un pap4 o una mam4 que saben doblegar la nece-
sidad que sienten de imponer su voluntad sobre el ni-
fio, y reprimen su deseo de dar constantemente 6rde-
nes, sobre todo durante los juegos, son los mejores
padres, porque promueven la formacién del cardcter
auténemo necesario para conquistar el mundo. Al
intercamnbiar puntos de vista con los nifos, los alientan
para que comuniquen sus opiniones, los escuchan, las
toman en cuenta y son suficientemente flexibles como
para dejarse convencer dentro de lo razonable. Entre
ellos a menudo se escucha: “Pensé que no te gustaba”.
“Qué bueno que me lo dices”. “Pongdmonos de acuer-
do”. Disefian los juegos junto con los nifios, con especial
atencién hacia los que exigen esfuerzo mental. Sus
comentarios animan esa actividad: “En este juego es
importante observar con mucho cuidado los detalles™.
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“Ustedes solos tienen que hallar la solucién”. “Pénganse
de acuerdo...”.

Semejante actitud al jugar con el nifio es muy desea-
ble para que éste se sienta de verdad autosuficiente y
para que sea cada vez mds creativo: “Capaz de pensar
;por si mismo con sentido critico, teniendo en cuenta
muchos purios de vista, tanto en el 4mbito moral como
en el intelectual. Autonomfa significa gobernarse a si
mismo. Es lo conrrario de heteronomia, que significa

s »4

ser gobernado por los demds.
La fuerza interna para crear

Quizi el mayor encanto del juego de los nifios es
poder usar su propia inventiva ellos mismos y no ne-
cesitan avuda. Se detecta de manera bien concreta esa
fuerza interna que los impulsa a crear, aunque se necesita
un poco mds de perspicacia para descubrir ese mismo
impulso en sus actividades reposadas. Afortunadamente
todos fuimos nifios, sabemos lo agradable que es jugar
v; al evocarlo, nos atrae la posibilidad de volver a vivir
esas experiencias. Si tenemos la fortuna de estar cerca
de los nifios, con este sentimiento atesoraremos sSus
momentos de juego, sin evadir su terreno. Acaso, ello
permirta entender un poco mds lo que es la creatividad,
por estarla observado a través de los nifios, en su forma
mds natural, mds real y mds primitiva.

La admiracién por los grandes genios de las artes
nos induce a querer ser tan creativos como ellos. Sin
embargo, se pierde de vista una oportunidad mds a nues-
tro alcance: aprender de los nifios.

Cabe subrayar otra caracterfstica, observada en los
padres de los nifios supercreativos: son padres que se
sienten orgullosos de ser originales, diferentes, y los ni-
fios, a su vez, aprenden a defender su individualidad,
por lo que esta actitud les transmite.

Nuestra sociedad de fines de milenio necesita mds
pensadores creativos y originales. Nos dice Carl R.
Rogers: “Esta tendencia puede llegar a estar profunda-
mente encubierta por capasy capas de defensas psicolé-
gicas; puede estar escondida tras mdscaras que niegan
su existencia; es mi conviccién, sin embargo, basada en
mi experiencia (psicoterapettica), que existe en todo
individuo, en espera sélo de condiciones adecuadas para
ser liberada y expresada.”

=

=1 Censtance, La autonomfa como finalidad de la educacién, UNICEF,
My 1930

La creatividad es expresién. En el momento en que
el hombre encuentra los medios para expresar sus
emociones, en ese momento se encarna la obra que
manifiesta su intimidad. Reconozcamos que los adultos
tendemos a reprimir nuestros sentimientos y por eso
nos cuesta trabajo expresatlos a través del dibujo, de la
danza, del canto o simplemente de la conversacién.

Al observar a los nifios se puede identificar con
precisién el momento en que empiezan a perder la
capacidad de expresarse y de liberar su personalidad: a
la edad de seis o siete afios, cuando entran a la escuela
primaria. Solamente los nifios mds talentosos parecen
rebelarse contra lo arbitrario. Son los nifios que a través
de la creacién artistica han encontrado un sistema para
expresar constructivamente su voluntad individual.

Se tienen que buscar adn soluciones educativas para
que los nifios puedan seguir manifestando sus poderes
intuitivos y muy personales. Recordemos las “profecias
de horrores” ¢ que algunos autores han venido haciendo
acerca de una humanidad del fururo con nifios todos
iguales, idénticos, como gemelos todos entre sf, cortados
de un mismo patrén, que piensan igual, hacen todo igual
y si no, son castigados.

Nifios y adultos pueden aprender a ser creativos. Los
nifios, a conservar su cualidad innata y los adultos a res-
catarla. La pedagogfa moderna evita dar recetas: sin em-
bargo, hay algunas recomendaciones para los padres y
maestros que deseen educar la creatividad de los nifios:

D¢jenlos que experimenten cosas nuevas, sin
preocupaciones y aprenda a disfrurarlas con ellos

Olvidese de tratar de ensefiar siempre; mds bien,
aprenda de los nifios su comportamiento fresco, y
no tenga miedo de sentir alegria con las cosas
sencillas

No se involucre emocionalmente. El nifio hace las
cosas porque le interesan, independientemente de
la opinidn que usted pueda tener

Ante los problemas ensaye soluciones junto con los
nifos. Ellos observardn su manera de actuar y con

ello reforzardn su propia inventiva
Para el comportamiento creativo se requiere estar
abierto a la experiencia total de uno mismo; es decir, a

5RDgc:rs, Carl R. On becoming a person, H. Mifflin Company, Boston, USA, 1961.
“Huxley, Aldous, Un mundb feliz, Editores Mexicanos Unidos, S.A. México, 1979.
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las sensaciones, a los valores, a las inclinaciones y a todo
lo que acontece en nuestro interior. Para ello es necesario
alcanzar un estado mental propicio, de recogimiento,
de concentracidn en la tarea, que nos permita realizarnos
con todo nuestro potencial. Es decir, la obra que vamos
a crear esta en relacién directa con la capacidad para
cxpresarnos libremente desde el interior.

Fxisten muchas maneras de garantizar ese estado
deseable. El artista, el cientifico y el nifio lo conocen
bien y lo defienden celosamente. Cada uno cuida ante
todo su privacidad. Se aparta de la evaluacién de los
demds, pues necesita conocer primero su opinién muy
personal. Busca en el medio ambiente que le rodea un
ter~'torio propio: privacfa para pensar, para razonar y
para crear. Este aislamiento temporal y productivo, ¥
muy diferente del ermitafio o del egoista.: Porque las
obras maestras —y yo afiadirfa toda obra creativa— son
realizaciones individuales y solitarias; son el resultado
de muchos afios de pensamiento comiin, de modo que

a través de la voz individual habla la experiencia de la
masa.” *

De ahi, una recornendacién mds y quizd la de ma-
yor importancia:

Prepare y cuide un espacio reservado para la acti-
vidad creadora del nifio: libre de interrupciones, de
ruido excesivo v, en general, de interferencias a la
libre expresién de su fuerza creativa

Disefie ese espacio con estética y disponga en él
ordenadamente-, los objetos y utensilios adecuados para
la labor a realizar.

Los conceptos anteriores implican, en conclusidn,
“por parte del adulto, mayores cuidados y finas obser-
vaciones de las verdaderas necesidades de la infancia; y
como primer acto préctico, conduce a crear el ambiente
adecuado donde el nifio pueda actuar para alcanzar los
fines que mds le interesen, encauzando asf, en el orden

y en el prefeccionamiento, su actividad desbordante”.’

7
Notas del autor

4
A

:Woolf, Virginia, Una habitacidn propia.
Montessori, Marfa, El método de la pedagogia cientifica, Ediciones Ara'mez.
Barcelona, Espafia, 1937.
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TEMA 3. La educadora y el desarrolfo de
la crecatividad

é e

"LE 1]:] : : }" ‘.‘;T,V
s NINOS Y LA POESIA*

PRESENTACION

En este texto, el autor retoma y amplia los planteamientos
de Jesualdo Sosa respecto a la creatividad reconocida
Jfundamentalmente como un valor y en consecuencia como
un privilegio que se desarrolla fundamentalmente en la
infancia, que paulatinamente se va perdiendo. El trata-
miento del tema lo hace desde distintos planos: ya como
estudioso de la pedagogia, como padre, como maestro uni-
versitario y como amante del arte; su planteamiento alienta
la creatividad, ser animador de ella, lo que é reconoce como
una prectica reveladora, exprescndola ast “un maestro con
alma de poeta o un poeta humilde dispuesto a transitar
por el camino herdico del maestro”.

LA LIBERTAD DE EXPRESION COMO BASE DE
LA CREATIVIDAD

LOS NINOS Y LA POESIA

por
DR. LUIS PORTER
Mayo 1996

[ presente documento retoma y ampléa una conferencia

leida en el afio de 1937, en el saldn American Club,
de la localidad de Lanis, Buenos Aires, Argentina, como
parte de las actividades que organizaba el “Grupo
Claridad” del entonces todavia no proscrito Partido
Comunista. Mi labor no ba sido otra que la de reescribir
con palabras y ejemplos de hoy, lo que otras voces nos siguen
diciendo desde los papeles de ayer. Dedico este minimo
esfuerzo a la memoria del gran maestro uruguayo Jesualdo
Sosa, y a la de mi padre, Julio Porter, que en aguél avio de
1937, escribid y leyd la versidn original del presente escrito.”

"PORTER Lois Lac nifios y la poesia, en: “La libertad de expresion como base de ln
eemzrisss”, Mexico, mimeo, 1996, pp. 1-19.

Crénica

Las semanas tenian siete domingos...
El ayer era un suefio y el masiana un perdon
y era la vida un simple problemita de suma

como esos problemitas de primero inferior.

Atin vibraba en los aires una cancidn de cuna
-iltimo traje nuevo que nos engaland-
y en el cuadriculado del cuaderno de apuntes nuestro

nombre ensayamos por primera intencion.

Era el tiempo sin maniana ni ayeres

papalote que al cielo nuestros ojos llevd,

y allf fueron los juegos; y alli la primer rifia

y alli el primer remiendo de nuestro pantalon...

Partidos de pelota en el cordial baldio

que se abria en la esquina como una bendicion. Cielo de
las rayuelas, rechinar de los trompos piruetas de balero,
vigilante y ladron...

Bocas embadurnadas por el pan con manteca

que al volver de la escuela mame nos prepard. Tardecitas
serenas entibiadas de rondas

y noches perfumadas de infantil ilusion.

Era la vida un simple problemita de suma

y el ayer era un suefio y el mafiana un perdin
Tenian las semanas siete domingos claros

y eramos nifios; nifios... pero eso se acabo.

Roberto Valenti
“Domingos del tiempo bueno” publicado en 1933,

LOS NINOS Y LA POESIA

Bajo el rétulo de “Los nifios y la poesia” cabe una
tumultuosa mezcla de conceptos. Creo conveniente
entendernos primero acerca de cuales son los elementos
puros o posibles que lo forman. Podrfa ensayarse un
paralelo entre los nifios y la poesia. Delimitar dos cosas
que no tienen limite posible. Podria ensayarse un paralelo
entre la poesfa y la expresién y entre la expresién y la

YPORTER. Luis. £/ desarrollo de Lz creatividad. Complemento Los nizios y Lz Poesta. pags.
la 12
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-L‘a.\Avlﬁ‘d Podrfa ensayarse un paralelo entre crea-
=vklad y educacién innovadora. Podria también com-
srenderse un estudio de las creaciones politicas de los
nifios, Llue, como luego veremos, son de una riqueza
exrzordinaria. En otra forma, también tendrfa lugar bajo
-2 misma designacién, y en forma opuesta, una inves-
T zzcién en los poetas que han dedicado su vocacién en
5 nifios. A modo de viaje a través dela extensa geograffa
d= este tema, hemos de recorrer sus distintas latitudes,

on la misma rdpidez del turista que solo ve los paisajes

h

ssenciales, -aunque sin desconocer lo profundo-, pero
cuve sondeo solo habrd de iniciar para que el riesgo de
ié uno de ustedes, lectores, realice el resto. A grandes
2ICS, ues, y con un tren vertiginoso que ha olvidado
zcogar los detalles, pero que llega a todos sus destinos,

No recuerdo que acertado autor ha dicho que el poera
=5 un sar que conservo los ojos de nifio. Es tan pura v
=xacta esta definicidn que su tono axiomdtico hace indril
mnlq uier discusion sobre ella. En verdad, hay tal corre-
_zzidn entre el poeta y el nifio, que su expresion es dia-
.2cticamente idéntica. Los gestos y las palabras de los
sif0s, lasanécdotas de la infancia, tienen en st una virtud
-ncomparable, la de su pureza. Todo en el nifio nace
~cr vez primera, todo nace limpio de impedimentos e
inrereses. Su palabra y su gesto es una energfa directa de
i6n. En su espiritu se van modulando las prime-
-zs iniluencias del ambiente. Los objetos que se mueven,
orincipio. Luego las formas conocidas, el conocimien-
> de su propia existencia, y de hecho, el ejemplo, por
.0, que argamasa junto con su gérmenes hereditarios,
> que conforrna una modalidad de vida diferenciada.
Pero el nifio responde siempre, en principio, a una
oersonalidad adn instintiva. De ahi que su expresidn,
cualguiera que sea, surge limpida y bruscamente veri-
Ziza, en concordancia con la inicial vocacién y los pocos
=2a0cimientos adquiridos. El nifio es un asombro ante
-z Zasconocido. Todo adquiere en €l contornos mdgicos.
LoGo guarda para €] recodos que nosotros ya hemos
cridado. Su expresién dificultosa por los medios con
~os zuales

.;

iz2vocac

r

i

‘l;

cuenta, resulta de una riqueza de imdgenes
zorm 'dable, porque debe valerse de un escaso caudal de
' , primero, y segundo porque ve y siente todo

¢ un cordaje atn no pulsado, dando asi su
-idvz, cuvo sonido es intensamente hermoso.
e asza :)redbponc:lon me referiré mds adelante. Lo que
7270 resalrar ahora es la pureza primitiva de la expre-

sién infantil, que implica la més preciada fuente de la
poesfa, porque nace en una sensibilidad virgen que ve,
siente y gusta todo, no a través de formas estereotipadas,
influenciadas, indiferentes muchas veces, sino a través
de su verdadera configuracién, porque ve, siente y gusta
con su personalidad, con su energia inicial, con su impul-
so distintivo, y lo expresa con formas mds interiores adn
a la conciencia, que adquieren, por esa condicidn, la
mds {ntima esencia, la virtud misma de la poesfa.

Los gestos del nifio, cuya personalidad no ha sido
hollada sino por ajustados pasos, tienen una belleza y
un ejemplo magnificos. Todo en el nifio es poesfa, si es
que cabe también este vapuleado nombre para designar
belleza y verdad, alma abierta, amor, destino principiado.
Todo en el nifio es poesfa, si el mundo permitiera enca-
minar su vocacidn por rumbos libres. Pero sobre su san-
gre pura se van acumulando los ejemplos, los conoci-
mientos, los intereses, los prejuicios, las llagas del
espiritu, se van amputando las anécdotas de su libertad.
Hay como un confabulado desconocimiento del valor
del nifio. Hay como un pacto de menosprecio, que
incide tan agudamente en los afios infantiles, hasta
truncar, como la vida cotidiana tiene consignado, la
verdadera personalidad que comienza a desarrollarse, o
lo que es peor, a deformarla.

Y es que, precisamente, para cultivar y favorecer la
poesia innata en el nifio, su propia alma, su fabulosa
imaginacion, su afan de vida, su sangre encaminada, es
necesario una residencia de bondad, de comprensién,
devirtudes, en el cual pueda extenderse con libertad to-
da la energfa del nifio, partiendo de esa maravillosa estre-
lla receptora de los cinco sentidos, como las cinco puntas
de la estrella del alba. Porque la nifiez es alba y estrella el
nifio.

;Pero existe acaso ese lecho propicio para su de-
senvolvimiento? Hojear cualquier anecdotario infantil
que tenga una rafz terrestre es contestar negativamente
el interrogante planteado. Quiero tomar como ejemplo
un {ibro maravilloso: Juan Cristébal, de Romain
Rolland. Esta obra incalificable, en cuyo transcurso se
mueve la multiforme marcha de una vida, desde su
primer llanto, historia en sus dos primeros tomos la nifiez
del protagonista. Con una profundidad ocednica en las
observaciones, el autor detalla ese nacimiento del alma

nueva que comienza a relacionarse con las cosas del
mundo exterior, mediante su tumultuosa vida {ntima
que se agita en imaginaciones creadas con los objetos y
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los hechos de la realidad. Veremos en los pérrafos que
transcribiré la abismal imaginacién de Juan Cristébal,
el florecer de sus primeras emociones. Y como una espa-
da que cercena el suefio, los acontecimientos del am-
biente que truncan sus expresiones inspiradas. Tras-
ladémonos al libro:

“Se halla en casa, sentado en el suelo, con los pies entre
las manos. Acaba de decidir que la pequetia alfombra es
1un barco y el piso de la habitacidn un rio. Creeria ahogarse
si saliera de la alfombra. Se halla sorprendido y algo con-
trariado de que los otros no hagan caso de él al pasar por la
habitacién. Detiene a su madre jaldndole de la falda y le
dice: esto es agua. Hay que pasar por el puente. El puente
es una hilera de ladrillos rojos. Su madre continiia sin hacer-
le caso. Al cabo de un rato ya no piensa en ello. Elpavimento
ha dejado de ser el mar. Cristdbal se haya tendido cuan
largo es, con la barbilla apoyada en el suelo, canturreando
misicas de su composicidn y chupdndose el dedo con la
mayor gravedad...”

“Se halla sumido en la contemplacion de una hendidura
que hay entre las baldosas, la hendidura imperceptible se
va ensanchando hasta convertirse en un valle rodeado de
montafias. En eso ve moverse un ciempiés y le parece un
elefante. Podria caer un rayo sin que el nifio lo echara de
ver. Nadie piensa en é| ni é| tiene necesidad de nadie, hasta
puede pasarse sin los barcos y sin las cavernas del embal-
dosado, con una fauna fantdstica, le basta su cuerpo.. ;qué
manantial de distracciones!. Se pasa las horas muertas
mirdndose las uias y riendo a carcajadas, les hace hablar
entre s{ y bailar y pelearse. Pues ;y el resto del cuerpo?
Continia pasando revista a todo lo que le pertenece. ;Qué
de cosas maravillosas!

Aweces, al verse sorprendido, llevd algunos coscorrones.”

Cuantas fabulosas creaciones vemos en esta aptitud
infantil. Cada objeto, cada ruido, cada estimulo mate-
rial repercute en su sensibilidad virgen con un enjam-
bre de emociones, con una manojo de diablillos des-
peindndole ideas. Y si Juan Cristébal, como vemos,
piensa que la pequefia alfombra es un barco, y la hen-
didura entre las baldosas un valle, es porque tiene una
necesidad de crear, de realizar exteriormente su energfa
mental, su caudal de emociones recogidas. Y brusca-
mente, la experiencia con traje de hombre adulto, le
sacude su demasiada pureza para decirle que no sea ton-
10, que la alfombra es una alfombra y no un barco. Vea-
mos, pdginas mds adelante, otro pasaje elocuente.

Cristébal va en coche con su abuelo y un amigo de este
tltimo:

“Miraba como se movian las orejas del caballo. ;Qué
animales tan extrarios eran aquellas orejas!... Se movian
en todas direcciones, a la derecha, a la izquierda, apuntaban
hacia adelante, caian de lado, inclindbanse hacia atrds de
un modo tan burlesco, que le hacian reir a carcajadas y
pellizcar a su abuelo para hacérselo notar. Pero al abuelo
no le interesaban aquellas cosas, y rechazaba a Cristébal,
diciéndole que le dejase tranquilo. El nifio reflexionaba
entonces que cuando se es grande no se admira ya nada,
porque se es fuerte y se conoce todo, y procuraba ser grande
por su parte, ocultar su curiosidad y mostrarse indiferente.

Queddbase en silencio y como adormecido por el rodar
del coche. Bailaban los cascabeles del caballo, cuyo ruidoso
repique despertaba miisicas en el aire. Era aquello un ma-
nantial inagotable de canciones, que se sucedian sin inte-
rrupcidn. Habia una sobre todo que le parecid tan hermosa
que quiso llamar sobre ella la atencion del abuelo. Fue
subiendo el tono cada vez mcs, hasta que el viejo Juan
Miguel (su abuelo) le dijo irritado:

- jA ver si te callas! [Nos estds reventando con tu
trompeteo!

Esto le cortd el aliento, piisose como una amapola y se
calld, mortificado, haciendo caer el peso de su desprecio so-
bre aquel par de fastidiosos imbéciles que no podian com-
prender lo que tenia de sublime su canto, un canto que

abria las puertas del cielo.”

;Qué superabundancia de fuerza, de alegria, de
sensibilidad hay en este pequefio protagonista!. Vale
decir, en los nifios. Pero ya desde la edad preescolar, se
encargan los circundantes de ponerlo en condiciones
para que viva en un mundo no hecho ala medida de la
virtud y la pureza, sino de aire turbio y espeso clima de
intereses y defectos.

En la primera educacidn, la de su casa, se desatiende
(por incomprensién a veces, otras veces por indiferencia)
el desarrollo de su vitalidad espiritual. En la escuela,
adonde llega justamente en la edad del creador, no hacen
mds por su prolongacién perfecta. El libro de Alvaro
Yunque “Trece afios también tiene admirables pdginas
de sutil observacién psicolégica que afirma estos
conceptos deshilvanadamente vertidos. Creo, sin em-
bargo, haber logrado expresar las verdades que decretan
mi devocién y mi fe por esa fuente donde la poesfa estd
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como el canto en la lluvia, posible, conjunta, rigiendo
para quicn quiere ofrla, para quien quiere promover su
expresioii.

No pretendo una sinonimia gramatical entre poesia
y nifio. Pero si una idéntica esencia. Quizds pueda
explicrr adn mejor, sin temor de repetirme sobre un
misino concepto, haciendo un paralelo entre la Natu-
raleza y el nifio. En la Naturaleza reside lo maravilloso,
lo pure, lo que nace y se desarrolla libremente, el mi-
lagro. sNo es eso acaso, la poesfa misma? Asf, en el nifio,
por cuyos sentidos penetra la prolifica semilla de las cosas
y se hiende en la fértil tierra de su delicadisimo campo
interior, donde florece con emociones simples como el
sol, el érbol, el agua. Walt Whitman dice en uno de sus
magistrales poemas:

“La desenfrenada Naturaleza con su energfa origi-
nal”. Y asf el nifio también, el alba de la vida, la desen-
trenada vocacién con su energfa original.

;Adonde para toda esa energfa? ;En que se desintegra,
o en que se realiza? Idénticamente a la energfa material,
que busca su expresién en esa continua movilidad del
nifio, en esa continua inquietud fisica, la energfa espiri-
tual o mental ha de plasmarse en concreciones.

Duefio de la palabra oral, de los simples murmullos
ain, de los gestos primarios, el nifio ya se expresa
creando. Cuando quiere explicar una cosa lo hace en su
caudal pequefio de conocimientos. Compara siempre.
A las cosas parecidas les dd el mismo nombre. Designa a
su antojo onomatopéyicamente las cosas que hacen
ruido. A los movimientos, con gestos. Ya entonces existe
en él el creador. Cuando no encuentra la palabra precisa
o no la recuerda o no le gusta, ¢l crea su palabra, crea su
expresién. Siente con sus cinco vértices la vida exterior
y €l la transforma en su mundo propio, y como su
mundo la expresa también. '

Todas las formas posibles, canto, voz, gesticulacién,
risa, {lanto, son armas para su desenvolvimiento. La ima-
gen poética y la expresién musical estdn continuamente
en sus labios. Forzosamente, por su restringido vocabu-
lario, el nifio se ve obligado a construir imdgenes para
explicarse. Asi, por ejemplo, la siguiente anécdota ilus-
tragiva:

Jorge, de nueve afios, sube conmigo la escalera que
lleva a mi cuarto cuya continuacién, entre dos paredes,
desemboca en el cielo de la azotea. Queda eemo una
hendidura azul en el dldmo peldafio, destacdndose una
redonda luna llena. Su primera exclamacién, espontd-
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nea, ingenua, casi despreocupada es la siguiente: “la luna
estd sentada arriba de la escalera”.

Yo, inadvertido, no atino mds que a sorprenderme.

Algo parecido, el relato de un alumno de Jesualdo, a
quien citaré luego mds prolijamente, que afirmaba que
la luna estaba colgada del drbol. Con toda seguridad,
antes de que el poeta dijera que las estrellas flotan en los
charcos, algiin nifio, realizando ese mismo pensamiento,
habrd extendido su manita en el agua para recogerlas.
En forma idéntica procede mediante la musica, la voz
onomatopéyica suple con - entaja cualquier otro medio
de expresién, por su exactitud y su facilidad. Asf en la
primera infancia, el nifio llamard invariablemente a mu-
chos objeros con una voz similar al ruido que produce,
asigndndole al auto con el sonido de su bocina, al p4jaro,
imitando su piar, al gato su maullido, al perro su ladrido,
etc. Por otra parte, la musica misma le es propicia como
estimulo haciendo vibrar diferentemente su sensibilidad.
Ya el conjunto arménico influye sobre su pensamiento,
sobre su imaginacién para crear en el toda una gama
compleja o simple de sensaciones que la traduce en esta-
dos de 4nimo, en movimientos, en gestos inequivocos
que expresan su inquietud. Su sensibilidad va creando
al mismo tiempo tonos recogidos de los ruidos que lo
rodean, hilvana instintivamente cualquier expresién
musical que responde a su juego, por ejemplo a su es-
tado animico.

Instintivamente la energfa creadora del nifio se ex-
pande en expresiones musicales que frasean exactamente
momentos calificados de su vida, y con la misma curio-
sidad con que despertaba al color y la forma de las cosas,
asf despierta también a sus sonidos, a sus ruidos. Permi-
taseme, en este punto, volver a las pdginas de la obra de
Romain Roland para transcribir un pasaje que ayudard
a explicar en forma tedrica estas afirmaciones. Dice asi:

“Como todos los nifios, Juan Cristébal canturreaba
sin cesar en todos momentos del dfa, hiciera lo que hicie-
ra, ya se pasease por la calle cantando a la patacoja: ya,
tendido boca abajo en la habitacién de su abuelo y con
la cabeza entre las manos, se absorbiese en la contempla-
cién de las estampas de un libro, ya, sentado en su sillita
en el mis oscuro rincdn de la cocina, sofiase sin pensar
en nada al caer la tarde, ofas sin cesar el monétono
murmullo de su canturrear. Aquello duraba horas y horas
sin que él se cansase. Su madre no hacia caso, pero a lo
mejor se impacientaba bruscamente y le gritaba. Cuando
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musica, la voz onomatopéyica suple con ventaja
cualquier otro medio de expresidén, por su exactitud y
su facilidad. Asi en la primera infancia, el nifio llamard
invariablemente a muchos objetos con una voz similar
al ruido que produce, asigndndole al auto con el sonido
de su bocina, al pdjaro, imitando su piar, al gato su
maullido, al perro su ladrido, etc. Por otra parte, la md-
sica misma le es propicia como estimulo haciendo vibrar
diferentemente su sensibilidad. Ya el conjunto arménico
influre sobre su pensamiento, sobre su imaginacién para
crear en el toda una gama compleja o simple de sensa-
clones gue la maduce en estados de 4nimo, en movi-
LLIENTOS, en gestos inequivocos que expresan su inquie-
tud. Su sensibilidad va creando al mismo tiempo tonos
recogidos de los ruidos que lo rodean, hilvana instinti-
vamente cualquier expresién musical que responde a su
juego, por ejemplo a su estado animico.
Instindvamente la energfa creadora del nifio se ex-
pande en expresiones musicales que frasean exactamente
momentos calificados de su vida, y con la misma curiosi-
dad con que despertaba al color y la forma de las cosas,
asi despierra también a sus sonidos, a sus ruidos. Permi-
taseme, en este punto, volver a las pdginas de la obra de
Romain Roland para transcribir un pasaje que ayudard
a explicar en forma tedrica estas afirmaciones. Dice asi:
“Como todos los nifios, Juan Cristébal canturreaba sin
cesar en todos momentos del dia, hiciera lo que biciera, ya
se pasease por la calle cantando a la patacoja: ya, tendido
boca abajo en la habitacién de su abuelo y con la cabeza
entre las manos, se absorbiese en la contemplacion de las
estampas de un libro, ya, sentado en su sillita en el mds
ascuro rincdn de la cocina, sofiase sin pensar en nada al
caer la tarde, ofas sin cesar el mondtono murmullo de su
canturrear. Aquello duraba horas y horas sin que é/ se
cansase. Su madre no hacia caso, pero a lo mejor se impa-
cientaba bruscamente y le gritaba. Cuando se cansaba de
aquel estado de semisomnoliencia, sentiase acometido por
el prurito de moverse y de hacer ruido. Entonces componia
muisicas que cantaba a voz de cuello. Habia fabricado varias
para cada circunstancia de la vida: para cuando jugueteaba
por la mafiana en la palangana como un pativo; para cuan-
do se subia en el taburete del piano, el instrumento aborre-
cido, y sobre todo para cuando se alejaba de ¢/ (la cual era
mucho mds brillante que la anterior) y para cuando su
madre llevaba la sopa a la mesa: entonces iba el delante
cantando una alegre marcha. También se tocaba a si mismo
marchas triunfales para dirigirse solemnemente desde el

comedor a su alcoba. A veces, con tal motivo, organizaba
una especie de ritual con sus dos hermanitos: los tres des-
filaban gravemente uno tras otro y cada uno tenia su
marcha: pero, como es navural, la de Cristdbal era la mds
bonita. Cada una de aguellas milsicas estaba rigurosamente
destinada a su objeto especial y jamds se le hubiera ocurri-
do a Cristébal confundirlas. Cualguier otro se hubiese
equivocado, pero el distinguia en ella matices de precision
luminosa.

Un dia en que en casa de su abuelo daba vueltas a la
habitacién taconeando con la cabeza hacia atrds y el vientre
hacia adelante, sin parar un momento, con incansable acti-
vidad, ejecutando una de sus composiciones, el viejo, que se
estaba rasurando, se paro de pronto, y con la cara enja-
bonada le mird y le dijo:

-;Qué estds haciendo ahi, muchacho?

Cristdbal respondid que no lo sabia.

~Vuelye a empezar!- le dijo Juan Miguel...

Cristdbal lo intentd, pero no pudo dar con el mismo aire.
(una disgresidn: esto comprueba lo instintivo de las
creaciones infantiles)

Proseguimos: “Satisfecho de excitar la curiosidad de su
abuelo, quiso hacerle admirar su hermosa voz cantando a
su manera un aria de dpera: pero eso no era lo que el viejo
queria. Callose Juan Miguel y parecid no volver a ocuparse
del muchacho, pero dejaba entreabierta la puerta de su
habitacién, mientras el nifio se divertia sola, en la pieza de
al lado.

Algunos dias después halldbase Cristébal jugando con
la sillas dispuestas en circulo, en torno suyo, y representando
una comedia musical que habia fabricado con los retazos
de sus recuerdos teatrales, dirigiendo grandes reverencias al
retrato de Beethoven, colgado encima de la mesa. Alvolverse,
haciendo una pirueta, vio por la puerta entreabierta la
cabeza de su abuelo, que le estaba mirando. Se figurd que
el viejo se burlaba de él, se avergonzd, se pard de pronto, y
corriendo -hacia la ventana pegd su rostro a los cristales;
como si se hallase absorto en la contemplacidn de algo inte-
resante. Pero el viejo no dijo nada, se dirigid a él, lo besd y
Cristébal comprendid perfectamente que estaba contento.
Su naciente amor propio no dejé de fijarse en tales detalles,
pues era bastante listo para adivinar que apreciaba su
talento: pero no sabia que era exactamente gue era lo que
su abuelo habia admirado mds en él, si su talento de autor
dramdtico, de miisico, de cantante o de bailarin. Inclindse
a este iltimo, porque era el que estimaba mds. ‘

Una semana después, cuando lo habia olvidado todo, le
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dijo su abuelo con aire misterioso que tenia algo que
ensefarle. Abrid su escritorio, sacd un cuaderno de misica,
lo puss en el atril del piano, y le dijo al nifio que tocase
aquello. I cuaderno estaba escrito a la mano, por el viejo,
gue habia puesto en ello, especial cuidado. El titulo estaba
adornado con curiosos rasgos y garambinas. Al cabo de un
instante, ¢l abuelo, que estaba sentado al lado de Cristdbal
v volvia las pdginas, le prequntd que miisica era aguella.
Cristibal, demasiado absorto en la ejecucidn para distinguir
lo que tocaba respondiid que no sabia.

-Fijate, sno conoces esto?

-Si, crefa reconocerlo, pero no sabia donde lo habia oido.
El abuelo reia.

-Busca, afiadid.

Criidbal respondid moviendo la cabeza:

-No dcierto.

A decir verdad cruzaban por su mente ciertos destellos y le
parecia que aquélla misica.. jpero no! No se atrevia, no
queria reconocerla:

-Abuelizo, no lo sé - dijo ruborizdndose.

-Vamos tontuelo, ;no ves que es miisica tuya’

Estaba seguro de ello, pero al ofrselo afirmar, le dié un
vuelco el corazon.

-1Oh, abuelito!

El viejo, resplandeciente de jibilo, le explicd la muisica
del cuaderno:

- ;Ves esta aria? Es lo que cantabas el martes cuando
estabas tendido en el suelo. La marcha es lo gue te pedi que
repitieses la semana pasada y no pudiste dar con ella. El
Minué es el que bailabas delante de mi sillén. Mira:

En la cubierta se leia en admirables caracteres géticos.
“Los placeres de la infancia. Aria, Minué, Vals y Marcha,
Op 1 de Juan Cristdbal Kraft.”

Como las de Juan Cristébal, miles de expresiones
musicales infantiles se desintegran sin que los penta-
gramas recojan su pureza original, su creacién. La palabra
y el sonido, como primeras formas de expresién infantil,
ya nos delatan la energfa creadora del nifio. Ahora bien,
cuanto mds asombroso y maduro es cuando el nifio uti-
liza ya su palabra escrita y el dibujo. Es cierto que desde
los primeros afios el nifio comienza a trazar garabatos.
Ellos responden sin duda a expresiones que ¢l quiere
dar a conocer, pero su captacién es atn dificil. Mds, en
cuanto sus trazos adquieren forma mds asequible,
cuantas sorpresas de milagro han brindado jCudntas
abrumadoras pruebas de la capacidad infantil para crear
ofrecen los dibujos!

Un mundo maravilloso donde el color adquiere la
idéntica armonia que su canturreo, que su expresién
urdida con imdgenes. Un mundo donde el trazo res-
ponde, como el sonido, como la palabra, como el ges-
to, a una observacién pura, propia, {ntima, profunda-
mente subjetiva, y con todo el vigor de lo que nace por
primera vez. Cuantos ejemplos nos brindan coti-
dianamente los monigotes del hermanito menor, se-
veramente trazados con la ambicién de movimiento, de
actividad. El nifio capta siempre primero lo que se
mueve, lo que tiene vida. Es ello lo que primero atrae su
atencién. Y quiere dar forma con su ldpiz o con su gis a
ese movimiento. Miles de recuerdos me asaltan demos-
trdndome la sutileza de la observacién infantil. No es
que tal realizacién se efectiie solamente en Jos que tengan
una hereditaria vocacién para el dibujo. Tampoco se
produce el fenémeno de las composiciones musicales
en los nifios que tienen una predisposicién vocacional
para ese arte. ;Acaso todos los nifios traen consigo una
atdvica condicién de artistas, de poetas? Sin embargo,
todos, sin duda, han de realizar su expresién oral,
musical, pldstica, con una modalidad artistica. Porque
es su sensibilidad recién despierta, sus condiciones natu-
rales de vida, virgenes campos para florecer su innata
energia, como decfamos antes, la desenfrenada infancia
con su energfa original.

Me place insistir con las anécdotas sin temor de
cansar, porque es precisamente sobre la experiencia, sobre
lo recogido en la realidad, que quiero afirmar los
postulados de mis afirmaciones. Lejos de pretender
enunciar hipétesis que podrian demostrar cualquier
intencién erudita, mi anhelo es simplemente investigar
sobre lo existente, sobre lo demostrado, porque ni mi
capacidad ni mi afdn tenden a estudios o investigacio-
nes tedricas o doctrinarias, planteando férmulas que la
realidad se encargarfa de destruir. ‘

Regresando a mi designio, recuerdo, por e¢jemplo,
los dibujos que he visto siempre hacer a mis hijas. Con
sus papeles borroneados en la mano, me explicaban los
temas de sus hojas llenas de trazos y colores. Todos, inva-
riablemente, querfan significar una cuestién social. Los

monigotes eran creaciones suyas. Pero lo que mds
llamaba la atencién en esos dibujos era la expresién y el
movimiento. Figuras correteando a un perro, o su-
biéndose a un 4rbol, o nadando en el mar, se trataba de
historias desarrolladas por diversos mufiequitos y ani-
males, predispuestos convenientemente para poder
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xplicar los distintos momentos de la trama.

Otra vez, recuerdo, cuando mi hija mayor tendria
2inco afios, nos dibujé a mi y unos amigos reunidos en
orno a la mesa. Todos tenfan la misma configuracidn,
> al menos eso nos parecia. Pero la sutileza infantil pudo
lemostrarnos el error en que estdbamos. Cuando llegd
2l turno de observar mi figura, mi hija, ademds de los
-onsabidos circulitos que representaban los ojos, la linea
-ecta que sefialaba la boca, y la vertical terminada en
sancho que pretendia disefiar mi nariz, trazé a los lados
dos redondeles. Como estos no aparecfan en ningtin
stro dibujo le pregunté:

-;Qué son esas cosas redondas?

-La cara- me dijo, sin poder explicarse que en realidad
representaban dos descomunales mofletes que me habfa
endilgado...

-:Y a los otros, porqué no se los pusiste también?

-Porque no tienen- dijo, mientras agregaba seria-
mente las curvas que significan las orejas.

El ojo del nifio, sin duda, captaba los detalles
diferenciales de nuestras distintas fisonomfas. Eramos
nosotros, en cambio, quienes no llegamos a compren-
der estas sutilezas. Pero el mds cabal ejemplo que puede
confirmarnos estas creaciones pldsticas del nifio, hube
de verlo en los trabajos de los alumnos de escuelas pri-
marias de Oaxaca, en un viaje que me tocé hacer hace
un par de afios. El color y la forma de estos dibujos
infantiles eran de una armonfa y una expresién realmente
artisticas. Sus trazos atendfan dnicamente la sensibilidad
accionando libremente, sin influencias, sin reglas
determinadas, sin cinones, sin restricciones. Era el alma
infantil moviendo colores, lineas, curvas, para explicar
ias emociones recogidas por los ojos puros y atentos de
i0s nifios oaxaquefios. Un alumno habfa pintado una
serie de casitas bajas, derruidas, todas de color negro.
Oscuro también el cielo que servia de telén de fondo.

-:Porqué has pintado todo de negro?- le pregunta el
mzSSTo.

-Porque me parecen cajas de muertos- respondié el
=Z0 jusuficindose.

Miles de asombros como este encierran las fuentes
= a5 exprasiones plésticas de esos nifios. Cada uno tra-
=20 2 dote el maravilloso mundo interior, con su fuer-
=z 7 su [ibertad, con sus sensibles fibras, con su limpidez.
——<w=zbicmente, hube de tropezar en esta charla con el
—zesTro e la escuela primaria, rural, elemental y bésica,
=c r=merdos de maestros ejemplares de nuestra historia.

Siendo yo también maestro, formado en la Escuela
Normal “Mariano Acosta” de la Universidad de Buenos
Aires, y habiéndome dedicado el resto de mi vida a la
educacién superior, mis referentes se remontan a épocas
pasadas y a nombres que surgen del Rio de la Plata y
que solamente aquellos conocedores de la historia de la
escuela primaria latinoamericana reconocerdn. Nombres
como el de Iglesias, o Jesualdo Sosa, para los que no
saben de ellos, de Miguel Angel Firpo, contempordneos
de poetas de y para nifios como Almafuerte o Alvaro
Yunque, maestros poetas, cuya vida se dedicé ente-
ramente a estudiar el poder creador del nifio. Su fe en la
infancia los ha llevado a realizare, quizds quijotes-
camente, empresas experimentales cuyo valor como in-
vestigacién, como confirmacién de esa fe como historia
para una posible realidad de su esfuerzo, es admirable.

En el libro “Vida de un maestro”, que se publicara
en el afio 1935, Jesualdo relata sus triunfos y sus fra-
casos, todas las incidencias de un afio de labor en la
escuela, junto a los nifios que son sus hijos, sus com-
pafieros, mds que sus alumnos. Basado en su propia
investigacién, en su cotidiana observacién sobre las
reacciones del nifio, Jesualdo, como los otros maestros
mencionados, hicieron posible el desarrollo de las
aptitudes infantiles hasta su total expresién, evitando
las deformaciones y los desalifios que los métodos de
ensefianza escolar provocaban y siguen provocando.
Como también nos demuestra Carlos Imaz en su tesis
de doctorado, la conducta de la labor de estos maestros
innovadores, no responde a determinadas teorfas
pedagdégicas. Es verdad, en el caso de los rioplatenses de
la primera mitad de este siglo, que fueron influidos por
las modalidades de la escuela soviética de aquellos
tiempos, pero sus doctrinas, sus teorfas, se fueron cons-
truyendo sobre la misma marcha de la accidn, vale decic
paralelamente a los descubrimientos que dia a dia rea-
lizaron en la vida infantil, descubrimientos que si
continuardn hoy, no dejarfan de asombrarles.

Jesualdo sostuvo que todos los nifios son creadores
en cualquier material que sea. Que por tal razén sienten
la necesidad de expresarse libremente y que, cuando se
les deja expresar, se les estimula y se les da la libertad
necesaria, realizan la creacién con la originalidad que
peculiariza a este. Ademds, en el problema de la
expresién, en el nifio existen leyes determinantes de
todos los fendmenos que se relacionan con la expresién
del nifio, sobre todo en la parte grdfica (dibujos). En
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este primer plano, en este infantilismo, existe
desconocimiento de sus proyecciones, en lo que se refiere
a las #pocas posteriores a ella, en los momentos en que
el nifio empieza a descifrar los fenémenos exteriores en
relacién con los suyos, y con su propio conocimiento.
Lo verdaderamente efectivo en el desenvolvimiento del
nifio se encuentra en ese peculiar instante. Es importante
esperar o llegar a esc momento y tratar de que alcance
un desarrollo que lo faculte para equilibrar su pensa-
miento con la expresion, base y finalidad de la actividad
escolar. En cuanto a los conocimientos, irlos dando al
nifio en relacién con su necesidad dependiente siempre
de esos otros fendmenos que van surgiendo inti-
m:1nente relacionados con sus intereses. La forma de
adc uirir, activa y practica siempre que sea posible v no
perder de vista la proyeccién inmediata de su interés en
relacién con la adquisicién a realizar. Amplia autonomiz
en el movimiento de los alumnos y en sus relaciones
crear con el amor una forma superior de conocimienzo
entre todos.

Los resultados obtenidos por aqueilos maestros
cuando siguen esta lfnea de conducta han sido admi-
rables. Sin embargo su experiencia también se reffere a
la esterilidad de sus esfuerzos y de sus éxitos sobre las
condiciones infantiles, a causa de su aislamienrto social
y sus oportunidades frustradas por sus limites econdmi-
cos. El ambiente, las condiciones de vida, la sociedad,
se ocupa de destruir los hallazgos de! alma infandl. La
obra del hombre ha de tener siempre, para su feliz tér-
mino, una incondicional alianza con el ambiente social
en el cual se activa. Lo importante en estos ¢jemplos va
histdricos, pero que se repiten ciclicamente, nos pro-
porcionan la prueba indiscutible de la existencia del az-
tista en ¢l nifio. Un artista que para florecer necesita
una educacién de libertad, es decir, una no-educacidn,
aunque suene paradéjico. Cuando la educacién formal
ha constrefiido la creatividad infantil en cartabones con-
vencionales, lo ha hecho consciente de su pertenencia a
un mundo de modas y de convencionalismos y lo ha
hecho pensar y sentir que no es mucho lo que el puede
contribuir a lo ya establecido, la pedagogfa remedial
necesaria serd la del desaprendizaje. Cuando en lugar
de darle a conocer al nifio lo que el quiere saber, y no lo
que nosotros queremos que el sepa, le fuimos matando
su avidez por el conocimiento y restringido la expansién
abierta de sus formas de expresién, hemos impedido
que brote de sus propios sentimientos purfsimos las mo-

dalidades que rigen su palabra, su dibujo, su canto, su
imagen. Solamente en la libertad y el respeto pueden
florecer las semillas innatas, estimuladas con los ele-
mentos objetivos que ¢l mismo nifio recogerd. Pero la
escuela actual se ha ocupado de reglamentar lo contrario.
Lo hace desde la formacién de los maestros, lo hace desde
cl ambiente hogarefio que es célula del ambiente social.
Se busca educar a los nifios como si se tratara de rebafios.
Se quiere inculcar en la mente de nifios de seis afios, lo
que el magisterio disefi6 a trazo de plumay de discurso,
sin atender a las cualidades especiales, 0 a determinadas
necesidades de cada uno de ellos. Las maestras, atentas
todavia a antiguas sumisiones pedagégicas, se alejan cada
vez més del alumno, en quien solo ven el objeto de sus
anquilosadas ensefianzas, sistemdticamente vertidas en
una absurda forma mecdnica, en donde la memoriza-
cidn, la “disciplina” el silencio, la represién predominan,
como si los nifios debieran ser un infalible micréfono
pasivo, cuva funcién es transmitir todo cuanto, en cual-
quier momento y bajo cualquier circunstancia, se vierte
en su oido. '

De ahf provienen los formidables resultados de la
ensefanza primaria. No solamente escasos conocimien-
tes. que eso seria lo de menos, porque el nifio se encarga
de aprender por si solo lo que le viene en gana, sino el
resquebrajamiento que produce en el 4nimo y en su vo-
luntad de estudiar, inculcando en su pensamiento la idea
de obligacién, de deber, de aprisionamiento. Luego el
mecanismo doctrinario se queja de la débil inclinacién
dei alumno por el estudio, de su pasividad, de su falta
de involucramiento, etc. etc.,

Es entonces cuando uno se explica el descreimiento

{el magisterio de nuestro pafs ante las pruebas concretas
que los pocos maestros innovadores, situados en el DF
o en Oaxaca o en cualquier otro sitio, traen de sus excep-
cionales v contadas experiencias educativas. En el citado
libro “Vida de un maestro”, Jesualdo nos relata lo si-
guiente:

“Dfa sdbado. Tema de composicién: “La primavera”...
pero ;qu# es una composicién escrita? Para mis maestros
era ordenar con cierta légica gramatical, el dfa sdbado,

una serie de pensamientos que andaban por ahi de mano
en mano, y que les parecfan muy bien dichos, puesto
que ya los habia repetido en clase, como modelo. Enton-
ces, era lo corriente que el maestro pusiera un modelo,
siguiendo el mérodo de “composicién escrita por
imitacién”.... Dia sébado. Composicién “La Primavera”.
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El maestro Pascual ha tosido un poco, luego ha dejado
¢l tema que debemos escribir y se ha puesto a dormitar
sobre el escritorio, amoratado el rostro, fatigosa la res-
piracién, con el pelo caido sobre el brazo que le sirve de
almohada, con el aliento piitrido que nos alcanza como
una lengua, en los primeros bancos. Los mas, escriben.
Los menos, como yo, estamos luchando con la creciente
primavera. Hace un calor de todos los diablos, un
resplandor fastidioso empafia los rostros; un resplandor
que viene en el lomo de un viento norte insufrible. Ah!...
el viento norte, en aquél pueblecito... y con aquél
maestro! Las moscas revolotean afanosas, acaloradas y
sus zumbidos son clarisimos en el salén de setenta
muchachos! Pero yo estoy intranquilo, no puedo hacer
la composicién. Me revuelvo angustiado, oprimido,
cansado, en el banco donde llega el ronquido moribundo
de Pascual. Mi compafiero Adridn, un zurdo de
maravillosa letra escribe apresurado con su izquierda
antes de que lo pille Pascual. Si lo pilla escribiendo con
la izquierda, vuela un libro y a veces, ese libro es una
matricula. Como oigo que sale un hdlito de vida de
debajo de la cabeza de Pascual me atemorizo y me pongo
a escribir afanosamente contra La Primavera. Me
deshago. Ese viento norte de la Primavera, este calor
sofocante, este Pascual...! Pero sobre todo, este viento
continuo, de la Primavera! Y digo entonces todo mi
desprecio contra la Primavera.

- Ya ‘sta- musita apenas imperceptible Pascual... lo
que significaba que los treinta y ni un minuto mds para
la composicién habfan terminado. Adridn cambia répi-
damente de mano y firma con letra muy distinta. Todos,
en un orden jam4s alterado, vamos por banco entre-
gando nuestras composiciones. Pascual las hojea, con el
cabello lacio caido sobre su ojo izquierdo. Sus manos
temblequean un poco en cada hojira y Pascual apenas si
tendrd 40 afios. Cuando me toca el turno me apresuro a
entregarla y regreso rdpido a mi asiento. Pascual nota
mi precipitacién pues veo que se me queda mirando un
segundo con el rabillo del ojo. Entonces se detiene a
leerla. Arruga el entrecejo y se amorota mds su rostro
oscuro. Se levanta y me hace una sefia con la mano para
que me aproxime. Su voz apenas se le oye. ; Usted estd
loco? ;Pero usted esta loco? Y me parte en dos con su
mirada tuberculosa. La clase entera aguza el ofdo para
no perder aquélla escena. Yo soy entonces un tipo loco
para Pascual pensardn todos.

-Usted es el dnico que dice esto de la primavera...

Vea lo que dicen los demds. Todos repiten muy bien
mis términos y me extiende un chorro de hojitas de
bloc con pulcras composiciones. Pero él es quien lee
una: “La primavera es la estacién de las flores. En ella
los pdjaros cantan y las mariposas vuelan con sus her-
mosas alas en el jardin...” Y asf era toda la de Tulio.
Después leyé otra y otra, eran exactamente iguales a la
de Tulio. Ahora toma la mfa y busca la dltima cantidad
de voz que le debe quedar. Yo sentia deseos de que se
muriera alli, en ese mismo instante. revienta- pensaba.
Revienta. Pero antes de leer mi composicién, antes de
que sea escarnio de esa tribu.

Pascual empieza: “Odio a la primavera por su calor
que no me deja pensar, por su viento norte que me que-
ma la cara... les tengo rabia a todos los vientos, y mds,
mucho mds al norte porque ese me quema entero’.... y
asf continué todo mi blasfemia contra la primavera, con
la que nunca més, desde aquel dfa, me pude reconciliar.

Al terminar de leer, creo que solté su dltima carcajada.
iQué loco eres, pedazo de animal! Qué imbécil eres!

Y como la clase quedara estupefacta, silenciosa, no
sé si por mi valor al no haber repetido los términos me-
losos de Pascual a la primavera, o por lo que me decfa
Pascual en ese instante, les increpé:

iNo se rian ustedes, idiotas!...

Y entonces todos se rieron, se rieron, como deben
reirse los caddveres. ..”

Y de esta manera, regresando a nuestro camino, el
nifio desfigura su natural expresién, sumiendo su espiri-
tu, su emocidn, su sensibilidad dispar e inconfundible a
una idéntica regla de accién. Y entonces, dird las cosas
de acuerdo a la forma de expresién de los que deben
ocuparse de su ensefianza, y no respondiendo a sus natu-
rales sentimientos a sus intimas emociones.

Hojeando los cuadernos de mis hijas, tropecé con
una composicién titulada: primer dia de clase. Princi-
piaba con la siguiente frase:

“Han comenzado las clases, por lo tanto, las vacacio-
nes se han suspendido por nueve largos meses.” (textual)

Demds estd decir que el maestro corrigié esa terrible
ingenuidad.

Veamos ahora, a manera de contra-composicién, para
que los contrastes nos den mejor los contornos de la
montafia y del abismo, cuales son los resultados
concretos de la ensefianza de los maestros innovadores,
como Jesualdo lo fue... Me he referido anteriormente a
los dibujos maravillosos de los nifios, recurriendo a mis
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hijas, que encuentran en cajas y albures, donde los
adultos tuimos guardando su produccidn, incapaces de
dejarlas ir al basurero, sus creaciones poéticas, natu-
ralmente creativas. Cuatro muestras tomadas de esos re-
cuerdos acumulados en la biblioteca de la casa, bastardn
para formar los contornos de una idea.

Frenre al mar, en una de las visitas, Luciana, la mayor
recita de mnemoria uno de sus poemas del cuaderno que
tiene sobre ¢l mar, dice asf:

“Misica que te alejas temblando, y me dejas sola...
sola fiente a tus ojos enormes y a tu frente arrugada
quisicia copiar de ti el no estar inmdvil

y danzar sin ruido como danzas ti.

Miisica no te vayas ain, que quiero copiar de ti el no
estar inmdvil y danzar sin ruido, como danzas ti.

O un poema que Melisa, mi hija “del medio” le escri-
bié a su madre a los 14 afios:

Tis eves una roca.
Yo soy la corriente
de agna

que te golpea

y te inunda.

T

me dejas fluir
rdpidamente.
Pero st no
estuvieras allf
para detenerme
pronio encontraria
el abismo

de la cascada.

O este poema, escrito por mi hija Natalia a la ciu-
dad de Cambridge, Massachusetts, cuando tenfa 12
afos:

Cambridge, ciudad pequefnia, nunca te olvidaré,

Eres todo un recuerdo.

Ciudad ahora lejana

pero a la vez aqui juntito

€71 NUESLYAS Mentes, en mii memorid.
Donde todos vivimos, desde aqui o alld,
¥ e queremos y extraniamos.

54

Ciudad pequenia y hermosa

llena de drboles y luvias.

Todla tii eres un recuerdo

toda ti eres al.v especial

toda il eres apreciada

de una manera u otra.

Cindad pequeria, con tu rio y nieve,
maravillosa.

Pero tus recuerdos sélo pueden estar

en mi memorid,

tierra lejana, cambiada, horrorosa,

ya no eres ti, ya no eres mia,

ya no eres mi pequenia cindad hermosa
donde yo habité algin dia.

Aunque a la vez estés cerca, con mi papi,
Ethan, Sarah, Lore.

Pero yo te quiero como eras,

ciudad provinciana,

Cambridge es tu nombre.

Linda, nunca te olvidaré

Es suficiente, creo, la lectura de estas composiciones
poéticas para concebir el enorme cielo de posibilidades
para la energfa creadora infantil. ;Cudntas asombrosas
realidades podrfan ser el fruto de una comprensién de
este simple problemal.. ;Cudnta tragedia encierra el saber
que hora tras hora perdemos fuentes valiosisimas del
arte, mds que del arte de toda la riqueza artistica, humana
y moral de nuestra nifiez y juventud!. ;Cudnta angustia
se cierne sobre nuestra débil pasividad, sobre nuestro
callado recogimiento silenciando los crimenes que se
cometen cada dfa con los nifios, con la ciencia y con las
artes, con el mundo mismol. Desde la educacién supe-
rior, donde vemos llegar a estos nifios hechos mujeres y
hombres,almas asesinadas alevosamente por los edu-
cadores formados en condiciones arcaicas, rigidas y muti-
ladoras de sus propias almas de esos que algunas vez
fueron fértiles campos sin hollar y que hoy contempla-
mos impdvidos e inttiles

El hombre pasa vertiginosamente por el tiempo, acu-
mula egofstamente fdciles posibilidades para el mafana,
en forma de credenciales, de plazas, de prebendas y sta-
tus, trata de defender su patrimonio, su existencia, olvida
el destino del hijo, se indiferencia de la profecia del vien-
tre materno, no comprende el milagro de los nifios, el
asombroso milagro del nacimiento multiple, del naci-
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miento del nifio, que nace en cada grado de la escala
escolar, que nace nuevamente al entrar a la educacién
media y que vuelve a ser parido durante los largos afios
de la educacién superior, ese nifio que trae consigo la
pureza, la vertical de la vida, los amaneceres sin cercos.
;La educacién tendria que volverlo a nacer las veces que
sea necesario?

El hombre tiene esperanzas, tiene amor, tiene pre-
visién, tiene futuro, tiene elementos de creacién, y se
cifie a sus antiguos siglos de costumbres, de reglas, de
cadenas, mientras el nifio crece enturbidndose, destru-
yéndose a si mismo, y destruyendo consigo el amor, la
esperanza, la previsién, el futuro, todo cuanto es la
posibilidad de redimirse, de superarse.

Pero lejos de estimular ese desarrollo peligroso se lo
desatiende o se lo suprime. A la naturaleza sc la tala, se
le cercena, se la estiliza para que sirva a los designios de
la industria humana. Por muchos afios hemos creido
que la depredacién de la naturaleza era benéfica, y era
necesaria aunque muchas veces dolorosa. Hoy la con-
ciencia ecoldgica sefiala el error en que nos encontrdba-
mos. Al alma del nifio, a la energfa original del nifio,
que contiene tantas posibilidades y beneficios, se le sigue
haciendo lo mismo sin que ningtin grupo ecologista del
alma humana se indigne y reaccione, forme un partido
politico, o empuje una corriente reivindicadora del ser
humano y de la educacién. A su destino provechoso, a
su futuro perfecto, infalible, a su profecia, se la trunca,
se la hiere, se la deforma, se la entorpece, se la suprime,
para que sirva a los intereses de una sociedad que lo re-
conoce de palabra pero que en los hechos (esos hechos
que se configuran en el sistema de formacién magisterial)
se lo condena fatalmente a dejar de ser, es decir, a morir.

¢Se nos ha muerto el nifio mexicano que vivié en
nosotros alguna vez. La sangre pura del alba llega turbia
y olvidada a la adolescencia.? En las aulas de las uni-
versidades reina el silencio y solo se oye la voz del cate-
drdtico. ;La nifiez solo queda en los ojos de los poctas v
en las posibilidades de un mundo mejor?

Epilogo

El cultivo de la creatividad en el nifio y de la innova-
cién en la escuela es, como vemos, un tema que no puede
abordarse sin un dejo de nostalgia y de dolor. El tema
remite necesariamente a la nifiez: a la preservacién, en
la escuela primaria, y a la recuperacién, ya en la universi-

dad, de su capacidad expresiva, defendida, en todo ins-
tante, por esa libertad interior firme y resuelta que sufrird
irremediables pérdidas frente a la mdquina social, mon-
tada para exterminar la creacién en el hombre, encargada
de cerrar las puertas a sus aspiraciones de libertad y cono-
cimiento.

Dolor por la fuerza de esa mala conciencia social,
causa del desconcierto humano, sombra en los ojos del
iluminado que actia sobre el alma de los nifios, dis-
minuyendo esa enorme potencialidad, la promesa de
esas almas pequefias y sensibles, llenas del encanto y la
sabiduria de los predestinados a un destino elevado...

Cuando hablamos en la universidad del cultivo de la
creatividad, estamos hablando del nivel preescolar y sus
responsabilidades no cumplidas y de la necesidad de res-
catar aquellos vestigios de nifiez que ain quedan en nues-
tros estudiantes, haciendo del aula el centro del espiritu
y de larazén. Pero en la medida en que nuestra universi-
dad se reduce moralmente, se empequefiece intelectual-
mente, los estudiantes quedan atin mds constrefiidos en
su medio.

En esta sociedad autoritaria, cuando un joven, que
hace poco tiempo fue un nifo, trata de buscar su camino,
de preservar su libertad frente a las contradicciones y las
injusticias que lo amenazan, tratando de situarse como
entidad moral y discriminar con la altivez propia de la
juventud, estos hechos, se le rorula de “discolo”, de andr-
quico, de dificil. La tnica ley moral que se le permite,
es la del acatamiento, la servidumbre, la resignacién. Al
igual que los estudiantes muchos profesores no podemos
rebelarnos ficilmente ante la constante irracionalidad
de los hechos en nuestro entorno, y tratar de buscar su
explicacién. De este modo el mundo se nos va achican-
do, ranto al pequefio que inicia su relacién con la escuela
al nivel preescolar, como al nifio que ingresa a la escuela
primaria, como al estudiante universitario, como al pro-
fesor que aun habiendo pasado por el mismo proceso
sigue sujeto a €. 7

El estudiante, esa célula creadora inquieta y mul-
tiforme como es cualquier estudiante, no deberfa aguan-
tar ni sufrir y mucho menos resignarse jamds, si quiere
conservar su fuerza creativa... Porque ese estudiante, ese
joven/nifio es esencialmente creador, y no es la “escuela
del mundo” la que realiza la creacién en el estudiante,
la creacién estd en él como el agua en el seno de la tierra
y hay que encontrarla. Nunca ocurre por arte de mila-
grerfa, sino por ese trdnsito seguro del tener al ser y el
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vigor du esta exaltacidn {ntima que es la creacién. El
maesao que pretende cultivar la creatividad con ello
respo A,dP a Jos perseguidores y torturadores del pensa-
miento, No hay férmulas para ello, la actitud es clara, el
macstro que cultiva la creatividad es el maestro que con-
sigue que cada estudiante llegue a expresarse, diciendo

s ndm interior, su aptitud del ser..

Pmc para que esto ocurra, para que se le de im-
nortancia y se reconozca la felicidad constructiva futura
de este joven /nifio y se transite por ¢] camino que llega
al conocimiento con su ayuda, el maestro mismo tiene
que tener libertad y ensefiarle al nifio como llegar a esta
libertad de expresién viendo oyendo v sintiendo
libremente. Pero, stiene libertad el maestro? v no me re-
fiero a ese “libre albedr{o” con que cuenta para llevar a
cabo sus actividades docentes o académicas,

™ma

e Ies ol cro

al clima, ala atmdsfera, a la riqueza que toda institucion
educativa deberfa proveer como estimules para que el
profesor pueda ejercer, en su mds amplia expresidn, ese
trdnsito del tener al ser. En lugar del res_.cto v del amor
al conccimiento, en lugar de la discusién apasionada
sobre &l arte o Ia ciencia, en torno ala mesa i
nos encontramos con los
profesor y sus satélites construven

A?l7f\fldml€'1f0 tCCI’LCO €n 61 eXceso reoricista

» Par:

de

puertas a la percepcién libre, critica y direcra de
;Cémo construir una atmdsfera educativa q

nuestro sentido de lo bello, el sentido de lo + rrdadero
la aptitud para percibir libremente calidades v marices?

Sobre la potencialidad del joven estudiante se pore
una pesada piedra que va a malograr para siempre
posibilidad de ver y de sentir, es decir, va a frustrar su
capacidad artistica. Y ese joven cuando llegue a la uni-
versidad, no verd ya de cada cosa, sino lo que se le dié
como pre-concepto, no podrd ver nada, sino segin lo
convencional que se le mostré. Y lo convencional es lo
contrario al arte y a la poesfa. Y el arte, como la poesia,
ya lo hemos visto, es el epitome de la creatividad. E!
que no es artista no es creador. Y si consideramos que
una de las razones fundamentales de la educacién es
justamente ensefiar a ver, a desarrollar nuestra sensibi-
lidad artistica, y con ello poder reconocer y vincular
una cosa con otra en forma tal como nadie lo habfa
hecho antes, veremos que las cosas existen y cobran nue-
vavida, cuando la educacién en lugar de cerrar puertas,
nos dejé abiertos a que el arte influyera sobre nosotros.

Oscar Wilde decfa que la naturaleza y la vida imitan al
arte, esa premisa estaba basada en esta certeza de que no
nacemos a la vida si no somos capaces de ver y de con-
tribuir a crear belleza...

El elemento creacional entonces, no es la inteligencia,
no es el cultivo del conocimiento como stibdito de la
razén, sino, en principio, la intuicién, manifesiindose
sin trabas, la misma que camina junto a las grandes
obras... lo que interviene es la libertad del nifio, del es-
tudiante, su espontaneidad, su entusiasmo tembloroso,
con algo de la flama tremula, del compds musical, su
maravillosa alegria.

Enel estudlante, se libra una trdgica lucha constante
entre la intuicién y los medios, entre el presentido inte-
ligente o sensible y el oficio que le da la cultura, el cono-
cimiento. Elaprendizaje por conseguir esos medios, su
técnica, es arduo, porque son los instrumentos necesarios
para poder expresarse. Entre lo que el estudiante sabe,
ue es parte de su crecimiento, de su genética, de la
cultuz heredada, que compone su personal repertorio
de Limdgenes v vivencias, y la lentitud con que va cons-
rruvende sus medlos, su técnica, hay una desproporcién
.. lo irénico; lo trdgico, es que el profesor

D0ICG

Torturante
dende a menosvaluar esa riqueza interna que el estu-
diante va posee, v no la utiliza como fuente de inspira-
e recursos, al contrario, intenta sustituirla por
rejuicios. por su estrecha formacién, por sus propias
desde su pedestal, o desde su estrecho nicho
ceatunde con el mundo.
joven/nifio que llega a la universidad, inteli-
dcnica son elem»ntos rudimentarios, asi no

cién v

LI!

5

' P
:dscaras,
que

Er &l
gencia v
tiene conciencia de esa desproporcién de que estamos
hzblando, sus elementos intuitivos estdn mds libres y
todavia aparecen como con la gracia del milagro... Sobre
los vestigios de su nifiez la universidad dispondrd técnica
v conocimiento formal... ;Cudndo deberfa, éste nifio/
joven que va se hizo hombre, comenzar a desaprender,
a rescatar lo que le queda de su nifiez, a regresar a ella...?
Sidesaprender es estar libres de nuevo, es cambiar repre-
siones por libertades, es necesario que toda esta lucha la
haya dado rambién el profesor, con su tragedia y sus
riesgos infinitos, que lo haya preservado como un maes-

tro con 0jos puros y su espiritu en libertad.

Y asi, cuando el hombre esta de vuelta de todo este
camino, su obra, tan distinta de la del nifio, permitird
que sepamos si logré desaprender y recuperar sus virtudes
de nifio, su arte, al advertir su frescura, su espontaneidad,
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su creatividad... ;Dénde ocurren los milagros de una
educacién desde la libertad y para la esperanza donde la
creatividad sea un motor siempre encendido, siempre
alimentado?... no ocurre necesariamente en las escucizs
y universidades mejor dotadas, con mayor infraestrucra-
ra y recursos, aquellas que juegan al pardmertro de iz
excelencia o que siguen las doctrinas de tal o cual maes-
tro. Ha ocurrido y sigue ocurriendo en México, como
en el resto de América Latina, en los rincones mds escon-
didos de nuestro campo y de nuestras ciudades, bajo
cielos lejanos como son los suefios. En suma, donde

baya un maestro como Jesualdo, sostenido por esas ex-
tra-fias fuerzas que llamamos arte o poesfa, un maestro
con alma de poeta o un poeta humilde dispuesto a
rransirar por el camino heréico del maestro.

Este tipo de maestros son los reveladores, los que
coasiguen que cada nifio y que cada adulto digan libre-

mente su cancién, su secreto y su milagro. De su miisica,
de su originalidad, de su calidad, emana el agua, la luz,
lz mareria inspiradora que contiene la pureza claray la
frescutz & milaero de la creacién.
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PRESENTACION

Alrededor de la estimulacion del exuerzo creador de los
nifios, Powel plantea en este documento, la complejidad de
ral inieraccidon, al reconocer los mitiples aspectos
involucrados en ella, tales como la orientacion y el contenido
de la formacidn docente, las caracteristicas de la conducta
creativa, el papel de los métodos y las técnicas, las
implicaciones del pensamiento creativo y las condiciones
gu> favorvecen su desarrollo.

3. La creatividad vy el educador

as aspiraciones de toda escuela deben ser lograr el
i pleno potencial de sus alumnos lo mismo fisico que
nental, con el fin de asegurar que se emplea para el
bien de la comunidad, y proporcionar una preparacién
adecuada para el vivir cotidiano en el mundo del trabajo
y del ocio, Pero la institucién docente no realizard sus
aspiraciones si no ofrece espacio para todo género de
trabajo creador.

Partiendo del estudio que del proceso creador hemos
efectuado, es evidente que no existe conjunto dnico de
principios deducible que garantice el éxito del trabajo
creador en las variadas facetas del trabajo escolar. No
obstante, es posible indicar cierto nimero de principios
y materias para consideracién general y orientacién de
los profesores.

En conjunto, el ambiente de nuestra época milita
contra el fomento de la creatividad en los nifios. Donde
en otro tiempo reinaban plenamente la fantasfa y la ima-
ginacién, ahora, y cada vez mds, la utilidad, el realismo
y ¢l vocacionalismo invaden las experiencias de la in-
fancia. Los prototipos de nifios imaginativos, tales como
Jack y las habichuelas magicas, Tom Thumb y «el Mago
de Oz»», han sido reemplazados poco a poco por Fred
««el Bombero»» y Mr. Hdgalo-usted-mismo. Las exci-
tantes aventuras en el Pafs de Nod y el Bosque Encantado
ceden el paso a las visitas a las urbanizaciones locales y
al Ayuntamiento. Adn cuando las experiencias de pri-

*POWEL Tudor]. La creatividad y el educador, en: “El educador y la creatividad del
nifio”, Madrid, Narcea,S.4. 1973, pp. 37-53.

mera mano ayudan al nifio a situarse en su medio am-
biente, son también necesarias otras experiencias que
estimulen la imaginacién.

En laactualidad y en la organizacién escolar es preciso
destacar la importancia de la dindmica de grupo y las
exigencias de los alumnos en materia de interaccién so-
cial y educacional. El nifio que se considera digno de
compasién es el aislado; habitualmente ¢l alumno que
prefiere ser diferente, de uno o de otro modo. Se insiste
realmente en la convergencia mds que en la divergencia.
Aun cuando el grupo es unidad importante en la ense-
fianza moderna, en ocasiones debe permitirse al alumno
individual fijar ¢l mismo su problema peculiar, trabajar
a su paso propio y a su modo.

Pocas personas soportan set ««minotia de uno solo»».
Es frecuente que la creatividad exija indepen-dencia de
pensamiento y vinculacién a lo insélito. Las personas
menos creadoras trabajan con miras a resultados rdpidos,
en tanto que las mentes muy creadoras trabajan cen
mayor lentitud al principio, adiestrando sus recurscs
(Stein, 1956). Cuando un sujeto piensa en forma habi-
tualmente considerada tabu, se le suele mirar como raro
¥, a veces, sus iguales le juzgan mentalmente desequili-
brado. Los creadores gozan de la reputacién de poseer
ideas quiméricas y disparatadas; no es extrafio que sirvz
de diversién su actitud, y sus obras tiendan a separarz=
del camino trillado. Es inevitable que la persona creadora
experimente tensiones y problemas de adapracién. Ex
muchos casos los alumnos creadores hallan dificil d=s-
tacar y seguir el paso comun, pero es necesario compre=-
der que su comportamiento es consecuencia de 1in pez-
samiento independiente y no de malicia deliberada.

En muchos lugares el profesorado se ve obiigece =z
pugnar con alumnado numeroso, con ninos cultz-z -
mente destituidos y con creciente ndmero de kijcs o=
inmigrantes. En circunstancias como esas es dific’ ;
bir los intereses y deseos de cada nino en part'c:

ensefianza constante de los conocimientos -
nuevo vocabulario imprescindible para of czszzvi -

miento cognoscitivo hacen casi imposidie conzanzzzse
en otra cosa que en la ensefianza de grupe.
La investigacién reciente demuestra n2it s ez

miento entre los alumnos creadores e=
y sus maestros (Getzels v Jackson, 1942;
1962). Los profesores no se muesiran o
entusiastas con el nifio extraordinarizmen

nifios individualistas, de actrud mocs zzzve=z
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PRESENTACION

Alrededor de la estimulacion del esfuerzo creador de los
nifios, Powel plantea en este documento, la complejidad de
tal interaccidn, al reconocer los mitltiples aspectos
involucrados en ella, tales como la orientacidn y el contenido
de la formacion docente, las caracteristicas de la conducta
creativa, el papel de los métodos y las técnicas, las
implicaciones del pensamiento creativo y las condiciones
que favorecen su desarrollo.

3. La creatividad y el educador
as aspiraciones de toda escuela deben ser lograr el
L pleno potencial de sus alumnos lo mismo fisico que
mental, con el fin de asegurar que se emplea para el
bien de la comunidad, y proporcionar una preparacién
adecuada para el vivir cotidiano en el mundo del trabajo
y del ocio, Pero la institucién docente no realizard sus
aspiraciones si no ofrece espacio para todo género de
trabajo creador.

Partiendo del estudio que del proceso creador hemos
efectuado, es evidente que no existe conjunto tnico de
principios deducible que garantice el éxito del trabajo
creador en las variadas facetas del trabajo escolar. No
obstante, es posible indicar cierto niimero de principios
y materias para consideracién general y orientacién de
los profesores.

En conjunto, el ambiente de nuestra época milita
contra el fomento de la creatividad en los nifios. Donde
en otro tiempo reinaban plenamente la fantasia y la ima-
ginacién, ahora, y cada vez mds, la utilidad, el realismo

y el vocacionalismo invaden las experiencias de la in-
fancia. Los prototipos de nifios imaginativos, tales como

Jack y las habichuelas mdgicas, Tom Thumb y «el Mago

de Oz»», han sido reemplazados poco a poco por Fred
«el Bomberow y Mr. Hégalo-usted-mismo. Las exci-
tantes aventuras en el Pafs de Nod y el Bosque Encantado
ceden el paso a las visitas a las urbanizaciones locales y
al Ayuntamiento. Atin cuando las experiencias de pri-

*POWEL Tudor J. La creatividad y el educador, en: “El educador y la creatividad del
#nifio”, Madrid, Narcea,S.A. 1973, pp. 37-53.

mera mano ayudan al nifio a situarse en su medio am-
biente, son también necesarias otras experiencias que
estimulen la imaginacién.

Enlaactualidad y en la organizacién escolar es preciso
destacar la importancia de la dindmica de grupo y las
exigencias de los alumnos en materia de interaccién so-
cial y educacional. El nifio que se considera digno de
compasién-es el aislado; habitualmente el alumno que
prefiere ser diferente, de uno o de otro modo. Se insiste
realmente en la convergencia mds que en la divergencia.
Aun cuando el grupo es unidad importante en la ense-
flanza moderna, en ocasiones debe permitirse al alumno
individual fijar él mismo su problema peculiar, trabajar
a su paso propio y a su modo.

Pocas personas soportan ser ««minorfa de uno solo»».
Es frecuente que la creatividad exija indepen-dencia de
pensamiento y vinculacién a lo insélito. Las personas
menos creadoras trabajan con miras a resultados répidos,
en tanto que las mentes muy creadoras trabajan con
mayor lentitud al principio, adiestrando sus recursos
(Stein, 1956). Cuando un sujeto piensa en forma habi-
tualmente considerada tabd, se le suele mirar como raro
y, a veces, sus iguales le juzgan mentalmente desequili-
brado. Los creadores gozan de la reputacién de poseer
ideas quiméricas y disparatadas; no es extrafio que sirva
de diversidn su actitud, y sus obras tiendan a separarse
del camino trillado. Es inevitable que la persona creadora
experimente tensiones y problemas de adaptacién. En
muchos casos los alumnos creadores hallan dificil des-
tacar y seguir el paso comtin, pero es necesario compren-
der que su comportamiento es consecuencia de un pen-
samiento independiente y no de malicia deliberada.

En muchos lugares el profesorado se ve obligado a
pugnar con alumnado numeroso, con nifios cultural-
mente destituidos y con creciente niimero de hijos de
inmigrantes. En circunstancias como esas es dificil perci-
bir los intereses y deseos de cada nifio en particular, La
ensefianza constante de los conocimientos bésicos y el
nuevo vocabulario imprescindible para el desenvolvi-
miento cognoscitivo hacen casi imposible concentrarse
en otra cosa que en la ensefianza de grupo.

La investigacién reciente demuestra notable aleja-
miento entre los alumnos creadores en grado eminente
y sus maestros (Getzels y Jackson, 1962; Torrance,
1962). Los profesores no se muestran en modo alguno
entusiastas con el nifio extraordinariamente creador. Los
nifios individualistas, de actitud poco convencional,
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preocupan a los maestros que consideran como princi-
ral responsabilidad la condnuacion d= 10 tradjcional v
io comsoncional (Mackinnon, 19627,
gue hacen los profesores respecto a fa creavis
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cidn positiva e

Densamiento {dgico via CLLM»‘Llc: que de la origina-
iidad hacian los maeswos; pero no habla relacién entre

e tests de creatividad y la clasificacion de
nalidad. A juicio de los dos investigadores, los pro-
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tesores producian la impresién de considerar la ori-
g';rva_“cla\. en wérminos de aptitud para el razonamiento
s que de inventiva o ideas originales. Sila actitud del

tesorado s esa en general, no puede sorprender que,
el pasado, las actividades creativas se hayan consi-
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erado como «ringorrangos» permisibles cuando, y sélo
cuando, se habfa adquirido el dominio de los procesos
fundamentales. En general, el plan de estudios en todos
los niveles de educacién se habfa delineado hasta afios
recientes para desarrollar las facultades de pensamiento
reflejadas en los tipos de inteligencia tradicionales. Esta
clase de pensamiento es vital para el proceso de ense-
fianza, pero debe concederse un trato paralelo al pensa-
miento creador.

El principal problema de la escuela serd luchar con
las presiones externas e internas. Las presiones externas
toman la forma de procedimientos de seleccidn, exigen-
cias de examen, esperanzas de los padres y patronos, y
recelo popular de las actividades escolares que no parecen
producir resultados tangibles y rdpidos. Las presiones
internas son también fuertes. El nifio no quiere parecer
extrafio o diferente de sus camaradas, y la inmensa mayo-
rfa de los profesores son producto de un sistema edu-
cacional designado a conservar lo convencional y tradi-
cional. Estd en operacién ah{ un proceso circular que
hace dificil a profesores que triunfan no siendo creadores,
0 que aparentan no ser creadores, fomentar esa misma
cualidad en los alumnos. Para hacerlo es posible que los
maestros tengan que arriesgarse a conceder mayor auto-
nomifa a los alumnos creadores que la anteriormente
considerada suficientey, tal vez, a premiar una conducta
que no concuerda con lo que convencionalmente estdn
preparados a premiar. La cuestién consiste no en si debe
concederse prioridad a los alumnos de gran creatividad
0 a los alumnos muy inteligentes, sino en el modo en

que los profesores pueden ayudar a los alumnos de
posibilidades ampliamente distintas. Factor importanre
de la democracia es el respeto por la persona, y esto
implica el derecho de todos a desenvolverse a su modo
mientras ese proceder sea socialmente tolerable. La
opinicén errénea de que la igualdad significa uniformidad
ha paralizado el avance del comportamiento creador en
la sociedad durante demasiado tiempo.

Para estimular el esfuerzo creador de los nifios, el
profesor tiene que llegar a ser personalidad de realizacién
plena. Para conseguitlo tiene que participar en los proce-
sos de pensamiento original, esforzarse por eliminar los
modelos bien establecidos de pensamiento convencional
y Negativo y actuar con un conocimiento mds operante
de las divergentes experiencias de la ensefianza. Fs im-
prescindible también que el profesor sea flexible en su
pensamiento y métodos.

El profesor debe aceptar lo que hace el nifio a fin de
ensanchar el fundamento de donde procede lo que hace
y desenvolver sus aptitudes. Esto significa que tiene que
esforzarse por lograr un ambiente que incite al trabajo
creador, presente problemas con amplio espacio de tiem-
po para explorarlos, fomente las interrogantes criticas
en todas las etapas, de modo que los nifios puedan descu-
brir su propia aptitud creadora, procurar la préctica
frecuente del empleo de la imaginacidn e idear métodos
con los que evaluar y premiar el trabajo creador.

La persona creadora no surge repentinamente. Su
evolucidn es gradual y sélo tiene lugar en un clima que
le facilite expresarse. El profesor del>e abstenerse de forzar
el desarrollo creador y contentarse con crear las condi-
ciones que abren camino a lo creativo. El momento
efectivo en que el nifio llega a ser creador y lo comprende
-es decir, <l salto creador- no debe inducirlo el profesor,
sino permitirlo; y es muy posible que ocurra en,un marco
especial. Importa la ausencia de todo lo que se asemeje
a autoritarismo tirdnico en el que se rechace la esponta-
neidad, y tampoco es buena la tolerancia excesiva que
sea causa de inseguridad y distraccidn.

El profesor prudente sabrd proporcionar variedad de
experiencias estéticas. Escuchar musica, leer o escuchar
una lectura, contemplar pinturas y esculturas, ayuda a
dar forma a los elementos separados del pensamiento
previo para convertirlos en discernimiento total. Necesita
el nifio apoyo del profesor para pensar y expresar ideas
que no son convencionales y se apartan de lo ordinario.
Tiene que comprender que no se le somete a juicio en
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cuanto persona y que las diferencias de actividad, indi-
vidualidad y personalidad se saben valorar. En contraste
con la sitaacién habitual en el aula, la critica debe pos-
ponerce a la efectiva produccién de ideas. Es necesaria
la discriminacién del producto, pero nunca se hard pen-
sar al alumno que se le rechaza a él mismo en cuanto
perscna cuando se rechazan sus ideas. Hilgard y Sear
(1964) demostraron la correlacién positiva que existe
eintre la creatividad y la demostracién que hacen los pro-
fesores de buena disposicién para escuchar las ideas de
sus alumnos. En ese clima los nifios se permiten mayor
holgura en la expresién de ideas no convencionales, sin
temor a la critica devastadora o sarcdstica. Esto, a su
vez, produce un ambiente en el que los alumnos se mani-
fiestin entre si mds tolerantes con las ideas que se separan
de lo convencional. Los grupos de camaradas ejercen
notable presién sobre el nifio cuvo pensamiento v con-
ducta no son los acostumbrados (Torrance, 1963). En
consecuencia, Nos parece necesaria Mavor autocompeti-
tividad y menor grado de competizividad entre iguales.

Cuando en la escuela v en la clase reine el clima ade-
cuado, disminuirdn los temores v faceras agresivas del
nifio, surgird la confianza v con ella la seguridad v el
sentimiento de satisfaccidn propia con respecto a su indi-
vidualidad. Pero ensefiar al nifio a pensar en forma crea-
dora consiste en mds que en preparar la situacién adecuz-
da para el pensamiento. Significa identificar las aptitudes
especificas comprendidas en la creacidn y querer ense-
farles deliberadamente, y no tolerar puramente la diver-
gencia, sino fomentarla.

Enla deteccién de nuevos problemas pueden los pro-
fesores ayudar a los nifios en materia de diversas y moder-
nas modificaciones de las ideas tradicionales y en la mejo-
ra de situaciones que reclaman recursos. Varfan los mu-
chachos en sensibilidad ante los problemas, y puesto
que el conocimiento de uno de éstos o de una laguna es
muchas veces el primer paso hacia la creatividad, los
profesores deben ayudar a sus alumnos a detectar los
problemas. Ordinariamente, no es de esperar que los
nifos produzcan ideas originales hasta que los pen-
samientos trasnochados y vulgares se hayan eliminado
(Maltzman, 1960). El descubrimiento de problemas
tiene que preceder a la solucién de los mismos, y el apoyo
y simpatia del profesor resultan de mayor eficacia en la
iniciacién de las experiencias de solucién de problemas.
Al igual que el ser humano que la produce, la idea crea-
dora es mds débil en su nacimiento.
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problemas es necesario hacer que el nifio consiga
experiencia en la solucidn de ellos. Surgen situaciones
problemdticas que dilatan la inventiva del nifio en situa-
ciones imaginarias. Podrfan plantearse preguntas como:
««;Qué sucederfa si el verano fuese frio y cdlido el in-
vierno? ;Puedes abrir una lata sin abrelatas?; ;cémo? ;Po-
drfas dormir cémodamente sin cama? ;Con qué encen-
derfas fuego sin cerillas? En el caso de que te vieras ex-
puesto a un frfo extremo, jen qué forma podrias reani-
marte? ;Qué formas hay de encender fuego?»»

La persona es persona de recursos en la resolucién
de problemas cuando investiga nuevos modos de conse-
guir un objetivo, cuando se ve en la precisién de adaptar
sus anteriores conocimientos a situaciones nuevas y
cuando adquiere un nueve modelo de respuestas. El con-
cepto claro del cardcter del objetivo que se pretende
alcanzar es esencial porque, en su ausencia, la persona
gue soluciona problemas no puede elegir entre sus expe-
riencias pasadas los medios indicados para lograr el fin
perseguido. Los problemas pueden ser estudiados por
un grupo o por un solo sujeto. El esfuerzo cooperativo
del grupo que ataca un problema suele ser beneficioso
para cada uno de los componentes de ese grupo, en espe-
clal cuando es un problema verdadero, problema que,
en el curso de su trabajo, todos juzgan necesario resolver.
Cuando se aperciben de que cuentan con oportunidad
para plantear un problema, aceptan la responsabilidad
de resolverlo.

Para contribuir a la tendencia de solucién de los pro-
blemas la escuela cuenta con diversos medios. El ambien-
te escolar proporciona el marco de entendimiento, la
informacién y las facilidades esenciales para el plan-
teamiento y solucidn de problemas. Crea la situacién
de problema suscitando la curiosidad del nifio..Es tam-
bién responsable del estimulo y utilizacién de su interés,
colocdndole en una posicién que hace probable la solu-
cién de problemas. La escuela también le anima a plan-
tear y probar hipédtesis y a desarrollar las aptitudes necesa-
rias a estc respecto. Se desarrollard el comportamiento
inclinado a solucionar problemas cuando estos represen-
tan el interés vital de las experiencias de ensefianza prodi-
gadas en la escuela y cuando la adquisicién de saber,
aptitud y entendimiento se hacen importantes para la
solucién de problemas de verdadera consecuencia para
el nifio.

Uno de los experimentos efectuados en los Estados
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Unidos en este contexto sz describe como brain-storm-
ing -guz no hay que confundir con el «lavado de cere-
nicid el acceso Alex Osborn (1957), v se ha
lo mucho en diversos puntos de América. La
demertal consiste en que un grupo de personas
rese =0 alte voz ideas referentes a un tema dado con-

oroclzman que ¢ resultado es una reaccién en cadena

CJue Trocuce una cosecha de ideas mucho mds abundante

12 la que cada una de esas personas aisladamente
D

producitia. Proclaman, ademds, que esta corriente libre
Z¢ 1deas v asociaciones colabora a que las personas que
romen parte lleguen a ser mds divergentes en pensa-
~znra. Elvalor del brain-storming sigue sujeto a inves-

e
1-

2studio =fectuado por Donald Taylor y otros en la Uni-
versidad de Yale sugiere que el brain-storming es impedi-
mento para la solucién de problemas, sin que falten crfti-
cas erectuadas per Parnes y Meadow (1963), de la Uni-
versidad de Buffalo.

El pensamiento lateral, divulgado por Edward de Bo-
no (1967), es un proceso de pensamiento empleado en
la solucién de problemas. Los principios bésicos son el
reconocimiento de las ideas dominantes, la relajacién
del control rigido del pensamiento tradicional -vertical-
la busqueda concentrada gracias a los diferentes modos
de contemplar las cosas y el empleo de la seleccién. El
pensador lateral no consigue resultados mediante el mé-
todo légico de paso a paso, y se interesa mds por la con-
secucién de una solucidn que porque sea acertada o erré-
nea. El pensamiento lateral se desarrolla con la prictica
v favorece la creatividad.

Es evidente que hasta que un mayor grado de in-
vestigacién aclare estas cuestiones, la escuela debe servirse
de los métodos expuestos con precaucién. Es probable
que los nifios solucionen los problemas creativos con
menor acierto cuando se les coloca en una situacién en
que su grupo espera de ellos ideas creadoras que cuando
surgen con naturalidad en su trabajo cotidiano. Una si-
Tuacion en que se ««alimenta a los nifios con cuchara»»,
en que las soluciones estdn ya fabricadas, les priva de
cportunidades de evolucién creativa.

Investigadores y profesores estén de acuerdo en que
os nifics aprenden mejor lo que se presenta en forma
grata v como descubrimiento personal. Ha llegado a ser
deber del profesor crear un clima en que los nifios pue-

dan avanzar y situaciones en que aprendan a aprender.

Se insiste en particular en el descubrimiento en el
que los conceptos matemdticos, cientificos y lingiifsticos
se ofrecen al nifio en formas nuevas, que reclaman su
participacién. Un nifio se entrega al trabajo porque en
ese trabajo hay algo inherente que fija su atencién. Las
experiencias directas en que disfruta deben controlarse
porque marcan la direccién de la ensefianza, pero deben
procurar al mismo tiempo aliento para el trabajo creador
individual en un campo de estudio prescrito.

En una buena escuela, €] nifio se verd incitado a pre-
guntar al ofr una hitoria o un acontecimiento de su me-
dio ambiente. Se sentird inclinado a buscar respuesta
por si mismo, y si no falta interés, aunque sea fugaz, el
nifio escribe, modela, exhibe o habla a su grupo o clase,
del hallazgo.

Existen temas de instruccién que encierran oportu-
nidades para el descubrimiento lo mismo que para gra-
barlo en la memoria. Es necesario tiempo para la refle-
xi6n sobre los hechos lo mismo que para repasarlos. Debe
ensefiarse al nifio que en un problema caben diferentes
interpretaciones y soluciones. El profesor tiene que es-
forzarse por ayudar a los alumnos a descubrir sus facul-
tades y concederles oportunidad para experimentar y
probar diversos modos de desenvolver sus aptitudes.

Para que el descubrimiento tenga lugar a gran escala
en la escuela es imprescindible la modificacién de la or-
ganizacién tradicional del plan de estudios en las ma-
terias. Las materias son creaciones humanas, y los nifios
no s6lo estdn en la escuela para aprender el trabajo crea-
dor de otros, sino para producir el propio. Un énfasis
exagerado en la enseflanza por marterias refleja un sistema
anticuado y excesivamente dividido en compartimientos,
nada de acuerdo con el pensamiento de mediados del
siglo XX. Atn cuando las principales experiencias cien-
tificas y técnicas se protegen entre si, es absurdo encasillar
la experiencia de ensefianza. Las materias se integran
hasta clerto punto, pero en forma excesivamente limitada
e inflexible. La insistencia exagerada en las materias dis-
torsiona la experiencia porque se enfoca sobre un sector
estrecho de la vida real y a un alto nivel de abstraccién.
En las situaciones reales las cuestiones saltan las barreras
de las materias. La integracién reclama creciente flexi-
bilidad de los grupos y de las asignaturas. Las actividades
que comprenden la solucién de problemas y el descubri-
miento se dardn de modo mds provechoso en situaciones
no demasiado restringidas por la organizacién o por el
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horario v en las que, no obstante, haya orden y rutina
aceptatle para los alumnos que trabajen individualmente
0 en grupo. \

Los rufios aprenden practicando, y la préctica es base
indispen<able para el pensamiento imaginativo. La ima-
ginacidn es menos controlable en la nifiez y cuando no
ha tenido tiempo de disminuir por falta de empleo.
Cuando el nifio aprende que puede mancjar las expe-
riencias pasadas para recordarlas y adaptarlas, ha comen-
zado a uvrilizar la imaginacién. Es imperativo que la es-
cuela estimule el desenvolvimiento de la imaginacién
porque ésta tiene que desempefiar variadas funciones.

Adr la persona mejor adaptada sufre un buen ndmero
de frustraciones. La accién imaginativa es el medio con
el que el nifio satisface sus insuficiencias. A causa de las
nuevas ideas y situaciones con que se enfrenra, las ima-
ginaciones del nifio pueden ser de temor, v necesita el
apoyo, habitualmente de un adulto con el que simpatiza.
para aprender a disfrutar del estremecimiento de un peli-
gro imaginario. En consecuencia, la imaginacién satis-
face el afin de cambio del nifio y recompensa el rere de
fo desconocido.

La imaginacién procura también el medio para que
los nifos exploren las relaciones sociales v para que co-
muniquen y compartan las emociones. El hecho de qu

b

fa experiencia sea individual, de que los pensamient
del nifio sean suyos, satisface su necesidad de aurodomi-
nio y afirmacién. Cuando el nino es impotente para

[

encontrar una explicacion racional. lama en su auxlio
a la imaginacidn, que le proporciona el medio esencial
para proseguir experimentando a pesar def obstacuio de
[a explicacién racional, de otro modo insuperable.

Aparte del claro beneficio de aptitud v control mus-
cular que la imaginacién puede desarrollar cuando se
aplica en forma adecuada al juego fisico y al movimiento,
es también factor importante en la evolucién de la con-
centracién. El frecuente juego imaginativo en que toma
parte la atencién sostenida dilatard indudablemente la
facultad del nifio para concentrarse en una tarea si la
tarea estd apoyada por el interés.

También fomentard la imaginacién el ensancha-
miento del interés porque no conoce limites. Puede vagar
no sélo por el mundo conocido, sino por el espacio, la
historia y la quimera. Pero, en algtn grado estd con-
trolada por la realidad. Sélo es posible imaginar en pro-
porcién alo que ya se conoce. En consecuencia, la ima-
ginacién no estd s6lo limitada por el saber: comunica
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también la sed de aumentar el saber.

Mds f4cil es obstaculizar que estimular la im:
cién. Un objetivo rigido, un modelo estricro, el ridicuio.
el sarcasmo, disuaden el proceso. Un medio ambiente
esteril suele ser también notable obstdculo porque reduce
el ndmero de las experiencias pasadas e importantes.

s;En qué forma fomenta la escuela la imaginacién y
la capitaliza para favorecer la ensefianza creadora? Lo
mismo que el cuerpo y el espiritu, la imaginacién tene
que ejercitarse, debe utilizarse de modo constante y es-
porddico. Durante la etapa de infancia, cuando la ima-
ginacién, la fantasfa y la memoria se entretejen confusa-
mente, la escuela tiene que permitir a los nifios exhibir
la fantasfa. Que les sea posible identificarse con hadas,
brujas, duendes o cualquier ser bueno o malo. Parte de
la tarea del profesor de jardin de infancia, no obstante,
consiste en animar a los nifios a emplear la imaginacién
en siruaciones reales: «tiendas», «hospitales», «casas» o
cualquier otro medio razonable que les resulte cono-
cido. En las dltimas etapas de escolaridad debe conce-
derse al nifo mavores oportunidades para desenvolver
Ia imaginacion, sin trabas de reglas rigidas de patrones
culturales v aficiones. Puesto que Ja imaginacién se basa
en el desarrollo de uso y significado, es importante dar
al nifio oporrunidades tangibles de aprender, primero
lo que concierne a su medio ambiente, y luego al mundo
en conjunto. En esta erapa el alumno tiene que contar
con amplio margen para disfrutar de la exploracién exen-
ta de zozobra. Imaginarse «bajo el mar», por ejemplo,
guarda estrecha afinidad con el examen de la biologfa
marina.

Por encima de todo, los profesores, tanto de los nifios
pequefios como de nifios mayores, tienen que cultivar
el sentido de la maravilla y el misterio. Tienen que esfor-
zarse por mirar al mundo con ojos de nifio. El ritmo de
vida en la segunda mitad del siglo XX ha sido causa de
que demos por sentadas muchas cosas. Hemos dejado
que los sentidos se emboten y dejen de asombrarse. En
especial las personas encargadas de la educacién tenen
que compartir ricas experiencias con los nifios: la belleza
de un paisaje, una flor, un copo de nieve, la majestad v
fuerza de los reldimpagos o de las olas marinas con marca
alta, el misterio de la visién de un poeta o de un profeta.
Es necesario que consideremos la imaginacién menos
como medio de inventar que como aptitud para revelar
como nuevo lo que ya existe.

Afirma la investigacién que tanto los nifios como los
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adultos evolucionan conforme a lineas que encuentran
iemuneradoras. Para que la escucla desenvuelva las apti-
rudes de pensamiento creador del nifio tiene que buscar
medios de recompensar este género de realizacidn, sin
reducir el aplauso al pensamiento que meramente se
conforma.

Es vital el éxito para que quien aprende, persevere.
Aunque no existe evidencia experimental concluyente
ce las virtudes del premio y el castigo en la ensenanza,
ios profesores con larga prictica no abrigan duda respecto
al punto de que se gana mds premiando los logros que
castigando los errores. Cuando predominan las conside-
raciones de éxito hay mds posibilidades de reparar el
fracaso. Spaulding (1963) hallé que la calidad de ex-
presiones creadoras en los nifios de escuela primaria se
deterioraba cuando los profesores se servian de la afrenta
como técnica de castigo en la instruccién formal de
grupo.

Es necesario cuidado especial cuando se considera el
premio al pensamiento creador. La creatividad estd fina-
mente equilibrada, y los nifios cuyo pensamiento creador
es diferente del de los demds o, del de su grupo de iguales,
reclaman apoyo y confirmacién del profesor para volver
a permitirse nuevas ideas creadoras. La contribucién del
profesor es destacada cuando recompensa el pensamien-
to divergente con elogios, manifestdndose respetuoso al
ofr preguntas desacostumbradas, tolerante con la ambi-
giiedad y permitiendo notables dosis de préctica que no
se critique ni tase.

La realizacién creadora total incluye forzosamente la
evaluacién de los resultados. Puede hacerse a nivel de
auto-evaluacién, a través de la discusién y comunicacién
de ideas, entre alumnos o entre profesor y alumnos, y
por medio de la valoracién, efectuada por el profesor,
el producto creador final. Es mejor suspender la
evzluacién hasta que las ideas se hayan expuesto bien.
Debe ensefiarse a los nifios el valor de su obray la forma

car su pensamiento critico, luego de visto el pro-

cucro ce las ideas, mejor que anteriormente.
Sen responsables las escuelas de las condiciones y

notables experiencias de aprendizaje al nifio y encierra
esperanzas de un género determinado de actitudes y
acciones.

El contacto entre padres y profesores tiene que ser
proceso de dos direcciones: del hogar a la escuelay de la
escuela al hogar. La comunicacién insuficiente entre am-
bos lugares puede impedir en grado considerable el pro-
greso escolar del nifio, lo que es particularmente cierto
cuando se piensa en el trabajo creador. Tiene que actuar
el profesor como intérprete del trabajo del nifio ante los
padres de éste, que erréneamente ahogan el desarrollo
creador imponiendo a su hijo normas ¢ ideas de adulto
¢ intentando corregir todo lo que no se conforma al pa-
roén convencional. Es un contacto que debe mantenerse
en las asociaciones de padresy profesores: dias de inaugu-
racidn, visitas a la escuela, visitas al hogar, conferencias
planificadas hogar-escuela y grupos de estudio.

En reuniones frecuentes, el profesor debe ayudar a
los padres 2 dilatar las experiencias creadoras de sus hijos
mediante el debate, la experimentacidn, el descubrimien-
to v fa construccion con la tolerancia de las ideas diver-
gentes, respondiendo a veces de manera positiva a las
peticiones del nifio v orientdndole otras a la investigacién
con objeto de gue descubra por sf mismo las respuestas,
v compartiendo con ¢ hijo las experiencias estimulantes.

El rasgo esencial del trabajo creador en la escucla con-
siste en que cada alumno disponga de oportunidad para
crear en ideas, movirmiento, adaptacién y construccién,
con variedad de medios y materiales, algo que surge de
¢l mismo v es suvo caracteristico. La enseflanza creadora
suscita celo por aprender v estimula el pensamiento selec-
tivo v la accidn deliberada. Avanza con la conviccién de
que en oda persona hav impulsos necesitados de esti-
mulo v aliento. Lo importante es que el nifio, por s y
trabajando a su modo, produzca algo que puedaratificar.

No puede la escuela crear la creatividad, pero puede
hacer mucho para fomenrtarla y desenvolverla. La pri-
mera aspiracién consiste en hacer posible al nifio descu-
brirse a sf mismo, demostrar la calidad dnica de sus ideas
y conseguir que esa uncidad sea aceptada por profesores
y compaiieros. Cuando se gufa al alumno para que
exprese sus aptitudes en forma tal que no quede
bloqueado su propio yo creador, la ensefianza es
satisfactoria, beneficiosa y grata.
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Creatividad: sus conceptualiza-

Los autores inician con una discusion en torno al problema

tico de la obra cientifica creada, qzze considera “al otro
comao ¢l destinatario primero y siltimo de ales produccione

£n esa misma perspectiva, plantean que demz una peaazs

gia %7 la creatividad, la autenticidad es el medio mds sequrs

£

pars servir al hombre. En consecuencia, 5t iz conflanza
i libertad son siempre pagables en educacisn,
ellas condicionan todo desarrollo y toda expan:

guica, cuando la libertad y ln comunicacis
snentadas por nindas y nifios como necess. '1,5
para la creacidn. Enseiar bajo esta perspec
el aprender por st mismo, en funcidn de sus »

personales, reconociendo el docente en esia inreraccicn
factores Inopios de la creatividad, ast como las condiciss
que estinz: Jen la expresidn del pensamiento dive
¢5 el pensamiento propio de la infancia pree_\‘co&zn

CREACION Y CREATIVIDAD
Lais formoas de la actividad creadora

sty

5.

aactividad creadora puede revestir formas miiup

]

Descubrimientoes, invencién, son términos relativos
a sitilaciones especiﬁcas que no deberian, en principio
confundirse: se distingue el descubrimiento de Améri
de la invencién de la imprenta o de la creacién de un
nuevo modelo de ropa. Se descubre un hecho que ya
existfa pero era desconocido, estaba oculto, se inventa
una cosa nueva, original, que se ha encontrado primero,
antes que otras, entonces se crea trayendo a la existencia
lo que ne existia todavia; eso ¢s inventar.
Es un hecho que las distinciones entr,

Zrear parecen levemente satisfactorias desd

NvVentar ¥

IP nto Cii?

‘GLOTON R. y CLERO C. Los problemas generales de la expresidn creativa.
Zreacién y creatividad en: L’activité créatrice chez lenfant, Orientations/3
Zisterman, Belgique 1978, pp. 19-32. Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez e
Hida M. Reyes Mota.

vista formal, si se las juzga segiin la manera en que am-
bos términos son interpretados por los especialistas. A
lo més se podrfa admixir que la invencidn tiene una histo-
ria por la cual se reconstituye el proceso de creacidn,
pues de gsta tiltima la fuente de invencidn parece escapar
al conocimiento: la invencidn produce sus antecedentes,
ia creacién surge de nada. Valdria preguntarse si la distin-
cién es real y especifica o simplemente es la manifesta-
cién de nuestro conocimiento -0 de nuestra ignorancia-
acerca de los procesos de la actividad creadora. Sea lo
que fuere, pensamos que no es Gtil para dar cuenta de
los fendmenos que ponen en marcha funciones psico-
{¢gicas v operaciones intelectuales idénticas. Nos conten-

os entonces con reunir bajo e! término general de
cros diversos de la actividad creadora.
Observada desde el exterior, la actividad creadora es

creacién los produ

tnz ooeracwn sumaraente misteriosa. No son ias FI‘%@Q

célebres de hombres de genio quienes pueden dar cuen

de eila, ni la manzana de Newton, ni el “mi pieza es a:é

e

recha, yo no tengo mds que escribirla” de Racine, ai

Buffon constatar que “el genio no es mds que una larga
i

rian demasiado

ad, si bastara con habiruar al nifio a pen-

paciencia’. De ésta manera, las cosas se
simples en ver
sar antes de escribir o de ensefiatle la paciencia para con
clla hacerlo un genio. Es necesario seftalar que cuando
se intefroga a los creadores acerca de la.marcha interior
que los lleva a la invencién, su lucidez misma refuerza
el misterio.

En su libro Yo #no be éﬁrem’z’a!a Jamids a escribiz, o los
incipientes, Aragon, reccrﬂende en pensamiento “los sen-
deros de la creacidén” nos dice como él ha enfrentado !
problema de la escritura. Cuando nifio, €l no querfa

prender a escribir porque escribir es repetir lo que se
piensa, “por lo tanto, escribirlo, para qué... puesto que
. Pero “... un hermoso dfa la idea me ving, si
vo sabfz escribir podria decir otra cosa, esto es lo que
pensaba...”. Idea diametraimente opuesta a la de Racir
Aragdn ros advierte que €l no sabfa...

2 ¥
valosé...

1o que iba a hacer
comenzaiido a escnb;r, ya que para ei fa nova!a tode
tido que aclarar la pri
realista no estd muerto en ‘&rs.guu, la creacién p=

tiene otro sen era f:ase esc

Losur

ra él viene del inconsciente y ah{ regresa, ejiendo la
obra en una ida y vuelta continua, como la arafia &

-

‘Ja. Como Beckert “Lo que da a las novelas de Samuc!

Beckett ese cardcter incomparable €5 que comienzan s

final. ;Usted entiende? es decir que igual la dldma
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alizs es la primera. Que el camino

ra TPe
ISIinie...

Como crez el maremédco. B profesor Lichnerowez

Es generaimente en sse momento cuando el mate-
matco s el menos matemdtico, cuando escribe ecuacio-
nes. Lo hace en principio para explorar la situacién y el
termino para preparar el balance...

Es muy dificki distinguir un matemdtico que reflexio-
2 €e un matemétco que duerme... muchas ideas olvida-
Cas zparecen en el suefio, cuando juega la imaginacidn
v bruscamente cualquier cosa se desencadena...

Se treta de un problema totalmente abstracto. Hay
un rrahajo preliminar que descifrar del que se han iden-
riicado sus dificultades, se analiza el panorama y fa situa-
cién en a que se encuentra. Después viene un perfodo
donde rodo estd presente de manera simultdnea, donde

los entes materndticos no estdn ordenados. Es un periodo .

cue dene tanto de actividad artistica como de actividad
propiamente cientffica.

:La creacién no pasa por los mismos senderos en el
rtista? “En materia de arte, escribe Matisse™ el creador
auténtico no es solamente un ser dotado: es un hombre
que ha sabido ordenar en vistas a su objeto, “todo un
conjuntd’de actividades del cual la obra de arte es el
resultado”. Asi el problema de la visién en el pintor con-
siste en que ver es ya una operacién creadora que exige
un esfuerzo”; esfuerzo necesario para desprenderse...

...de un raudal de imdgeries, que son pocas en el con-
junto de la visién, hay que cuidar la interferencia del
prejuicio al seleccionarlas... El esfuerzo exige necesaria-
mente una especie de coraje; y este coraje es indispensa-
ble en el artista, quien debe ver todas las cosas como si
las viera por vez primera ... Este es un primer paso dentro
de la creacién, cémo ver cada cosa en su verdad, esto

faa

supone un esfuerzo continuo.

Crear es experimentar, en eso consiste. Todo esfuerzo
auténtico de creacidn es interior. Es necesario alimentar
este seatido, eso se hace con la ayuda de los elementos
que se obtienen del mundo exterior. De ésta manera la
obra de arte es resultado de un largo trabajo de elabora-
cion.

Estas experiencias vividas por los creadores permiten
enwrever la complejidad de una actividad dirigida hacia

menos sensibie a uno de rales componentes : Aragén al
papel del inconscicnte. Matisse al de la elaboracién inte-
rior en refzcion con el exterior, todos reconocen que el
poder creador no & un don innato pero si que la creacién
puede ser considzrada como la resultante de una relacién
atin poco estudiada entre la actividad conscientemente
orientada, la reiznida de materiales en vistas a un fin
particular v un poder inconsciente, creador de la idea
realizadora v que se le da el nombre todavia -a falta de
otro mejor-, de inspiracién. Ahora bien, para el creador
es posible dar cuenta de su trabajo preparatorio orga-
nizador de la creacion, pero no de las fuerzas inconscien-
tes que desencadenan el efecto creador. Del trabajo de
aproximacion organizado en la inspiracién, se da el gran
salto alo desconocido en comparacién con la explicacién
cientifica.

No bastan trabajo, esfuerzo y coraje, para dar en todos
los casos como resultado una creacién auténtica. Los
verdaderos creadores son raros. Cudntas actividades ela-
boradoras se agotan en gestos titubeantes o en reproduc-
ciones pasivas, Cudn raro es ver proponer soluciones nue-
vas a los nuevos problemas. Los hombres, a pesar de la
aceleracién de la historia se acomodan muy bien para
comer en viejos platos, faltos de imaginacién para con- -

- cebir mejores adaptaciones a sus necesidades actuales.

La libertad, la comunicacion v el medio.

" Desde el punto de vista que nos ocupa, el nifio y su
formacién, es bueno subrayar que la creatividad no es
nada si no favorece la creacién y que todo se mida en'la
obra. Que la pieza de Racine esté hecha y que él no ten-
ga mds que escribirla, ain se necesita que sea escrita;
que Mallarmé quisiera “un sentido mds puro a las pala-
bras de la tribu”, atin se necesita que el poema lleve testi-
monio. Se pueden tener muchas ideas, pero no son nada
si ellas no se objetivan. La educacién debe tener esto en
cuenta.

A decir verdad, la creacién verdadera se reconoce rdpi-
do: es a la vez insélita y familiar; insélita porque trae
consigo el desconcierto de lo nunca visto, familiar en
tanto la obra auténtica es siempre esperada,

Reconocer que la actividad creadora del artista enri-
quece a la humanidad es una evidencia. Pero es raro,
igual entre los educadores, que se reconozca en la escuela
que toda realizacién personal original de un nifio,

~‘acrecenta la riqueza cultural del grupo y aumenta en él
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su poder de autoeducacidn. Esta sola observacién basta-
ifa para justificar una pedagogfa de la actividad creadora.

Ensucbrael creador se afirma, se realiza desarrolian-
do su proyecto. La obra, para el creador es una liberacién
v €5 un nuevo nacimiento, sintesis de una suma de
estuer-zos advenedizos que al concluir escapa al que la
ha conce-bido. Apenas descubierta la ley cientifica no
pertenece ya al cientifico, llevard su nombre v la obra
na escapado al artista desde que estd expuesta a las
miradas. Estd en la [8gica de la creacién el ser un bien
d2 todos. Pero porque no es nunca el avaro adormecido
sobre su tesoro, es precisamente por este despojo
aceptado, que el creador accede a la realizacién de si en
su plenitud. El creador tiene siempre necesidad de los
otios, primero para que el acto llegue a su término,
enseguida para que la creacién tome su sentido, el de la
comunicacién intelectual, afec-tiva o espiritual a través
de la obra. El milagro perpetua-mente renovado de la
comunicacién universal en las obras humanas, es una
verdad que rrastoca el plano de la educacion,
constituyendo asf{ una palanca potente para la accién
positiva del educador.

Mds que la relacién con los demds, importa la li-
bertad. La actividad creadora no puede ejercerse piena-
mente mds que en un clima abierto y libre, independien-
temente de preocupaciones externas, materiales o mo-

rales.

Para crear un minimo de independencia, es pues
necesario encontrar el tiempo suficiente para la bisqueda
asf como la libertad de espiritu que la condiciona v los
medios materiales que la objetiven...

Alo largo de la historia el mecenas fomentd la apa-
ricién de los genios. En nuestros dfas los artistas, los
escritores, son primerc profesores o médicos hasta que
la consagracién —si acaso llega— los hace “trabajadores
independientes”. No es por azar que los creadores se
encuentren en la clase burguesa y por asf decirlo, nunca
en los medios proletarios. Y cualquiera que sea el con-
tenido de su mensaje: no hay porque asombrarse sf los
promotores de ideas revolucionarias se reclutan en oca-
siones en los mismos cuadros de la sociedad que éstas
ideas ambicionan destruir: la independencia econémica
es entonces, condicién de la independencia ideolégica.

Se puede repetir, reproducir correctamente bajo el
apremio, inventar es otra cosa. En las ciencias como en
el arre toda presién técnica o ideoldgica que orienta la
actividad de biéisqueda es una via no apropiada ya

quecompromete la investigacién y la cualidad de la obra
producida.

Entonces ;cémo enfrentar la contradiccién —aparente
al menos— entre comunicacién con otro y necesidad de
libertad?. Ya que el contacto con los otros tiene forzo-
samente una manera mds o menos institucionalizada y
la insercién en lo social entrafia necesariamente una limi-
tante de la libertad. ;Se puede quedar verdaderamente
libre e independiente en la investigacién activa y en la
relacién con el mundo y con los hombres? Tal es la cues-
tén.

De hecho no hay contradiccién. El creador encuentra
mediante el contacto social y su insercién con el mundo:
la informacién, los materiales, los motivos para la refle-
xién, todos los elementos de una construccién que, de
hecho, no se deben mds que a él mismo. Condicién
bien entendida ésta, presiones exteriores —o lo que podria
reconocerse como tal—, no vienen a colocarse transversali-
mente en esta diligencia, a condicién también que el
creador tenga en sf la voluntad y las fuerzas suficientes
para luchar contra la incomprensién. La originalidad
de lo nunca visto ofende siempre al conformismo de la
gran mavorfa vy la lucha por el triunfo de la verdad, es
uno de los aspectos dialécticos de la comunicacién entre
el creador y aquellos a beneficio de quien €l trabaja. Lu-
cha siempre dificil pero que no afronta desarmado, dis-
pone de fuerzas vivas y tenacidad en su compromiso de
investigador y creador.

Comunicacién en la independencia, libertad total
de expresién: pero ;ddénde se detendrd esta libertad en
la creacidn? No se trata de una cuestién formal. El crea-
dor enriquece a la humanidad. No obstante necesita
mezclarse. No se puede apreciar el acto creador aisldn-
dolo de su contenido y es necesario tener en cuenta que
las invenciones pueden revertirse contra lahumanidad.
La ciencia no es responsable de la bomba atémica, el
hombre es responsable de los usos que hace de la ciencia.
La creacién “diabélica” no es a simple vista una cuestién
de espiritu, obliga mds bien a colocar al acto creador en
una perspectiva ética.

Aunque los cientificos se interesan en este andlisis,
se declaran incompetentes para la determinacién de lo
que debe ser, quienes se inclinan por los problemas de
la creatividad no pueden abstraerse de su aspecto moral.
Para Stein “la creatividad es el proceso que tiene por re-
sultado una obra personal, aceptada como dtil y sadisfac-
toria para un grupo social, en un punto cualquiera del

tiempo”.
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Jomada al pié dela letra, la férmula podria llevar le-
‘05, No solamente los criterios de utilidad y de conformi-
cad senalados distinguen a las creaciones verdaderas de
ias obras de los dementes, puesto que también limita la
interferencia del conformismo. Toda obra original golpea
necesariamente al conformismo, si la utilidad es legitima,
es necesario cierto tiempo para que aparezca, ya que és-
ta no es mds que efecto a corto o largo plazo de la crea-
cién. La utilidad es constatacién positiva a la llegada,
no podrfa servir de motivacién ala partida. El cientifico
como ¢l artista debe desprenderse de todo utilitarismo,
deben evitar pensar en los efectos de su investigacién, la
aproximacién a la verdad que ellos traen consigo es sufi-
ciente. Durkheim, el padre de la sociologia francesa con-
sidera que se trata de un terreno donde las tentaciones
son realmente fuertes; él declaraba que sus trabajos no
merecerfan ni una hora de atencién si no sirvieran al
progreso de la humanidad. El reivindica el derecho de
la ciencia fundamental por la investigacién desinteresa-
da, despojada de toda preocupacién de orden préctico.
De hecho, los descubrimientos mds fecundos han sido
casi siempre realizados con este espiritu.

Tanto mds justificadas que las consecuencias de un
gran descubrimiento cientifico, son aquellas que el inves-
tigador espera. En el caso del artista, la bisqueda de las
formas materiales con que pueda expresar lo mds secreto
de su mundo interior, la cuestién de utilidad de su men-
saje no tiene para ¢l ningtin sentido y no puede ser de
otro modo.

Es necesario afirmarlo contundentemente, a riesgo
de enfrentar las ideas planteadas: ser uno mismo es el
medio mds seguro para servir al hombre, esta autentici-
dad en la accién no traiciona jamds.

Pero qué se dird entonces, ;se va a admitir que toda
creacién se valoriza por el solo hecho de serlo?, el respeto
2 la iniciativa individual a la creacién personal ;implica
aceptar los productos de la malignidad humana? La
cuestién es capital, ha estado siempre en el centro de la
ideologfa pedagdgica y la respuesta ha sido siempre
simple v clara: desconfianza y represién de las tendencias
narurales, juzgadas como malas en el nifio. En la educa-
c16n pasa como si se estimara con mayor 0 menor con-
ciencia que la naturaleza del nifio es malay que es necesa-
rio, prevenir contra ella transformdndola, formando en
2l una segunda naturaleza, mediante una socializacién
basadz en fa asimilacién de modelos morales propios de

la socredad.

69

Para justificar esta concepcidn, se toma enseguida
por argumento el comportamiento mismo de niftos deja-
dos en libertad, obviando que ordinariamente estdn so-
metidos a la sujecién y a las dificultades que experimen-
tan los adultos para aproximartlos a los modelos que a
ellos les fueron impuestos en su infancia. Esto es olvidar
que los hombres son en esencia el producto de su edu-
cacién y que existe una relacién directa entre una educa-
cién fundada en la desconfianza, [a coercién y el someti-
miento. Se reconoce en la historia del Petit Chose y el
cdntaro roto: “jpon pues atencién, imbécil, vas a romper
este cdntaro!”, el pobre nifio se ofusca y deja caer el cdn-
taro.

Por el contrario, si la confianza y la libertad son siem-
pre pagables en educacién, es porque condicionan todo
desarrollo y toda expansividad psiquica, siendo experi-
mentadas en el nifio como necesidades fundamentales.
No se trata de especulaciones del espiritu, sino de consta-
taciones experimentales verificadas por los psicélogos
durante numerosos afios de estudio.

En particular el psicélogo americano C. Rogers” del
cual la teorfa de la personalidad, ha recibido una gran
audiencia en su pals, comienza a ser conocida en Francia.
Rogers ha construido esta teorfa sobre la idea central
que el “individuo es capaz de dirigirse a si mismo porque,
por una parte, persigue sin cesar fines que le son propios
a manera de conservarse y enriquecerse (tendencia a la
que llama actualizante) y de otra, porque es capaz de
modificar su sistema de valores en funcié: de sus propias
expetiencias y necesidades cual funcién reguladora.

La teorfa de la creatividad de Rogers permite com-
prender mejor el papel de estos tres factores: libertad,
comunicacién y las condiciones para la creacién.

Para Rogers, el desarrollo de la persona no puede
realizarse mds que en Ja relacién con los demds. Es ne-
cesario que seamos valorizados “incondicionalmente”
por el otro para que nuestra personalidad pueda expan-
dirse segtin sus tendencias propias. En Ja-medida que el
otro no valoriza mds que ciertos aspectos de nuestro
comportamiento, despreciando la imagen que tenemos
de nosotros mismos que es daftina y falsa; “nos perdemos
de vista por gustar a los demds”, estamos en desacuerdo
con nosotros mismos. Es necesario que el individuo sea
“congruente”, es decir que se acepte tal cual es con sus
sentimientos aqui y ahora: esto no significa simplista-

2 Yoic Paulerte Lequeux-Gromaire, Votre enfant et Lécole maternelle, coll.-Casterman, Paris-
Tousnai, 1971, en particulier le chapitre VII-. Les moyens d,expression et leur pédagogie-, pp.
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siendo auténtico se puede ser *“ati\f . En  son creadores y tantos otros no lo son. Remitirse 2 la
ei pappi de los dernds resulia ¢ Fapl ienel posem 5n de dones innatos va la msmra\,ioa €5 puro

ir: la persona. discurso. Decir que unos crean porque soa creativos no

J)c iz nisma manera, para ayudar al otro a liberarse,  adelanta en nada. Si la creatividad es una realidad, ésta
a reconocerse, e necesario primero aceptarlo tal ycomo  no puede ser més que a titulo de funcién psiquica espe-
m juzgario ni aprobarlo, no identificarse con €l pero  cificay, en este caso, clla se toma objeto de estudio cien-

-

5 Lo que Rogers ilama “comprensién empdtica”.

tfico en tanto funcién mental: incumbe a al psicologfa
Asi en una 1°iac1on exitosa, fundamentalmente no  explicarla y analizar sus componentes especificos.

-directiva, la persona reconoce sus propios sentimientes Se puede definir con S1hamy a la creatividad come
v es capaz de experimentarlos-. Se sittia con relacién a  “la disposicién a crear que existe en estado potencial en
pr* ncipios generales o del pasado y segiin su experiencia  todos los individuos y en todas las edades, estrechamente

. . 3 " .

; 'imzed'afa En consecuencia, laactividad decono-  dependientes del medio socio-cultural...” . Si fa dispo-
1o, de aprendizaje, tradicionalmente rigida se  sicion queda en estado potencial, es como si no estuviera,
i is que verd’aa’era*nente importa es en qué medida la dis-

te pasa del potencial a la activacidn efi-
los individuos creativos ponen en mar-

La reperct usidn es capital en el plano pedagdgi

porque ¢l alumno desea aprender naturalmente, éi oo
puede cicar rads que credndose a sf mismo e inversamen-

.Jzomcas, y son capaces de operaciones

sic
nsmitir nada del exterior e no ocurren en los no creativos, o que
ha sabido hacer eficientes. De ahi se

Stesis de investigacién para la psicologfa:

creacion se define en obras; no =
No puede realizarse pler\am

)] (‘l" comunicacion lib

NLL:i\“

en un raedio rico v estimulan

"j
&

imagjmucjon ella de
cias vividas, person
ta gue nos referimos no hace

nd” y la “mala” creatividad, aunqu !

pudiesen tomar un valor social positiv

Admitimos con Rogers que todos los homb

una orientacién positiva-” y que cuando el individu f s daal g .

estd enteramente abierto a su experiencia, su conducta  un punto de vista funcional, se dnfu ¢ a la inteligencia

a

N

{lega a ser creadora y su creatividad constructiva. Cuando  como la apritud para :esolver pro‘)lemas

éstas condiciones existen, el espiritu creativo puede con- “Toda situacién en la que el repenorm de respuestas

ducir su obra a término en situaciones aparentemente  inmediatas disponibles en un sujeto no permiten sumi-
s v k

S'\a

desfavorables, tal v como Chostakovitch compuso st niserar unz reaccién apropiada, es un problema”. De es-
), p v

sinfonfa “Leningrado” bajo el frio, con hambre yconla  ta definicién se puede deducir que la solucién de un
imagen de la muerte delante de sus ojos. probiema es un acto de inteligencia y de creacidn, asf
como que el nivel de lmel‘aencm influye en el poder

Los factores de la creatividad. creativo.
Las experiencias sobte este aspecto merecen atencién.
Aunque esenciales, las condiciones exteriores de re-  Se sabe que la inteligencia global de un nifio se mide en

lacién, de libertad en el medio no explican todo. Ya que

COL0Cados en 1as mismas conalclones, ciertos individuos

03 le Dicunnnaie de paychologic.

~]
@
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iente inrelectual, en relacién con su edad mental

onolégica. Ahora bien si se aphcan aun
e sujetos tests para medir inteligencia y
catividad, se constata que no existe correlacién
igencia global y creatividad. Sin duda indi-
un C.I elevado son frecuentemente creativos,
lo@ débiles profundos no son creativos pero,
25t es lo mds interesante, cuando se encuentra un buen
afimero de creativos entre sujetos con C.1. inferior 2 la
medida v de no creativos entre los de C.I. elevados. Esto
demuestra que existe evidentemente alguna relacién en-
re inteligencia y creatividad, factores intervinientes pue-
nen raodificar de manera considerable esta relacién se-
atin los individuos. En otra perspectiva, ¢s la nocién
misma de inteligencia global que debe profundizarse.
E este sentido, se distingue desde Kant imaginacién
*epr( tuctora e imaginacién creadora, igualmente que
la inte Lgem,la es reconocida en predominancia concreta
y sensorial en unocs, abstracta y conceptual en otros,
iﬂ'ua}mmt@ los psicélogos han podido distinguir entre
tos creativos el predominio de formas de inteligencia
particular v esto para la educacién resulta un aporte de

inte ué h)z:mo dial.”.
El psicélogo americano Guilford ha relacionado su
m.mbze a esta investigacién distinguiendo el pensa-

miento convergente y ci pensamiento divergente.
Muy esquemdticamente, decimos segdn Guilford,
que la inteligencia en el nivel operatorio, es una actividad
sroducceién aplicada a problemas determinados. Esta
preduccién depende por un lado de la naturaleza v Ia
forma de tales problemas v por el otro, de la forma de
inteligencia del sujeto llamado a resolverlos.
Toda actividad mental en la que el pensamiento es
estrechamente canalizado, ¢ j'uo a normas restrictivas,

7

‘EQH}QUGO 4 COﬁSlgﬂaS api‘emlantes SODI@ una SGiu’"lOI‘l

£~n

implica al pensamiento llamado convergente. Es
2 manera que se favorece su desarrollo. Este es el

moao eperaterio de la inteligencia, relacionado con la
in 10n y con la memoria de aprendizajes en ge-

IITaL o aprenﬂer !CCI Cc 4 CG"""Xd 1Cir 1n Auto. FS'

. | per nsamiento conformista, prufi(: riguroso
- ho. Esta es segtin Lands Herre” fa int ! igencia
2z zombre disciplinado, rutinario, rambién fa del bur»

: pecto, del escolar modelo, del perfect 5-

e la divergence,

Opuesto a él, el pensamiento divergente es el que
investiga en un problema todas las soluciones posibles,
menos atadas al conformismo de la respuesta que a su
originalidad, a su comodidad en las cuestiones vastas y
mal definidas, capaz de percibir relaciones entre hechos
jamds aproximados, hasta llegar a producir formas nue-
vas por ensayos y errores, por ‘tantec experimental”.
Este es el pensamiento del artista, del sabio, del pionero,
del novato. Es también la forma de pensamiento domi-
nante en el nifio de edad preescolar. Decimos que el
pensamiento divergente es en el plano psicolégico, la

raduccién misma del término “creatividad”.

Esto quiere decir que si se pretende formar seres crea-
tivos, es necesario desarrollar en ellos el pensamiento
divergente. Son dos formas de inteligencia complemen-
tarias. El pensamiento divergente sélo puede ejercitarse
sise dlSDOue de materiales st_mmlstrados porla memoria.
Pero éstos materiales son ricos, numerosos y variados,
luego el trabajo del pensamiento divergente es facilitado
y enriquecido, en el largo periodo de elaboracién del
que hablaba Madsse. Por ranio repitémoslo, la informa-
cién depende esencialmente p ensamiento convergen-
te que se encuentra asociado a toda teoria del aprendizaje.

Los criterios de la creatividad.

La existencia de un pensamiento divergente puesto
a la luz, hace necesario conocer los componentes psiqui-
cos de este mode de pens-a_miento. Las investigaciones
apoyadas en técnicas de investigacién especificas per-
miten identificar tales componentes, asi como los tipos
de instrumentos propios para medirlos. Queda atin mu-
cho port hacer en este terreno, no obstante los resultados
va adquiridos son preciosos para el conocimiento de la
actividad creadora y sus consecuencias pedagégicas’.

Las experiencias de Guilford y de Lowenfeld, se men-
clonan aqu{ como particularmente significativas por lo
que hace a sus resultados. Sin estar concertados y traba-
jando cada uno por su lado, Guilford en la universidad
de California Norte, Lowenfeld en la de Pensilvania,
ambos psicélogos se han lanzado a la misma investiga-
cidn: la de criterios mensurables que engendran las fuer-

4

=

as creadoras en el ser humano, dicho de otra manera,
| estudio de componentes del pensamiento divergente.
Con esta combinacion extremadamente importante el

S f A. Beaudot. La creativité a 1,ecole, Presses Universitaires de France, Paris, 1970.
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priraero investigaba en el orden de la actividad cientifica,
¢l segundlo en el arte. Ahora bien, como lo subrayaba

Lowente

d en el Congreso internacional de la educacién
artistica,{ Bale en 1958) “Lo verdaderamente importan-
te, es que dos trabajos de investigacién totalmente inde-
pendientes uno de otro, persiguen el mismo problema
en objeros diferentes, han alcanzado el mismo resultado”.
Resulrado doble en verdad: primero el descubrimiento
de ocho propiedades medibles que distinguen a los indi-
7iduos creadores de aquellos que lo son menos o total-
mente. Easeguida la constatacién de “las fuerzas crea-
doras en el terreno de las ciencias”. Esto, afiade
Lowenteld, es particularmente importante desde el pun-
to de vista de la educacidn, pues hoy sabemos que cuan-
do desplegamos las fuerzas creadoras en el terreno del
arte, las desarrollamos al mismo tiempo en el terreno de
las ciencias v en el ser humano en general”.

Son ocho los criterios con los cuales se reconoce la
creatividad segin los planteamientos de Guilford y

Lowenfeld:

1. La sensibilidad a los problemas (lo que Lowenfeld
llama la facultad sensitiva). Es la sensibilidad a las cosas
valo vivido, que permite notar las finesas, ver los dafios,
regisrtrar lo que es poco comtn, ver lo extraordinario y,
descubrir las necesidades y los defectos en las cosas en el
orden humano.

2. Apertura a la experiencia, que se manifiesta en la
tluidez de pensamiento. Por ejemplo, la receptividad de
las ideas, es la apritud para asociar una cantidad de ideas
en un obieto (jcudles ideas se resumen cuando se mira
un ladrillo?...). El ndmero de respuestas posibles a un
estimulo dado es un signo de talento creativo.

3. La flexibilidad para adaptarse rdpidamente a nue-
vas situaciones, a reaccionar eficazmente a los cambios.
Aqui la variedad de respuestas se expresa corno un signo
de capacidad creativa.

4. La originalidad. Esta propiedad, considerada co-
mo sospechosa por el orden social, es para los psicdlo-
gos una de las mds importantes entre los componentes
del pensamiento divergente.

5. La aptitud para transformar y redeterminar, lo
que Guilford llama “facultad de cambiar la funcién de
un objeto para hacerlo util en una nueva forma”. Esta
es la aptitud de que se sirve correcta y constantemente
nuestro pensainiento para transformar y establecer deter-
minaciones de nuevos usos y empleo de las cosas.

6. El andlisis o facultad de abstraccién, por la que
vamos de la percepcidn sincrética a la determinacién de
los detalles.

7. La sintesis, considerada como unién de varios ele-
mentos que forman un nuevo conjunto. Es la operacién
que consiste en reunir varios objetos o partes de objetos
para darles una nueva significacién, como hace el nifio
cuando retine diversos materiales para hacer con ellos
un collage 0 una pintura.

8. La organizacién coherente, por la que el hombre
es capaz de poner en armontfa sus pensamientos, su sensi-
bilidad y su facultad de percepcién con su personalidad.
La economia es una de las leyes fundamentales de la or-
ganizacién coherente, segtin Lowenfeld: “Expresar el mé-
ximo con medios y esfuerzos minimos, de tal manera
que no haya nada superfluo, es también una de las reglas
esenciales de la actividad creadora”.

Sensibilidad al mundo, fluidez y flexibilidad de pen-
samiento, originalidad personal, aptitud para transfor-
mar las cosas, andlisis y sintesis, capacidad de organiza-
cién coherente.

Tales aparecen en el estado actual de la investigacién
como las cualidades fundamentales del creador, mismas
que es necesario formar y desarrollar en los nifios si pre-
tendemos hacerlos a todos, creativos primero, creadores

después.
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ovizz L curiosidad sea el factor de mayor im-
ra la creatividad, tal es la idea que estd en la
nzeamiento del autor, quien destaca a la crea-
resiva como el primer nivel de la creatividad en
¢ relacion con el juego y con el contenido fantds-
=y de észe. Suémyﬂ la interaccidn de los factores internos y
xzernos y la importancia de formar las habilidades de inde-

peadencia, diligencia, prdctica y perseverancia como rasgos

propios del comportamiento creativo.

2. Origenes y esfera de la creatividad

| esfuerzo de la persona es eficaz en alto grado cuan-

do estd apoyado por un estimulo interior; curiosidad,
interés o impulso a la expresién, formacién o accién. El
arte de crear estd regido por el pensamiento consciente
v la sensibilidad, componentes que operan en una rela-
cién compleja y sutil. El esfuerzo que hagamos para fo-
mentar la creatividad hallard fuerte apoyo en el temple
interior del nifio y en sus tendencias instintivas.

Es probable que la curiosidad sea el factor de mayor
importancia para la creatividad porque consiste en esen-
cia en descubrir si nuevos métodos de expresién en las
actividades creadoras demostrardn ser m4s satisfactorios
desde el punto de vista estético. No obstante, la tenden-
cia no se interesa {ntegramente por la novedad; encierra
algo parcialmente familiar y parcialmente desacostum-
brado. Lo enteramente desacostumbrado lo soslayardn
la mayorfa de las personas o suscitard temor. La exigencia

¢ familiaridad parcial es esencial en el proceso creador.

La facultad de construccién es evidente en el ser
humano durante el primer afio, cuando las iniciales acti-
+idzdes experimentales de manejo y construccién van
idas por la manipulacidn, seleccién, reunién y com-
201 deliberadas.

A parar del afio segundo de su existencia, no se con-

zzz=zzrz el nifio con apda_r ladrillos y bloques unos sobre
o2, Se esforzard por hacer algo: vallas, casas, puentes,

“oes ooms, Drigenes v esfera de la creativi-dad en: El educador y la
TmCrems e = S0 MarsiZ Narcee, S1A 1973, pp. 23-36.

trenes. La forma superior de construccion se fusionarg
en la creatividad cuando hay menor manipulacién y re

produccién y mds campo de accién para la imaginaciér

y la originalidad. En el desenvolvimiento de esta tenden

cia innata es necesaria la presencia de la experiencia fami-
liar y de la experiencia desacostumbrada. Las primeras
fases del proceso comprenden la imitacién directa e indi-
recta. La imitacién no es incompatible con la originali-
dad. Se comienza por la imitacién para divergir en origi-
nalidad creadora.

Las ideas constructivas dotan a la persona del sentido
de dominio, sentido de fuerza. Las formas mds elevadas
de autoafirmacién se encuentran también en el trabajo
creador. Tenemos que expresarnos en orden a afirmar
nuestra personalidad y ponernos de acuerdo con no-
sotros mismos. Debe concederse a la persona oportuni-
dad para expresarse naturalmente si no se quiere que el
resultado sea la limitacién de la facultad creadora. Cuan-
do, por ejemplo, un padre insiste en hacer algo que el
nifio puede hacer por si, indica algo de negativo ¢ ine-
ficiente en el nifio. Si el proceso continda, el nifio alcan-
zard la adolescencia y el estado adulto con el mecanismo
emocional de un nifio y una imagen propia que aniquila
sus naturales procesos creativos.

Lo mismo al nivel de nifio que al nivel de adulto, la
creatividad hace sus experiencias en el juego; alegre,
espontdnea actividad, que es importante vélvula de se-
guridad para las tendencias reprimidas. En el juego los
nifios exponen explicaciones provisionales de fenémenos
que, en otro caso, les frustrarian.

La expresion creadora exige un perfodo de juego para
enlazar la fantasfa y la realidad, perfodo que los psicé-
logos denominan con acierto «Prueba de la realidad.
El juego, primero; la construccién légica, después, como
ha puesto de relieve la investigacién de Jean Piaget sobre
las etapas del pensamiento. La necesidad de juego y fan-
tasfa en el proceso creador delinea lo que parece ser im-
portante paradoja. A pesar de la exigencia de esfuerzo
consciente y del razonamiento para la solucién de los
problemas, el pensamiento maduro y creador reclama,
al menos en cierto grado, un periodo de plenitud de
juego, de fantasfa de los procesos primarios de pensa-
miento y del estilo de pensar de la nifiez.

En las dotes naturales del nifio, en sus instintos y
emociones reside la creatividad, y la clave para su desen-
volvimiento debe buscarse en la funcién creadora de la
fantasfa en el marco de las relaciones emotivas. En el
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pasado, Ias acrividades creativas se fomentaban como
viilvula de seguridad para las tendencias reprimidas, en
atencién a sus ventajas terapéuticas y puramente eauca-
cionales, La ciencia actual lleva mds lejos el proceso. A
tiavés de: juego, el nifio aprende a dirigir v manejar su
fantasfa, sin que apenas se distingan por separado los
aspectos terapéuticos y educativos. Si el nifio no aprende
el modo de controlar su fantasfa el proceso creador per-
-nanecerd embotado durante los afios adultos. Los nifios
tienen contacto més directo que los mavores corn el mun-
co delos suefios y de la imaginacién. y poseen una ima-
zen de s{ rismos mds amplia y flexible. Ei auro-ConCepio

& mds fuerte cuando puede aceptar la regresion a las
ideas primitivas, ingenuas y tabt, sin que sez obstaculo
para jue asuma un grado bastante avanzado de racioraii-
dad y auto-critica. La persona bien adaptadz comprende
zue puede permitirse la regresién poraue coniia en que
e corregirse a s{ misma. La liberrad alcanza ura re-

;,nj

sea _.delantada cuando existe capacidad para conwolar =
ral del contlic-
i _qental mejora e intensifica el juego creadox v Iz
zncién propia de la educacién no consiste en Lberar 2!

regresion. Una dosis de tensién, fruro natur

™ de tensiones, sino en hacer posible que as con-

Ill
(&8
a o

.—'mr; cuando durante la mayor parte del sigio pasado
sz considerd la creatividad prerrogativa de los
niz minorfa muy reducida de la poblacién-. desde que
en ‘1869 Francis Galron inicié el estudio de ias diferencias
rre los individuos, ha ido en aumento el nimero de
sicologos convencidos de que el potencial creador reside

en todo individuo y que la creatividad puede actualizarse

Q:ZLOS

"l

gh)

ateda edad. Rogers (1959) propuso condiciones de segu-
ridad psicoldgica que juzgaba susceptibles de facilitar la
creatividad entre todos los estudiantes. Las condiciones
eran que la persona pensase ser de valor substancial para
si misma y para sus iguales, y que estuviese ausente la
critica externa. Si el profesor dotaba su clase con tales
condiciones, predominarfa la libertad psicolégica y el
sujeto expresarfa simbdlicamente un comportamiento
de otro modo socialmente inadmisible. En esas circuns-
tancias, florecerfa un mayor ndmero de personas creati-
vas que en condiciones caracterizadas por la critica y la
rigida disciplina.

Maslow (1959) Sostuvo una opinién similar: descu—
bria la creatividad en toda persona, si bien en muchas
su presencia estaba sofocada, hasta quedar libre gracias
a un entendimiento mds claro del yo. En la teorfa de la
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«auto-actualizacién» afirma que cuando se satisfacen
Otros motivos, permanecen aun problemas que la perso-
na intenta resolver, y este factor es causa de la perpetua
auto-actualizacién. Sefialé que las personas creadoras
que habfa estudiado se hallaban relativamente inmunes
al temor de lo desconocido que, por el contrario, les
inspiraba atractivo. El elemento incégnito inclufa el yo,
por cuya razén una clara auto-imagen resultaba esencial
en el proceso creador. Proclamaba Maslow que cuando
predominan las condiciones de libertad y simpatia, por
fuerza se origina la creatividad.

El énfasis en la libertad era también vital en la teoria
de Kubie (1958). Afirmaba que si se ayudaba a los alum-
nos a la adquisicién de divergentes actitudes de pensa-
muiento, ello, a su vez, liberarfa a los muchachos de la
neurosis del temor, dando por fruto la creatividad.

La idea de que todos los nifios cuentan con potencial
de creatividad ha sido apoyada también por los avances
recientes en el movimiento de estimacién mental, que
ha revelado que el concepto convencional de la inteli-
gencia fue anteriormente demasiado estrecho.

Diversos teéricos, en particular Guilford (1956), di-
cen que existen al menos 120 facultades mentales, de
las que aproximadamente la mitad estdn identificadas.
Consisten en operaciones cognoscitivas -procesos de co-
nocimiento-; operaciones de memoria -retencién de lo
conocido-; procesos de pensamiento productivo -pensa-
miento convergente cuando hay una solucién aceptada,
y pensamiento divergente cuando son varias las solu-
ciones posibles-; y, por dltimo, procesos evaluativos, cuan-
do valoramos aquello que hemos memorizado, conocido
o producido. Si la inteligencia se concibe con tanta am-
plitud como debe concebirse, tiene que incluir 16gica-
mente estos procesos creadores.

El genio destaca porque estd extraordinarjamente
bien dotado con facultades creadoras, y sus ideas corres-
ponden al clima del tiempo en que vive -Zeizgeise-. Pero
existen diferentes grados de genio. La variacién no estd
limitada a las personas eminentemente creadoras; se
extiende en grado descendente a la poblacién, cuya in-
mensa mayorfa no resalta en este aspecto. Que una per-
sona sea o no creativamente productiva, que su potencial
creador alcance un punto de realizacién, depende de
muchas circunstancias: educacién en el hogar, ambiente
externo, temperamento y, en no menor grado, de los
profesores.

Una vez establecida la existencia del potencial creador,
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: S20zsin0 determinar si puede desenvolverse delibera-
zzmenre. st puede wensefiarser. No contamos hasta ahora
z1z oz teoria extensa de la instruccidn, sino con una
= ciperimentos interesantes que parece confirmar
lo es posible desarrollar la creatividad, sino

522 :ambién es muy deseable

lar argumenco convincente expuesto por Maslow afir-
el potencial creador sofocado debe liberarse me-
= un entendimiento mds claro del yo, mediante la
cmistzlizacion de la imagen del yo. La asercién de que las
- zrsonas creadoras se sienten atrafdas por lo desconocido

vi seguida por otra en la que se dice que la inmensa ma-
woria de las personas alcanza un punto en el que el inevi-
zzble conflicto mental exalta o embota la creatividad.
Se da por supuesto que las personas, en especial los jéve-
nes, pueden y deben considerarse como capaces de ser-
virse del conflicto interno ventajosamente.

Maltzman, Simon, Rachen y Licht (1960) proclaman
que puede formarse a una persona para que produzca
respuestas originales a estimulos dados, que anteriormen-
e permanecian sin desarrollar, y los diversos estudios
de Paul Torrance referentes a los variados aspectos de la
creadvidad lograron convencerle de que debfa ensefiarse
z los ninos a utilizar sus posibilidades de pensamiento
zzeador «mientras adquirfan los conocimientos tradi-
aonates de la educaciény.

Es posible fomentar el pensamiento creador, pero s6lo
—zzndo se sausfacen determinadas condiciones. Exami-
==mos las caracteristicas de los pensadores originales,
c=sornas creadoras en alto grado, cuya obra se reconoce
z2=3 original, sujetos que crearon cosas de belleza y
2.7 Zotoros, con objeto de ver si existen rasgos co-
==z qus indiquen el camino por el que los alumnos
1rZimatios. que componen la inmensa mayorfa de los
ooz reciban ayuda para el desenvolvimiento del
Semsz=zrio creador

TT—erzmenre, se conviene en general en que las per-
NI TERO0TES despJeguen una buena dosis de confian-
= == £ wizmas. Fl hallazgo de Anne Roe concerniente
z u¥ ZecTocos eminentes por ella estudiados (1953)
ZemoeseE gus dan pruebas de mucha independencia.

Zizmoe z 50k siguieron sendas independientes, jugando
1T I Zis amizos intimos, en lugar de hacerlo con
umz SEmds ¥ sueres tenaces. Resultados similares obtuvo
ten descubnié que las personas ori-
=s ¢ran mads independientes de lo ordi-
T DOm=wdzal (19535 “descubrieron también

,’4

que la confianza propia es rasgo distintivo entre las per-
sonas creadoras. Esta opinién la apoyan Taylor y Holland
(1962), quienes hallaron que las personas creadoras se
manifestaban m4ds auténomas que las demds, con mayor
confianza en si, mds capaces para soportar la tensién y
con mayor independencia de juicio.

En segundo lugar, la inmensa mayorfa de las personas
creadoras despliega una actividad infatigable. Realizan
descubrimientos sirviéndose del saber, no son descubri-
mientos debidos al azar afortunado. Habitualmente, el
inventor logra su invento dentro de las fronteras de la
certidumbre. Halla, cuando estd adecuadamente prepa-
rado para el hallazgo. Compositores notables como
Beethoven y Wagner dominaron en la juventud las reglas
existentes de la forma musical y la armonfa. Muchos
pintores célebres comenzaron por imitar asiduamente a
otros pintores de fama que les hablan precedido. Es vano
hablar de facultades de invencién a menos que el inven-
tor posea pleno dominio de la tradicién y aptitudes fun-
damentales en su campo de estudio. De modo similar,
la creatividad es sumamente improbable a menos que el
creador se encuentre equipado con la competencia que
le hace posible exhibir su creatividad.

ElInstituto de Evaluacién e Investigacién de la Perso-
nalidad (JPAR: Institute of Personality Assessment and
Research) se fundé en 1949 en la Universidad de Cali-
fornia para investigar mejor la personalidad humana.
Se invité a grupos de personas consideradas creadoras
en alto grado a permanecer allf el fin de semana con
objeto de someterse a preguntas, pruebas y observacio-
nes; se efectuaron ensayos de comparacién con otras
personas menos creadoras del mismo campo profesional.
Durante una serie de afios se observé atentamente a cien-
tificos, ingenieros, artistas y matemdticos. Impresioné
a los investigadores de IPAR la dedicacién y calidad del
trabajo de las personas creadoras, asf como «su diligencia,
disciplina y compromiso total».

En tercer lugar, las ideas creadoras no se logran sin
notable reflexién acerca del problema o tarea. Todas las
pruebas sefialan la conclusién de que, en orden a recibir
inspiracién, la persona tiene que interesarse ante todo e
intensamente por el problema, y haber acumulado
cuanta informacién sea obtenible. Cuanto mayores apti-
tudes y saber posea el sujeto, mejor serd el fruto. Domi--
nado su arte, es probable que la persona creadora se vea
desafiada por un rayo de discernimiento o visién, que
habitualmente adviene de improviso. Escritores, inven-
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tores y otias personas creadoras insisten invariablemente
en que lus ideas creadoras no son productos conscientes
del pensarniento previo sino que surgen con espon-
tancidad, como reldmpago del firmamento, en especial
cuando se han soltado las amarras del pensamiento y se
piensa en otra cosa. El rayo de inspiracién de Newton
respecto a la gravitacién surgié al contemplar la cafda
de una manzana; la penetracién de Darwin en la teorfa
dela evolucién llegé en la forma mds inesperada después
de afos de recogida y ordenacion de datos. Bronowski,
describié los descubrimientos de la ciencia ¢cémo
«explosiones de verosimilitud ocultar, y el poeta A. E.
Houeman describid su inspiracién con las palabras que
siguct: «Con repentina e inexplicable emocién afluyen
ami mente a veces una linea o dos de verso, a veces una
estrofa entera.»

Pero aun el poeta, supuestamente el mds libre de los
creadores, se ve constrefiido por reglas conocidas, en
cuyo marco puede expresar la novedad. El espiritu crea-
dor del poeta tiene que tomar en cuenta las variedades
del orden y, lo mismo que los demds creadores, trabaja
incansabiemente hasta que llega la inspiracién. Sélo en-
tonces el talento daré fruto en una obra acabada.

En cuarto lugar, las personas creadoras florecen en el
desorden y en él gozan. La rutina y las situaciones orde-
nadas suscitan su disgusto. Pero tras esa inclinacién a
querer y a construir lo que no estd ordenado al parecer,
se descubre una tenaz aspiracién a conseguir el mérodo
mds dificil y de alcance mds amplio. Las pruebas reali-
zadas por Barron (1958) indican que los sujetos que
habfa estudiado permanecfan independientes y abiertos
al desafio presentado por el aparente desequilibrio ¢ im-
perfeccién de la superficie. Barron se sirvié de mosaicos
y de una serie de test de Rorschach, y los hallazgos ilus-
traron la respuesta creadora al desorden, que parecia reve-
lar un orden de buen gusto, mucho mis satisfactorio
que cualquier otro susceptible de ser evocado por una
configuracién de menor dificultad. Cuanto mds crea-
doras las personas, mayor placer hallan en la complejidad
del aparente desorden. Se manifestaban dispuestas a
abandonar los antiguos descontentos por nuevas posi-
bilidades. Para la persona creadora, el desorden ofrece
el potencial de un orden sutil.

En quinto lugar, las personas mds creadoras han des-
plegado su creatividad en un- campo especializado.
Shelley hubiera estado fuera de lugar en el laboratorio
de Pasteur, y Christopher Wren bastante aturdido en el
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estudic de Van Gogh. Si bien ha habido excepciones
notables (por ejemplo, Leonardo de Vinci, Miguel Angel
yAlberto Schweitzer) que desplegaron su genio en una
serie de direcciones, la inmensa mayoria de las personas
creadoras se ha concentrado en una sola. No es sorpren-
dente, porque la actividad exigida como preliminar ine-
ludible para el producto creador dificilmente permite
que una persona se haga familiar en el curso de su exis-
tencia con la tradicién y el arte de mds de una faceta de
actividad.

Si bien las cuatro caracteristicas de la persona creadora
-confianza en sf, enorme diligencia, inesperados chispa-
zos de discernimiento, y especializacién- parecen bastan-
te constantes, no podemos llegar a conclusiones obvias
acerca del efecto de la adaptacién social sobre la creativi-
dad. Muchas personas brillantes y productivas han dado
pruebas de marcada inadaptacién social. Van Gogh,
Beethoven y Jonatham Swift son bien conocidos por su
excentricidad y estallidos temperamentales, pero de
Vinci, Brahms, Mendelssohn, Jefferson, Tennyson y
Browing fueron modelos admirables de adaptacién so-
cial. No comprendemos aun la relacién entre adaptacién
y creatividad, pero sin la facilidad de la investigacién
parece que ni la adaptacién social ni la falta de ella son
barreras para el proceso creador.

No debemos suponer que esas caracteristicas son ex-
clusivas de las personas creadoras en alto grado. Todos
somos un poco creadores y debemos examinar estos
rasgos a causa de sus implicaciones en el proceso de crea-
cién. No es irrazonable suponer que los caminos segui-
dos por personas de gran creatividad pueden servir de
ayuda para la inmensa mayoria de las personas corrientes
al objeto de que lleguen a ser mds creadoras. La creati-
vidad varfa en anchura y profundidad mds que en género.

Hubo teéricos que hallaron prueba de que existen
diversos niveles de creatividad y aunque casi todo el
mundo participa en los niveles inferiores, solamente las
personas creadoras en alto grado alcanzan los niveles
superiores

Segtin Irving Taylor (1959), el primer nivel es el nivel
de la creatividad expresiva, que encierra expresidn
espontdnea independiente, en la que la calidad del
producto es indiferente y en la que a veces hay escasa
originalidad. El segundo nivel es el de la creatividad.
productora. En esta fase existe tendencia a controlar el
juego libre y a mejorar la técnica, pero es una etapa en
la que los productos tal vez no difieran tampoco de los

)
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&= otras personas. En el tercer nivel aparece la creatividad
mzenziva, lainvenddn v la creatividad son caracteristicas
_mpomntes que comprenden la percepcién de “re-
izciones nuevas y desacostumbradas entre partes an-
teriormente separadas”. El cuarto nivel, nivel innovador,
sc encuenira en pocas personas. En él existe modificacién
de! fundamento bésico de un campo integro de estudio
en las arres o0 en las ciencias. Unicamente los genios fun-
cionan a nivel emergente, en el que el producto aparece
en su forma extrema fundamental y abstracta.
La mayorfa de los alumnos de escuela pueden mo-
verse con éxito en los dos primeros niveles y, con buena

ensefianza y motivacién satisfactoria, alcanzar con el.
tiempo la fase tercera, inventiva. La inmensa mayorfa

nunca serd capaz de producir a los niveles innovador y
emergente, pero, aun asf, su impulso natural a crear que-
dard satisfecho y mejorada la calidad de su obra y de su
vida. ]

En todos los niveles, excepto el primero, nivel expre-
sivo, el proceso de pensamiento creador atraviesa tres
fases bien definidas. La primera de las fases es la de incu-
bacién.

La persona comienza a pensar en forma creadora de
modo muy parecido a como aprende a leer y escribir:
haciéndolo. El alumno tiene que poder moverse con sol-
tura a través de conjuntos de ideas. En la primera fase,
el trabajo creador consiste en leer, descubrir y explorar.
Tiene que aumentar el fondo de conocimiento y perfec-
cionar las aptitudes fundamentales. La gran mayoria de
los innovadores llegaron a’'ser maestros en el método
tradicional que tomaron como punto de partida. Apro-
vecharon lo ya sabido porque sin ello no podian decir
lo que es nuevo, o combinar las férmulas antiguas en
patrén nuevo. Parte del trabajo en esta fase deber4 consis-
tir en eliminar lo trillado y lo ordinario. La primera fase
es para casi todos larga y afanosa. Tiene que haber tiempo
para digerir el saber, practicar las aptitudes, para sentirse
retado por un problema o idea y para molerlo antes de
expresatlo en el caracteristico medio creador.

Bibliografia
Bibliografia correspondiente al capitulo

BARRON, E: The Psychology of Imagination, en “Scien-
fic American’, nimero 199, 1958, pdg. 151.

La segunda fase es la fase ilustranva. A todos los nive-
les de creatividad, tras un periodo de lo que podria descri-
birse del modo mejor como «suspense confuso», surgirdn
inesperados rayos de discernimiento. Una solucién o
una idea nueva surgen de nada y, con frecuencia, en
medio de otraactividad, como en el caso de Arquimedes
inmerso en el bafio. Poincaré insistié en que un perfodo
de preliminar trabajo consciente precede siempre al fruc-
tifero trabajo inconsciente, y Bertrand Russell describe
la frustracién de intentar forzar una hipStesis matemdtica
a su consumacién mediante la pura concentracion, antes
de haber llegado a descubrir la necesidad de «esperar
que encuentre su propia evolucién subconsciente».

La espontdnea y casi involuntaria creacién va seguida
por el esfuerzo racional y consciente en la tercera fase,
fase de refuerzo. Los chispazos de discernimiento no
producen fruto en cuanto trabajo creador sin la perseve-
rancia o sin lo que el famoso matemdtico Hadamard
denominaba «tenaz continuidad de atencién». La solu-
cién que resulta del discernimiento puede no ser la solu-
cién. Es frecuente que la persona creadora no vea progre-
so perceptible que le remunere. Muchos abandonan y
derrochan su potencial creador. La capacidad de crear
aumenta con la préctica, y depende tanto de la moti-
vacién como de la intensidad del encuentro con el sub-
consciente. La produccién espontdnea e involuntaria es-
timulard un sublimado grado de conocimiento que per-
mita a la persona perseverante producir trabajo creador.
Si bien el salto creador no toma nunca exactamente la
misma forma: hasta en la persona particular son visibles
los rasgos generales.

El proceso creador procede del interior y de fuera.
Se realiza por medio de las cualidades personales, la dili-
gencia infatigable, la independencia, la préctica y la per-
severancia a diversos niveles, y a través de fases definibles.

Es algo que encierra numerosas implicaciones para la
escuela,
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PRESENTACION -

La autora enfatiza de la creatividad, no sélo su dimensién
sociocultural, sino también su sentido universal relacionado
con. el aprovechamiento del potencial humano y la
renovacion de sus recursos, al ritmo de la aceleracion mltum/
y tecnoldgica de nuestro fin de milenio.

El sentido universal de la creatividad

Anahzando los productos creativos de las dlferentes

épocas histdricas, comprobamos que hay una re-

laciédn de causalidad entre las influencias socioculturales

y la naturaleza de las ideas y productos creados, dado
que las actividades creadoras del hombre estdn direc-

tamente vinculadas con el medio, que puede ser tanto

una consecuencia como un elemento determinante.
Por lo tanto, la aparicién de grandes artistas, poetas,

filésofos y cientificos no es un mero hecho-casual, sino -

que responde a determinados momentos histéricos pro-
picios para la aparicién no sélo de obras de arte sino
también de teorfas cientfficas o de inventos tecnolégicos.

Ademds, la exploracién del medio es una de las carac-
teristicas del proceso creador, pues a través de ella el in-
dividuo participa de conceptos geograficos e histdricos,
que le sirven para investigar el contraste entre la estructu-
ra estdtica'y la dindmica de la sociedad y del universo.
La personalidad creadora tiene interés por el conoci-
miento de su mundo, de su pafs, de su ciudad, en fin,
de todo cuanto la rodea, y siente que la insercién en el
contexto de su realidad ecoldgica es fundamental.

Tom Hudson aclara: “Cada 136 milésimos de segun-
do el ambiente se modifica; por lo tanto no podemos
ver las cosas y el mundo como las vefa, por ejemplo,
Cézanne. Cada individuo debe trabajar con cosas que
tengan significado para él, sean ellas ideas, colores 0 com-
putadoras . :

De este modo, la creatividad tiene, no sélo una di-
mensién sociocultural, sino también un sentido uni-
versal, razén por la cual incrementa el aprovechamiento

*NOVAES, H. El sentido universal de la creatividad en: psicologia de la ;prituz/
creadora. Buenos Alres, Kapelusz, 1971 pp.88-92

. arquedlogos por la técnica y por el estilo decorativo que

del potencial humano y la renovacién de sus recursos,
asi como la propia aceleracién cultural y tecnolégica.

LA ACTIVIDAD CREADORA EN LAS CULTURAS
PRIMITIVAS '

A través del estudio del arte de los pueblos primitivos
comprobamos que sus expresiones creativas reflejan
creencias, concepciones acerca de la vida y la muerte, y
atribuyen el origen de todo a sus antepasados o héroes
mitolégicos; para ellos el universo estd poblado de seres
tales como los espiritus de los muertos, de los bosques o
de los rios. A fin de defenderse tratan de controlar las
fuerzas de la naturaleza a través de su creatividad que
como afirma Moles, lleva al individuo a reorganizar los R
elementos del campo perceptivo de una manera original,
dando lugar a la realizacién de operaciones er: cualquier
campo fenomenoldgico.

Observando algunas manifestaciones artisticas de los
indigenas brasilefios, como la cerdmica, los trabajos con
plumas, las méscaras, las pinturas corporales, la danza y
la musica, comprobamos que estan condicionadas a la
estructura social indigena y hasta a la propia divisién
del trabajo entre el hombre y la mujer indios. Las ceré-
micas marajora, tapajénica y santarena encantan a los

presentan; también las cerdmicas de los indios Baniwa,
Karajd, Palikur y Kadiwu, de la regién del Xingu,
presentan caracteristicas propias, cuyo motivo predoml—
nante son las figuras de animales.

El mismo uso de las mdscaras en las tribus ind{genas

estd siempre ligado a los ritos en sus formas mds variadas.

Estdn confeccionadas con material regional, ya sea paja, |
madera, plumas, corteza de 4rboles y otros materiales. .
Los adornos indigenas también tienen un sentido crea-
tivo que es muy variado en cuanto a formasy materia:[es,/\
tales como valvas de moluscos, dientes de mono, ufias
de tatd, cornamentas de venado, etc. Los tambetds, por
ejemplo, que son adornos hechos para el labio inferior
o para la fosa nasal, estdn confeccionados con una sola
pluma, con corteza muy suave de madera, con resina de
4rbol endurecida y pulida o, también, con cristal de roca.
Lo interesante de los adornos es el significado social que
tienen, pues cada uno representa un status social y sirve
para transmitir un mensaje determinado.
Para las pinturas corporales realizadas con los mds
diyersos trazados, utilizan tintas extraidas del urucumy
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it Eanco lo consiguen con la mezcla de ocre y
‘¢sina, etc. Es comun en determinadas tribus de indios
srasilefios que las mujeres se pinten todo el cuerpo como

. tueran verdaderos vestidos, que varfan de acuerdo con
z significacién social y la posicién que ocupan en la tri-
»u, v presentan los mds fascinantes coloridos.

Ya que mencionamos el uso de los colores por los in-
dios, es interesante observar el control creativo de la luz
1zravés de los tiempos, desde la simplicidad y primitivis-
10 de los colores de los indios, hasta la gran contribucién
e los artistas modernos como Van Gogh, Matisse,
Gauguin, Seurat o Cézanne, que expresan no sélo un
refinamiento de la sensibilidad sino también de los recur-
s0s existentes en la época. Asf como el indigena tiene
que recurrir a los elementos naturales para conseguir
sus colores hoy el artista de nuestra sociedad tecnoldgica
utiliza tintas pldsticas y diversas resinas artificiales para
aumentar sus posibilidades de representacién cromdrica.

La creatividad de las culturas primitivas demuestra
claramente la influencia del contexto sociocultural en
las expresiones y productos creativos, y ademds refleja
una concepcidn filoséfica y religiosa del mundo.

ANALISIS HISTORICO DE LA ORIENTACION DE
LA CREATIVIDAD

En la época paleolitica el hombre de las cavernas,
preocupado por la supervivencia, concentré sus expe-
riencias creativas en la representacién de los elementos
significativos para su existencia, como por ejemplo, el
<250 de lu pinturas rupestres de animales las cuales sim-
>olizaban la magia y el sentido de posesién y de accion.

izs grandes civilizaciones agrarias que transcurren

T 000 al 1 500 A.C. presentaban una visién

I25GE €
zspezl Ce la vida, acentuando caracterfsticas de gran
":__:r:- “zncia para su organizacién social; dejaron de ser
=22l 7 sz agruparon en las mdrgenes de los grandes

2das 5o
S Ioma ; Nilo v el Eufrates. De la misma manera

il 54 _“ml cuando pmtaba para representar cl
: = 1znfz sobre él, el hombre de las civiliza-
s. sustruvendo la caverna por la planicie,
de "‘pr\,sentaaon y ejecutaba en
: los objetos y el paisaje.

vires, bloques que conmemo-
das a lo desconoci-

do, comenzaban a ser sustituidos por grandes monumen-
tos como las pirdmides y el ciclo de la tierra plana y es-
table entra en el ciclo de la tierra transformada por el
hombre y el paisaje variable.

El descubrimiento del bronce llevé a la aparicién de
nuevas civilizaciones; el hombre némade prehistérico y
el hombre agrario agrupado dieron Jugar al hombre con-
quistador y poderoso que llegé a ser deificado en la civi-
lizacidn griega, representado por la mitologfa del Olim-
po. Los dioses eran imdgenes del hombre. En la época
de la civilizacién helénica, el sentido creativo de la pintu-
ra, la escultura y la arquitectura expresaba la concepcién
filoséfica acerca del hombre y del universo.

Es interesante comprobar cémo en el campo de la
ciencia el hombre puede hacer tanto utilizando instru-
mentos toscos como los goniémetros, como lo hiciera
Aristarco de Samos (310 a 230 A.C.), que midié la se-
paracién angular entre el Sol y la Luna cuando ésta se
encontraba un cincuenta por ciento iluminada, ocasién
en que se formaba un tridngulo rectdngulo. Aristarco
no conocfa el valor absoluto de ninguno de los lados
del tridngulo, pero, teniendo los tres dngulos, se lanzd a
la tarea de calcular las proporciones entre los lados. Con-
siderando unitaria la distancia entre la Tierra y la Luna,
calculd la hipotenusa que se extendfa de la Tierra al Sol
y comprobé que era diecinueve veces mayor. As{ el Sol
estaba aproximadamente diecinueve veces mds distante
que la Luna. De esa comprobacién atin imprecisa,
resulté una importante conclusién: dado que el Soly la
Luna presentan aproximadamente lac mismas dimensio-
nes aparentes, el Sol deberfa tener un didmetro diecinue-
ve veces mayor que el de la Luna, como nos demuestra
la semejanza de tridngulos.

Continuando con sus estudios, ese gran genio griego
comprobd que el Sol era el centro del sistema planetario
y de este modo, con aproximadamente 18 siglos de ante-
Jacién, fue uno de los precursores de Copérnico.

Podemos citar atin los descubrimientos y la creativi-
dad de Eréstenes que llegaron a dar el primer valor abso-
luto de las dimensiones del globo terrestre, y los de
Hiparco, que alrededor del afio 150 A.C., observando
un eclipse de Luna y utilizando el método de Aristarco,
llegé al correcto valor, o sea, de que ¢l didmetro de la
Luna es aproximadamente el de un cuarto del de la Tie-
rra, y que el valor real de la distancia entre la Tierra y la
Luna es de aproximadamente 60 radios terrestres.

Con el sistema de Prolomeo se clausuré la bisqueda
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lel jenipapo, que mezclados con ceniza proveen el color
1egro; el blanco lo consiguen con la mezcla de ocre y
‘esina, etc. Es comin en determinadas tribus de indios
>rasilefios que las mujeres se pinten todo el cuerpo como
i fueran verdaderos vestidos, que varfan de acuerdo con
a significacién social y la posicién que ocupan en la tri-
>u, y presentan los mds fascinantes coloridos.

Ya que mencionamos el uso de los colores por los in-
lios, es interesante observar el control creativo de la luz
1 través de los tiempos, desde la simplicidad y primitivis-
mo de los colores de los indios, hasta la gran contribucién
de los artistas modernos como Van Gogh, Matisse,
Gauguin, Seurat o Cézanne, que expresan no sélo un
refinamiento de la sensibilidad sino también de los recur-
sos existentes en la época. Asf como el indigena tiene
que recurrir a los elementos naturales para conseguir
sus colores hoy el artista de nuestra sociedad tecnoldgica
utiliza tintas pldsticas y diversas resinas artificiales para
aumentar sus posibilidades de representacién cromdtica.

La creatividad de las culturas primitivas demuestra
claramente la influencia del contexto sociocultural en
las expresiones y productos creativos, y ademds refleja
una concepcién filoséfica y religiosa del mundo.

ANALISIS HISTORICO DE LA ORIENTACION DE
LA CREATIVIDAD

En la época paleolitica el hombre de las cavernas,
preocupado por la supervivencia, concentré sus expe-
riencias creativas en la representacién de los elementos
significativos para su existencia, como por ejemplo, el
caso de lu pinturas rupestres de animales las cuales sim-
bolizaban la magia y el sentido de posesién y de accién.

Las grandes civilizaciones agrarias que transcurren
desde el 7 000 al 1 500 A.C. presentaban una visién
especial de la vida, acentuando caracteristicas de gran
importancia para su organizacién social; dejaron de ser
némades y se agruparon en las mérgenes de los grandes
rios, como €l Nilo y el Fufrates. De la misma manera
que un hombre de las cavernas otorgaba movimiento a
un dibujo animal cuando pintaba para representar el
dominio que tenfa sobre €, el hombre de las civiliza-
ciones agrarias, sustituyendo la caverna por la planicie,
adquirfa otro orden de representacién y ejecutaba en
forma no rupestre al animal, los objetos y el paisaje.

Los délmenes y los menhires, bloques que conmemo-
raban conquistas y significaban ofrendas a lo desconoci-

do, comenzaban a ser sustituidos por grandes monumen-
tos como las pirdmides y el ciclo de la tierra plana y es-
table entra en el ciclo de la tierra transformada por el
hombre y el paisaje variable. '

El descubrimiento del bronce llevé a la aparicién de
nuevas civilizaciones; el hombre némade prehistérico y
el hombre agrario agrupado dieron lugar al hombre con-
quistador y poderoso que llegé a ser deificado en la civi-
lizacién griega, representado por la mitologfa del Olim-
po. Los dioses eran imdgenes del hombre. En la época
de la civilizacién helénica, el sentido creativo de la pintu-
ra, la escultura y la arquitectura expresaba la concepcién
filoséfica acerca del hombre y del universo.

Es interesante comprobar cémo en el campo de la
ciencia el hombre puede hacer tanto utilizando instru-
mentos toscos como los goniémetros, como lo hiciera
Aristarco de Samos (310 a 230 A.C.), que midid la se-
paracién angular entre el Sol y la Luna cuando ésta se
encontraba un cincuenta por ciento iluminada, ocasién
en que se formaba un tridngulo rectdngulo. Aristarco
no conocfa el valor absoluto de ninguno de los lados
del tridngulo, pero, teniendo los tres dngulos, se lanzé a
la tarea de calcular las proporciones entre los lados. Con-
siderando unitaria la distancia entre la Tierra y la Luna,
calculé la hipotenusa que se extendia de la Tierra al Sol
y comprobé que era diecinueve veces mayor. Asi el Sol
estaba aproximadamente diecinueve veces més distante
que la Luna. De esa comprobacién aiin imprecisa,
resulté una importante conclusién: dado que el Sol y la
Luna presentan aproximadamente la: mismas dimensio-
nes aparentes, el Sol deberfa tener un didmetro diecinue-
ve veces mayor que el de la Luna, como nos demuestra
la semejanza de tridngulos.

Continuando con sus estudios, ese gran genio griego
comprobd que el Sol era el centro del sistema planetario
y de este modo, con aproximadamente 18 siglos de ante-
lacién, fue uno de los precursores de Copérnico.

Podemos citar atin los descubrimientos y la creativi-
dad de Eréstenes que llegaron a dar el primer valor abso-
luto de las dimensiones del globo terrestre, y los de
Hiparco, que alrededor del afio 150 A.C., observando
un eclipse de Luna y utilizando el método de Aristarco,
llegé al correcto valor, o sea, de que el didmetro de la
Luna es aproximadamente el de un cuarto del de la Tie-
tra, y que el valor real de la distancia entre la Tierra y la
Luna es de aproximadamente 60 radios terrestres.

Con el sistema de Ptolomeo se clausuré la bisqueda
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griega del universo, que quedarfa por 1 500 afios como
el sistema-patrén.

Prosiguiendo con el curso de la historia comproba-
mos que el mundo en el hombre y el hombre en el mun-
do cambian la formulacién global de su percibir, el que
influir4 sobre la orientacién de su actividad.

Si tomamos como ejemplo la figura humana, veremos
que cambié; as en Ja Venus de Milo, el concepto de be-
lleza se basaba en la proporcién y la armonia intelectual
de la imagen real, pujante y hedonista del ser humano;
en cambio la estatuaria gética presenta la armonia de
una desfiguracién sensorial y del sentimiento, reflejando
en la propia representacién al hombre como recepticulo
del poder divino, introvertido y espiritual.

Fn la Edad Media, la orientacién de la expresién
creatora estaba dada por la preocupacién misticorreli-
giosa, que se traducia en la estatuaria, en la pintura y en
la arquitectura; la catedral gética, volcada hacia la inte-
rioridad y apuntando al cielo, constituye un ejemplo
muy representativo.

Si analizamos los descubrimientos de la astronomfa
v de la fisica a través de las teorfas de Copérnico, Kepler
y Newton, veremos que reflejan no sélo la influencia de
las concepciones filoséficas sino también las contingen-
cias y presiones socioculturales.

En otros campos de las actividades creadoras, la era

renacentista se impuso como una figuracién humanista

revivida por Leonardo Da Vinci, Miguel Angel y Rafael,
nombres que rompieron creativamente con los esquemas
de las figuraciones antiguas, abriendo camino para las
postetiores obras artfsticas.

Entrelazando los acontecimientos histéricos y las in-
fluencias socioculturales, daremos un salto hasta la Edad
Contempordnea, mencionando la aparicién de Einstein
en 1879, el que, partiendo del concepto de la relarividad
del tiempo y del espacio, modelé nuevos conceptos con

80

su teoria de la relatividad y de la gravitacién en el macro-
cosmos, y procurd establecer la teorfa del campo unifica-
do expresado por un conjunto de ecuaciones referentes
a las leyes que gobiernan las fuerzas fundamentales del
universo.

El actual momento historico-cultural exige la demos-
tracién de posibilidades para construir nuevas formas y
teorfas creativas, a fin de explotar el medio en las dimen-
siones temporal y espacial, de desarrollar las potenciali-
dades de la mente, de manipular los objetos y de viven-
ciar nuevas experiencias con la preocupacién de modifi-
car el medio. El proceso creador inserto en el contexto
tecnolégico de nuestros dfas debe saber aprovechar todos
sus recursos.

En la era espacial en la cual vivimos, apreciamos de
qué forma la dimensién creadora estd siendo condicio-
nada por las presiones culturales, por la movilidad social
y por la aceleracién tecnolégica, exigiendo nuevos valores

a la creatividad, tanto en el campo de las artes como en -

el de las ciencias. ~

Las nuevas exigencias de una racionalizacién progra-
mada y de los sistemas tecnolégicos, parecen ofrecer a
la gran mayorfa la imagen de un mundo satisfactorio,
atin cuando ello pueda propiciar el debilitamiento del
poder autocreativo y favorecer la regresién de ciertos
individuos que buscan un despertar sensorial, una reca-
pitulacién artistica y sociolégica. -

Corresponde al hombre moderno y, sobre todo, al
hombre joven, la responsabilidad de orientarse hacia la
creatividad, dado que su desempefio histérico serd el de
participar en la creacién de una nueva cultura de formas
no antagénicas respecto de cuanto es esencial para la
plenitud de la vida humana. Los verdaderos jévenes son
aquellos que saben colocar en una perspectiva filoséfica
creadora los problemas del mundo, dela vida, de lasocie-
dad, e integrarse en el mundo nuevo que permanente-
mente comienza a nacer, a devenir. '




EXPRESION Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR: ANTOLOGIA BASICA

TEMA 2. Como... ;Son los nifos creativos?

PRESENTACION

Este documento trata acerca de la caracterizacion que di-
versos investigadores hacen a propdsito de las circunstancias
internas y de los factores y procesos externos relacionados
con la expresion y la creatividad en los nifios en general. Se
identifican procesos evolutivos, caracteristicas de los pro-
ductos en los campos cientifico y artistico, aspectos de la
personalidad tales como la afectividad, las relaciones
familiares y en particular se establecen algunas premisas
-bdsicas para comprender los factores implicados en la
creatividad. Sobresale el planteamiento de Malraux para
quien el nifio se convierte en creador cuando realiza juegos
de expresidn.

*Gloton, R y Clero, C. L’enfant createur, en: L’activité créatrice chez |’enfant,
Orientations/3 Casterman, Belgique, 1978, pp.36-51. Traduccién de Rubén Castillo

Rodriguez ¢ Hilda M. Reyes Mota.

PRESENTACION:

Gloton y Clero plantean centralmente en este capitulo la
naturaleza creadora del nifio, para ello se abocan al tra-
tamiento de aspectos tales como la actividad creadora como
necesidad bioldgica, caracteristicasy papel de la imitacion,
el arte y la intervencidn de la imaginacion, el juego de
ficcidn como creacidn y expresidn, la motivacion interna,
el clima de comunicacidn y la necesidad de libertad. En
consecuencia, si los nifios y las nifias son creadores, deben
ponerse a disposicion todos los elementos que lleven a
Javorecer sus posibilidades de creacidn, en tanto la actividad
creadora es una necesidad bioldgica en la que la satisfaccion
es absolutamente necesaria dentro de su desarrollo y como
parte del crecimiento.

*Gloton, R y Clero, C. L’enfant creareur, en: L’activité créatrice chez ’enfant,
Orientations/3 Casterman, Belgique, 1978, pp.36-51. Traduccién de Rubén Castillo
Rodriguez e Hilda M. Reyes Mora.

EL NINO CREADOR
El nino es por naturaleza creador.

o pueden constatarlo quienes no han observado
N jamds a un jovencito en sus juegos libres, ni tam-
poco lo han descubierto quienes estdn ya marcados por
la accién esclerosante de un entorno constrefiido. En el
nifio como en el adulto el espiritu sopla donde €él quiere
y como él quiere, pero sopla. A menos que el adulto no
lo sofoque en su testarudez por dirigirlo en todo.
Existe una diferencia fundamental en la naturaleza
de la actividad entre el adulto y el nifio. En los actos or-
dinarios de la vida, el adulto puede inventar ideas, formas
o comportamientos. Le basta con resolver los problemas
simples enfrentando la rutina cotidiana bajo recetas y
modelos que constituyen su experiencia personal sin in-
cluir el aporte de informaciones recientes.

La actividad creadora, necesidad biolégica.

En el nifio sucede de otro modo. Biolégicamente la
actividad del adulto es de entretenimiento, en el nifio
es de desarrollo, todo tiende hacia la construccién de sf,
precisamente por su necesidad vital de crecer, todo tiende
hacia el porvenir y el desarrollo personal, lo cual toma
su verdadero sentido biolégico en la actividad creadora
del nifio: si él es creador y si quiere inventar, todo debe
ser puesto en marcha para favorecer sus posibilidades
de creacién, simplemente porque la actividad creadora
es una necesidad bioldgica en la que la satisfaccion es
absolutamente necesaria para el desarrollo éptimo del
ser humano en crecimiento.

El estudio de la psicologfa del nifio aporta suficiente
conocimiento acerca de las condiciones en las cuales se
realiza el desarrollo del nifio y el papel capital de la ima-
ginacién creadora en este desarrollo. Son en particular
los trabajos de Piaget sobre la formacién y el desarrollo
de la inteligencia en el nifio quienes lo ponen de mani-
fiesto.

Las etapas sucesivas de esta formacion establecidas
por Piaget, son hoy cldsicas: el punto de partida entre
ceroy dos afios es un estado de inteligencia senso-motriz
“no utilizan como instrumentos mds que las percep-
ciones y los movimientos”, lo cual “no implica un esfuer-
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zo de comprensién de situaciones” .

El periodo de dos a siete afios es de funcién simbdlica,

ella “permite representar objetos o sucesos no percepti-
bles, s6lo evocindolos por medio de simbolos o de se-
fiales diferenciadas”. Alrededor de los siete afios inicia
el estadio del pensamiento operatorio concreto, donde
aparece la posibilidad de “interiorizaciones, coordinacio-
nes y descentraciones crecientes que resultan en esta for-
ma general de equilibrio que constituye la reversibilidad
operatoria”. Por los once-doce afios aparece el tltimo
perfodo, llamado del pensamiento operatorio formal,
caracterizado por la posibilidad para el nifio de formular
hipétesis, “es decir, proposiciones de las cuales es posible
obterer las consecuencias necesarias sin decidir su verdad
antes de haber examinado el resultado de estas impli-
caciones”. o

El estudio de estas etapas sucesivas ha permitido com-
prender mejor la naturaleza y el mecanismo de esta evo-
lucién de la inteligencia marcada de un estadio a otro,
por el juego dialéctico de la maduracién funcional y de:
aprendizaje experimental: el nifio no puede expresarse
por el lenguaje en tanto que la maduracién de los 6rganos
fonatores y centros nerviosos involucrados no estén
acabados y tampoco el cédigo convencional de la lengua
estd suficientemente dominado por él para ser utilizado
en la comunicacién. ) '

Henfy Wallon, en una fé6rmula célebre ha enunciado
esta verdad preciosa para la educacién “el pensamiento

nace de la accién para regresar a la accién™. Con ello-

subraya fuertemente el cardcter operatorio de la inteli-
gencia, los trabajos de Piaget van en el mismo sentido.
Para él “las funciones esenciales de la inteligencia consis-
ten en comprender y en inventar”, dicho de otro modo,
“construir a estructuras estructurando para ello lo real»
y estas dos funciones son indisociables. Piaget plantea:

Para comprender un fenémeno o un acontecimiento,

" no es necesario reconstruir las transformaciones de las
- cuales es resultado, mientras que para reconstruirlas, es

necesario haber elaborado una estructura de transforma-
cién, esto supone en parte invencion o reinvencién. Las
teorfas antiguas de la inteligencia (empirismo aso-
ciacionismo, etc.) ponfan el acento sobre la comipren-
sién, en un modelo atomistico donde la sensacién, la
imagen y la asociacién jugaban los papeles esenciales y

1 J.PIAGET, Psychologie et pédagogie. Ed. Denoel, Paris, 1969.
2 H. WALLON, De I'acte “a la pensie’, coll. “Bibliotheque de philosophie seientifique”
Flammarion, Paris, 1942 (nouvelte idition, coll. “Sciennes”, Flammarion, Paris, 1970).

consideraban la invencién como el simple descubrimien-
to de realidades ya existentes. Por el contrario, las teorfas
mds recientes y mayormente controladas por los hechos,
subordinan la comprensién a la invencién, considerando '
a ésta como la expresion de una construccién continuada
de estructuras de conjunto...’.

Naturaleza y papel de {a imitacién.

Aplicada a la teorfa del conocimiento, esta concep-
cién debe necesariamente analizar la naturaleza de este
conocimiento. Para responder la pregunta hecha por
Piaget “;Los conocimientos constituyen copias de la rea-
lidad o por el contratio, son asimilaciones de lo real, o
estructuras de transformacién?” Esto de golpe ha condu-
cido a reconsiderar la naturaleza y el papel de la imitacién
en la formacién del nifio.

Es necesario reconocer que cuando se habla de imi-
tacién se tiene la impresién de estar en un terreno sélido.
He aqui al menos una actividad infantil que salta a la
vistay de la que no se pensaria en dudar de su importan-
cia, por cuanto a la orientacién en el desarrollo. El nifio
se adapta al mundo de manera progresiva y continua
por el juego de los mecanismos indisociables de asimila-
cién y de acomodacién: él adapta por asimilacién progre-
siva nociones de lo real exterior a su propia organizacién
y por acomodacién de su yo interior a las condiciones
objetivas del mundo exterior. Es cominmente admitido
que el gran factor de esta adaptacién al mundo, es la
imitacién. ' '

El nifio es naturalmente imitador, es la tinica forma
de actividad que durante siglos se le ha reconocido como
suya, perteneciente a él. Escuchemos a La Bruyére:

Los nifios cuentan en su psique con la imaginacién

y la memoria, es decir, aquello que los ancianos no tefermr——___

mids y de la que aquéllos hacen un maravilloso uso en
sus pequefios juegos y en todas sus diversiones: es por
ella que repiten lo que han oido decir y que imitan lo
que han visto hacer en casi todas las circunstancias, sea
que se ocupen de mil pequefias obras, que imiten a di-

~ versos artesanos en el movimiento y en el gesto; ya sea

que se encuentren en un gran festin donde se hace buena
comida; que se transporten a palacjos y a lugares encan-
tados; que solos, ellos vean un rico ropaje y un gran
cortejo; que manejan armas, libran batallas y disfrutan

3 J.PIAGET. Psichologie et pédagogie, op. cit.
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3d placer de la victoria... y esto que ellos ignoran luego
=n el manscurso de su vida, lo saben a esta edad en la
Jue son Jos drbitros de su fortuna y los sefiores de su
oropia felicidad”.

El nifo se reconoce pues en un mimetismo que le
hace reproducir espontidneamente los sonidos que le gus-
wan, las palabras que € capra al vuelo para ponerlas en
reserva y sacarlas en el momento oportuno, gusta de
disfrazarse y volver a jugar €l las escenas que ha presen-
ciado y en las que los adultos son actores, todo eso me-
diante el sentido comn, no va lejos, no més alld de los
pequefios juegos de nifios y sus diversiones como dice
La Bruyere. Que el nifio guste “hacerse el simio” no
merece consideracién particular pues le va esta especie
de indulgencia divertida, que el adulto mira condescen-
dientemente, como las excentricidades de quien no ha
alcanzado atn la edad de razén.

De esta manera sobreviene el aniquilamiento de una
tendencia natural tan manifiestamente 4til al hombre
por lo que le permite obtener sin ningtn riesgo, ésta
con la que el adulto desea ademds educar al nifio a su
imagen, dejéndolo asi dispuesto para absorver, repetir,
reproducir y asimilar los comportamientos .de los
adultos, sin que tengan que suministrar otro esfuerzo
que de el cuidar a su personaje y dejarse admirar.

Una tendencia tan primitiva tiene necesariamente
su significacién bioldgica y esta razdn sin duda, la da
prodamando que el nifio no desea nada tanto como
dejar de ser nifio. La necesidad de imitacidn serfa ante
mwdo necesidad de identificarse con el adulto en lo que
aquél dene de ejemplar y deseable: el nifio quiere
modelos a imitar para identificarse con ellos, tiene el
deseo de sobresalir y de crecer. Desde este punto de vista
Ia educacion consistirfa en suministrar al nifio modelos
escogidos en funcién de finalidades significativas para
s formacién.

La miracién dende entonces a la reproduccién del
moddo, en ka reconstruccién de lo idéntico, ella es ins-
vamenio de ka copia de 1o real y si la copia es fiel, mds
exmosa seri ba educacién.

Pero amando una determinada educacién -no re-
conoce ea b personalidad del educando otro valor que
o de disolverlo en los valores impuestos del exterior re-
sulea mocalmente injustificada y propiamente imprac-
ucable 2 ba Inz de la teoria del conocimiento.

“ 1.5 BECYERE, Los canuarses.
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No se niega que por la imitacién el nifio adquiere
conocimientos y modelos de comportamiento que
concurren titilmente en su formacién. Pero de este hecho
no debe derivar una accién mecdnica que favorezca en
él la pasividad y que no harfa mds que abrirlo a la in-
corporacién de modelos. De hecho la realidad psico-
légica de la construccién de si -que constituye la verda-
dera educacién- es muy diferente. Si la adaptacién al
mundo requiere de una cierta imitacién del otro, esta
no es s6lo reproduccién voluntaria e intencional de un
modelo elegido (identificacién con el padre... o con el
zorro), esta no es identificacién con otro para perderse
en €, es identificacién de si a través de los demds y con
su ayuda. La imitacién en el nifio en cualquier terreno
que se ejerza, es siempre interpretacién personal, cap-
tacién mds o menos consciente, mds o menos intencional
de elementos de o real exterior y estructuracién nueva
de estos elementos mediante la construccién de rela-
ciones originales. No habrfa imitacién de un modelo,
en el sentdo de su reproduccién, si no hubiera primero
reconstruccién de este modelo con la ayuda de esquemas
disponibles y que el nifio transforma para adaptarlos a
la situacién en la identificacién personal investigada.
Existe a menudo un modelo lejano para su interpretacién
y esta distancia mide precisamente la intervencién de la
imaginacién creadora en la reestructuracién de la
experiencia interiorizada.

Toda actividad del nifio en su desarrollo intelectual
auténomo se testimonia.

La intervencion de la imaginacién creadora.

En mayo de 1970, el submarino francés “Eurydice”
desaparece bruscamente, en el Mediterrdneo durante un
entrenamiento, sin dejar huellas. Este acontecimiento
sugerird a un muchacho de diez afios, alumno de una
clase activa, el siguiente texto libre:

El problema de Euridice.

Sobre la cuestién del submarino Euridice, crec haber
encontrado la solucién al enigma de su desaparicién.
En la mitologia griega habla una mujer que se llamaba
Euridice y su marido Orfeo. Un dfa Euridice muere y
vaal infierno. Ella atraviesa tres rfos para llegar al infierno
de Plutén. Durante este tiempo su marido lloraba y ro-
gaba a los dioses para ir en busca de su mujer al infierno.
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3 placer de la victoria... y esto que ellos ignoran luego
>n el anscurso de su vida, lo saben a esta edad en la
7ue son los drbitros de su fortuna y los sefores de su
oropia felicidad’.

El nifio se reconoce pues en un mimetismo que le
hace reproducir espontdneamente los sonidos que le gus-
wan, las palabras que ¢l capta al vuelo para ponerlas en
reserva y sacarlas en el momento oportuno, gusta de
disfrazarse y volver a jugar él las escenas que ha presen-
ciado y en las que los adultos son actores, todo eso me-
diante el sentido comun, no va lejos, no mds all4 de los
pequefios juegos de nifios y sus diversiones como dice
La Bruyere. Que el nifio guste “hacerse el simio” no
merece consideracién particular pues le va esta especie
de indulgencia divertida, que el adulto mira condescen-
dientemente, como las excentricidades de quien no ha
alcanzado adn la edad de razén.

De esta manera sobreviene el aniquilamiento de una
tendencia natural tan manifiestamente util al hombre
por lo que le permite obtener sin ningin riesgo, ésta
con la que el adulto desea ademds educar al nifio a su
imagen, dejéndolo as{ dispuesto para absorver, repetir,
reproducir y asimilar los comportamientos .de los
adultos, sin que tengan que suministrar otro esfuerzo
que de ¢l cuidar a su personaje y dejarse admirar.

Una tendencia tan primitiva tiene necesariamente
su significacién bioldgica y esta razdn sin duda, la da
prodamando que el nifio no desea nada tanto como
dejar de ser nifio. La necesidad de imitacién serfa ante
wdo necesidad de identificarse con el adulto en lo que
aquél vene de cjemplar y deseable: el nifio quiere
modelos a imitar para identificarse con ellos, tiene el
deseo de sobresalir y de crecer. Desde este punto de vista
Ia edicacién consistirfa en suministrar al nifio modelos
escogidos en funcién de finalidades significativas para
sa 160

La mmitacién tiende entonces a la reproduccién del
modedo, en la reconstruccién de lo idéntico, ella es ins-
unmento de la copia de lo real y si la copia es fiel, mds
exmosa sexd ka educacién.

Pero cuando una determinada educacién -no re-
conoce en ka personalidad del educando otro valor que
d de dasolverdo en los valores impuestos del exterior re-
salra moralmente injustificada y propiamente imprac-
ucable 2 b loz de la teoria del conocimiento.
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No se niega que por la imitacién el nifio adquiere
conocimientos y modelos de comportamiento que
concurren Utilmente en su formacién. Pero de este hecho
no debe derivar una accién mecdnica que favorezca en
él la pasividad y que no harfa mds que abrirlo a la in-
corporacién de modelos. De hecho la realidad psico-
16gica de la construccién de si -que constituye la verda-
dera educacién- es muy diferente. Si la adaptacién al
mundo requiere de una cierta imitacién del otro, esta
no es s6lo reproduccién voluntaria e intencional de un
modelo elegido (identificacién con el padre... o con el
zorro), esta no es identificacién con otro para perderse
en €, es identificacién de si a través de los demds y con
su ayuda. La imitacién en el nifio en cualquier terreno
que se ejerza, es siempre interpretacién personal, cap-
tacién mds o menos consciente, m4s o menos intencional
de elementos de lo real exterior y estructuracién nueva
de estos elementos mediante la construccién de rela-
ciones originales. No habrfa imitacién de un modelo,
en el sentido de su reproduccién, si no hubiera primero
reconstruccién de este modelo con la ayuda de esquemas
disponibles y que el nifio transforma para adaptatlos a
la situacién en la identificacién personal investigada.
Existe a menudo un modelo lejano para su interpretacién
y esta distancia mide precisamente la intervencién de la
imaginacién creadora en la reestructuracién de la
experiencia interiorizada.

Toda actividad del nifio en su desarrollo intelectual
auténomo se testimonia.

La intervencion de la imaginacion creadora.

En mayo de 1970, el submarino francés “Eurydice”
desaparece bruscamente, en el Mediterrdneo durante un
entrenamiento, sin dejar huellas. Este acontecimiento
sugerird a un muchacho de diez afios, alumno de una
clase activa, el siguiente texto libre:

" El problema de Euridice.

Sobre la cuestién del submarino Euridice, crec haber
encontrado la solucién al enigma de su desaparicién.
En la mitologfa griega habla una mujer que se llamaba
Euridice y su marido Orfeo. Un dia Euridice muere y
vaal infierno. Ella atraviesa tres rfos para llegar al infierno
de Plutén. Durante este tiempo su marido lloraba y ro-
gaba a los dioses parair en busca de su mujer al infierno.
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Zeus estuvo de acuerdo. Esta fue ocasién para una terri-
ble guerra entre Zeus y Plutén. '

El marido habfa prometido no verla en tanto que
ella no hubiera salido del reino de las sombras. El no
respeta el acuerdo ya que sin quererlo ve a Euridice en
la gruta, por eso ella regresarfa al infierno. Orfeo muere
mis tarde devorado por némadas.

Es por eso que encuentro que este submarino no se
deberfa haber llamado “Euridice”, pues Plutén puede
decir seguramente: Este Euridice es uno de mis sujetos
que se estd escapando de mi terreno gracias a la compli-
cidad de Zeus con el marido. Y ya que para mi el infierno
estd bajo el mar, el Euridice y sus cincuenta y siete hom-
bres se van al infierno.

Este ejemplo aclara bastante bien el mecanismo de
la imaginacién creadora en este nifio: al inicio el co-
nocimiento del mito de Orfeo (en este momento del
curso, el grupo se apasionaba por la mitologia griega,
tema Jibremente escogido). Al mismo tiempo sobreviene
la noticia de la catdstrofe de que el submarino ha sido la
victima. Aparentemente no se ve cudl relacién podria
establecerse entre una leyenda literaria y un accidente
de la navegacién. Pero por un procedimiento que recuer-
da al de los surrealistas, este nifio apelé a lo insélito y lo
establecié en una relacién necesaria. Lo que no se ha
visto nunca junto, es donde la imaginacién del nifio
entra en juego, para dar una explicacién deductiva que
integra lo real en el mito intersectando para ello a
“Euridice”. Sin duda podr4 decirse de “Euridice” que la
imaginacién ha trabajado sobre los materiales de la in-
formacién y que ella no ha hecho més que ponerlos en
relacién, esforzdndose en valorizarlos.

Lo asombroso del acontecimiento, es precisamente
haber pensado la relacién que no era de ningiin modo
aparente en la confrontacién de los datos. Si establecer
la relacién ha sido posible, esto es primero porque el
conocimiento del mito no se reducia al simple registro
pasivo de una serie de ideas confinadas en la memoria,
sino vivas en el nifio como un conjunto de esquemas
dindmicos que no esperaban mis que la ocasién para
manifestarse como instrumentos de accién.

El conocimiento del mito era la posibilidad de actuar
sobre él, de la misma manera que la informacién sobre
la catdstrofe tomaba valor de conocimiento, en la medida
en que el pensamiento podia actuar sobre ella, modi-
ficindola de manera que las dos acciones trans-
formadoras de esquemas independientes, coincidieran.

Este cardcter dindmico, operatorio de las relaciones
entre la informacién exteriory la’imaginacic’)n personal,
se encuentra en las situaciones mds diversas. Por ejemplo,
en PG. de seis afios, descubriendo los “dibujos ani-
mados”... ' :

En una clase de curso medio, el maestro habfa tenido
la idea de proponer a los nifios traducir en dibujos ani-
mados la historia de Napoleén sirviéndose para ello de
informacién extraida de su manual. Uno de estos
dibujos, particularmente logrado en su estilizacién y su
humor esponténeo, cae bajo los ojos de PG: gran afi-
cionado a la historia, que descubria hoy lo que €l no
habia pensado jamds, saber que se podfan contar todas
las historias que se quiera, juntando unos cuadros con
otros hasta que la historia fuese terminada, y sobre tal
caso trabaja de manera curiosa. El tema escogido es el
del principe negro, comienza por dividir su pagina en
cuadros, sin preocuparse de su nimero y sin tener pre-
vistos los detalles de su escenario. Enla primera secuencia
el Caballero Rojo deja su castillo rojo, en tanto que en
la segunda el Principe Negro sale de su castillo negro, el
joven creador no sabe manifiestamente qué va a resultar
de ello, asi como que el Caballero Rojo se disfrazard de
falso Principe Negro para robar a éste un tesoro muy
buscado y que en dltimo caso el Principe Negro recu-
perard ayudado de otros dos caballeros.

Lo que es caracteristico en este proceso, es el papel
del cuadro material que el nifio habia comenzado a ela-
borar, el cual no solamente ha orientado el desarrollo
de la historia en sus diversos episodios, mds adn, ha in-
fluenciado 1a eleccién de los detalles de cada accién y se
advierte claramente que la aparicién de tres pensonajes
y tres caballos en la tltima secuencia -siendo que hasta
ahi cada secuencia no inclufa mds que uno- resulta in-
s6lito que en el dltimo caso, PG: ha dejado de trazar
rasgos de separacién. Asf se ve que en este ensayo de di-
bujos animados, el juego de la imaginacién creadora ha
sido dichosamente arreglado y estimulado por un orden
material del cual la idea provenia de una informacién
ocasional siendo utilizada de manera absolutamente ar-
bitraria.

En un nivel muy evolucionado de la imaginacién
creadora, el profesor americano Wertheimer ejemplifica -
la manera en que un nifio de ocho o nueve afios descubre
verdades matemdticas como la del cdlculo de superficie
del paralelogramo’. Vale decir que no puede haber para

5VOIR B. E Skiner. La Revolution scientifique del p nent.? Dessare, Braych
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el nito descubrimiento verdadero st no se comienza re-
runciando a enscharle a aplicar las formulas con au-
toridad. En oposicion, Wertheimer condena igualmente
¢! procedimiento dego de ensayos y errores, en el que
nifio es abandonado a si mismo sin ninguna referencia
antenor, esw no conduce a nada y dene razén siempre
que no se confunda e procedimiento descrito con el
mérodo del tanteo experimental, sobre el que tendremos
ocasién de regresar y que al contrario constituye el ins-
tumento miés apropiado para la investigacién en el nifio.

En este ejemplo el nifio no llegard al descubrimiento
mds que cuando advierta stibitamente, la equivalencia
entre el paralelogramo y el rectdngulo de iguales di-
mensiones, reconociendo que este se encuentra con-
centrado demasiado sobre un lado del paralelogramo y
recubre exactamente el vacio del otro lado. Para llegar a
eso, no parte de la nada, todas sus experiencias anteriores
y las informaciones de las cuales dispone van a poder
ser utilizadas en un empleo nuevo, adaptado de esque-
mas formados. Si en ello incluimos una suerte de in-
tuicién, una idea suplementaria, ésta no puede ser en
definitiva, mds que la sintesis inconsciente y completa-
mente nueva de experiencias anteriores.

El nifio no es un artista y sélo por medio del uso del
lenguaje puede asimilar tal y cual cosa. Sin embargo, en
el andlisis, parece como si la creacién entre uno y otro
obedeciera a las mismas leyes.

La creacién espontdnea no es nacimiento stbito a
partir de nada, no se saca nada de nada. La creacién es
el resultado de un trabajo subterrdneo, complejo, a me-
nudo inconsciente. La imaginacién del nifio -como la
del artista- trabaja sobre materiales de la realidad exterior
que luego organiza, agencia y transforma en vistas a la
realizacién de un proyecto personal, expresién del mun-
do interior. La creacién en el nifio como en e] artista es
el efecto del juego dialéctico de la observacién motivada
y de la imaginacién espontdnea. El pensamiento con-
vergente, inseparable del pensamiento divergente, tiene
su parte en el acto creador; a condicién claro estd de
que exista creacién y que el proceso no se detenga a mi-
tad del camino. Cuando se guarda informacién en la
nevera, ésta puede morir por falta de exploracién a
condicién por supuesto, que el pensamiento divergente,
el de la creatividad, esté vivo y activo en el nifio. Esto
revela si no totalmente, si al menos una buena parte de
su proceso de formacién, y singularmente las cualidades
de la intervencién directa o indirecta del adulto.

El Enfomo

En efecto, no se puede rendir cuentas de creacién
infandl si se la separa de la accién capital del entorno
humano y material, Henri Wallon ha mostrado a la per-
feccién como las creaciones en el nifio estdn estrecha-
mente influidas por los modelos encontrados por ellos
o por las orientaciones recibidas del aduito®. Esto permite
situar el nivel de desarrollo del que el nifio deviene capaz
de creaciones. La observacién de los juegos en su evo-
lucién psicolégica, es particularmente significativa a este
respecto, es s6lo a partir del momento en que la exis-
tencia de los demds se manifiesta en el juego, que pueden
tener lugar las creaciones verdaderas.

Para Wallon, se puede llamar juego a toda ocupacién
que no tiene otra finalidad que ella misma. Es en parti-
cular lo propio de los primeros juegos llamados “fun-
cionales”, manifestacién de una funcién que parece que-
rer desplazar sus posibilidades y verificar su meta. Juegos
ricos en descubrimientos, revelan la funcién en si misma,
por si misma pero no resultan creaciones, porque son
subjetivas y no tienen objeto exterior, incluso cuando
en ellos subsiste la influencia del medio, la cual no deja
de producirse. Asi es el bebé que balbucea o juega con
sus pies.

A los juegos funcionales suceden los juegos de reali-
dad o de ficcién, realidad y ficcién estdn estrechamente
complementadas para definir lo que, en este nivel, vaa
servir de instrumento al juego, loc juguetes. Pero los ju-
guetes se perfeccionan y se aproximan a la realidad (la
mufieca habla, cierra los ojos en posicién de dormir. los
autos eléctricos se manipulan a distancia).

El nifio se maravilla, esto le impide regresar volunta-
riamente a un material mds simple, no funcional, pero
disponible para todos los juegos de la imaginacién. Co-
mo lo nota Wallon.

Su imaginacién va a encontrar mds satisfaccién al
dotar a estos objetos de todas las cualidades y los empleos
que le gustan. Pero... este es un efecto exactamente inver-
so al de la creacidn, el cual va empobreciendo la realidad,
amplificando asf la parte de ficcién. Si todos los juegos
son un aprendizaje, este es el de la representacidn, sujeto
atn por algunos lazos de existencia con lo real, pero li-
berado de la simple percepcién para desplegarse de ma-
nera auténoma, de la sola manera que es primero acce-

6 CE H. WALLON. “La creation ches le enfant: Jeux et jouets” dans Bullarin de Iassociation
francaise des psychologues scolaires, décembre, 1967.
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sible para el nifio: la ficcién.

Es en esto en lo que el nifio se distingue del artista,
como lo subraya Malraux:

Si el nifio es a menudo artista, no es un artista. Pues
su talento lo domina y él no domina su talento, la seduc-
cién de obras de nifios estd viva porque en las mejores
de ellas como en el arte, el mundo pierde su peso. Pero
el nifio es al artista lo que Kim, conquistador de ciudades
en suefios es a Timour: al despertar el imperio ha desa-
parecido ” ...

En tanto que el nifio no se aparte de juegos de pura
ficcién no hay creacién verdadera. Wallon admite que
una creacién es cualquier cosa existente, vdlida para todos
0 para varios.

Es en el estadio siguiente, el de los juegos de expre-
sién, que el nifio deviene realmente en creador. El ser
expresivo busca necesariamente un testigo, 1n especia-
dor. Los juegos de expresién, aquellos que teniendo su
fuente en el gesto, la palabra, el dibujo, reciben asi “el

- espacio de objetividad que es indispensable para que
haya creacién”. Silos juegos expresivos son los primeros
en suscitar creaciones, es porque implican inmediara-
mente la contribucién de los demds y cuenan con ha
objetividad indispensable... Inferior en e wmeno del
conocimiento y de la comprensién técnica, e nifio
compensa estas insuficiencias gracias a las complasendcias
de su imaginacién... Pero €l tiene necesidad aiin en sus
creaciones mds pueriles, de una adhesién exterior, donde
el adulto jamds estd ausente...".

Creacion y expresion.

La creatividad debe necesariamente condudir a crea-
ciones de formas de expresién en un lenguaje accesible
a los demis, revelador de las intenciones del creador.

Mientras la pedagogifa tradicional ha puesto el acento
sobre las cualidades de receptivilidad y sobre el poder
cuantitativo memorfstico en el nifio, como necesarios
para asegurar su formacién, la educacién nueva enfatiza
su aptitud para la expresién y la cualidad de las cosas
expresadas. En las escuelas activas los nifios se entregan
a trabajos de expresién oral o escrita, pléstica, corporal,
etc. Las investigaciones en curso en el terreno de la lengua
materna reconocen una pedagogfa global de la expresién
y de la comunicacién, que va mds alld de un programa.

7 A. MALRAUX, Les voix du silence, N:R:E. Gallimard. Paris.
8 H. WALLON, op.cir.

Por tanto la nocién de expresién es facil de cercar, al
igual que el caso concreto de los “juegos de expresién”.
¢En qué aspecto un juego es “de expresién”? sy qué tiene
de expresivo?. '

En la expresién emocional estudiada por P. Janet, H.
Wallon encuentra que es la forma mis primitiva, de na-
turaleza psicoldgica. Se ve en ella un reflejo simbélico
de septimientos, de sensaciones afectivamente experi-
mentadas por el sujeto, ya se trate de manifestaciones
de miedo, de alegria o de cdlera, liberacién de la energfa
y de un exceso de tensién psiquica, sin duda, pero tam-
bién acci6én imitada de lo que estd profundamente proba-
do, dende a radudirse en gestos y finalmente a liquidarse
como tensién (no solamente de orden emocional) para
la terminacién de las tensiones y de las fantasfas sub-

La expresién de las emociones pone en relacién dos
mundos, uno exterior al individuo y otro interior, siendo
la expresién ese fenémeno que se proyecta al exterior,
dejando presente en los demds la necesidad de un cédigo
partcular, lo que estd en el fondo de sf; lo mds {ntimo.
Hay un cédigo de la expresién de emociones especifico
para cada comunidad y civilizacién. Se sabe que la son-
risa puede expresar sentimientos muy diferentes para
un francés y para un japonés. No obstante es la forma
de expresién mds primitiva y aparentemente menos ela-
borada, de esta manera el juego dialéctico de lo indivi-
dual y de lo social estd ya presente. Con mayor razén
cuando se trata de la expresién creadora: en educacién
es necesario distinguir entre los modos de expresién con-
siderando su contenido segtn si lo que se expresa es de
origen individual, personal, colectivo o social.

El nifio que recita un poema expresa un pensamiento
interiorizado, que se encuentra en él a manera de depési-
to, asi él expresa un pensamiento sin expresarse. El que
recita su tabla de multiplicacién ;expresa verdaderamen-
te alguna cosa? “El nifio que cuenta lo que €l inventa o
que da su punto de vista personal, o que manifiesta su
sentimiento porque exterioriza a otro lo més personal
dejando ver lo mds fntimo, es un nifio que expresa’. Ex-
presarse, es ante todo descubrirse, hace;se transparente
alos ojos de los otros y no todas las situaciones lo permi- -
ten, es ésta entonces, la condicién primera de toda
construccién de si en la relacién con otros.

Este andlisis rdpido bastard sin duda para aclarar lo
que resulta capital en educacién. Primero que todo, lo
que pertenece al mundo interior del nifio debe poder
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sible para d nifio: la ficcidn.

Es en esto en lo que el nifio se distingue del artista,
como lo subraya Malraux:

Si el nifio es a menudo artista, no es un artista. Pues
su talento lo domina y él no domina su talento, la seduc-
adn de obras de nifos estd viva porque en las mejores
de ellas como en el arte, el mundo pierde su peso. Pero
d nifio es al artista lo que Kim, conquistador de ciudades
en suefios es a Timour: al despertar el imperio ha desa-
parecido ” ...

En tanto que el nifio no se aparte de juegos de pura
ficcién no hay creacién verdadera. Wallon admite que
una creacién es cualquier cosa existente,; valida para todos
0 para varios.

Es en el estadio siguiente, el de los juegos de expre-
si6n, que el nifio deviene realmente en.creador. El ser
expresivo busca necesariamente un testigo, un especta-
dor. Los juegos de expresidn, aquellos que teniendo su
fuente en el gesto, la palabra, el dibujo, reciben asi “el
espacio de objetividad que es indispensable para que
haya creacién”. Silos juegos expresivos son los primeros
en suscitar creaciones, es porque implican inmediata-
mente la contribucién de los demds y cuentan con la
objetividad indispensable... Inferior en el terreno del
cenocimiento y de la comprensidn téenica, el nifio
compensa estas insuficiencias gracias a las complasencias
de su imaginacién... Pero ¢ tiene necesidad adn en sus
aeaciones mds pueriles, de una adhesién exterior, donde
d adulto jamis est4 ausente...”.

Creacion y expresion.

La creatividad debe necesariamente conducir a crea-
aones de formas de expresién en un lenguaje accesible
a los demis, revelador de las intenciones del creador.

Mienuras la pedagogia tradicional ha puesto el acento
sobre las cualidades de receptivilidad y sobre el poder
ceantativo memoristico en el nifio, como necesarios
paxa asegurar su formacién, la educacién nueva enfatiza
sa apatud para la expresién y la cualidad de las cosas
expresadas. En las escuelas activas los nifios se entregan
a mabajos de expresion oral o escrita, pldstica, corporal,
exc. Las investigaciones en curso en el terreno de lalengua
maserma reconocen una pedagogia global de la expresién

y de la comunicacidn, que va més alld de un programa. -

7 & MAIRALIX, Les voix du silence, N:RE Gallimard. Paris.
SH WRIILON, apic.

Por tanto la nocién de expresién es facil de cercar, al
igual que el caso concreto de los “juegos de expresién”.
:En qué aspecto un juego es “de expresién™? ;y qué tiene
de expresivo?. '

En la expresién emocional estudiada por P. Janet, H.
Wallon encuentra que es la forma mds primitiva, de na-
turaleza psicoldgica. Se ve en ella un reflejo simbélico -
de sentimientos, de sensaciones afectivamente experi-
mentadas por el sujeto, ya se trate de manifestaciones
de miedo, de alegria o de cdlera, liberacidn de la energia
y de un exceso de tensién psiquica, sin duda, pero tam-
bién acci6n imitada de lo que estd profundamente proba-
do, tiende a traducirse en gestos y finalmente aliquidarse
como tensién (no solamente de orden emocional) para
la terminacién de las tensiones y de las fantasfas sub-
conscientes. .

La expresién de las emociones pone en relacién dos
mundos, uno exterior al individuo y otro interior, siendo
la expresidn ese fenémeno que se proyecta al exterior,
dejando presente en los demds la necesidad de un cédigo
particular, lo que est4 en el fondo de sf; lo més intimo.
Hay un cédigo de la expresién de emociones especifico
para cada comunidad y civilizacién. Se sabe que la son-
risa puede expresar sentimientos muy diferentes para
un francés y para un japonés. No obstante es Ja forma
de expresién mds primitiva y aparentemente menos ela-
borada, de esta manera el juego dialéctico de lo indivi-
dual y de lo social estd ya presente. Con mayor razén
cuando se trata de la expresién creadora: en educacién
es necesario distinguir entre Jos modos de expresién con-
siderando su contenido segiin si lo que se expresa es de
origen individual, personal, colectivo o social.

El nifio que recita un poema expresa un pensamiento
interiorizado, que se encuentra en ¢l a manera de depdsi-
to, as él expresa un pensamiento sin expresarse. El que
recita su tabla de multiplicacién ;expresa verdaderamen-
te alguna cosa? “El nifio que cuenta lo que €l inventa o
que da su punto de vista personal, o que manifiesta su
sentimiento porque exterioriza a otro lo mds personal
dejando ver lo m4s {ntimo, es un nifio que expresa’. Ex-
presarse, es ante todo descubrirse, hacerse transparente
a los ojos de los otros y no todas las situaciones lo permi-
ten, es ésta entonces, la condicién primera de toda
construccién de si en la relacién con otros.

Este andlisis rdpido bastar4 sin duda para aclarar lo

- que resulta capital en educacién. Primero que todo, lo
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exteriorizarse, transferirse para que la creacién imaginati-
va venga a la existencia y también para que ella pueda
aclararse y renovarse: la expresién creadora es el resultado
normal, suponemos necesario, de la accién de la creativi-
dad, y en definitiva es este resultado concreto el que
cuenta.

En educacién, es necesario considerar a la expresién
creadora del nifio como proceso psicoldgico y como pro-
ducto que emerge de él primordialmente. Los juegos de
expresién favorecen el doble trabajo de asimilacién y de
acomodacién del mundo, satisfaciendo con ello su ne-
cesidad de transferir su mundo interior hacia otro para
recibir a su vez una alimentacién nueva. Es necesario
estimular lo mds posible los juegos de expresidn, (esta
es una verdad que la escuela materna conoce bien y pone
en prictica)’. En este terreno, la imaginacién del adulto
y la orientacién dada sobre los modelos pueden jugar
un gran papel.

La expresién creadora en un nifio naturalmente
creativo depende de tres condiciones principales y nece-
sarias que se enlazan en la idea de que la expresién no
tiene sentido y no puede existir mds que en “situacién’.

La motivacion interna

Toda expresién auténtica debe ser naturalmente mo-
tivada, es decir, puesta en marcha por una motivacién
interna. No hay acros gratuitos v todo acto humano es
necesariamente motivado. Pero hay verdaderas y falsas
motivaciones, unas de origen interno, omas impuestas
pot el exterior. Se puede en efecto recitar una leccién
aprendida, sin otra modvacién externa -que la de evitar
un castigo, por ejemplo-. Una modvacién paralelamente
ajena a la naturaleza del acto mismo, no dene valor for-
mativo: no hay en este caso expresién y menos atin ex-
presién creadora, la tinica que nos interesa aqui. El nifio
que repite o recita no tiene nada que decir, excepto que
no lo hace por placer. No se “expresa” si no tiene nada
que decir, o si no estd dispuesto a decirlo porque no se
han propuesto los medios técnicos para hacetlo. La moti-
vacién interna mds natural en el nifio es la necesidad de
concretizar su mundo interior en formas que le encantan,
es el interés que €l tiene y la alegrfa que experimenta
por prolongarse —~como artista— en una obra material
creada, espontdneamente inventada, juegos de indios y

9 VOIR Paulette Lequeux-Gromaire, Votre enfant et 1'école maternelle, coll.-Casterman,
Paris-Tournai, 1971, en particular le chapitre VII. Les Moyens d"expression et leur pédagogie-,pp.

episodios intercambiables, pequefios poemas y textos
libres, pinturas o m{micas, imprdvisaciones musicales...
y en pricipio, todo esto para él es su placer y as{ deben
entenderlo los otros. De ahi que la segunda condicién
de toda expresién creadora sea la existencia de un clima
de comunicacién. ‘

El clima de comunicacion y la necesidad
de libertad.

Indtil insistir sobre la relevancia de este factor y del
que es necesario constatar su importancia fundamental
en el pasaje de la creatividad a la creacién en general.
Este no es un simple factor complementario sino de
hecho, un factor inseparable del anterior, ya que implica
satisfacer la necesaria libertad sin la cual no es segura
una comunicacién verdadera entre adultos y nifios.

Por tanto es necesario subrayar la importancia de estas
dos condiciones cuando lo que estd en juego es la for-
macién del nifio, su equilibrio psicolégico, la realizacién
de si para si y su regocijo: un estilo de relacién segura-
mente abierto y caluroso, una libertad de expresién en
sus modalidades y contenidos, son éstas condiciones tan
indispensables para la salud mental del nifio como el
aire, la alimentacidén y la alegria de vivir pueden serlo
para su salud fisica. Es necesario que en las relaciones
interpersonales, en el seno de la familia, en la escuela,
las estructuras de base sean arregladas de tal forma que
favorezcan al mdximo la comunicacién del nifio con su
entorno. ) ,

Que el entorno sea bastante rico para suscitar ex-
periencias personales formativas, es la primera condicién.
Pero estas experiencias no servirdn de nada cuando son
incapaces de dar por resultado una creacién realizadora.
Si el nifio no se siente en confianza para mostrar a otros
los productos de su actividad, ni animado para pro-
seguirla, si no tiene el derecho de expresar lo que siente
o piensa con toda espontaneidad, ni de hacer lo que
tiene intencién de hacer, en la medida que nada aparezca
como peligroso para su seguridad. Para comprenderse
es necesario primero que él se sienta comprendido, acep-
tado incondicionalmente, segdn la bella férmula de
Rogers que exige del adulto un cierto ndmero de cua-
lidades de empatfa, de humildad licida, de paciencia y
de maestria en si, de optimismo pedagdgico el cual es
imposible esperar si deliberadamente no ha optado por
un sistema de educacion que tienda al bienestar del nifio
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y al regocijo del educando, antes que el confort y la
tranquilidad personal del educador. Este se ve implicado
por ejemplo, en el derecho del nifio para desarmar un
juguete costoso y perfeccionado para ver lo que tiene
dentro -igual si queda inutilizable-, en este sentido no
estd prohibido a los adultos obtener ciertas ensefianzas
titiles acerca dela politica de los juguetes que convienen
a los nifos. Derecho igualmente ¢jercido con una ino-
cencia dispuesta a apreciar sus afectos, esas “palabras de
nifios” que hacen sonreir diplomdticamente a los in-
vitados y estremecer de vergiienza a los padres... en tanto
que ellos no han comprendido que la invencién y la
poesia pura ignoran los tabus. La imaginacién verbal de
los nifios es un juego en el que el adulto debe saber en-
trar, igual que debe saber participar en toda ocasién don-
de el nifio quiere que lo admitan como interlocutor o
hdbil compafiero. ,

Se ha encontrado una estrategia que asegura ciertas
consecuencias. Es una verdad debida a la experiencia el
que los nifios auténomos, educados en un clima liberal,
de optimismo, de confianza y de disponibilidad, sin coer-
sién y sin otra sujecién que la proveniente de leyes natu-
rales y de estados de derecho, son menos caprichosos,

desvergonzados, embusteros o destrozadores que los de-
mds. Esto no es a pesar de la educacién recdbida, pero si
“a causa de...” Porque su socializacién se forma de ma-
nera natural, experimental, se observa en ellos una suerte
de tacto psicoldgico, de intuicién.. que establecen rela-
ciones reconocidamente vitales, naturales y cordiales con
los demds. No es a ellos a quienes se puede aplicar el
juicio de La Bruyére: “Los nifios son altivos, desdefiosos,
coléricos, envidiosos, interesados, timidos, perezozos,
voldtiles, intemperantes, mentirosos, simuladores,
etcétera’. Cierto es que el moralista tiene en la boca la
moral de la historia: “ellos ya son hombres”, lo que €
confunde es lo qué supera a la naturaleza humana y que
no es mds que el producto del sistema educacional. Si
los nifios son ya hombres, serd porque ya estdn marcados
por los defectos de los adultos ;serd que en esa medida
han aprendido demasiado bien y demasiado répido, imi-
tar los modelos adultos? Para el nifio como para el adulto,
tener el derecho de ser auténtico, y la posibilidad de
elegir con libertad sus modelos, no es solamente la base
positiva de toda educacién, sino también sin duda, la
condicién de todo progreso para el mundo del mafiana.
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JEMA 3. Inhibicion de la credtividad

LECTURA:

LA SOCIEDAD CONTRA LA -
CREATIVIDAD*. |

PRESENTACION

A lo largo de esie capitulo se plantean las maneras en que
los procesos de soctalizacion propios de la familia y la escuela,
12l y como ambas estan organizadas en la sociedad tecno-
crdiica, conllevan el establecimiento de relaciones afectiva-
mente inmaduras, donde el discurso y la accidn resultan
contradictorios y donde el comportamiento creativo enfrenta
bloqueos permanentes.

*GLOTON, R.y CLERO, C. La societé contre la créativité en: L activité créatrice
chez |’enfant, Orientations/3 Casterman, Belgique, 1978, pp. 54-68. Traduccién

de Rubén Castillo Rodriguez e Hilda M. Reyes Mota. .

‘LA SOCIEDAD CONTRA LA CREATIVIDAD*

PRESENTACION:

Gloton y Clero abordan aqui el tratamiento de la familia
y la escuela como instituciones que socializan autoritaria-
mente dada la organizacion que cada una tiene en su inte-
rior, extrafian concepciones y acciones por medio de las que
el nifio es adaptado hacia interacciones caracterizadas por
la sujecidn y la obediencia, en detrimento de comporta-
mientos creativos de biisqueda.

CAPITULO 1I1. LA SOCIEDAD CONTRA LA
CREATIVIDAD

({1 La omniciencia de los padres continta luego en
todos los niveles de instruccién por la omnicencia
de los maestros, instala un dogmatismo que es la

negacién de la cultura”.

G. BACHELARD, Le rationalisme applique.

*“GLOTON, R.y Clero, C.: Chapirre ITI La Société contre la créativité, en: L activied
oniarrice cher I'enfant, Orientations/3 Casterman, Belguique 1978, pp.54-68.
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El nifio vier~ al mundo en un estado en el que nad:
estd concluido, donde lo esencial estd por hacerse y don
de todo es posible, asi, cuando ¢l dispone de “la apritu
para adquirir artitudes”, es naturalmente creativo. Bajc
estas condicio: "3, la creatividad solicitada y cultivada
por la experiencia vivida, deberfa acrecentarse en el curse
del desarrolle global y por lo menos al mismo ritmo.
Tenemos que reconocer que el mundo actual tiene gran
necesidad de ella, poblado de espiritus inventivos que
lo enfrenten con originalidad e ingenio, un mundo don-
de lo insdlito devendria en la regla y lo inesperado en lo
habitual.

El mundo actual redne mds sabios vivos que los que
se hayan concentrado desde el principio de la historia.
En este sentido, no se concluye precisamente que los
hombres de hoy son cualitativamente mds creativos; los
verdaderos creadores de nuestro tiempo son afortunados
con un poco mds de fortunas materiales y mucha suerte,
ellos simplemente han rebasado a la clase comin, la de
los hombres nacidos creativos y que se encuentran alie-
nados por el peso de un condicionamiento experimen-
tado desde su nacimiento como nifio, escolar, trabajador,
ciudadano y que viven en un mundo sometido con resig-
nacién a la uniformidad, al segregarismo conformista,
a la monotonfa.

La familia contra la creaﬁvidad.

La historia comienza pronto, es al interior de la fami-
lia, donde el nifio establece sus primeras relaciones con
los demds.

iAh! si los padres supieran como con las mejores in-
tenciones del mundo y la mejor de las buenas conciencias
es fdcil ahogar en el huevo las fuerzas vivas que el nifio
trae consigo. ‘

La psicologfa infantil estd a la vanguardia -puede ser
que no demasiado-, es de buen tono no ignorar un psi-
coandlisis tanto mds atractivo si estd recibido super-
ficialmente y en todo caso propicio para despertar un
delicioso escalofrio en aquellos que descubren los miste-
rios de las profundidades. No hay mds que los derechos
del nifio, su necesidad de autonomfa, su mentalidad es-
pecificay todo lo que hay en €l de respetable y de explo-
table son hoy hechos conocidos y reconocidos por el
gran ptiblico. Pero solamente al nivel del pensamiento
tedrico general, no al de lo vivido concreto y al de la ac-
cién, en la mayorfa de los casos.
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Por lo tanto no es suficiente saber, admitir que el ni-
fio es un ser vivo que tiene sus propias necesidades de
actividad, de movimiento, que él trae toda la riqueza
del mundoyy, este titulo merece particular consideracién,
que él tiene su propia mentalidad: con su egocentrismo,
su gusto por el mito y la ficcién, de los cuales es necesario
saber esperar su propio desempefio. Es necesario que
los padres responsables saquen de esto consecuencias
para el plan de su educacién. Esto que para muchos no
es posible mds que si ellos han primero superado su pro-
pia enajenacién y, si son suficientemente liberados para
no hacer de su nifio un objeto ni tratarlo como tal. Falta
de la que no se puede relevar a los padres “modemos”,
es una curiosa separacién de los problemas de educacién
entre ¢l pensamiento teérico en buena medida progresis-

ta y la prdctica concreta obstinadamente tradicional y

conservadora. En consecuencia, la educacién se dificulta
en la medida que se desea a la vez un nifio “expansivo” y
un nifio “bien educado”, este es un problema harto dificil
de superar si no se comienza por madificar las nociones
habituales.

La historia de los padres es la de un circulo vicioso.
Ellos han nacido en un mundo jerarquizado en todos
los terrenos, asi, en todas partes las relaciones son las de
superiores quienes toman las decisiones para subor-
dinados que las ejecutan; son para unos el poder y la
autoridad, para otros la obediencia y la sumisién, un
mundo donde se considera en orden si el superior posee
las cualidades de responsable y si el subordinado es un
buen ejecutante décil. Y como es necesario que el sistema
sea estable, se admite hipotéticamente que los superiores
tienen las cualidades que legitiman su poder y que, si
los subordinados no responden exactamente a lo que se
espera de ellos, es justo y normal que quien dispone de
la autoridad, elabore y ponga en marcha los medios para
apremiarlos ya que todo se hace por el interés general.

He aqui lo que los adultos han aprendido cuando
ellos devienen padres, es decir cuando la naturaleza los

dota de un status idéntico al status social, ademds, el
 prestigio y la autoridad moral de lo que releva la natu-
raleza: status jerarquizado, fundado sobre la desigualdad
natural, esto que conduce por necesidad a legitimar el
poder y la autoridad del adulto, depositario de normas
para transmitir, pedir obediencia, docilidad y sumisién
en el nifio, débil y desprotegido con respecto al que le
debe ayuda y proteccién. Para el nifio, el adulto es quien
sabe todo y quien puede todo, hay interés en escucharlo;

para el adulto, el nifio es quien no puede nada y tene
todo por aprender. El uno tiene necesidad de seguridad,
de proteccién, el otro estd demasiado propenso. Estos
son pues hechos para ser entendidos por el adulto, quien
plantea al principio las reglas del juego y no abusa de
ello. Pero se inclina también a pensar, ademds de estar
atento, en conducir y dirigir a su nifio por la buena via,
su buena vfa, alo largo de su infancia, aunque necesitard
tiempo para juzgarse y ser juzgado como un buen padre
digno del nifio “bien educado” que ¢l habr4 producido.

De esta manera la chapa de plomo comienza hacer
hincapié en el nifio, como aprende a desconfiar de su
espontaneidad y de todo cuanto proviene de normas
impuestas, como aprende a pensar por los otros, a no
hacer jamds lo que estd prohibido y a esperar la auto-
rizacién para hacer lo que estd permitido, a tener miedo
de las iniciativas, verlas y malinterpretarlas, poniéndose
asf a jugar un personaje que no le permite ni conocerse
ni reconocerse para la vida.

La naturaleza protesta cuando se va en contrasentido
ya que los pesares infantiles, tan frecuentemente tomados
a la ligera, tienen causas profundas y efectos durables.
iCudntos hay que no han tenido la suerte, como nifios,
de poder satisfacer su necesidad de actividad expansiva,
de expresién creadora, de comunicacién libre, que no
han tenido pensamientos secretos que habrian aterrado
a su padres si éstos hubieran podido conocerlos!. Cudntos
de estos nifios no han matado en pens;imiento, un dfa
de su vida, a un padre 0 a una madre autoritarios o abu-

sivos y luego probado el remordimiento tenaz de este

pensamiento. Convertidos en adultos, sellos tratan a sus
nifios de la misma manera en la que han sido formados,
manera que por lo demds, han rechazado constantemen-
te en su interior siendo pequefios?. Al parecer la experien-
cia personal no instruye jamds; en este caso al menos,
ella estd debilitada ante la intensidad de las impresiones
recibidas en la etapa en que el nifio es mds vulnerable;
en la que arriesga ser marcado para toda su vida, sea que
reaccione positiva o negativamente.

Si los padres ha recibido una educacién liberal y ha
conocido una infancia alegre, cuentan con un gran be-

" neficio, hay fuertes oportunidades para que sus nifios

sean educados como seres auténomos. Si han sido for-
mados por métodos rigidos y apremiantes con un fondo
de exigencia sospechosa, las posibilidades pueden ser
atin m4s grandes para que sus nifios sean educados en la
sujecién, la desconfianza y la intolerancia, posiblemente
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sufrirfan tanto como el profesar de opiniones filoséficas
iberales. Se sabe que los ensefiantes mds progresistas en
politica son algunas veces tanto mds reaccionarios en
educacion. Nadie escapa a su historia y la naturaleza
humana tiene una gran facultad para el olvido. Esto lo
explica sin duda, el hecho escandaloso de la victima be-
sando la mano que le ha golpeado, lo que se ilustra con
gente bien pensante que evoca enternecidamente los cas-
tigos que experimentaron siendo nifios, las correcciones
paternales y las orejas de burro, olvidados ya como tales;
recuerdan mds los beneficios de la mano dura que los
educd.

Vamos pues a asombrarnos con algunos casos en los
que los adultos no han sido creativos. Algunos han co-
nocido al padre autoritario, el que dice: {“Haz eso porque
yo lo quiero™, quien no puede soportar la discusidn sin
forzosamente tener la tltima palabra, ademds de que él
tiene siempre la razén; otros han conocido al padre
indulgente pero paternalista, quien dirige a su nifio con
bohemia condescendiente y cerrada, considerdndole
eternamente como un menor, quien estd siempre en el
lugar y el momento para evitatle los pasos en falso, los
titubeos, colmdndolo de buenos consejos; pero que no
comprende que es necesario mostrar a su hijo para que
de ello pueda tomar, pero lo aparta diciendo: “jyo sé
hacerlo”!. Hay los que siempre se han tenido por el
chantaje afectivo, con los “hdzlo para hacerme feliz”,
los “No hagas eso, le darfas tanta pena a tu mamd quien
te ama tanto’- y los que no han podido escapar a la
sobreproteccién de madres abusivas, eternamente tortu-
radas con la idea que su querubin podria resfriarse ju-
gando con el agua, o torcerse el pie si corre, 0 aprender
cosas horrorosas si se junta con otros nifios.

Cuando el nifio ha sido encerrado en tales sistemas
de educacidn, no se hace necesario pensar en la creativi-
dad ni en el espiritu de invencién. Habituado a no mos-
wmarse tal cual es, atado a las inhibiciones de todas clases,
timido y acompasado, ignorando las alegrias de la
fanwasia, &, que por naturaleza ama lo bizarro, aterrori-
zado por lo desconocido y el miedo de abolir sus normas
y sus costumbres, deviene poco a poco en mdquina que

~ mepime los gestos aprendidos, a hacer como hacen los
. @mos, a entrar en este mundo donde sus padres han
apmeadido antes los beneficios del conformismo y del

emmpezamicnso gregario. El fenémeno de castracién
= s fiocién nacida de la imaginacién del psico-

Afiadimos que atin el mds maltratado puede ser un
nifio educado al modo de la ducha escocesa, en un estilo
empirico de sujecidn y de dimisién al que se integra
paulatinamente. En nuestros dfas es dificil ser nifio, lo
es también dificil para numerosos padres, dadas las con-
diciones econémicas y sociales actuales, mantener el sta-
tus familiar conservando su funcién de educadores: hace
entonces necesario, confiar dicha funcién a otras co-
lectividades y que ellas se las arreglen como puedan para
con los nifios. El nifio se convierte asf en el nifio juguete,
con el que se divierte y se juega cuando se tiene tiempo;
es este nifio cabeza de turco quien admite los enerva-
mientos y el mal humor del adulto fatigado, a quien se
rechaza y se reprende cuando se necesita tranquilidad.
La violencia y la coercién pueden producir voces resig-
nadas pero también y por reaccién de jévenes lobos, sa-
brdn encontrar con ardor combativo, su creatividad. En
consecuencia, para el nifo a la vez sofocado y enloqueci-
do, el desequilibrio esencial que le espera deja poca espe-
ranza para la formacién de una personalidad libre y
creadora.

La educacién familiar es el acto primero y capital,
pues no solamente la naturaleza de las relaciones entre
adultos y nifios en la familia signan profundamente el
futuro de los jévenes, mas atn, la forma dada a tales
relaciones reconocida por el conjunto de la colectividad,
influye igualmente en la forma de las relaciones sociales.
La imagen del padre, la manera de la que éste es visto y
sentido por el nifio se erige en mito. Es la imagen del
ser omnipotente, omnisciente quien detenta el poder y
a quien se ubica en dicha posicidn, es esto lo que hace
vivirlo a la vez deseado y rechazado. Esta imagen, por
transferencia determina la del ensefiante, del patrén, del
jefe de Estado y como esta imagen es fundamentalmente
mondrquica, parecerfa ésta una de las razones que hacen
tan dificil la instauracién de un espiritu democrdtico y
de relaciones democrdticas.

Sin embargo, vemos desarrollarse en nuestras socie-
dades un fenémeno que pone en cuestién la imagen del
padre; el “maternalismo”, con la evolucién de la condi-
cién femenina, la igualdad de los derechos y la promo-
cién de la mujer, a través de la indiferenciacién progresiva
de funciones familiares, hacen reconocible en los jévenes
el proceso de transicién de la imagen del padre, de la
pérdida de sus caracteres tradicionales en beneficio de
la imagen materna que puede tomar un lugar dominan-
te; para reforzarla con el reconocimiento social agregado
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al status bioldgico. El cardcter de las relaciones sociales
en todos los niveles puede modificarse, en el sentido
que hace deseable, necesaria, liberal y mds igualitaria la
totalidad del ser humano.

La escuela contdra la creatividad

Sien el curso de sus primeros afios, el nifio no ha te-
nido la suerte de encontrar en su familia el clima favora-
ble a su expansién, su entrada a la escuela contribuird
para arreglar las cosas.

La escuela tiene por responsabilidad, otra cosa mds
que formar hombres auténomos e inventivos. O mds
bien ella desearia poder hacerlo, pero por debajo de las
demandas del mercado, por asi decido. La escuela no
estd institucionalmente al servicio del nifio. Esta es una
verdad que es necesario tener presente, a pesar de sabias
simulaciones verbales y formales, comprendidas en el
sistema escolar, La escuela estd al servicio de la sociedad,
que quiere hombres formados para sus necesidades, don-
de cada uno esté en su sitio. Ya que desde que el nifio se
transforma en escolar, él deviene famalmente en objeto
de la formacidn.

La funcién esencial de la escuela es asegurar la conti-
nuidad y la estabilidad sociales por la transmisién a las
generaciones ascendientes de normas y wécnicas existen-
tes aplicables en lo sucesivo. Ensefiando la cencia hecha
y los valores probados, la escuela es mis un elemento de
conservadurismo social que un facror de progreso. Bajo
estos hechos, no hay que esperar veta cultivando en el
individuo la creatividad, la iniciativa, la fecundidad ima-
ginativa, la reflexién critica, todo esto que podria coneri-
buir a poner en duda los valores tradicionales, funda-
mento de seguridad y estabilidad. Ademds, si nuevas
necesidades aparecieran, si problemas totalmente
imprevistos reclaman soluciones rdpidas, se ponen de
inmediato en cuestién las cualidades de creatividad e
iniciativa. Es en el medio donde nacen estos problemas,
en lo vivido mediante la accién que se hace esta toma
de conciencia, ya que son estos medios los primeros en
hacer un Ilamado a la escuela. Pero es necesario tiempo
para que la escuela pueda ser influenciada: si es verdad
que los estados -en el pasado tenfan un retraso mayor al
de una guerra-, la aceleracién de la historia pronto hard
que la universidad se mantenga permanentemente re-
trasada de una reforma de la ensefianza.

Por ahora, la escuela aparece como una enorme mé-

quina que hay que poner en condiciones- los malos es-
piritus dirfan “de esterilizar’-, una miquina donde las
piezas son absorbidas en la entrada, se les empuja a modo
de progreso de escalén en escalén hasta la salida, recha-
zando aquellas cuya “medida industrial no concuerda
con la forma establecida en el programa”.

El objetivo de la escuela es proveer al nifio de cono-
cimientos, saber y saber hacer, en funcién de esto se es-
tima lo que debe y lo que puede aprender. Para tal efecto,
la ciencia ha sido recortada en pedazos de los cuales una
cierta cantidad es absorbida cada afio, todo, a lo largo
de la escolaridad. Sin duda se piensa que esta manera de
hacerlo tiene un valor formativo y que ella contribuye

al desarrollo global de la personalidad del nifio. De la

misma manera que si ella no pierde el cuidado “de ca-
bezas bien llenas”, la universidad no olvida el gusto de
Montaigne para las cabezas “bien hechas”: las instruccio-
nes oficiales para la ensefianza primaria prescriben que
esta ensefianza debe ser a la vez utilitaria y educativa,
que los conocimientos dados deben seleccionarse de tal
manera que sirvan para la formacién del espiritu.

Pero la transmisién de conocimientos debe ser con-
trolada, las adquisiciones escolares evaluadas, de ahi la
institucién del examen. Todo nuestro sistema escolar es
de niveles de conocimientos encajando los unos en los
otros, separados por puertas que se abren para los unos,
no para los otros, segin el veredicto de los exdmenes.
Los exdmenes son pues en su origen simples instrumen-
tos de evaluacién de resultados escolares. Pero por una
pendiente natural, ellos se convierten a la vez, para el -
maestro como para el alumno, en las finalidades précticas
de la accién ensefiante: se viene a clase para pasar y lograr
los exdmenes, se recorre y se atraviesa un programa me-
nos para aprender cosas ttiles e interesantes en si, que
para no ser reprobado por las interrogaciones.

El proceso de exdmenes ha sido largamente discutido
después de mayo del 68, no es cuestién de proseguir
aqui. Constatamos solamente, para lo que nos interesa,
que si la ensefianza se propone dar conocimientos y for-
mar aptitudes generales, la manera en la que los exdme-
nes son concebidos no permite jamds la evaluacién del
primer objetivo, el segundo no es jamds controlado: la
creatividad, la imaginacidn, los gustos personales y la
originalidad, las cualidades de cardcter no pueden ser
tomadas en consideracién en exdmenes exclusivamente
de conocimientos, lo cual no favorece a una pedagogfa
de aptitudes.
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Todo cuanto se demanda al alumno al hacerle prueba
de su saber, es recitando cosas aprendidas y con relacién
a su saber hacer, aplicando recetas. Si el examen deviene
como fin en si, la memoria y el pensamiento convergente
F son ante todo los aspectos a cultivar y el método de en-
, sefianza debe necesariamente tener cuenta de ello.
i Sin duda voz y textos oficiales proclaman las virtudes
del método de redescubrimiento y del didlogo maestro-
l alumno. Pero esto es menos por cuidado del desarrollo
mental y personal que por investigacién de la eficacia
en la fijacién de conocimientos. Pricticamente todo que-
da en un didactismo mds o menos suavizado por la mala
4 conciencia, en un dogmatismo del que la persistencia
u se explica suficientemente por las condiciones de trabajo
: de los ensefiantes. Se olvida demasiado a menudo hasta
qué punto la abundancia de la materia a ensefiar y, la
necesidad de agotar el programa en vistas al examen, o
del pase de clase, los aliena en su vocacién de educadores.
Para practicar el redescubrimiento, para dialogar con el
alumno, perderse en los senderos perdidos de una bus-
queda excitante, es necesario poder desprenderse de una
situacién de trabajo en la cadena para entrar en la del
juego. Delante de un problema de matemdticas, el pen-
samiento divergente solicitado va a imaginar varias so-
luciones posibles, de las cuales la confrontacién podrd
revelar de entre ellas es mejor, méds armoniosa, mds
econémica que las otras; pero para tomar conciencia de
eso, serd necesario haber comparado, discutido, tomado
su tiempo y, en suma, verdaderamente se habrd hecho
matemdticas, que son ante todo invencién. Pero ses asf
como se prepara un examen, no vale mds lanzar de golpe
el pensamiento convergente sobre la solucién-tipo?.
En teorfa, si el ensefiante estd vinculado con los pro-
gramas, es totalmente libre en la manera de conducir su
enseianza. Por lo tanto, es de suponer que encuentra
tiempo para conducir una accién verdaderamente for-
madora —-que siempre es un alivio realizarlas en pro-
graamas donde no se compromete el resultado del exa-
men- dos razones principales se oponen objetivamente
akapmrsa en marcha de la actividad creadora del escolar.
HElmacsiwo es d delegado del padre y su representante,
el emcmma pata d nifio “la imagen del padre” y para ello
m omnipotente y omnicente. El maes-
d niiio obedece y ejecuta; el maestro
a y csuga, o nifio experimenta. La com-
aesno y padre es a veces tan evidente
scsumnar por su cuenta los reproches

magisteriales y agravar el castigo. No es bajo tales con-
diciones en las que el nifio accederd a la autonomfa.

La existencia de lazos afectivos de cardcter personal
modera al poder paternal de este, que no es igual al po--
der impersonal del maestro, representando a la sociedad
en un nivel que no hace més que alejar al nifio: el didlogo
verdadero entre padre e hijo es a menudo dificil, es casi
imposible entre maestro y alumno en el clima napo-
lednico que todavia priva en nuestra escuela, asf lo testi-
monian las impresiones de Monde, mediante las confi-
dencias de jévenes americanos, brillantes alumnos que
pasearon durante un afio en los liceos franceses:

Ellos encuentran que en los liceos franceses trabajan
muy duro v las relaciones con los profesores les dejan
perplejos: “los profesores aterrorizan a los alumnos. No
se puede nunca discutir con ellos”. “Henry ha tenido
una amarga experiencia con Apollinaire: porque él habfa
escogido la interpretacidn imaginaria mds que la in-
terpretacion realista de un texto del poera, ha tenido 7
1/2 sobre 20". Ahora bien, “En el high scholl yo habria
podido al menos explicar mi punto de vista, pero aqui
el profesor de ninguna manera ha querido escucharme.
iUn profesor también puede equivocarse!”.

Lo que se simula con hechos de este tipo, son actitu-
des propias del ensefiante no liberado, que no ha alcanza-
do ala madurez afectiva, de ahi que despliegue un senti-
miento de defensa inspirado por el temor hacia el alum-
no. El maestro se sabe juzgado, querria no serlo y por
eso sufre. La dificultad de instaurar una comunicacis»
verdadera entre quien detenta el poder y la verdad, y
quien no estd siempre dispuesto a aceptarlo cuando per-
cibe fallas en ellos. El alumno se siente fortalecido por
la ley del nimero, hace nacer en el maestro mecanismos
de defensa, y no es de extrafiar que tales mecanismos
tomen forma de agresividad en el comportamiento. Un
candidato al bachillerato que acaba de ser admitido al
examen cuenta:

“Yo estoy afectado por un ligero tartamudeo y el exa-
minador de inglés, sin duda para darme confianza, me
ha prevenido friamente -algunos miembros de mi familia
tartamudean, yo le advierto que eso me molesta y me
horripila-”.!

Actitud de muestra de confianza, sin duda, también
es la de este otro examinador de francés, quien se detiene
bruscamente a soplar las bocanadas de su pipa en el can-
didato para decirle: “Cuando haya terminado de retor-

1 C£ Le Monde du 25 juiller 1970.
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cerse en su silla, me dard un ataque al corazén”.

Albert Tierry, escritor y delicioso maestro de escuela,
veia en sus congéneres “al hombre que atormenta a los
nifios”. Demasiados maestros saben tomar su revancha.
Qué decir del nifio victima de los maestros de quienes
los abusos de poder son la revancha sddica, a menudo
inconsciente, de injusticias y humillaciones que el poder
del adulto ha inflingido durante su infancia.

El segundo obstdculo a una actividad creadora en la

No es en la escuela tal y como funciona todavia, que

el nifio puede desarrollar su sensibilidad hacia los pro-

escuela es bien conocido por maestros de vanguardia: es

el sistema escolar mismo, con sus estructuras rigidas y
sus normas tradicionales. El maestro progresista busca
hacer presi6n sobre las estructuras y se separa de normas
bajo el riesgo de tener de golpe contra él a los padres,
recibir reproches por hacer perder su tiempo a los nifios,
por darles ideas y favorecer comportamientos diferentes
de aquellos que tienen lugar en la familia. El desacuerdo
entre padres y maestros sobre las finalidades esenciales
de la educacidn es cosa siempre muy grave y que por
tanto, no puede ser puesto entre paréntesis ya que el ni-
flo es la mayor parte del tiempo la primera victima.
Cuando el maestro conduce a compromisos, lo que en
ocasiones a los padres les es mds f4cil, es necesario generar
confianza al tiempo que esperar que la expetiencia co-
mun traiga consigo sus frutos y rompa su freno.

El maestro progresista también corre el riesgo de ser
mal comprendido por las autoridades a las cuales releva.
La centralizacién administrativa tiene poco gusto por la
fantasfa y la autonomia, acarrea un conformismo del
que es dificil sustraerse y donde el educador es absorbido

~por el sistema, con sus programas, sus exdmenes, sus
estructuras disciplinarias colectivas sin hablar de las
desfavorables condiciones materiales.

Por todas estas razones, se requiere de mucho valor y
la fe clavada al cuerpo para cultivar la actividad creadora
en el nifio, se trata de poner en marcha las consecuencias
desde el plano material como del ideolégico, en un sis-
tema tan petjudicial. Es mds fécil para un ensefiante
condicionar al nifio, apoydndose en “la imagen del
padre” y en las estructuras administrativas en su lugar:
el nifio privado de libertad, bajo una vigilancia estricta
y constante, sin libertad de movimiento, disponiendo
solamente de iniciativas sin trascendencia verdadera y
severamente medidas, no teniendo nunca tiempo de so-
fiar o de vagar; asf el nifio es colocado en las condiciones
necesarias y suficientes para la esterilizacién de toda crea-
tividad esencial.
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blemas, falta ponerlo en situacién de descubrir lo extra-
ordinario en las cosas y los cuestionamientos que llevan
en si, tampoco se dispone de tiempo; ni es posible desa-
rrollar la fluidez de su pensamiento, pues en el tipo ru-
tinario de problemas que tiene por resolver, ha sido es-
timulado para dar una sola respuesta y no puede mds
que retener una; ni aumentar la mobilidad de sus ac-
tividades pues le lleva mds todavia a adquirir h4bitos
mds que a reaccionar ripida y eficazmente a los cambios;
ni a servérse correctamente de su pensamiento para trans-
formar y cambiar de funcién los materiales de los que-
dispone, pues ha sido suficientemente entrenado para

~aprender a servirse de ellos segtin las normas transmitidas

y harfa bien en ver que es posible dar a un objeto otra
funcién que aquella para la que ha sido concebido.

De tal manera que falta ejercitarle previamente en
esta gimnasia mental, global y empirica, las operaciones
de nivel superior, andlisis y sintesis, la organizacién
coherente, son anticipadamente comprometidas a pesar
de los esfuerzos sinceros intentados por los maestros para
con ellas conducir mejor a sus alumnos. En cuanto ala
originalidad, es bien sabido cuando en la escuela se gana
mala fama, rdpidamente se sefiala y pone al margen a
los fantasiosos y a los no conformistas. No obstante los
maestros gustan de Prévert, lo que prueba que el sistema
no ha muerto todo en ellos, que es parte de su responsa-

bilidad, dicen para si:

Dos y dos cuatro

cuatro y cuatro ocho

ocho y ocho hacen dieciséis

Repitan dice el maestro:

Dos y dos cuatro

cuatro y cuatro ocho

ocho y ocho hacen dieciséis

Pero he aqui el pdjaro lira que pasa en el cielo
y el pdjaro lira juega '

y el nifio canta

y el profesor grita

;Cudndo terminard de hacerse el payaso?
Pero todos los otros nifios escuchan la musica
y los nuevos de la clase

se hunden tranquilamente...?

27, Prévert, Paroles, Ed. du Poént du jour.
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Padicse d sueiio del poeta hacerse realidad. Por el
aomento los muros estdn de pie. El adolescente saldrd
% Ia escucha bien condidionado pero privado de ima-
smacén. “Gente muy civilizada es capaz de llevar una
xswncia perfecramente auténoma o igualmente sélo
eaer un juicio personal”, decia Freud. El mundo sobre-
lesarrollado se orienta hacia un tipo de sociedad teno-
rZnca burocradzada, donde las computadoras tendrén
a misién de organizar una sobrevivencia y un control
slanificado sobre el mds grande nimero de hombres
pisa-botones y cuida-mdquinas?. En tal perspectiva,
para qué podria servir la imaginacidn si los érganos
ecurores han devenido en simples prolongaciones de
ndquinas y si los érganos directivos han tomado la cos-
umbre de solicitar las decisiones a los cerebros elec-
T0NICOS?. .

Estas cuestiones no son simples atisbos del espiritu,

constituyen la fuente mds protunda de impugnacién
hacia la sociedad tecnocrdtica que se eleva a través el

“mundo y que mayo del 68 ha hecho subir a la superficie.

El rechazo a una sociedad desequilibrada que sofoca la
actividad creadora original del individuo libremente uni-
do a los demds por la bisqueda, este es un signo recon-
fortante de la vitalidad de quienes, y en particular los
jévenes, quieren sobrevivir y mejor vivir. Los hombres
de hoy comienzan a tomar conciencia del peso de la
educacién sobre su condicién de adultos, ademds, de
ser numerosos los que resienten su alienacién y piensan
que el mundo no se salvard mds que por el triunfo de las
ideas y de las fuerzas que militan por una formacién
liberadora- y liberada- del hombre, fundadas en la expan-
sién creadora en todos los niveles de la existencia. De
ahf que la educacién en lo sucesivo no pueda definirse y
organizarse mds que en la perspectiva de una educacién

per manente.
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' e LECTURA e '
OBSTACULOS Y FACILITADORES DE LA

CREATIVIDAD CONCEPTOS Y
EXPERIENCIAS*

PRESENTACION

En este documento se presentan algunas caracterizaciones
elaboradas por diversas disciplinas, desde las cuales se idemti-
fican aquellos factores, circunstancias y condicionamientos
que impiden ln expresion creativa, reconocen cémo el auro-
ritarismo en sus multiples manifestaciones, es un factor
trascendental dentro de este proceso de inhibicidn.

Obstaculos y facilitadores de la creativi-
dad: conceptos y experiencias.

Rubén Caslillo Rodriguez

PRESENTACION

E ste trabajo es resultado del andlisis documental y de
observacién de précticas pedagégicas realizadas como

parte del proyecto de investigacién “La creatividad como

objeto de estudio en el campo de la Investigacién Edu-

cativa’.

Por otra parte, ha sido reelaborado con el propésito
de apoyar el trabajo que realizan las educadoras que pard-
cipan en el curso “Expresién y Creatividad en preescolar”
de la Licenciatura en Educacién Plan 1994 que se impar-
te en la UPN. -

La finalidad de este trabajo es llamar la atencién
de las educadoras para que reconozcan cémo en las di-
ferentes maneras de interaccién cotidiana con los nifios
y las nifias preescolares, se ponen de manifiesto elemen-
tos que potencialmente pueden bloquear su expresién
creativa, en tanto son formas y esterotipos culturales
que en diferentes planos, coartan y limitan el desarro-
llo del pensamiento creador, que es diferente al pensa-
miento que generalmente es estimulado y valorado co-
mo adecuado y positivo, en detrimento dela divergencia
y la creatividad. De la misma manera, se incluyen algu-

*CASTILLO Rodriguez, Rubén, Obstdculos y facilitadores de la creatividad:

conceptos y experiencias, mimeo, UPN, 1997.
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nos conceptos y orientaciones que permitanala educa-
dora repensar las posibilidades de intervenir creativa-
mente.

Antecedentes

La formacién de la personalidad es debidaa la interac-
cién que los individuos mantienen con las diversas ins-
ttuciones socializadoras, son al mismo tiempo, éstas ins-
tituciones las que frenan la creatividad a través de la im- -
posicién de patrones de comportamiento reconocidos
como “socialmente aceptables”, los cuales coinciden las
mis de las veces con actitudes conformistas, adaptativas
y competitivas. :

Es precisamente aqui donde se justifica sefialar que
el autoritarismo ejercido con sus distintas formas y mati-
ces en el interior de las instituciones y de la cultura, fre
na el desarrollo de los caracteres del pensamiento cr: .
dor.

Consecuentemente, se presentan aqui los factores
que varios autores interesados en la creatvidad como
han identificado como bloqueos a ésta. Se ha considera-
do importante mencionar algunos de ellos, con objeto
de tener una visién mis amplia a este respecto, a fin de
elaborar una estraregia que los contemple en dos sen-
ndos:

- Para tener presentes las limitaciones de esta pro-
puesta en términos de su alcance y proyeccién fuera del
contexto especifico del centro, estancia o jardin preesco-
lan y

- Para atenuar en la medida de lo posible, la irrupcién
de dichos facrores dentro de un proyecto educativo ten-
diente a la estimulacién de la expresién creativa.

Nos referiremos primeramente a los considerados
por Michael Fustier Y quien sostiene que los conceptos
en que se apoyan las civilizaciones, considerados en un
principio como el punto de partida de una evolucién, si k
se toman como fines o valores en si mismos, o simple-
mentesi corresponden a actitudes esclerosadas. En este
sentido presenta el siguiente listado:

1. La influencia de los modelos antiguos y de la tra-
dicidn: es lo que se hace desde tiempos inmemoriales y
se resiste a cualquier'innovacién;

2. El peso de las ‘autoridades’: éstas se vuelven mono-
litos, fortificaciones poderosas contra todo lo que tiende

1. Fustier, M., En Carrillo, E., La creatividad, en Perfiles Educativos No. 1,
Centro de Investigaciones y Servicios Educativos, UN.A.M., México, 1978.
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a cuestionar su gloria o seguridad.

3. Las modas intelectuales: cada época tiene sus
modas y los que no se conforman sufren todos los males-
tares de una reprobacién general que pueda ir de la in-
diferencia al ridiculo o ala hostilidad;

4. Las marcas de la educacién: la educacién moldea
auestras maneras de juzgar y percibir;

5. La resistencia personal al cambio;

6. La razén como obstdculo para la creatividad es
una potencia irracional y se sirve de datos irracionales.

En “Informe™, se expresan las siguientes considera-
ciones acerca de los obstdculos a la creatividad:

No es la hostilidad el mayor obstéculo, sino la indife-
rencia. La creatividad necesita de un estimulo que libere
ala persona de su inhibicién a expresarse y comunicarse,
aextrafiarse, a plantear y planear problemas, a enfrentarse
con las situaciones para querer actuar y resolverlas.

Los frenos a la creatividad resultan ser generalmente
producidos por el contexto. Son bloqueos socioculturales
y emocionales, de adaptacién y conformismo, de imita-
cién y competencia. Una necesidad de realismo que
nos aleje de los mecanismos inconscientes. Tenemos ma-
yor fé enlarazén y en la 14gica, buscamos la perfeccién
y evitamos lo inseguro. Tenemos miedo a equivocarnos
y a parecer irracionales.

La tensién en responder y producir rdpidamente hace
que las respuestas y realizaciones sean superficiales y repe-
utivas. Este obstdculo emocional evita asociaciones re-
motas y profundas, reestructuraciones nuevas de lo cono-
ado e interiorizacién para un compromiso subjetivo real
en la tarea del aprendizaje. La critica como censura blo-
que el juicio y la percepcién de lo nuevo ’

Segiin Osborn *, hay que adaptarse por un tiempo a

ks reglas, distanciarse y no recharzar lo plausible, lo apa- -

Femcxnente equivoco o s6lo poco probable. Esta actitud
Bbec 0 desprendida de normas y cinones conocidos,
porakgiin momento, ayuda el planteamiento de nuevos
peoblemas y su solucién .

Owo obsticulo mis sutil y dificil de evitar en muchos
die los casos, es e é&ito. Las escuelas estdn orientadas
kacia d semdimiento, Iz competicién y la perfeccién.
s comssmarpen las motivaciones mds fuertes para el
cumbio y d esueszo. El nifio gasta mucha energia en
«mn y piealke sserés por otras motivaciones de tipo

; . pacabce dc cemividad, Fd Sandllana, Madrid, 1973.
O min B F G comsamsive, EZ Dunold, Paris, 1959.
R B Wl ccminiey? D e S, 1962
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divergente y arriesgado. No se lanza entusiastamente
hacfa una actividad que sabe puede no ser recompensad:
y apreciada. Limita, por tanto, sus intereses a los qu-
sabe que van a ser apreciados por el adulto (padre j
maestros).

Por su parte, Charles H. Vervalin ‘ reconoce como
obstdculos los que mencionamos a continuacién:

1. Sentimientos de inseguridad. Manifestados por
una falta de confianza, miedo al castigo y a cometer
errores, preocupaciéon por la estima personal, miedo a
la autoridad y sentimientos de dependencia de otros.

2. Necesidad de conformidad. Manifestada en una
seguridad basada en el orden y en las normas, una nece-
sidad por un ambiente familiar y condiciones repetitivas,
miedo a ser diferente o de no encajar en los patrones
psicolégicos y culturales.

3. Incapacidad para uulizar la percepcién inconscien-
te y evaluarla libremente. Esto se muestra por un deseo
de no probar nada nuevo y una carencia de sensibilidad
para los problemas.

4. Ocupacionalismo. El autor encierra en este grupo
todas aquellas barreras que se imponen al individuo por
el tipo mismo de especialidad en el trabajo u ocupacién
que involucra patrones de hdbitos estereotipados.

Todos estos factores deben apreciarse como inte-
grantes de un todo en la personalidad del individuo.
Este autor sugiere como necesario elaborar un andlisis
para tratar de encontrar las causas de éstos, a fin de erradi-
carlos y encaminar al individuo hacia una forma de vida
mds creativa.

Alvin L.Simberg’, agrupa los obstdculos para la crea-
tividad en tres tipos fundamentales: perceptuales, cultu-
rales y emocionales.

Bloqueos perceptuales:

1. Dificultad para aislar el problema. Este caso se
presenta cuando el individuo es capaz de aislar el proble-
ma de otros relacionados con el mismo; no puede sepa-
rar las “partes” del “todo”

2. Dificultad causada por limitar demasiado el pro-
blema. Este bloqueo es ocasionado por poner muy poca
o ninguna atencién al ambiente que rodea al problema.

3. La inhabilidad para definir términos. Ya que el
lenguaje es el medio por el que nos comunicamos esen-

3 Tomado de Dabdoub Alvarado Lilian; Conceptualizacidn y algunas investigaciones
concernientes, Tesis Profesional, U.N.A.M., 1978.
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cialmente, suele suceder que si no entendemos el proble-
ma enunciado verbalmente, no podemos trabajar en él.

4. Fracaso al utilizar todos los sentidos en la observa-
cién. Muchas veces es ttil emplear otros sentidos aparte
de la visién en la observacién del problema; esto nos
permite apreciar otras dimensiones.

5. Dificultad en ver relaciones remotas. Incapacidad
para formar conceptos y transferirlos a otras soluciones.
Esto es, la carencia de la habilidad para ver o estudiar
una solucién desde otras 4dreas.

6. Dificultad en investigar lo que es obvio. Esta difi-
cultad proviene de que nos acostumbramos de-tal ma-

" nera a ver todos los dfas las mismas cosas y eventos que
en realidad no los “vemos”, los pasamos por alto; es decir,
los objetos y los eventos se cosifican”.

7. Fracaso entre causa y efecto. La mayoria de la gente
confia en que sabe la diferencia entre causa y efecto y en
que puede distinguirlos de presentarse el caso, pero no
siempre es asf. El autor cita un ejemplo. En una universi-
dad se encontré que estudiantes de ingenieria que obte-
nian bajas calificaciones, fumaban mds que aquellos que
obtenfan mejores calificaciones.

Y el autor cuestiona: ;El fumar causaba las bajas cali-
ficaciones, o las bajas calificaciones causaban mayor ten-
sién, lo que llevaba a los estudiantes a fumar m4s?. La
persona creativa tienen que aprender a no guiarse hacia
conclusiones que involucran causalidad.

Bloqueos culturales

1. El deseo de conformarse con un patrén adoprado.
El autor explica este bloqueo diciendo que a la mayorfa
de las personas no les gusta ser diferentes, ya que no es
un sentimiento muy cémodo.

2. Ser précticos y econdmicos antes que nada. Esto
es utilizar Jos esquemas ya conocidos y no perder tiempo
y energfa expenmentando nuevas formas para solucionar
el problema.

3. Se considera que no es muy educado ser demasiado
inquisitivo y dudar de todo. Esto también es un bloqueo,
ya que el individuo creativo “siempre esta tratando nue-
vas formas de hacer mejor las cosas. Supone que todo
puede ser mejorado”.

4. Un sobreénfasis en la competencia o en la coope-
racién. Tanto un énfasis en la competencia como en la
cooperacién nos puede llevar a perder de vista nuestra
meta, llegar a la solucién de un problema y sustituirla

por competir con otro o por aceptar lo que otro dice
por “cooperar” con €L :

5. Demasiada fe en las estadisticas. Este tipo de blo-
queo se refiere a que la gente tiende a tomar las estadis-
ticas literalmente y sin analizar realmente lo que signi-
fican.

6. Dificultades por sobregeneralizar. Se refiere funda-
mentalmente a que es un error generalizar cuando se
trata de personas y que éstas deben ser tratadas como
individuo no como “ingenieros” o como éste u otro tipo
de persona.

7. Mucha fe en larazén o en lalégica. Hay cosas que
nos parecen ilégicas e irrazonables, debido a los cono-
cimientos que tenemos, pero en la ciencia como en otros
4mbitos se ha visto que al tener nuevos conocimientos
sobre un aspecto de la realidad, lo que antes parecia il6-
gico adquiere légica y se hace obvio.

8. Tendencia a tomar una actitud de todo o nada. Se
refiere a la incapacidad de una persona para transigir o
intercambiar con otras ideas, esto es, la persistencia en
una sola idea sin considerar la utilidad de otras.

9. Demasiado o muy poco conocimiento acerca del
campo en que estamos trabajando. Es obvio que la caren-
cia de conocimientos de un campo determinado nos li-
mita, y por otro lado, el llegar a ser un experto en el te-

a, afirma Simberg, da al individuo una actitud de con-
Junto, hace que éste piense que tinicamente € tiene todas
las respuestas correctas, lo cual también limita su visién
de las cosas.

10. Pensar que entregarse a fantasfas es indtil.
Obstaculos emocionales:

1. Miedo de cometer un error o de verse como un
tonto.

2. Asirse a la primera idea que surge. Cuando un in-
dividuo ha estado trabajando bajo presién con algin
problema por largo dempo, tiende generalmente a tomar
la primera idea que se le viene a la cabeza y desiste de
buscar més. Esto lo puede llevar a limitar su visién de
los diferentes aspectos del problema.

3. Rigidez de pensamiento

" 4. Una sobremotivacién por terminar rapldamm—
te. Generalmente se requiere de paciencia y conceniza- 4
cién para encontrar solucién a problemas complicados. §
5. Un deseo patolégico de seguridad. Este obsticuleg
est4 relacionado con el miedo a probar situaciones miewal
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e inciertas.
6. Miedo a superiores y desconfiaza a colegas y subor-
dinados (esto en una situacién especifica de trabajo).
7. Carendia de una necesidad para llevar el problema

hasta su término y prueba. Este bloqueo consiste en te--

ner mucho enrusiasmo en comenzar nuevos proyectos
y perder interés a medida que se avanza en su desarrollo.

8. Falta de motivacién para poner ¢n préctica una
solucién. :

E. Paul Torrance ¢, destaca como factores que afectan
el desarrollo de la capacidad creativa los siguientes:

1. Cultura orientada hacia el éxito. La educacién no
prepara al individuo para enfrentarse con la frustracién
y con el fracaso. Su norma es evitar todo lo que sea per-
judicial al &ito.

2. Cultura orientada a nuestros semejantes. Se refiere
a la necesidad de afirmacién concensual; es la presién
que se ejerce sobre los compafieros para adaprarse. Las
ideas originales e insélitas, la realizacién destacada y casi
cualquier tipo de comportamiento divergente se trans-
forma en el blanco de las presiones de nuestros semejan-
tes para la conformacién. ,

3. Sanciones contra el cuestionar yla exploracién,
un comportamiento de tipo inquisitivo tan importante
para la creatividad, comienza antes de que el nifio pro-
nuncie sus primeras palabras. Sin embargo, a la mayorfa
de los nifios jamds se les ofrece la oportunidad de darse
cuenta, de desarrollar y de disfrutar esa capacidad.

4. Importancia excesiva o desplazada sobre el rol del
sexo. La creatividad, por sumisma naturaleza, requiere

sensibilidad e independencia. En nuestra cultura, la sen-

sibilidad es claramente una virtud femenina, mientras
que la independencia es un valor masculino. Asi, se
observa que un muchacho creativo aparece mds afemina-
do que sus compafieros y que la muchacha creativa se
muestra con un aspecto un tanto masculino a diferencia
de sus compafieras. De ahi que una importancia exagera-
da o desplazada sobre la funcién del sexo, exige pérdida
sobre la capacidad creativa de ambos sexos y agobia al
mifio excepcional con serios problemas de adapracién.

~ 5.Divergencia, sinénimo de anormalidad. En nuestra
“omlima ha persistido la creencia de que cualquier diver-
o de ks normas establecidas de conducta es una

delo anormal, o de lo malsano, y debe corre-

y apacidad creativa, Ed. Morova, Madrid, 1977.

6. Dicotomia trabajo-juego. La cultura supone que
la escuela debe representar el trabajo, no la diversién.
La distincién entre trabajo y juego es una de las razones
principales por las cuales un mayor nimero de maestros
no ofrece a los nifios mayores oportunidades de aprender
creativamente debido a la rigidez proveniente de su for-
macién, en la que no se les ensefié a comprender que el
juego, ademds de ser un medio de socializacién, const-

- tuye una de las fuentes primarias de la creatividad.

De los sefialamientos anteriores realizados por distin-
tos autores, podemos considerar que son fundamental-
mente los efectos obvios y sutiles del autoritarismo los
que bloquean y obstruyen el desarrollo de la creatividad
en los planos, sociocultural (contextual) y psicolégico
(cognitivo y emocional), ejenando al ser humano de su
potencial transformador.

Como consecuencia de Ja represién a la creatividad,
Torrance ’ considera que pueden ocurrir las siguientes
alteraciones:

Autoconcepto imperfecto. La persona que abandona
su creatividad, se transforma a veces en un ser confor-
mista y demasiado obediente. 7

- Incapacidad de aprender. Quien reprime su creativi-
dad prefiere ser ensefiado autoritariamente y desdefia el
aprendizaje por descubrimiento.

Problemas de comportamiento. Cuando la escuela
no porporciona actividades interesantes, los alumnos
creativos pueden “comportarse mal”, esdecir, pueden
estar en una actitud de resistencia pasiva.

Conflictos neurdticos. Cuando el deseo creativo
es intenso, excitado, pero restringido momentdneamente

“en su expresion, el principal sintoma psicoldgico es la

tension. : ,

Psicosis. Si las necesidades creadoras son fuertes y
se las suprime o reprime seria y/o prolongadamente, es
probable que la tensién llegue a ser agobiante y que en
consecuencia, se evidencie cierta pardlisis de pensamien-
to, cierta falta de verificacién o revisién en el pensamien-
to imaginativo .

Luego de la exposicién anterior, probablemente sur-

jan dudas acerca de cudles son las maneras que propicien

la expresién creativa en el 4mbito educativo en general
y bajo cudles formas especificas en preescolar, cudles son
los saberes y las formas de proceder que la educadora
ha de tener en cuenta cuando pretende que su inter-

7. Tosrance, E.P. Op. Cit., p. 24
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vencién estimule y alientes el comportamiento creativo.

;Qué factores facilitan el desarrollo potencial de la
creatividad en un individuo?

Para Rogers *, las condiciones internas de la creativi-
dad, por su naturaleza misma, no pueden forzarse, sino
que es recesario aguardar a que aparezcan espontdnea-
mente, para ello propone el establecimiento de condicio-
nes externas capaces de estimular y enriquecer las condi-
clones internas:

a) Seguridad psicoldgica. Se establece mediante tres
procesos relacionados entre si:

1) Aceptacién incondicional del individuo (la perso-
na es valiosa por sf misma). Cuando el individuo capta
esta actitud de respeto y aprecio hacia su persona (de
parte del padre, maestro, etc.),pierde rigidez; puede
descubrir lo que es ser él mismo e intentar realizasse de
maneras nuevas y espontdneas. Asi avanza hacia la
creativdad.

2) Crear un clima carente de evaluacién externa.

3) Comprensién empdtica. Comprender al indivi-
duo, entender su conducta desde su propio punto de
vista.

4) Libertad psicolégica. Se fomenta la creanvidad
cuando se permite por parte del padre, maesto o cnal-
quier persona con funciones faciliradoras, una absolura
libertad simbélica, lo que deja al individuo en libercad
de pensar, sentir y ser lo que guarda en lo mis profundo
de s{ mismo.

Huber Jaoui * considera que la expresién simbélica
no requiere de restricciones ya que permite al individuo
la emergencia de sus intereses, impulso y afectos a través

" de comportamientos externalizados no directamente con

los objetos productores de sus sentimientos, sino por
medio del enfrentamiento y contacto con simbolos que
los representan.

Ralph J. Hallman * , afirma que con el fin de no
inhibir la creatividad y poder hacer efectivo el empleo
de ciertas técnicas para fomentarla, los maestros deben
evitar ciertos aspectos, tales como:

1. Elimpulso hacfa la conformidad. Este puede estar
dado por pruebas y rutinas estandarizadas o por un cu-
sriculo inflexible. :

2. Actitudes y ambiente autoritarios. Estos inhiben
el aprender a ser libre, el aprender la autodireccién y el

8 - Rogers, C.R. Hacia una teorfa de la creatividad, en: El proceso de convertirse
en persona, Ed. Paidés, Buenos Aires, 1961, pp.168.
9. Jaoui, H. Clefs pour la créativité, Ed. Seghers, Parfs,1975.’
. Hollman, J.R,, Technique of creative teaching, en Training creative think-
ing, Davis, G.A. & Holt, J.A., inchart and Wiaston Inc. ,1971.
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asumir responsabilidades. La educacién autoritaria da
mayor énfasis al seguimiento de intrucciones, 2 hacer lo
que los demds le dicen y a solucionar problemas que
tienen respuestas fijas predeterminadas.

3. Ridiculizar al alumno, ya que estas actitudes
afectan los sentimientos de autoestimas en los educandos
y en consecuencia, tienden a bloquear sus esfuerzos crea-
tVO-eXPIesivos.

4. Aquellos rasgos que estan relacionados con una
rigidez de personalidad inhiben expresiones creativas.
Estos rasgos pueden variar desde condiciones psicop4ti-
cas hasta los hdbitos inconscientemente aprendidos que
anulan a los demds. Los miedos compulsivos y los meca-
nismos de defensa inflexibles por parte de los maestros
son frecuentes causas de ofensa para los alumnos.

5.Un sobreénfasis en las recompensas tales como
las calificaciones, fomenta actitudes defensivas en los
alumnos, de ah{ que limiten la inventiva. Hallman
afirma que es posible que todas las formas externas de
evaluacién a una situacién determinada deterioren la
rendendia productiva, aiin cuando sean criticas halaga-
doras. :

6. Una demanda excesiva de certidumbre elimina el
impulso creaiivo. Este hibito lo tienen algunos maestros
que insisten en que las respuestas sean dadas exactamente
como ellos las conciben, ya que piden soluciones prede-
terminadas.

7. Un éafasis exagerado en el éxito disminuye el es-
fuerzo creativo. Esto porque impulsa a dar la respuesta
esperada y no a intentar otras nuevas por miedo al fra-
caso _

8. La hostilidad hacia personalidades divergentes
también puede ser un bloqueo de tipo cultural. La per-
sona creativa tiende a ser individualista, curiosa y no
conformista. Pero también hay que aclarar que no todas
las personas con rasgos divergentes de lo comdn, son
creativas; ya que este rasgo se puede presentar como un
mecanismo de defensa. Por lo tanto, la tarea del maestro
es tratar de diferenciar este tipo rigido de personalidad
de la creativa.

9. Por tltimo, una intolerancia hacia la actitud de
“juego”. También en lo referente al juego, se ha hecho
hincapié con anterioridad en la importancia que éste
reviste para el desarrollo del proceso creador.

Para A. Koestler ", la actitud creativa se manifiesta

11 Koestler, A.,The act of creation, Hutchinson and Co, London, 1964.
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desde la percepcién del problema y es determinante en
el momento de andlisis. Su ausencia o debilitamiento
después de haber tenido la intuicién de la solucién,
impide el trdnsito al acto, o en todo caso, atenua enfado-
samente el efecto de sorpresa eficaz que tiene el acto y
que caracteriza a la invencién auténtica (103).

La accidn es libre si nace de la iniciativa del sujeto y
si éste puede liberarse de los estereotipos y categorfas
rigidas de pensamiento y accién. Esto significa que es
necesario minimizar los bloqueos que impiden este de-
sarrollo, arreglar y disefiar las condiciones mediante las
que el individuo aprenda a ser flexible, original y con
fluidez en el pensamiento. *

Para Gabriela Huesca , creadora en México de la
metodologia Euterpe (Educacién por el arte), facilitar

la creatividad implica esencialmente el deseo de quererlo

hacer, plantea que es necesario trascender el nivel del
discurso para intervenir de manera coherente en el tra-
bajo con nifios o con adultos. Estar en condiciones de
facilitar o promover la creatividad en los campos del ar-

. Huesca,G., Euterpe: una propuesta de Educacién por el Arte, mimeo,
México, 1997.
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te, significa para el adulto (todo adulto es educador),
haber experimentado la vivencia del proceso creador,
para estar en condiciones de comprender el conjunto
de reacciones que le son inherentes. Ser facilitador de la
creatividad es ante todo una predisposicién, lo cual no
significa que los métodos para hacerlo no sean impor-
tantes, sin embargo, para poder aplicarlos es necesario
ante todo, estar convencido de lo que se pretende con
ellos, ya que eso no lo dice ningtn método, sino el
proyecto educativo que se impulsa, que en este caso tiene
al nifio como centro de educacién que contacta con el
arte. Facilitar la creatividad es un proceso en el que conti-
nuamente se alternan el goce con la reflexién, en la me-
dida que la intervencién se piensa despojada al mdximo
de toda valoracidn y enjuiciamiento.

En consecuencia, para esta autora, facilitar la crea-
tividad supone fundamentalmente predisposicién e im-
plica también empatia, es decir, la compfensién del pro-
ceso que el otro vive mientras se expresa creativamente.




UNIDAD 1l EL ARTE ¥ LA CIENCIA DE EXPLICAR LA CREATIVIDAD

TEMA 4. jLevantar el cerrojo a la expresion
creatival

' = LECTURA ‘
POR UNA PEDAGOGIA FUNCIONAL DE

LA ACTIVIDAD CREADORA*

Presentacion

Gloton y Clero revisan en este capitulo las implicaciones de
una pedagogia que desde la no directividad en su ascepcidn
mds comprometida, incluya los deseos e intereses del nifio,

la liberacidn de su mundo interior; la bisqueda y la expe-
rimentacidn como partes sustantivas de su proceso formativo.

Presentacion:

A o largo del capitulo, Glotén y Clero plantean que
funcionalidad no equivale al uso eficaz de ciertos procedi-
mientos y técnicas, si no a las maneras en que éstos se
articulan metddicamente en una intervencion pedagdgica
no directiva, basada en la promocidn de la seguridad, la
confianza y la autorrealizacion, las cuales alientan la espon-
taneidad y la expresién creativa.

CAPITULO IV. POR UNA PEDAGOGIA FUNCIO-
NAL DE LA ACTIVIDAD CREADORA

(1 No estd en todo mundo
ser descubridor o inventor.
La investigacién cientifica y
técnica en tanto que profesién
catalogada, incluye una
porcién creciente del trabajo social.
Est4 lejos de ser éste el tnico terreno
en el que puede ser ejercida la inventiva, ésta deberfa
ocurrir en la actividad profesional de cada quien,
asf como en sus actividades de ocio”.
Enerst Kahane, ;Por qué los exdmenes?

*GLOTON R. y Cleto, C. Pour une pédagogic fonctionellle de 1"activité créatrice,
en: L activieé créatrice chez I’enfant, Orientations/3 Casterman, Belgique, 1978,
pp-69-95. Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez e Hilda M. Reyes Mota.

Ya que no estd en todo mundo ser descubridor o in-
ventor, el problema central de la educacién moderna es
precisamente formar al mayor ndmero posible de gente
inventiva y capaz de creacién personal. El problema de
la educacién de la creatividad estd inscrito en el de la
educacién general, orientar su desarrollo hacia los mé-
todos que preconizan y aplican los movimientos pedagé-
gicos de vanguardia.

Los métodos nuevos buscan favorecer la adaptacién

- al medio social utilizando las tendencias propias de la
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infancia asf como la actividad esponténea 1nherente al
desarrollo mental.'

- De hecho, si se propone como finalidad de la edu-
cacién la formacién de un adulto verdaderamente adul-
to, es decir auténomo y creativo, no hay mds que un
método este es el que conduce al nifio a construirse ¢l
mismo, desde el interior y por su propio esfuerzo, en
una actividad espontdnea fundada en la necesidad inter-
nay el interés de quienes traducen esta necesidad. Moti-
vacién interna, actividad desencadenada sobre un objeto
en correspondencia con la satisfaccién de una necesidad
sostenida por el interés, satisfaccién y placer cuando el
objeto es alcanzado, del que brotan nuevos intereses y
nuevas fuerzas para ir mds lejos, tal es el proceso natural
del desarrollo del nifio. En él debe encontrar los motivos
de su aciividad y probar su creatividad eny por la accién.

Método activo funcional, fundado en el proceso
narural del desarrollo del sujeto en crecimiento, que no
quiere decir que el nifio debe siempre hacer todo lo que
quiera, pero es necesario que quiera todo lo que él hace,
que actde, no que sea actuado.” Esta advertencia capital
de Claparéde plantea la condicién fundamental de todo
método de educacidn liberal, la que hace comprender
en cudl sentido debe ser investigada la accién del adulto
—padre o maestro— para favorecer una relacién positiva
en el proceso educativo.

El adulto debe dejar expresarse y satisfacer en la accién.
los deseos y las tendencias del nifio, evitando natural-
mente obstdculos a su espontaneidad.

¢ Qué quiere el nino?
~ Lo que tan ficilmente es considerado como frivoli-

dad, ligereza e inconsecuencia, evidencian que él quiere
informarse, conocer, comprender, para acomodarse al

! PIAGET, Psichologie e pédagogie, op. cit.
2 of. CLAPAREDE, J'Education fonctionnelle.
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mundo asimilando de éste los aportes que le faciliten el
acceso; permitiéndole arregldrselas solo, con los otros,
los de su edad y que caminan al mismo paso:

El gusto que el nifio tome a las cosas puede dar cuenta
del deseo y del poder que tiene para manejarlas, modi-
ficarlas y transformarlas. Destruir o construir son tareas

resulte traumatizante para un ser frégil en una etapa de

que no dejan de llamar su atencién... en vistas a determi- -

nadas actividades que él elige junto con sus compafieros.
En el curso de los juegos o los trabajos, sus preferencias
cambiardn. Seguramente tiene compafieros habituales,
pero es hacia empresas comunes a donde se dirigen todos
los entretenimientos. Ellos estdn unidos como los cola-
boradores o los cémplices de iguales tareas, de iguales
proyectos.’ '

La creatividad y sus efectos aparecen de lleno en este
tipo funcional de actividad bajo dos condiciones, por
una parte, la posibilidad para el nifio de disponer de
materiales indispensables, por otra, su realizacién en una
situacién favorecedora de su libre compromiso. Los me-
dios puestos utilizados deben contribuir a una solucién
racional al doble problema de la informacién y de la
expresion.

Experiencia personal e informacion

No puede haber actividad creadora sin una infor-
macién previa que aporte a esta actividad los elementos
de los cuales ella se nutrird; informacién y expresién
son indisociables.

A decir verdad, no existe en educacién la técnica de
informacién como tampoco se puede decir que exista
propiamente la técnica verdadera de la expresién crea-
dora. El nifio desde que est4 en el mundo, se encuentra
en situacién de aprender y de conocer. A cada instante,
entre los objetos y los acontecimientos, ve lo que le
interesa y retiene lo que se inserta en su experiencia y
que responde a sus necesidades. Facilita la accién del
educador dejar al nifio elegir, asegurarse acerca del uso
que cada nifio hard de su libertad, sin exigencias y sin
privatlos de ciertas experiencias, tales como ciertos es-
pecticulos, ciertas interacciones, de las cuales, no hay
que exagerar sus efectos negativos o perturbadores
surgidos de un libre contacto con el mundo exterior. La
sola reserva concierne a la seguridad psiquica y a la
proteccién contra la violencia, de que el especticulo

3 H WALLON, L’Evolusion psychologigue de 1’enfant, coll. “427, A. Colin,
Pwmi, ? 1969 )
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su desarrollo en la que se encuentra sin defensa en con-
tra de su propia agresividad.

La informacién por y a través de las cosas es capital,
ya que es necesario actuar sobre los objetos para cono-
cetlos, el nifio requiere de una gran variedad de materia-
les para modificar, para transformar. La falta de instru-
mentos ttiles y del espacio propio para su realizacién,
lo margina de esta posibilidad. Cuando el nifio desea
servirse de un martillo, tiene también edad para com-
prender que no se plantan clavos en la mesa del comedor.
En contraparte, €l tiene derecho de plantar clavos en las
tablas que quiere juntar, si de eso tiene ganas.

Todo hogar, incluso el mds moderno, es una fuente
de informacién muy util para la imaginacién y lo que
importa, es menos la riqueza del equipamiento mate-
rial que el clima de vida, la manera en la que el nifio es
llevado a ver las cosas, acercdndolo a participar en su
existencia. No todo el mundo tiene la suerte de poseer
un viejo desvdn para dejar a los nifios descubrirlo, con
sus batles llenos de objetos olvidados, insélitos o conmo-
vedores, de éste modo no todos los nifios podrdn revivir
El Gran Meaules... pero en todo hogar habitan objetos
que enriquecerdn el conocimiento del nifio por poco
que ellos entren en su experiencia. Con frecuencia son
los objetos mds humildes, los desdefiados, son quienes
al fin de cuentas resultan mds valiosos para él. Una po-
litica de las cosas viejas deberia instituirse en las familias,
para la conservacién de un arsenal de cordeles, trapos,
botes viejos, conservacién con la que el nifio estarfa natu-
ralmente relacionado y que por sus necesidades, consti-
tuird su tesoro.

* Es necesario también dejar participar libremente a
los nifios en el ritual de administrar. Todo nifio auté-
nomo est4 siempre dispuesto a actuar, a realizar sus ex-
periencias, estd seguro de él, detesta que se le mande o
que se le diga cémo se tiene que hacer si ¢l no lo pide.
Es como ordenarde a poner la mesa o secar la vajilla para
quitarle el deseo y transformar una experiencia enri-
quecedora en trabajo contra educativo. Cuando el nifio
toma a su cargo los comportamientos familiares de sus
allegados tales como barrer, regar las plantas o mondar
legumbres. Todo eso constituye el campo de experiencia,
en que la informacién deviene en conocimiento que se
integra a los esquemas mobilizadores de la accidn,
experiencia que puede repetirse y se repetird en funcién

del placer que ella ha procurado.
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Allado de objetos de uso no especificamente infantil,
el nifno dispone de sus juguetes, material simbdlico que
asegura el vinculo entre la informacién experimental y
la imaginacién creadora. Puesto que todo juguete fun-
cional debe permitir al nifio construir, arreglar, modi-
ficar, transformar todo o parte de una realidad, debe
suministrarle esquemas sobre los cuales la imaginacién
podré trabajar. En la edad del pensamiento operatorio
concreto, son necesarios en el nifio juegos de construc-
cién y sobre todo juguetes que sean un trampolin para

el juego activo de la imaginacién, para la identificacién

con sus héroes, él se disfraza de indio o de caballero en
tanto que su hermana juega con la mufieca. Que los pa-
dres y los amigos atiendan la eleccién de un juguete te-
niendo como criterio: que todo buen juguete es fun-
cional, es decir, rico en posibilidades de experiencias
personales. Se comprenderd entonces que el maravilloso

auto eléctrico ordenado a control remoto puede ser ripi-

da y definitivamente abandonado en un rincén, la cu-
riosidad ha pasado, que la pintoresca tenda de indio
tan ficil de montarse tiene poca gracia si las circunstan-
cias hacen que no se integre en un juego colectivo de
identificacién con los Sioux y que se pueda asisdr a este
especticulo, desolador para quien hizo el regalo, cuando
el nifio descubre una vieja tela de camping con la que
ha construido una “verdadera tienda” con verdaderas
estacas, cordeles a manera de cuerdas y piedras, creando
al lado de la bella tienda hecha, cuyo mérito habr4 sido
solamente haber desencadenado la idea de tener una
tienda; pero sélo cuenta la que él mismo ha construido,
con su espiritu y sus manos.

La informacién de las cosas estd estrechamente vin-
culada a la informacdén de los otros. No es raro que un
nifio auténomo, educado fuera del temor del adulto, lo
toma por compafiero y lo ve como confidente. Pero adn
tiene una necesidad comun: el regreso a las fuentes puras
de la ficcién. Que él esté sujeto a interpretar lo real
exterior segdin su mentalidad prelégica y a transformarlo
por la ficcién, no impide a lo real ser real, con sus pesos,
sus obsticulos, sus servidumbres y sus temores y es
porque durante mucho tiempo el nifio tiene necesidad

de encontrar, aunque sélo por unos instantes, busca la -

ficcién pura para refugiarse en un mundo donde todo
es posible, liberado el peso de lo real, un mundo donde
las cosas son mdgicas, donde los animales se entienden
con los hombres y hablan el mismo lenguaje, donde
puede identificar el objeto de sus suefios sin apremio ni
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arrepentimiento. El adulto puede alimentar esta necesi-
dad si el ama los cuentos, si sabe inventarlos y se toma
el tiempo para narrar historias. :
Esta es una tradicién cuidadosamente mantenida en
las escuelas maternales, donde la hora del cuento es una
de las mejores del dfa, con la maestra sentada al medio
de la clase, rodeada de nifios sentados en el mismo suelo,
y levantados sobre ella unos ojos anegados de admira-
cién.” Pero es preocupante que el nifio no tenga historias
mds que en la escuela maternal, cuando es en la familia
donde esta necesidad deberia satisfacerse. Veamos como
las veladas de otro tiempo han desaparecido, los padres
de hoy, a la hora de la televisién, no tienen el tiempo
para narrar historias y los abuelos mismos han olvidado
ya las de su infancia. Dichosos esos nifios que conocen
atin el placer de dormirse escuchando un bella historia,
cuyo tema se desarrolla de tarde en tarde a la manera de
una novela, en una complicidad secreta y eficaz, pues
con frecuencia ella da al nifio el lugar del personaje prin-
cipal y lo eleva a veces también al rango de coautor. Ta-
les nifios tienen suerte y sus padres también, pues con
ello contribuyen al equilibrio psiquico de los pequefios
mediante este ligero sacrificio de su comodidad adulta
y de la que ellos también resultan beneficiados.
iNecesario es afiadir que la informacién esperada de
los adultos no releva enteramente de la ficcién? Los
padres estdn demasiado apegados a lo real, muy in-
clinados en hacer la leccién, muy inocentemente victi-
mas de trampas de la edad interrogadora para que sea
titil sugerirles lo que sea sobre este sujeto, sino Ja pruden-
cia y la templanza en sus intervenciones. Es bueno esti-
mular la curiosidad en el nifio, bastante grande y vasto
es el mundo. Los padres deben solamente favorecer el
contacto, el cual se establece por las relaciones con los
demds en condiciones adaptadas a cada situacién.
Mucho aprendemos los unos de los otros y en prin-
cipio en la familia, entre hermanos y hermanas. Pero
muy pronto en su descubrimiento del mundo, el circulo
familiar se hace muy estrecho para el nifio. Si la escuela
realiza su misién, si cuida de no encerrar al nifio entre
los cuatro muros de una clase, si se abre ampliamente
sobre el exterior, sobre la vida y mds all4 de la escuela y
al lado de ella estd el mundo de “la escuela paralela”, el
de la calle y de la agrupacién donde el nifio reside, todo
ello considerado como informacién esencial, donde ela-

4 Cf Paulecte LEQUEUX-GROMAIRE, Votre enfant et et |”ecola maternelle,
op. cit., pp. 143-146

qu,_ -
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bora a veces lo mds perdurable de sus conocimientos, lo
que depende siempre de un cierto tipo de relaciones
establecidas con los otros en pos de actividades comunes,

“ya sea en el parque o la plaza, en las excursiones y los

viajes, las colonias de vacaciones o los clubes de jévenes,
en todas las situaciones donde la informacién es positiva
porque naturalmente deriva en expresi6én creadora.

La expresion creadora como liberacion del
mundo interior

El mundo interior del nifio es un conjunto dindmico
y no estable de representaciones, sentimientos, creencias
que tienden a exteriorizarse en razén directa de su fuerza
y de su intensidad, un mundo adn confuso e inorganiza-
do del que el nifio toma poco a poco conciencia en la
medida misma en que podrd expresarlo en formas acce-
sibles a los otros. .

Luego entonces, si la pedagogifa entiende respetar el
proceso espontdneo de la actividad creadora, su rol con-
siste en asegurar en el nifio la unién equilibrada de la
informacién experimental y de su expresién creadora.

Recordemos que no hay técnica pedagdgica de la ex-
presién creadora. Fl nifio tene la necesidad natural de
expresar lo que €l piensa, lo que siente para s mismo y
hacia los otros. No es necesario imaginar ninguna

estrategia para conducirlo en eso. Lo importante es que -

pueda exteriorizar aquello que desea expresar cuando le
es necesario, lo que conlleva favorecer esta actividad me-
diante la disposicién de situaciones motivantes.

Una sola condicién es necesaria y suficiente, se trata
de un estilo pedagdégico caracteristico del cual depende
que el nifio se exprese eficazmente 6 por el que pierda
radicalmente el deseo y los medios. Intentemos para ello
entrever los grandes trazos.

Primero, para que el nifio libere su mundo interiory
utilice los modos de expresién de los que él dispone
—gesto y mimica, lenguaje hablado, expresién pldstica o
musical—, es necesario que se respete su espontaneidad
y que se le muestre atencién para evitar lo que pueda
entrafiar un bloqueo de la expresién —y en consecuencia
del pensamiento—. Cuando un nifio busca a su madre
para mostratle el dibujo que ha hecho y expuesto en su
recimara, cuando en la mesa él se mezcla en la con-
versacién de los adultos, cuando toma a alguien de la
mano para conducitle por los lugares de un descubri-
miento misterioso, cuando en clase responde al maestro

de una manera no conformista o dibuja pdjaros durante
la leccién de cdleulo, en todos estos casos €l est4, sin te-
ner reparo en ello, ansioso de lo que va a seguir y es en-
tonces cuando la reaccién del adulto puede tener efectos
considerables e insospechados sobre el nifio, sobre su
equilibrio psiquico y sobre su poder de expresién.

El pensamiento expresado por un nifio es personal,
él se arriesga a parecer al adulto pueril e insignificante,
ridiculo o desplazado; cuando es espontdneo, mds opor-
tunidades tiene de serlo en condiciones consideradas
inoportunas, se arriesga porque coloca al adulto en una
posicién incémoda, ya que le hace inventar su actitud,
componer una respuesta, hébito que el adulto pierde a
menudo. Por tanto es necesario no apartar nunca al nifio
ni reprenderlo ni recibir sus iniciativas con indiferencia.

- Tampoco adularlo: el nifio es puro y auténtico, no gusta-

de la adulacién, que no es mds que desprecio. Pero tiene
necesidad de ser recibido con seriedad y simpatfa en sus
creaciones y que se juegue su juego. Como ese abuelo a
quien su nieto, Pedro, de seis alos, decfa fieramente des-
pués estar escondido detrds de un drbol durante un pa-
seo: No sabes, jcon mi pipi yo he hecho un ocho!... En
lugar de quitarle definitivamente el gusto por confiden-
cias intimas con un: “Estate, jtd no dices mds que tonte-
rias!”, el abuelo sefiala inocentemente: “un ocho, no estd
mal.. pero ;por qué no has escrito Pedro? “Sin desanimar-
se el nifio reflexiona un corto instante: j yo tenfa bastante
pipi!”

Al nivel escolar el juego no es siempre tan fcil ya
que las responsabilidades del maestro frente a treinta
chiquillos, toman otra dimensién. Es necesario por tanto
jugarlo. De hecho, si él es recibido con simpatia en sus
iniciativas heterodoxas, el escolar admite que se discute
su obra- es una manera de interesarse en él, acepta igual
que no se le estime; lo que interiormente rechaza es ser
juzgado en nombre de principios morales o utilitarios
que le son radicalmente extrafios. El tiene necesidad de
amar y de obtener confianza que es una forma de amor.
La seguridad que ahi alcanza es un estimulo para perseve-
rar en la via escogida y; si él es sensible a las aprobaciones,
se puede esperar también que tome en cuenta las criticas
constructivas. : )

En la familia como en la escuela, el adulto debe ante
todo animar. Alain tiene razén: “El gran quehacer dice,
es dar al nifio una alta idea de su fuerza y de sostenerla
con victorias. Pero importa que estas victorias sean conse-
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guidas sin ninguna ayuda extrafia”.” Donde nos separa-
mos de Alain, es cuando piensa que todo lo que el nifio
tiene que hacer es copiar, recopiar y recopiar siempre.
El nifio que organiza un juego, construye una cabafia,
modela un conejo o narra una historia no copia, aplica
espontdneamente el proceso natural de todo proceso
creador, lo" que Freinet designaba bajo el término de
“tanteo experimental”.

El tanteo experimental

~No es necesario que los padres sean pedagogos para
que sus nifios se introduzcan al tanteo experimental,
pero en clase es necesario que el maestro olvide que es
pedagogo. '

La actividad creadora no corresponde al maestro
distribuidor de conocimientos predigeridos. Ella se arti-
cula a un proyecto de nifios. Para realizarlo, se deben
reunir materiales, dtiles, informaci6n, concebir las gran-
des lineas generales de su puesta en marcha: rodo pro-
yecto tiene su estrategia. La seleccién de los materiales
deberd considerarse como una puesta al dfa de la infor-
macién que se ird relevando necesariamente, la ejecucién
en el detalle toma formas que se precisan poco a poco,
tomando en cuenta las circunstancias y las dificultades
encontradas: la estrategia se prolonga como tictica
operatoria.

De hecho toda esta actividad es empirica. No importa
cudl proyecto —construir un edificio, resolver un pro-
blema, organizar una actividad colectiva, pintar un
cuadro o perfeccionar una miquina- es siempre inven-
cién por cualquier lado, por mds ricas y extensas que
pudiesen ser las informaciones sobre el sujeto, ellas no
aportan ni reglas estrictas para aplicarlas, ni modelos a
utilizar tal cual. Si existen reglas, las cuales se adaptan
siempre a cada caso particular, si existen modelos estos
no pueden ser mds que bajo la forma de esquemas muy
generales y plegados a las necesidades, atin esto es
invencién. -

Asf con los materiales elegidos, los ttiles y los ins-
trumentos al alcance, las informaciones reunidas, la acti-
vidad creadora entra en juego, bajo una cierta direccién

" de la que se juzga su conveniencia confontando para

ello los resultados sucesivos obtenidos a fin de alcanzarla.
Si la confontacién da satisfacciones continuas, si se en-
cuentran obstdculos, es necesario reconsiderar la tictica,

5 ALAIN. Peopoa cwe 1’education, id. Rieder.
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cambiar de dtiles, utilizar de manera diferente el mate-
rial, investigar otras informaciones, y reiniciar hasta al-
canzar el fin que se ha fijado.

A menos que no se modifique en la marcha, a la luz
de efectos sucesivos obtenidos en el curso del trabajo y
estimados como mejores de lo que se esperaban; la acti-
vidad creadora resulta en ocasiones una realizacién com-
pletamente diferente de lo que estaba considerado al
inicio y que mide precisamente el aporte de la creatividad
fecundada por la experiencia vivida.

Luego, al lado de creadores con proyecto, hay nifios
creadores como hay los artistas que se expresan por ¢l
sélo placer de la expresién, que crean por el placer de
crear y en el que la obra toma cuerpo y significacién a
medida que se avanza en el trabajo. Pero para todos, el
tanteo es eso: una diligencia empirica sostenida por la
experiencia, ejerciéndose en una materia y organizdndose
ella misma a medida que progresa hacia finalidades mds
o menos explicitas.

El tanteo experimental aporta a la accién educativa
elementos de una importancia considerable: primero,
como no se sabe ciertamente qué es lo que uno ha en-
contrado por si mismo, eso es lo propio del tanteo ex-
perimental, de llevar al sujeto a un empleo por ademis
eficaz de los materiales uiilizados, a unas expresiones
mis adecuadas y médicas, de donde emerge una riqueza
de saber priciico y de saber hacer que serfa imposible
adquirir y conservar por la simple ejecucién de consignas
did4cticas. Hay rambién la ventaja de hacer descubrir al
sujeto en lo vivido, la apropiacién de un método general
de investigacién que le es indispensable como conducta
de una verdadera actividad creadora y sobre todo, més
alli del saber y del saber hacer resultante de todo método
activo, es mediante el tanteo experimental y en la ex-
periencia vivida, que el nifio puede elevarse hacia el “sa-
ber ser”, integrando en la realizacién de si y en la expan-
sién personal, los elementos adquiridos del saber y del
saber hacer, este es el fin tiltimo de la educacién.

La adduésicién del lenguaje

Esta actividad natural y primitiva est4 inscrita en los
hechos. ;Cémo aprende el nifio a hablar?. Seguramente
no por “lecciones de lenguaje”, pero si empujado por
una motivacién natural, la necesidad de comunicar, sos-
tenida por la maduracién de érganos funcionales y los
cambios con su medio.

oo
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Al principio, él comienza a emitir espontineamente
ciertos sonidos y con ello resiente un placer que lo incita
a recomenzar. El advierte que ciertos de estos sonidos
tienen un efecto positivo sobre las personas de su alre-
dedor e imita a su vez sonidos percibidos que tienen la
propiedad de producir un cierto efecto en los otros, todo
esto al nivel de la espontaneidad pura. Luego viene el
acceso al pensamiento simbélico, el descubrimiento
asombroso que un sonido puede ser un signo, portador
de una significacién y la toma de conciencia de una re-
lacién de causa efecto entre ciertos sonidos emitidos por
el nifio en ciertos actos. El intenta un poco al azar pero
progresa muy rdpido por la ley del efecto: algunos son
emitidos produciendo el acto esperado de otros, otros
tienen un efecto contrario. Entonces la emisién va a ser
intencional, el didlogo va a establecerse, —el capital— de
palabras va a organizarse: cuando la asociacién acierta
es un estimulo para mantenerla, si no, es necesario buscar
otra. As{ por la organizacién de la espontancidad, por
estructuracion progresiva, el nifio va a alcanzar muy rd-
pido la posesién del cédigo, permitiéndole éste el uso
de los sentidos —expresién y comprensién— al nivel de
sus necesidades personales. Paralelamente, la asimilacién
del lenguaje de los demds, la de su propio lenguaje por
la repeticién motivada, realizaron esta impregnacién de
la lengua sin la que todo serfa recomenzar en cada nueva
situacién. Este pasaje de la espontaneidad por la estruc-
turacién de materiales de la experiencia va a dar por re-
sultado en la préctica la impregnacién lingiiistica que
remata la asimilacién, que se realiza por tanteo experi-
mental. Ahora bien, lo verdaderamente notable es que
toda esta adquisicién del lenguaje no es el efecto de
reflejos condicionados sumados de manera pasiva segin
el esquema estimulo-respuesta Esta es una verdadera
construccién personal, una actividad auténticamente
creadora. Sorprendente y maravillosa.

En este terreno, seria ciertamente ilustrador el
estudio, nunca hecho, de relaciones entre la capacidad
creativa de un nifio y su capacidad lingiifstica. En
particular, se comprenderla mejor cudles mecanismos
afectivos profundos pueden ser la causa de derto retraso
en la adquisicién del lenguaje.

Las encuestas

En otro 4mbito de desarrollo, el escolar por ejemplo,
Ia observacién del tanteo experimental nos conducirfaa

las mismas conclusiones. Con la técnica de las encuestas,
por demids recomendadas en el cuadro del “tercer tiempo
pedagégico” para los estudios de contenidos histérico,
geogrifico, dentifico en particular, a partir de los ocho-
nueve aios.

Nosotros consideramos una encuesia sobre la historia
de Luis XIV sugerida en una dasc de nifios de nueve
afios, por la proyecciéon en la televisién del film de
Rossellini, Luis XIV conquista el poder que causé una
fuerte impresién en todos los nifios de esta edad que lo
han visto; una encuesta sobre poesia, realizada por una
clase prictica de j6venes de carorce-quince afios juzgados
como ineptos en la ensefianza secundaria normal, pero
capaces para interrogar inteligentemente con micréfono
ala gente en la calle; consideramos la preparacién de un
viaje de veinticuatro horas a Loadres para una clase de
transicién (doce a trece afios), reflexionemos en cudntas
encuestas notables realizadas por nifios...

Una encuesta es primero un proyecto material orga-
nizar el viaje a Londres, realizar una monografia de Luis
X1V, montar un documento sintético sobre el impacto
de la poesia en un barrio popular parisino en 1970. La
eleccién del tema, la manera de reunir las informaciones
y de condudr la encuesta, wdo esto es del orden de la
espontaneidad y no de la improvisacién. En un caso,
alguno se ofrece para ir a tal agencia de turismo para re-
copilar informacién sobre Londres, en el otro, un mu-
chacho propone hacer para los camaradas que no han
visto el film de Rossellini, una exposicién que serd el
punto de parada de la encuesta, etc.

En este niwd Iz informacién releva a la espontaneidad:
se aportan en dase grabados pensando que ellos podrdn
servir, para la produccién de textos personales que van
desde la compilacién pura hasta la obra de imaginacién
poética, se toman fotos, se registra en magnetéfono su-
cesos o dedaraciones, un capital de informacién se cons-
tinzye en punio de partida de la obra por elaborar, sobre
la que va a ser necesario trabajar pasando paraello dela
esponmaneidad a la organizacién razonada. Va ser necesa-
rio entonces entregarse 2 un andlisis critico de documen-
tos, retener unos, eliminar otros, desprender de la obser-
vacién ideas fecundas. Terminar el inventario de ideas
admitidas a conservar, va a ser necesario poner estas ideas
en orden, ordenarlas por conjuntos y subconjuntos, esti-
mar la estructura correcta de la obra a realizar. Al nivel
de la expresién concreta o abstracta, también va a ser
necesario repartirse las tareas, segiin otros criterios como
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para el caso de la reparticién de misiones de exploracién
en la busqueda de informacién, uno escribiendo un tex-
to, otro ejecutando tal ilustracién descriptiva, otro tal
ilustracidn en color, en una variedad de realizaciones
imprevisibles al inicio: se ampliard puede ser, a propésito
~ de la preparacién del viaje a Londres, en la redaccién
colectiva de una novela histérica sobre la Torre de Lon-
dres, 0 en una exposicién mural sobre la vida en Londres
que se presentard en otras escuelas del barrio. La encuesta
sobre la poesia puede hacer escapar una fogata de poemas
de adolescentes, a menos que resulte un estudio demo-
grafico del barrio a partir de respuestas obtenidas por
sexos, edades, profesién, etc. De la espontaneidad or-
ganizada nacerd una obra, producto de la actividad
creac'ora, que serd la recompensa del esfuerzo prolonga-
do; pero este resultado no se da aistado, sino que estd
incluido como beneficio que el nifio obtendrd para su
cultura, mediante la impregnaci6n de los conocimientos
adquiridos en el curso de la accién y sin duda esenciales
para su formacién.

La préctica de las encuestas ticne también & mérim
de poner en marcha el ejercicio espontineo de diversos
factores de la creatividad que es hasta aqui difial de ais-
lar analiticamente en la accién pedagdgica. Sin duda es
posible imaginar tal o cual ejercicio desarrollando la
fluidez del pensamiento, la mobilidad o la apdtud para
transformar las cosas. Summerhill en Inglarerra, existe
desde 1921 como una escuela fundada por A. S. Neill,
donde los nifios son educados en la liberrad mis
completa de accién y de pensamiento. Entre los ejercicios
que se les proponen, que “no estdn evidentemente desa-
nados a ser tomados en serio ya que arrebatan a los ni-
fios”, es claro que estos se aplican para desarrollar la
fluidez del pensamiento:

—Se encuentra sobre Madrid, la isla del jueves, ayer,
el amor, la democracia, el odio, mi destornillador de
bolsillo (..., esta dltima cuestién ha quedado sin
respuesta).

~Explicar (la cifra entre paréntesis indicando el
ndmero de respuestas posibles). Mano(3)... Brazos(4)
Traducir la expresién de Hamlet ‘Ser 0 no ser” en
dialecto summerhiliano. :

Sin investigar sistemdticamente ejercicios analiticos
para el desarrollo de diversos factores de la creatividad,
se puede percibir que todos intervienen en el curso de
la realizacién de un proyecto y, por consecuencia se

A..S. NEILL, Libres enfants de Summerhitl, F Maspero, Paris, 1970.

desarrollan y se perfeccionan.

En ellos, el nifio forma y desarrolla necesariamente
su sensibilidad hacia los problemas, a las cosas y alo vi-
vido, como alumnos de clase prictica sensibilizados
espontdneamente en la situacién de trabajadores afri-
canos en Francia, problema planteado en la prensa, de-
ciden encuestar a los Gitanos instalados en Bagnolet y
quedan primero perplejos sobre la manera de abordarlos.
La apertura y la fluidez del pensamiento son constante-
mente requeridos por problemas de este tipo, por el tra-
tamiento de la informacidn, por las discusiones sobre la
téctica a seguir, por la confrontacién de puntos de vista. -
La mobilidad o poder adaptarse rdpidamente a los cam-
bies, la apttud de transformar son igualmente solicitadas
alo largo del perfodo de investigacién o de la realizacién
material, cuando se estd detenida por un obsticulo im-
previsto, por ejemplo cuando se escucha la banda graba-
da y se comprueba que la técnica empleada convenfa
mal, o atin cuando se procede al montaje de la banda,
que s seguramente una de las operaciones mds interesan-
tes para el desarrollo de la creatividad. Y todo este trabajo
no es, en e fondo, mds que una actividad continua de
andlisis, de sintesis y de organizacién coherente, andlisis
cononno en la observacién de documentos reunidos,
su inwerpreracidn, su seleccién, andlisis atin en la ela-
boracién aivdca de ideas obtenidas por la experiencia,
sintesis en la puesia en orden, la estructuracién de la
documentacién, e agrupamiento de ideas, la realizacién
misma de la obra material definitiva, son ejemplo de la
organizacién coherente que en esta planificacién del tra-
bajo se elabora segiin las necesidades. La encuesta no es
mds que un ejemplo del tanteo experimental; al nivel
escolar, ella consttuye un tipo caracteristico de actividad
creadora segiin una pedagogfa activa funcional.

Una pedagogia del entorno

Informacién, experiencias, encuestas, estas activida-
des no se conciben sin una accidén en y sobre el medio
ambiente. Pues no es suficiente pensar que el mundo es
grande, las ocasiones para experimentar son infinitas ya
para su informacién como para su experiencia personal,
el nifio no tiene mds que elegir segiin sus gustos y necesi-
dades. Se hace necesario que el entorno responda a su

necesidad e incluya lo que busca. Es suficiente con abrir

los ojos alrededor de si, en las grandes ciudades en parti-
cular, para percibir qué es aquéllo de lo que tiene nece-
sidad, el nifio lo encuentra de menos en menos. En el
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hogar estrechado en sus células de H.L.H., en la escuela
estacionado entre cuatro muros, el nifio no encuentra
0i el espacio, i el contexto, ni las condiciones materiales
favorables para el desarrollo de una actividad cualquiera-
y afin menos para la creadora. Le es necesario buscar en
otra parte y no la encuentra. Entonces se ve a esas bandas
de jévenes errando ociosos a lo largo de los muros de
los grandes conjuntos y nifios que juegan en los sétanos
donde, al menos, existen alimentos para el juego de la
imaginacién. '

Contra este olvido del nifio en un.mundo que el
bombre ha fabricado, una pedagogia del entorno tiene
que ser creada oficialmente. Hasta aquf no puede hacer
mis que dar la bienvenida a las iniciativas individuales,
de quienes no temen lanzarse en una accién de vanguar-
dia de primera necesidad, sin esperar que los poderes
puiblicos, los cuales esta accién releva, tomen el problema
en consideracién. Citamos a titulo de ejemplo la ini-
ciativa de un arquitecto; un decorador y un pintor quie-
nes estuvieron reunidos en 1967 para fundar un grupo
destinado a la realizacién de 4reas de juego funcionales
propias a la expansién biolégica de los nifios y cuyos
resultados han sido expuestos en julio 1970 en un pabe-
1l6n de Halles de Paris.”

En el gran espacio que ellos han instalado en el seno
del Pabellén 10, enteramente tapizado de arena, han
dispuesto toda clase de estructuras —pirdmides, tetaedros
desmontables, desplazables, acumulacién de tablas,
toboganes, estructuras sonoras de los hermanos Baschet,
filamentos, mecanos gigantes para trepar, bolas en polies-
ter que se traspasan sobre pasardén, vasijas de agua—
todo esto hecho para desarrollar la iniciativa del nifio y
uno de los fundadores del grupo ha explicado:

No hay necesidad de indicarles cémo servirse de aqué-
Ho. Ellos encuentran todo solos. Se han puesto objetos
sin funcién, como un enorme saco lleno de cafdas de
espuma. Nosotros vefamos ciertos embalages de diversos
materiales como un truco divertido, sin razén de ser.
Momias désperdigadas. Ellos se ruedan debajo, dan sal-
tos peligrosos, les gustan los pisos con densidades dife-
reniss, sorprendentes, ellos pueden importunar, desbor-
darse. Se va dibujando lo mismo, pero mds sélido, no se
mwventa nada, son los chiquillos quienes trabajan para
nosowos..... Lo que falta, aquf se tiene en cuenta, es un

saio donde se pueda romper cualquier cosa: platos, botes

7 CE Lo Nowowed Olmexvases, no. 194, 3 aout 1970.

para conserva, para que ellos expulsen su agresividad
cuando tengan ganas. Esto serd para la préxima vez.
Todo esto deseando que tales iniciativas se
multipliquen’. Es necesario reconocer que el problema
de un entorno adaptado a las necesidades de los nifios
en las sociedades industriales y sobre-desarrolladas, no
es mis del orden de'lo familiar ni de lo escolar, es de la
sociedad completa, en lo que concierne a su organizacién
espiritual como material. Para realizar una verdadera
pedagogfa del desarrollo, se necesitaria aceptar sacrificios
financieros para concebirla, ante todo, se necesitarfa ima-
ginacién creadora. La que a los hombres hoy les falta.

Una pedagogia de grupo

Es claro que a la vista de la educacién, una actividad
creadora auténtica no puede ser la de un individuo aisla-
do, separado del mundo exterior y encerrado en si mis-
mo, encontrando en ély por él los recursos con los cuales
alimentard su creatividad: ella no se concibe més que en-
una pedagogfa de grupo, en situaciones de comunicacién
y de intercambios entre individuos comprometidos jun-
tos en una accién organizada sobre objetivos comunes.

Resulta de capital importancia que las necesidades
fundamentales del nifio sean respetadas y satisfechas a
lo largo de su infancia: necesidad de afeccién, necesidad
de seguridad, necesidad de actividad, necesidad de co-
municacién. En conclusién, la necesidad de comunica-
cién se revela como la mds importante pues es la condi-
cién misma de todas las demds: nada de amor, nada de
seguridad, nada de actividad productiva sin contacto
con los otros y sin cambios de una cierta naturaleza y de
una cierta cualidad. - ,

Puesto que el nifio tiene necesidad de los demds para
descubrirse, para conocerse y para construirse, vale mds
que la audiencia sea liberal, mds numerosos y de cualidad
serdn los contactos y més la construccién de si para si;
esta se encontraré facilitada y enriquecida. Es bueno ex-
tender tanto como se pueda el circulo de relaciones del
nifio, el de las experiencias humanas, es ahi evidentemen-
te una ventaja considerable que toma la escuela ~una
escuela tolerantemente abierta hacia la vida— sobre la

8 Con referencia a las experiencias en las escuelas elementales conducidas de 1969
21970 en “las condiciones de vida y desarrollo armoniosas de la infancia” por la R A.U.C.
(centro de investigacidn sobre la arquitectura, el urbanismo y la construccién). Este
estudio posibilité la confrontacién del habitat real con el habirat deseado por los nifios,
para ello invitd a equipos que construyeran médulos, salones de clase a la altura de sus
suefios, reveladores de la influencia del habirat en la creatividad y la sociedad infandl.
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familia, encerrada en el cuadro estrecho de su particula-
rismo {ntimo. )

Todavia es necesario que la escuela se organice, o
cambie de espiritu y de estructuras. Cémo quiere usted
que los nifios se expandan, exterioricen los tesoros de su
creatividad, si la escuela queda como estd, un lugar de
silencio cortado por un didlogo maestro-alumno que
toma rdpido en mondlogo magisterial, un lugar donde
todo estd previsto para aislar al nifio al medio de los
demds, con prohibicién de mirar sobre su vecino, prohi-
bicién de ocuparse de los demds, prohibicién de hablar
sin ser interrogado, prohibicién de platicar durante el
trabajo, un lugar hecho para escuchar y recitar cuando
se le pide pero sobre todo no para trabajar en grupo.

Es necesario que en clase los nifios puedan hablar
entre si, intercambiar libremente ideas , expresando lo
que ellos piensan verdaderamente y no lo que creen que
el maestro espera que ellos digan, al igual que si no es
juzgado ortodoxo, organizar discusiones porque se hace
ruido, pues la vida de los nifios no es nunca silenciosa v
ellos tienen el derecho de vivir su infancia. Cuanto mds
que ellos son capaces, llegado el momento aprenden a
organizarse para no molestarse, a arreglar sus debates,
son capaces desde la edad escolar de trabajar juntos de
manera concertada.

Se quiere entonces, que la vida escolar sea organizada
de tal manera que ellos puedan trabajar juntos, agruparse
por afinidades para tal o cual tarea; en correspondendia,
quien no quiera participar del trabajo en equipo debe
tener la posibilidad de trabajar solo, a su manera. Es ne-
cesario que los nifios puedan crear en comtin y que dis-
pongan del lugar necesario para las reuniones y el trabajo
en equipo. Estd lejano que esto pueda ser realizado y
atn hacerlo posible en todas partes.

Una educacion no directiva

Se hace necesario ahora reconocer que hay mds di-
ficultades que realizar una mejora material en las condi-
ciones del trabajo escolar. La mayor dificultad concierne
al ensefiante mismo, su mentalidad y la manera en c6mo
ve la relacién maestro-alumno.

Es necesario preguntar: qué acontece al adulto, al
padre, al maestro en esta forma de educacién que hace
del nifio el artesano de su propia formacién, los nifios
actdan libremente entre ellos y para ellos, en un clima
de confianza deliberadamente acordado a su naturaleza
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y espontaneidad. ;Pueden entonces pasar los nifios al
adulto que viene a ellos con la manos llenas? ;es verda-
deramente necesario renunciar a una pedagogfa didédctica
y apremiante para instituir en la casa y en clase una rela-
cién adulto-nifio fundada sobre la independencia y sobre
la no directividad?.

El concepto de no directividad estd de moda, y he
aquif la necesidad de entenderlo si no se quiere caer en
los errores que una idea insuficientemente esclarecida
puede generar. La evolucién de las ideas obedece a la ley
de doble frenesi, segtin una actividad que ignora la linea
recta pero para voluntarios de un extremo al otro. A la
tesis coniradicha por lo general se le llama antitesis, sin
por ello alcanzar necesariamente a la sintesis. A una teoria
préctica de la educacién fundada sobre el autoritarismo

- dogmdtco y la dependencia integral del nifio, lo que

tene por efecto matar en él todo potencial de creacién,
la tentacién puede ser fuerte, si se quiere precisamente
cultivar la creatividad liberando el mundo interior del
educado, tomar el contrapié de la pedagogfa condenada
y apelar a una pedagogia naturista y libertaria, tra-
duciéndose en la relacién como el plan por la no inter-
vencidn sistemdtica del educador, y por el dejar hacer.
Pero esta aciitud no directiva, que era ya la de Rousseau
como lo ha sido la de los pioneros de la Educacién
Nueva: los Decroly, Maria Montessori, Dewey o Freinet,
apenas estd siendo verificada experimentalmente por la
psicosociologia quien actualmente la trabaja.

Es necesario reconocer de una vez por todas que el
nifio tiene necesidad del adulto como tiene necesidad
de otros nifios, a lo largo de su infancia, y que larelacién
educador-educando, en tanto tal, no puede ser puesta
en cuestién. En la medida que para la pedagogia en
general y para la actividad creadora en particular, la
importancia de las técnicas y procedimientos es
completamente secundaria, ya todo estd condicionado
por el tipo de relacién existente entre el adulto y el nifio
en el proceso educativo. Ahora bien, elegir la no inter-
venci6n sistemitica y la actitud del adulto-testigo, esto
no seria suprimir la relacién ni la influencia del adulto
ya que éste es y no puede no estar presente, esto serfa es-
coger arbitrariamente un tipo de relacién negativa y de
hecho estéril, puesto que es en la naturaleza misma de
tal dpo de relacién que negarla es tender a su destruccién.
El nifio sistemdticamente entregado a si mismo en pre-
sencia del adulto, no es menos acechado por la neurosis
que el sofocado bajo la presién de los demds.
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La actitud no directiva, es otra cosa. El término mis-
mo con que se designa no es afortunado y es ciertamente
un error al haberlo etiquetado en la ayuda de un con-
cepto negativo, pues si ella es negacién, lo es solamente
en tanto que negacion de conceptos tradicionales en
educacion. ;

La no directividad es primeramente no identificacién:
ya que si el nifio debe imitar modelos, son aquellos que
ha elegido libremente y que ha reconstruido por su pro-
pia experiencia; puesto que de otra manera, se puede
pensar con Rogers que “estos conocimientos descubier-

-tos por el individuo, estas verdades personalmente apro-
piadas y asimiladas en el curso de una experiencia no
pueden ser directamente comunicadas a los demds”; por
estas razones el educador no directivo se rehusa a proveer
‘de autoridad y a imponer asimismo por persuasién, mo-
delos para su imitacién. La no-directividad es también
no-perfeccionismo: el educador no directivo no
considera al nifio como un ser impuro a purificar, imper-
fecto para mejorar, incompleto para completar; lo toma
como él es y lo acepta tal cual es, incondicionalmente,
intentando para ello comprenderlo aqu{ y ahora sin
preocuparse de su historia y absteniéndose de verter sobre
lo que hace, juicios de valor; se rehusa pues a imponetle
del exterior programas de accién preestablecidos y actos
considerados como indispensables de cumplir. El tercer
cardcter negativo se deduce de los precedentes: la no di-
rectividad es también, y eso vale por si, no-represividad.
Si se renuncia a juzgar, no hay por que castigar la torpeza
ola no conformidad; si se renuncia a imponer autoridad
y sin impugnar todo acto que lo sea, si se rehusa al “es
necesario porque es necesario”, no se tiene ya necesidad
de esta coercién que acompafia rehusar obediencia.

Por lo hasta ahora dicho, queda pedir en lo que hace
el educador, la definicién de una actitud positiva que
solamente entonces toma su verdadero sentido. En efec-
to, por sus caracteres positivos la no directividad define
un tipo de relacién capaz de resolver la paradoja de la

educacidn, a saber, que el nifio tiene necesidad del adulto
para poder trascenderse.

Positivamente, la actitud no directiva tiene dos tér-
minos: autenticidad, disponibilidad. Pero dos términos
de los aales su importancia merecerfa estar clara en to-
dos los adultos. :

Siempre es necesario regresar a las finalidades dltimas
de la edncacién. Si desedramos verdaderamente ver rea-
Jerarse hombres antSnomos, capaces de determinarse li-

bremente y de comprometerse con lucidez, capaces de
pensar por ellos mismos y de creer en ellos mismos, opta-
mos por un tipo de relaciones humanas donde cada uno
pueda ser él mismo y ser recibido igual, en una autenti-
cidad compartida. Ahora bien cémo el adulto, en su ac-
cién de ediicador, responderia a estas finalidades si no
comienza él mismo a la vista del nifio, para ser auténtico,
para ser s{ mismo, una persona y no un personaje pater
familias o maestro—y si confunde vivir una experiencia
con tener ‘un rol’. Lo que Rogers llama la actitud “con-
gruente” implica que el educador se conoce y se acepta
tal como él es, consciente de sus sentimientos y de su,
comportamiento reconociéndolos como suyos, no te-
miendo dejar explotar su entusiasmo por lo que ama ni
de mostrar su repugnancia por lo que le disgusta, ni de
ponerse en célera cuando se siente en ¢6lera, de ser agre-
sivo segtin las circunstancias pero también sensible y
comprensivo, y lo que es notable y esencial, es que por
aceptar sus sentimientos como verdaderamente suyos,
no se cree obligado de imponetlos a otro ni hacer obrar

a los demds de la misma manera que é. '

Laautenticidad es el descondicionamiento y la recep-
tibidad y esto es, a doble titulo, la actitud fundamental
del creador. La educacién es una ciencia, ses un arte?.
Examine algunos problemas que trae cada dfa la edu-
cacién de un nifio y concluya que educar pone en perma-
nentemente prueba las cualidades creadoras del educa-
dor. Pues, como sefiala justamente Rogers, ser uno mis-
mo no es ser estdtico, fijo, siempre el mismo, por el
contrario, colocarse en las mejores condiciones para la
puesta en marcha de factores de la creatividad; fluidez,
flexibilidad, apertura al cambio, originalidad en el educa-
dor como en el educando: el cambio es empujado al ex-
tremo cuando se acepta ser veradera y totalmente uno
mismo.

A la“congruencia” corresponde “la empatfa”, es decir,
quien se reconoce y se acepta, reconoce y acepta igual-
mente, de manera incondicional, al otro tal cual es, con
sus titubeos, sus dificultades, sus sentimientos de temor
o-de espera, sus reticencias y sus entusiasmos. Actitud
calurosa-de acoger, de aceptacién y de comprensién que
acompafia necesariamente la autenticidad del educador
que lo prepara para la disponibilidad.

Si en efecto, autenticidad y empatfa hacen posible
una accién educativa positiva, es la disponibilidad del
educador quien la realiza. El nifio se busca, el padre y la
madre estdn all4 para ayudarlo a encontrarse. En clase,
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el maestro auténtico es una especie de lider que con
actitud de ayuda propone al grupo-clase responsabilizar-
se de su propio destino, en una relacién donde la coope-
racién voluntaria creadora reemplaza la dependencia y
la sujecidn.

Estar disponible, es estar constantemente atento al

nifio, listo a responder a las necesidades que experimenta,
a los intereses que manifiesta y a aportarle la ayuda que
espera.

El adulto posee una experiencia en cuanto compartir,
él transporta conocimientos, ideas, teorfas que pone a
disposicién de quienes estdn interesados. La sola con-
dicién es respetar que lo que est4 puesto a la disposicién
no sea nunca impuesto. Bajo esta perspectiva es ttil e
indispensable que los nifios sepan que el educador posee
tal o cual conocimiento y que e]los tenen siempre el
derecho de llamarlo.

Es necesario también que los alumnos sepan que el
maestro puede ayudarlos a aclarar ciertos problemas,
aportdndoles para ello los elementos que les falean, al
organizar su trabajo y sus investigaciones-encuesta, en
el arreglo, disposicién y decoracién de la clase o del espa-
cio de trabajo. De ahi, que tales debates secan normal-
mente animados por él donde los nifios cuestionan para
saber y donde el adulto se esfuerza no en responder él
exclusivamente, a menos que no invite a la dlase a infor-
marse, todos juntos. Luego, el maestro auténrico no es
solamente el que no sabe todo, es también quien tene
el derecho a no saber de todo.

Verificacién nueva en lo que ya hemos avanzado es
saber, que en educacién no es la naturaleza de las técnicas
lo que importa pero si el género de las relaciones huma-
nas, asf como las ocasiones en las cuales éstas son puestas
en marcha. La ensefianza de la perspectiva toma otro
sentido si se presenta como un capitulo del programa a
estudiar fuera de toda motivacién, o si es demandada
por los alumnos descubriendo el problema de la pro-
fundidad en una representacién figurada en dos di-
mensiones, antes dé continuar su investigacién, guiados
por el maestro, muy lejos para descubrir todavia que no
se trata mds que de una solucién entre otras y no forzo-
zamente la que satisface mds a los modernos. De hecho
fuera de y més alld de los conocimientos y de las técnicas
que el maestro puede transmitir como demanda bajo
un clima y en el momento propicio, su ayuda principal
consiste sobre todo en favorecer el aprender a aprender,
decimos aprender a crear. En el proceso de formacién
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precisemos que en esta idea del adulto, interviene de
modo natural el nivel de preparacién de la espontaneidad
—pues la espontaneidad— interviene en los niveles de la
organizacién, cuando se trata de estructurar las adqui-
siciones por andlisis y sintesis, por la interaccién con
obras por ejemplo.

La disponibilidad-asf comprendlda es la llave de una
educacién positiva, la de la no directividad. Esta no es
una actitud f4cil de tomar sin descondicionamiento per-
sopal y madurez afectiva. Ella supone mucho de sin-
ceridad y de sensibilidad, mucho de humildad y de ter-
nura para el nifio y esta actitud si que puede ser el signo
distintivo del educador verdadero. Es necesario en todo
esto poner en-prictica la bella férmula que Maria
Montessori propone al educador: “ayddame a actuar so-
10”, es decir a pasarme de ti, para actuar seguro; indepen-
dientemente de los demds.

Tal es el clima no directivo, liberado y liberador, ese
donde un adulto abierto, auténtico y disponible teje con
los nifios que tiene a su cargo dia a dfa, aqui y ahora,
una red de experiencias vividas por las cuales el nifio al
actuar con otros —nifios y adultos— puede expresarse
libremente, construirse y expandirse.

Y para quien pudiera tener dudas sobre lo bien fun-
dado de tal actitud, no serd indtil reportar las conclu-
siones de las encuestas hechas en los Estados-Unidos
sobre la cuestién y en particular, a la que ha conducido
Goodwin Waison en condiciones serias y de validez in-
discurible. Se trataba de evaluar las diferencias de nueve
caracieristicas del comportamiento de la personalidad
en nifios educados por padres dominadores y autoritarios
en oposicidn a aquellos educados con mctodos permi-
sivos y democriticos’.

Las caracteristicas son las siguientes:

independencia —  dependencia
sociabilidad —  egocentrismo
perseverancia —  desaliento

control de si - inestabilidad ernoc1onal
energia —  pasividad

creatividad ~  conformismo

amistad -~ hostilidad

seguridad —  ansiedad

alegria —  tristeza

Desde nuestra perspectiva, al acceder a reconocimiento
de éstos rasgos de creatividad encontramos que los

" 9L ER Donovan, fducation stricte ou education libérale. Robert Laffont. Paris, 1970.
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hallazgos obtenidos son impresionantes: “Las diferencias  inhabitual quienes poseen caracteristicas de gran
son impresionantes ya que de todos los comparados, el creatividad, contra solamente ¢l 2% perteneciente a
33% corresponde a nifios educados en una libertad  familias extrictas.

625 INEILL, Libres enfants de Summerhill, E Maspero, Paris, 1970.

113

A




' TERCERA UNIDAD

LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD:
PROPUESTAS PARA LA INTERVENCION

-------------------------------------------------------

114




'EXPRESION Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR: ANTOLOGIA BASICA

TEMA 1. El arte en la estimulacién de la expresion

creativa.

PRESENTACIC)N

“La vaguedad del estado de dnimo puede dar origen a una
necesidad muy positiva de expresion, pues sentimos la
necesidad de definir lo indefinido. Asi, por ejemplo, la
. 4STenCia en nosotros de “un vago sentimiento de ansiedad”,
estado de dnimo en nuestro sentido de la palabra, inspirard
actividades de indole absolutamente general y apoente-
mente desconectadas. Elnifio, no menos que el adulto, posee
tales estados de dnimo y desea expresarlos”... Tal es el punto
de partida del autor para ubicar ¢l cardcter de la expresion
libre y hasta ddnde puede ser considerada juego o arte.

CAPITULO V )
EL ARTE DE LOS NINOS

El arte es ella misma hofuralezo,
FROEBEL

1. EXPRESION LIBRE

| nifio comienza a expresarse desde el nacimiento.

Comienza con ciertos deseos instintivos que debe
hacer conocer al mundo exterior, un mundo repre-
sentado en un comienzo casi exclusivamente por la
madre. Sus primeros gritos y gestos son, por consi-
guiente, un lenguaje primitivo mediante el cual el nifio
mrata de comunicarse con los demds.

Pero ya en las primeras semanas de su vida podemos
distinguir entre la expresién dirigida hacia un fin espe-
dfico —a saber, lograr la satisfaccién de algin apetito
como e hambre— y la expresién no dirigida, sin otro
objeto que exteriorizar un sentimiento mas generalizado
wal como d placer, la ansiedad o la célera. Es cierto que
eseos dos modos de expresion se relacionan: la satisfac-
adm ded hambre, por ejemplo, induce un estado de placer
expeesado enwonces en una sonrisa; o bien la prolon-

"READH . H s = los miios, en: Edncacién por el are, Ed, Paidés,
Becxiens, pp  122-126.

gacién del hambre provoca un estado de displacer o de
dolor expresado en gritos airados. Pero las mds de las
veces los estados de placer y displacer no se relacionan o
asocian en forma inmediata o directa con las necesidades

_instintivas, y la expresién es aparentemente desintere-

sada.

Podemos decir, por consiguiente, que el estado de
sentimiento expresado varia en cuanto a precision,
incluso en un nifio de pecho. En el lenguaje popular, ya
establecemos la distincién entre un sentimiento y un esta-
do de dnimo. El primero es concentrado; el segundo, di-
fuso. Pero lo difuso no es necesariamente menos urgente;
mds audn, la vaguedad misma de un estado de 4nimo
puede dar origen a una necesidad muy positiva de
expresién, pues sentimos la necesidad de definir lo
indefinido. Asi, por ejemplo, la existencia en nosotros
de “un vago sentimiento dé ansiedad”, estado de dnimo
en nuestro sentido de la palabra, inspirard actividades
de indole absolutamente general y aparentemente
desconectadas. El nifio, no menos que el adulto, posee
tales estados de 4nimo y desea expresarlos. Tal expresién
estd, por supuesto, regida en dltima instancia por la
disposicién somdtica (particularmente la glandular) y
psicolégica del nifio, mas por ser relativamente indirecta
y aparentemente no destinada a lograr la satisfaccién de
una necesidad inmediata, la llamamos expresién libre.
Quizd podemos anticipar una discusién posterior
observando aquf que expresién “libre” no significa
necesariamente expresién “artfstica”.’

2. {JUEGO O ARTE?

La expresién libre cubre una amplia gama de
actividades corporales y procesos mentales. El juego es
la forma mds evidente de expresién libre en los nifios y
ha habido un intento persistente por parte de antro-
pélogos y psicélogos por identificar todas las formas de -
expresién libre con el juego. La teoria lidica cuenta,
por cierto, con una estirpe muy respetable, que se remon-
ta hasta Kant y Schiller por el lado filoséfico y hasta
Froebel y Spencer por el lado psicoldgico. Froebel llegd
a sostener que “el juego es la expresién mds elevada del
desarrollo humano en el nifio, pues sélo el juego cons-

ituye la expresidn libre de lo que contiene el alma del
nifio. Es el producto mds puro y mds espiritual del nifio,

yal mismo tiempo es un tipo y copia de la vida humana

Lt cap. V. 2. El criterio estético.
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en todas las etapas y todas las relaciones” * En este sentido
amplio, no deberfamos tener dificultad en describir co-
mo forma de juego esos modos de expresién pldstica
que ahora nos conciernen; pero desde la época de Froebel
la tendencia ha consistido en conferir una interpretacion
mucho mds restringida a la actividad lddica. Spencer,
por ejemplo, consideraba el juego de los nifios como
una descarga de energfa sobrante, teorfa bioldgica desa-
rrollada posteriormente por Karl Groos y Stanley Hall.
No es parte de mi finalidad actual hacer una relacién
critica de la teoria ludica —en verdad, fue hecha no hace
mucho tiempo, y en forma muy adecuada, por Margaret
Lowenfeld-’, pero corresponde afirmar en forma
absclutamente general que el punto de vista biolégico
o genético no llega a establecer la distincidn, esencial
parz nuestro punto de vista, entre los modos libres y
los funcionales de expresién. Lowenfeld aportar una
correccién muy necesaria a esta orientacién funcional.
Critica por ejemplo a Groos por no llegar a “disdinguir
entre los movimientos hechos por el nifio en sus
esfuerzos por obtener el dominio de su cuerpo, que son
para el nifio de finalidad puramente funcional, y los
movimientos y actividades realizados por el nifio sélo
por el placer que le producen™. Segtin la opinién de
Lowenfeld, “e] juego infantil es expresién de la relacién
del nifio con la totalidad de la vida, y no es posible teorfa
ladica alguna que no cubra también la totalidad de la
relacién del nifio con su vida. Se considera ... que el
juego se aplica a todas las actividades espontdneas y
autogeneradas del nifio; a todas las actividades que son
fines en si mismas y que no se relacionan con las
‘lecciones’ o con las necesidades fisiolégicas normales
cotidianas del nifio”. Tal punto de vista es casi idéntico
al que se expondrd aqui: la tnica diferencia consiste en
- que mientras para Lowenfeld el arte constituye una
-forma de juego, nosotros considerarnos el juego como
una forma de arte. No se trata de una distincion me-
ramente verbal, pues el orden de nuestras palabras res-
tablece en efecto un elemento teleoldgico que la doctora
Lowenfeld rechaza por completo. Hemos definido ya el
arte como el esfuerzo de la humanidad para lograr una
integracién con las formas bésicas del universo fisico y
conrlos 1itmos orgdnicos de la vida. Todas las formas de
juego (actividad corperal, repeticidn de alguna experien-

cia, fantasfa, apreciacién del ambiente, preparacién para
la vida, juegos colectivos, éstas son las categorfas de la
doctora Lowenfeld), son otros tantos intentos cines-
tésicos de integracién, y desde este punto de vista se
emparentan con las danzas rituales de los pucblos pri-
mitivos y, al igual que ellas, deben considerarse como
formas rudimentarias de poesfa y de drama, con las cua-
les se asocian naturalmente formas rudimentarias de las
artes visuales y pldsticas °.

3. ESPONTANEIDAD E INSPIRACION

Quizd lo que necesitamos como primer paso en esta
discusién es una definicién de espontaneidad, especial-
mente en relacién con términos tales como inspiracién,
creacion e invencién. El término opuesto a espontanei-
dad es coaccién, y la espontaneidad puede definirse en
forma negativa como hacer algo o expresarse sin coaccién
alguna. La nocién es siempre la de una actividad o
volicién interior, y de la ausencia de obstdculos a esa
actividad interior en el mundo exterior .°

Evidentemente, la actividad interior puede revestir
clases y grados diferentes. Puede ser lo que Spencer y
Groos describen como una acumulacién de “energfa’,
cuya liberacién adopta la forma de actividad corporal.
El mecanismo de este proceso es presumiblemente la
sensaci6n, pero la energfa puede igualmente ser emo-
cional, racional o intuitiva, esto es, puede ser una acti-
vidad de cualquiera de las cuatro funciones mentales, e
idealmente serfa deseable contar con un término distinto
para denominar la expresién espontdnea o sin coaccién
de cada una de estas formas de la actividad mental.

En el curso natural del crecimiento, estas actividades
mentales se expresan sin coaccién o s6lo con la coaccién
implicada en el acto de la comunicacién. En ese sentido,
la totalidad de nuestras vidas, si son felices, son espont4-
neas. Pero lo implicado en la teorfa lidica de Spencer-
Groos, v en diversas teorfas de la inspiracién y de la ex-
presién “libre”, es que tal expresién natural cotidiana
de la actividad mental no tiene lugar, que existe en efecto
una coaccién a tal actividad, un endicamiento de la
energia fisica o psiquica, y que se hace necesario un subi-
tdneo alivio de la situacién de tensién. Espontaneidad
parece ser un término demasiado amplio para

Z Chief Wiritings on Education, trad. inglesa de 8.5. Fletcher y J. Welton
{Londres, 1908), pig.50.
3 Play en Chiidhood (Londres, 1935).
Op. cit., pdg. 34.
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5 Hartlaub (Der Genius I Kinde [Breslau, 1923], pag. 25) sugiere que el juego pasa a ser arte
en el momento en que se dirige a un audirorio o espectador. Cf. Sully, cita de pdginas 116-117.
6 El problema de la esponaneidad en relacién con el problema més amplio de la libertad
social y polirica, es discutido por E. Fromm en The Fear of Freedom, pags. 258-64. (Edicién
cast.: Bl miedo a la Ebertad. Buenos Aires, Paidés, 1964 (5).]
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acontecimiento tan limitado y ocasional. En efecto, si

no vivimos espontineamente, esto es, exteriorizando li-
bremente todas nuestras actividades mentales, se produce
algo mucho peor que un estado de tensién mental o de
acumulacidn, a saber, una neurosis. ,

La palabra ‘inspiracién” podria reservarse para el ali-
vio ocasional de la tensién mental, especialmente si no
insistimos demasiado en el significado etimoldgico de
la palabra “inspiracién” y si entendemos por “tensién
mental” algo mucho mds superficial que el estado de re-
presién inconsciente. Hacia el final de su libro sobre el
tema, al cual ya nos referimos, Harding define la inspi-
racién como “el resultado de algtin factor desconocido
que opera accidentalmente sobre la mente del hombre
de ciencia o del artista en el momento particular en que
clerta tensién se-ha formado, sea por acumulacién de
‘visiones, colores, formas’, sea por hecho y la reflexién
sobre los mismos en el intento infructuoso de resolver
un problema. Si bien la inspiracién puede presentarse a
cualquiera, se manifestard en su grado mds alto sélo en
aquellas personas capaces de esta tensién emocional”.

Podemos aceptar esta definicién como exacta dentro
de sus limites, pero aunque distingue implicitamente
entre la actividad reflexiva {reflexionar sobre una acumu-
lacién de hechos en el intento infructuoso de resolver
un problema) y la actividad seneimental (la tensién emo-
cional producida por una acumulacién de visiones,
colores, formas, etc.) ’, para ser completa deberfa haber
cubierto la acumulacién de energia (el aspecto sensorial)
y el problema mucho més dificultoso de la intuicién.
Pero ampliada en este sentido, la definicién servirfa para
distinguir con claridad entre espontaneidad e inspira-

nerviosos superiores del cerebro por los elementos dados
de un problema puede, por si misma, “inspirar” una

- solucién, la cual irrumpe en la conciencia en el momento

en que se logra la organizacién estética correspondiente.

Mids adelante ofreceremos pruebas directas de tales

cién. La expresién libre o espontdnea es la exteriorizacién

sin represiones de las actividades mentales del pensar,
sentir, percibir e intuir. Sin embargo, donde por algin

motivo estas actividades mentales no pueden lograr ex- -

presién inmediata y se produce un estado de tensién,
esta puede resolverse repentina y quizds accidentalmente,
en cuyo caso la expresién toma una indole inspiracional.
Suponemos que son posibles los procesos inconscientes
de organizacién y que la tensién producida en los centros

7 La definicion de Harding debe una parte de su terminologfa a una notable descripcién
de las opiniones de Alphonse Dauder, a quien cita basdndose en el libro de Leén Daudet sobre
su padre (Alphonse Daudet, trad. ingfesa de C de Kay Londres, 1898). El siguiente pasaje del
libro (p4gs 156-57) es el mas significativo: su padre, dice Léon, crefa “que en el caso de todos
los creadores existen acumulaciones de fuerzas conscientes, esrablecidas sin su conocimiento.
Sus nervios en estado de gran excitacidn, perciben visiones, colores, formas y olores en escs
depositos a medias advertidos que son los tesoros de los poetas. De pronto, por obra de alguna
influecia o :

encuentran mutuamente, tan bruscamente como una combinacién quimica.”

emocién pot obra de algiin accidente o pensamiento, estas impresiones se
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procesos inconscientes.

Se deduce que la inspiracién deberfa presentar una
{ndole cuddruple y no existe en efecto dificultad en
distinguir estos modos. La solucién repentina del pro-
blema intelectual, la expresién “automdtica” o lirica del
sentimiento en la poesfa, la actividad lddica o el baile
improvisado como liberacién de la energfa reprimida,
la aprehensién intuitiva de nuevas relaciones formales
en matemdtica, musica y arquitectura, éstos son los ins-
pirados momentos de los cuales depende en tltima ins-
tancia el progreso humano en las artes y las ciencias.

Quizd puedan incorporarse a esa definicién los tér-
minos “invencién” y “creacién”. Deberfa consultarse el
Diccionario Inglés de Oxford en procura de los diversos
significados que en distintas epocas le han atribuido a
la palabra invencién: van desde “encontrar o descubrir”
—significado aludido en el nombre de la festividad
eclesidstica conocida como Invencién de la Cruz— basta
el sentido corriente de imaginar o dar origen a un nuevo
método o instrumento. Pero todos los significados
implican objetos o hechos de existencia previa, siendo
la mente sélo un agente que los ordena o combina en
un orden nuevo. No se hace aquf cuestién alguna de
acumulacién o tensi6n: sélo se implica el ejercicio espon-
tdneo de procesos mentales normales y su expresién en
la actividad constructiva.

“Creacién”, por otra parte, significarfa dar existencia
alo que previamente carecfa de forma o rasgos caracterfs-
ticos. Es una palabra anémala, pues en términos estrictos
s6lo puede haber creacién de la nada, como en el mito
de la Creacién. De otra manera, la creacién siempre
implica el uso y la adaptacién de materiales existentes,
y por lo tanto, la diferencia entre invencién y creacién
s6lo puede ser una diferencia de grado. Parecerfa mejor
entonces evitar las palabras crear, creador y creacién, a
menos que segin el contexto resulte claro que no las
empleamos en sentido literal.

A. IDEAS DE MONTESSORI SOBRE LA EXPRE-
SION ESPONTANEA

Esas consideraciones no carecen de aplicacién a nues-
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tro tema inmediato, la indole de la actividad desplegéda
por los nifios cuando se apoderan de un 14piz o un pincel
y comienzan a dibujar o pintar. Evidentemente, en la
medida en que esos nifios acttian por propia y libre vo-
luntad, su actividad es espontdnea. Pero, ;acaso el pro-
ducto de esa actividad es, en algtn sentido, inspirado;

‘puede, en algtin sentido de la palabra, describirselo como

artistico? ;O es, como lo sugiere Lowenfeld, una mera
forma de juego?

La mejor manera de enfocar esta cuestién, llena de
consecuencias, es citar un fragmento de uno de los libros
de Montessori:

“No puede haber ‘ejercicios graduados de dibujo’ que
conduzcan a la creacién artistica. Esta meta puede al-
canzarse s6lo mediante el desarrollo de la técnica mecd-
nica y mediante la libertad del espiritu. Tal es nuestra
raz6n para no ensefiar al nifio el dibujo en forma directa.
Lo preparamos indirectamente, dejindolo en libertad
ante el misterioso y divino trabajo de producir cosas se-
gln sus propios sentimientos. Asi, el dibujo viene a satis-
facer una necesidad de expresién, como lo hace el lengua-
je; y casi todas las ideas pueden expresarse en el dlbu]o.
El esfuerzo por perfeccionar tal expresién es muy simi-
lar al que hace el nifio cuando se siente acuciado a perfec-
cionar su lenguaje para ver sus pensamientos traducidos
a la realidad. Este esfuerzo es espontdneo y el verdadero
maestro de dibujo es la vida interior, que se desarrolla
por sf misma, alcanza refinamiento y busca irresistible-
mente nacer a la existencia externa en alguna forma em-
pirica. Aun los nifios mds pequefios tratan espontinea-
mente de dibujar los contornos de los objetos que ven;
pero los horribles dibujos que se exhiben en las escuelas
comunes como ‘dibujos libres’, ‘caracteristicos’ de la ni-
fiez, no se encuentran entre nuestros nifios. Esos horri-
bles pintérrajos tan.cuidadosamente coleccionados,
observados y catalogados por los psicélogos modernos
como ‘documentos de la mente infandl’ no son sino
monstruosas expresiones de desorden intelectual; s6lo
demuestran que el ojo de esos nifios carece de educacién,
la mano es inerte, y la mente insensible por igual a lo
hermoso y a lo feo, ciega ante lo verdadero asf como an-
te lo falso. Como la mayor parte de los documentos
coleccionados por los psicélogos que estudian a los nifios
de nuestras escuelas, no revelan el alma sino los errores
del alma; y estos dibujos, con sus monstruosas deformi-
dades, ponen de manifiesto simplemente lo que es el
ser humano no educado. Tales cosas no son ‘dibujos
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libres’ de nifios. Dibujos libres son posibles s6lo cuando
tenemos un #sAo libre a quien se ha permitido la repro-
duccién mecénica; y quien, dejado en libertad para crear
y expresarse y perfeccionarse en la asimilacién del am-
biente que lo rodea en crecer, y en realidad crea y se ex-
presa.

“La preparacién sensorial y manual para el dibujo
no es sino un alfabeto; pero sin él, el nifio es analfabeto
y o puede expresarse. Y tal como es imposible estudiar
los escritos de personas que no saben escribir de igual
manera no puede haber estudio psicolégico de los dibu-
jos de nifios abandonados a un caos espiritual y muscular.
Todas las expresiones psiquicas adquieren valor cuando
la personalidad interior lo ha adquirido tambien median-

te el desarrollo de sus procesos formativos. Mientras este

principio fundamental no haya llegado a ser una adquisi-
cién absoluta, no podremos tener idea cabal de la psico-

~logfa de un nifio_en lo que respecta a sus poderes

creadores.

“Asi, a2 menos que sepamos cémo debe desarrollarse
un nifio para desplegar sus energfas naturales, no sabre-
mos cémo se desarrolla el dibujo como expresién natural.
El desarrollo universal del pasmoso lenguaje de la mano
no provendrd de una ‘escuela de dibujo’, sino de una
‘escuela del hombre nuevo’, que hard surgir ese lenguaje
espontdneamente, como agua de un manantial inagota-
ble. Para conferir el don del dibujo debemos crear un
0jo que vea, una mano que obedezca, un alma que sienta;
y en esta tarea debe cooperar toda la vida. En este sentido,
la vida misma es la tnica preparacién para el dibujo.
Unavez que hemos vivido, la chispa interior de la visién
hace el resto 8.”

Este pasaje ha sido escrito evidentemente con un gra-
do poco usual de sentimiento, y ello quizds explique lo
que aparece como ciertas confusiones de pensamiento.
El dibujo no puede o no debe ensefarse, dice Monte-
ssori. Debe constituir una actividad espontdnea, una ex-
presién libre del ser del nifio, de sus propios pensamien-
tos. Hasta este punto Montessori concuerda evidente-
mente con la definicién de espontaneidad que acabamos
de exponer. Pero luego pasa a condenar, con palabras
violentas, esos dibujos de nifios que son por cierto pro-

-ducto de una actividad espontdnea. Aplica a estos dibujos

cierta norma estética, los condena porque son IMONStruo-

sos, feos, deformes, etc. Es decir, los juzga de acuerdo

con cierta norma de “belleza” mds supuesta que enuncia-
* The Advanced Montessori Method (Londres, 1918), vol. TI, pégs. 304-6.
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da; norma que, a nuestro turno, podemos suponer la de
un idealismo dsico, 0 quizd de un naturalismo ingenuo

Para asegurar que el nifio deberia producir dibujos
que se ajusten a esa norma, suponemos que su vida in-
rerior” debe primero desarrollarse, refinarse, inspirarse
con alguna visién de la “existencia exterior”; y que al
mismo gempo la mano del nifio debe ser adiestrada en
Ia habilidad muscular, de modo de poder reproducir
sus sendmientos espiritualizados. Tres condiciones preli-
minares deben satisfacerse antes de que sea permitido al
nifio expresarse por medios pldsticos: “un ojo que vea,
una mano que obedezca y un alma que sienta”.

No deseo poner en duda el idealismo que inspira la
totalidad de las ensefianzas de Montessori, que han cons-
draido uno de los aportes mds valiosos y significativos a
la weoria y prictica educativas modernas. Pero rechazar
de plano todos “los ¢jercicios graduados de dibujo” y
“escuelas de dibujo”, con la idea de liberar los poderes
de expresion del nifio y luego sustituirlas por “el desarro-
Ho dela técnica mecdnica” y “el desarrollo de los procesos
formadvos df; la personalidad interna”, es simplemente
reemplazar una forma de disciplina por otra, sin poner
en claro en que consiste la superioridad del nuevo siste-
ma. Vale decir, no resulta de ninguna manera claro por
qué no podria desarrollarse una técnica mecdnica me-
diante ejercicios graduados de dibujo; y el desarrollo de
la personalidad interior del nifio no se limita por cierto
ala produccién de dibujos que, si bien naturales y espon-
tdneos, no llegan a satisfacer los cdnones de la “belleza”.
Se trata quizd sélo de una cuestién de prioridad, mas
antes de poder pasar a discutirlo es evidente que hemos

de tener un concepto claro de lo que sucede en realidad
cuando un nifio comienza a dibujar espontdneamente.
Es una cuestién a la que los psicélogos y educadores
han dedicado mucha atencién, mas sin llegar —en mi
opinién~— a ninguna conclusién muy satisfactoria.

5. ¢ QUE SUCEDE CUANDO EL NINO COMIEN-
ZA A DIBUJAR?

Echemos primero una ojeada a la historia de este
problema. Comienza, con Ruskin. En 1857 se publicé
The Elements of Drawing y en ésta y posteriores obras
(por ejemplo, The laws of Fésole, 1877-79), Ruskie, llamé
por primera vez la atencién hacia lo que cabria deno-
minar las posibilidades educativas del dibujo. Serfa justo
decir que el objeto dltimo de Ruskin era la produccién
de artistas; ain cuando ensefiaba en el Working Men's
College, le sostenia la esperanza de poder descubrir un
Giotto entre sus discipulos. Pero algunas de sus observa-
ciones en Elements of Drawing inspiraron a un maestro
inglés, Ebenezer Cooke, a reconsiderar los principios
de la ensefianza del arte en las escuelas, y dos articulos
publicados por Cooke en el Journal of Education hacia
fines de 1885 y comienzos de 1886 son los primeros .
documentos en un largo y cada vez mds complicado
proceso de investigacién. Estos articulos, que preceden
a todo otro escrito cientffico sobre el arte infantil, son
tan notables como anticipacién de teorfas subsiguientes,
que he crefdo conveniente reproducir fragmentos en un

Apéndice. :

9 Ruskin: Elements of Drawing, 1857, prefacio, 11: “No creo conveniente_ ocupar a un
nifio (menor de doce o carorce afios) en la prictica artfstica, salvo Ia mds absolutamente
voluntaria. Si tiene talento para dibujar, har continuamente garabatos sobre todo trozo de
papel al que pueda echar mano; y deberfa permitirsele hacerlo segﬁn su volunrad, otorgandosele
el debido encomio por tode aspecto de cuidado, de verdad, en sus esfuerzos. Debe permitirsele
entretenerse con colores baratos casi tan pronto como posea sentido suficiente para desearlos.
Si se limita a borronear el papel con manchas sin sentido, puede privdrsele del color hasta
poseer mayor conocimiento; pero en cuanto comienza a pintar casacas rojas en soldados, banderas
a rayas en barcos, etc,, debe contar con los colores que desee; y, sin restringir su eleccién de
tema en ese arte imaginativo ¢ histérico, de tendencia militar, en la cual los nifios se deleitan
(generalmente tan valiosa dicho sea de paso, como cualquier arte histérico en el cual se deleitan
sus mayores) sus padres deberfan conducirlo suavemente hacia dibujar, en forma tan infantil
como sea, las cosas que puede ver y gustar: péjaros o mariposas, flores o fruras.”
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LECTU RA

ARTE Y 1 'ACTIVIDAD CREADORA EN EL
'NINO* :

PRESENTACION
Desde la presencia del arte como parte de la vida social y
. cultural, los autores enfatizan la importancia que dentro
del proceso de expresion creativa, tienen factores tales como
las cualidades de cierios periodos evolutivos, asi como la
influencia determinante que la familia, la escuela, los me-
dios y todos aquellos elementos implicados en su cotidia-
neidad, en tanto portadores de un contenido estético.

EL ARTE'Y LA ACTIVDAD CREADORA EN EL NINO

| lugar de privilegio dado a la expresién pldstica en

este libro no significa que las artes pldsticas sean las
mds importantes; la intencién es mostrar el rol que juega
el arte en la formacién del nifio. La actividad creadora
plds-tica no es mds que un aspecto particular y la
importancia que ciertamente se le ha asignado en esta
segunda parte debe ser comprendida como una
ilustracién de diversos problemas, unos especificos y
otros generalizables a otras formas del arte.

Lugar y papel del arfe en la vida del nino.

El nifio, cuando viene al mundo ya es sensible, el
calor, fuente maternal, serd su primera seguridad, ense-
guida se va a habituar a sonidos familiares. Abrird los
ojos sobre el mundo, pero sin duda la impresicién serd
substituida por la verdadera visién durante un largo ca-
mino de varios meses donde alejamiento y proximidad
viva, claridad y oscuridad son los primeros elementos
favorables en su descubrimiento del mundo que le rodea.

Asf desde su nacimiento, la educacién de hdbitos de
sus sentidos se va a hacer en funcién de sus relaciones
con el “Hombre”.

Y cuando descubra el lenguaje pléstico en el pla-
no de la representacién, expresard primero la voluntad
de describirse a sus préximos, relacionando la inquie-

*G_LOTON, R. y CLERO C.L‘art l’activité ctéatrice chez l'enfant,
en:L’activité créatrice chez |’enfant, Orientations/3 Casterman, Belgique 1978,

pp. 99-114. Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez ¢ Hilda M. Reyes Mora.
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tud, el odio, el amor o la desconfianza. El contacto per-
manente y la observacién vivida sirven de base a su expre-
sién. :
Es il recordar las diversas fases del dibujo del nifio
desde el momento donde, por azar o voluntariamente,
comprueba (acierto puramente intelectual del nifio-
hombre tomando conciencia de su fuerza), el primer
trazo con un instrumento cualquiera o con su mano so-
bre un material preparado o no. Esta serd ya una primera
satisfaccién nacida del deseo de accién. Agitacidn desor-
denada, el trazo gréfico o coloreado va a afirmarse duran-
te toda la primera infancia, el papel se cubre de trazos
agresivos, desordenados, es la edad del graffiti o gara-
bateo.

Asi a los dos afios sabe garabatear, trazar torbellinos.
Alrédedor de los tres afios, cesan las “comas"’ y traza
curvas. Los circulos se suceden, argollas primero mints-
culas o figuras circulares se acumulan y dominan sus
aciertos. Poco a poco afirma su grafismo, y va a devenir
en dominador de su instrumento trazor. El prepara ya
su autonomia: las imdgenes semejantes que ha dibu-
jado son nombradas con diferentes nombres. Es hasta
los tres afios cuando puede dibujar un trazo redondo o
en cruz, a los cuatro afios y medio podrd dibujar un
cuadrado, a los siete afios un cuadrildtero.

Desde la incoherencia involuntaria, el nifio prepara
su entrada en el mundo social, deja el signo impersonal
y se representa ¢l mismo, a su madre, su padre o alguno
de sus familiares. El sitdia ya en orden de determinada
magnitud sus problemas afectivos, la fuerza, la autori-
dad, el amor, la antipatia. En esos dibujos encuentra a
veces refugio, igualmente rechazard representarse o pre-
sentar al hombre (autismo). Antes de los seis afios,
sus personajes “carones, cabezones y estdticos” no son

mds que una cabeza que resume el cuerpo entero. La

palabra y el movimiento son expresados por unos “ojos”
y una boca?. Luego en el j juego el carén se va a trans-
formar, el “cuerpo-vientre” se adornard con “senos’,
sexo, ropas, aparecerd la descripcién de funciones vi-
tales: comer, hacer “pip{”, defecar, llorar... Las actitudes
no toman lugar mds que alrededor de los ocho afios, ca-
beza, brazos, dedos, los pies aparecen sistemdticamente
y poco a poco el aspecto de la silueta, el movimiento y
los gestos se precisan acompafiados de detalles. La cabeza
se personaliza, cabellos, cejas, orejas son significadas,
hasta el momento en que el estereotipo de imdgenes
petcibidas, aprendidas en su medio devienen en moddo
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(ilustraciones de libros, tiras dibujadas, dibujos ani-
Segiin el medio socio-familiar, sigue la misma acti-
vidad con las bestias que él personaliza; el animal es ge-
neralmente tratado con benevolencia. Por tanto a través
del lenguaje pldstico se apropia de lo que desea; aparecen
permanentemente “las cosas del hombre”, la bestia fa-
miliar, el sol, la casa, la flor, el 4rbol. - |

A los dinco afios, la utilizacién del dibujo-lenguaje
permite al nifio atraer Ja atencidén, sentir la admiracién
sobre &. A los siete afios, cuando estd en posesién del
lenguaje hablado, las imdgenes de la realidad y el recuer-
do que de elos tiene, le permiten intentar acercarse a la
“narracidn”. Sin duda los adultos y la escuela son respon-
sables de sus primeros fracasos cuando no ha podido
dominar su trazo, debido a que su desarrollo intelectual
(psiquico y mental) se encuentra en perpetua transfor-
mad6n a pariir de las valoraciones. Esta toma de con-
cienca de la realidad y su necesidad de realismo no se
acompaia de medios grificos para realizarla. Un auto-
mévil tiene cuarro ruedas, dos de frente y dos detrds.
Un pero tiene cuatro patas, él dibuja lo que sabe y no
lo que “ve”. Ademds la television, las fotografias, las imd-
genes de los periédicos le muestran la realidad.

No son los mecanismos o las estructuras cientificas
de objeros los que representa, pero si una serie de elemen-
tos que conoce y que se acumulan como “leyes” de la
perspectiva occdental. El nifio estd pendiente de los
drboles que bordean el camino. Son pintados acostados
de igual tamano. El plano de su casa, nocién abstracta,
se resume en los elementos esenciales: techo, fachada,

ventanas, puertas, chimenea. Sobre el espacio delaho ja
de papel, él plasma la realidad a la imdgen de su “cono-

cimiento” y a menudo de manera muy realista. Su per-

cepcién del espacio descansa sobre su “vivencia” personal,
con esa seguridad traza los signos del mundo, su recuerdo
reemplaza la autenticidad en la medida en que ha desa-
rrollado su conocimiento y sus descubrimientos, la pro-
gresién varfa en la representacién de cosas; se distingue
primero por la percepcién gréfica, sensibilidad especi-

_fica al trazo, sin percepcién de la forma, voldmen sin

ningtn sentido de la medida de dimensiones, dela orga-

nizacién (conciencia desorganizada e informal de pro-
porciones). Los elementos de “arquitectura en volumen”
representados entre cinco y siete afios son vistos por de-
bajo y de cara. Las vistas se acumulan sobre el mismo
objeto, parecidas a la tentativa de los cubistas, lo alto y

lo bajo son representados segin el interés y lo “vivido”.

La casa es el signo de la seguridad, el lugar de preser-
vacién, su representacién gréfica tiene una funcién afec-
tiva sin relacién con el mundo real que el nific descubre.
La fachada, las puertas, ventanas y otros detalles se es-
quematizan sin cuidado en la representacién del
volumen.

El 4rbol deviene tronco coronado de un pequefio
circulo de follaje, o se adorna con ramas-trazos. Parece
que la estatura del nifio es una de las causas de esta repre-
sentacién; cuando estd al pie del 4rbol, no ve mds que
un tronco enorme, las ramas y las hojas son elementos
que estan encima, el gigantismo estd en relacién a su ta-
mafo.

Primeramente elige los colores al azar, luego porque
le gustan, su utilizacién en tanto. que color dominante
no tiene pues mds que una base sensible. El se expresa
sin cuidado de la realidad, pasando de “lo que encuen-
tra bello” a nociones especificas de generalizacién. Su
aproximacidn a-la realidad se hard segin su desarrollo
mental. El sol es amarillo, el cielo es azul, la hierba y el
drbol verde, el tronco marrén, el color de la piel es rosa...
el fondo importa poco, mds a menudo queda blanco.

Diversos aprendizajes del nifio son adquiridos a través
de las manos: palpar, tocar, coger, modelar, la apreciacién
de la forma por lo sensible, le permiten reconocer poco
a poco las materias y descubrir sus recursos (tierra, arcilla,
pasta para modelar, tela, papel de vidrio, cartén ondu-
lado...). )

Destrozar serd el primer gesto, precediendo al acto
de recortar, que demanda un aprendizaje. Desmenuzar
precederd a ensamblar o al collage. Por la experiencia
aprendida, sobreponer y reunir serdn hechos mds tardfos.
El placer de estos actos formard parte de un juego-tra-
bajo. Los descubrimientos constantes posibilitados con
elementos y materias diversas, en plano o en volumen,
constituyen el desarrollo de su actividad mental, son
asimismo actividades necesarias (sin obligacién de una
préctica y de un uso utilitario) para la ocupacién de sus
dos manos. :

Recordemos que las creaciones del nifio pasan prime-
ro por la sensibilidad de percepciones del psiquismo al
tocar y secundariamente por la visién. Un cuadro de
relacién entre personalidad, desarrollo intelectual y trazo,
permitird comprender mejor esta evolucién.
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EDAD PERSONALIDAD PERCEPCION TRAZO
0A3 Su personalidad es Percepcién Graffid,
Afios distinta en relacién al | Sesibilidad razgos
mundo Contacto y evolucién torpezas
' Sensomotriz primer circulo
Interpretacién
De3a6 Egocentrismo “yo” soy | Pensamiento subjetivo y Del redondo al
afios el centro del mundo global, falta de légica, pero | cuadrado
' toma de conciencia del Grafismo con
espacio. tendencia realista
Inicio de la observacién, Interpretacién'
razonamiento disperso.
Placer por el juego.
Expresion “artistica’
De6all El “yo” se socializa, Nacimiento de lo Dibujo del
afios toma conciencia y se intelecrual. cuadrildtero.
adapta Operacién mental Realismo intelectual
abstracta. . subjetivo.
Necesidad de deduccién Primera frustracién
légica e iniciativa. gréfica.
Observaciones y
descubrimientos ayudan a
la socializacién.
Del2ala Busqueda del equilibrio | Pensamiento légico Realismo objetivo
adolescencia Yo debo imponerme e pero formal. visual
integrarme Pasién y toma de Rol del fracaso
partido. Idealismo -, Idealismo e
artistico. imaginacién
creadora.
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El test de la figura humana.

El conocimiento con el que los psicdlogos deter-
minan el coeficiente intelectual en nifios lo obtienen
mediante la aplicacién de pruebas. El del dibujo de la
figura humana de Florencia Goodenough, se dirige a
nifios de tres a trece afios: media hoja y un ldpiz, sin uti-
lizacién de regla y haciendo uso restringido de la goma:
“Sobre esta hoja de papel ustedes van a dibujar una figura
humana; hagan el mds bello dibujo que puedan. Tomen
su tiempo y trabajen con cuidado”.

Ninguna sugerencia debe ser hecha. No obstante, si
algunos hacen preguntas (cuando el test se aplica colecti-
vamente), es necesario insistir en que éstas se hagan en
voz alta, a fin de evitar que algunas preguntas sugieran
modificaciones al dibujo propio o de los demds; es nece-
sario también evitar la copia separando alos nifios y re-
cogiendo los dibujos cuando los han terminado. La res-
puesta debe ser a menudo: “hazlo como ti quieras”. La
duracién de la aplicacién es de alrededor de 10 minutos.

El examen del dibujo es bastante complejo, pero ha
sido aplicado a mds de tres mil quinientos nifios ameri-
canos y ha permitido obtener contrastes de los tres a los
trece afios. , o

El hecho que todos los nifios dibujen espontdnea-
mente al ser humano entre los primeros objetos, ha
permitido comparar el valor significativo de los elemen-
tos trazados. Cada elemento, forma un esquema, detalles
del cuerpo o del vestido cuentan para un punto; la
organizacién de los elementos, las dimensiones, las
proporciones intervienen, no reteniendo mds que los
elementos vélidos, no se tiene en cuenta el valor expresivo
del dibujo. Igual si la evolucién del dibujo de la fi-
gura humana estd impregada de la representacién con-
vencional asimilada en el curso de la socializacién, la
progresi6n del nifio es evaluada con relacién ala norma-
lidad en este sentido, el test toma un valor relativo y se
torna un medio de informacién riesgoso.

Ciertamente, esta prueba no basta para establecer
un absoluto, pero este se completa con otras: Binet-
Simon, Fay, Cotte, Roux y Aurcille. Ademds permite
establecer la relacién que existe entre el grafismo y la
edad mental y de esta manera comprender mejor las
creaciones plisticas del nifio; es al mismo tiempo un

test de desarrollo mental.

Permitir al nifio reinventar el mundo

La diferencia entre el arte infantil y el de los artistas
es notable por el hecho que no implica preocupaciones
sociales. Secuencia de creaciones espontdneas, menos

-~ elaboradas, falta de experiencia o de conocimientos res-

pondiendo mi4s al azar, se reconoce como creacién pura.
Que la creacién sea individual o colectiva, es de hecho
una forma de trabajo para el nifio. La actividad infantil
est4 hecha de paciencia, de minucia, de seriedad; cuando
él dibuja moviliza toda su energia, quiere hacer ttil toda
cosa, trabajando.

Persuadidos asf que el nifio es creador por necesidad,
que su imjtacién o espontaneidad o invencién, son a
la vez desco organizado, torpeza puesta en cuestidn,
oposicién y descubrimjento, va a ser necesario disponer
los medios para enriquecer y diversificar sus progresos
en el conocimiento.

Idealmente, se desearfa que el desarrollo del mundo
moderno, transformado por el hombre fuera armonioso,
estético, agradable.. es decir, rodear al nifio de objetos
y de juegos a su escala, destinados a su personalidad y
asegurando su formacién; colores y formas no estarfan
condicionados por una moda o un comercio, pero si
estudiados para su incorporacién en la vida del nifio
por cientificos y artistas. ;Es posible sofiar? ;Es utépico?.
Atin no estamos ahf, estamos en la realidad del presente,
faltan intentos para encontrar respuestas concretas a
nuestro problema. ‘

Ciertamente, la estética industrial penetra lentamente
en lavida cotidiasia, bajo la forma de numerosos objetos
familiares, dtiles, pero entre los productos dela sociedad
industrial de consumo como base del bienestar, la ma-
yorfa de ellos resulta horrorosa en lo cotidiano. Las crea-

~ ciones originales a menudo estimables de la artesanfa

ocupan luego lugar de obras de arte en este conjunto
incoherente. La pseudo-cleccién dejada a los consumi-
dores no tiene por objetivo mds que favorecer un mayor
consumo y los fabricantes vierten sobre el mercado mer-
cancias en las que la cualidad estética es todavia mds
discutible. :

La ausencia de educacién estética por una parte ha
dejado en la mayoria del ptblico actitudes infantiloides:
atraccién por los colores chillantes, sensibilidad por la

- poesfa populacheray por objetos cargados de afectividad

(el gatito, el chalet enlanieve...); y por otra, la sociedad
industrial orienta el “gusto” a través de los formidables
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medios de los cuales dispone (la publicidad) no solamen-
te para creaciones de calidad artistica sino también para
otras, las mds numerosas, donde la originalidad y la eco-
nomfa son equivalentes de calidad estética. Segiin su
medio, el nifio va pues a padecer desde su venida al
mundo este maltusianismo del arte en la vida corriente.
Sin criterio de eleccién, ya que la abundancia y la
multiplicidad crean desorden desde que sus ojos se abren
al mundo.

Sus primeras actitudes de imitacién serdn pues in-
fluenciadas por todo cuanto le rodea y en particular los
objetos familiares (rol de la imdgen, de lo ilustrado, de
la banda dibujada...) de su “universo”, espacio que se
desarrolla a medida que crece su autonomia, dela cuna
al gat=o , de cuatro patasa la caminara, de la prehensién
a la habilidad.... .

Segtin su percepcién del mundo, debemos permitirle
descubrirlo, significarlo, describirlo y reinventarlo. Si
el estimulo a la creacién espontinea es ya necesidad pri-
maria, muy répidamente.

A partir de los cuatro o cinco afios, como para el
lenguaje, él querr4 utilizar medios plésticos para expre-
sarse. No serd necesario por tanto considerar que la fina-
lidad artistica serd atractiva cuando la relacién entre lo
real y el medio de expresién hayan alcanzado la habilidad
(alrededor de diez-once afios para ciertos sujetos).

El nifio sélo, muy a menudo, crea, se confronta y
pone en cuestién su propio trabajo, “su obra” estd cir-
cunscrita al instante de poderla hacer, después ya no
tiene mayor interés; es el medio social quien crea las
condiciones de utilizacién de su obra, al ponerle un valor;
solamente que él no cuenta con tales criterios.

El objeto tratado no es mds que una base, el tema
tiene poca importancia. En tanto que acto sensible
propuesto, la creacién infantil estd dirigida también a
la sensibilidad del espectador, es pues esta sensibilidad
la que debe educarse. Para tal efecto citamos al artista
Fernand Léger quien ha escrito a propésito del dibujo
del nifio: '

Es necesario proclamar que el dibujo infantil es un
aspecto del arte autéticamente vélido. La prueba de esta

- autenticidad es que nos descontrolamos después de ver
el dibujo de un nifio... entonces los dibujos de los nifios
viven y tanto peor para giienes alzan Jos hombros: lo

ue a ellos les falta, es = cecuerdo del tiempo en que
.reaban siendo escolai.s.
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El arte en la formacion general

;En qué contexto situar la evolucién del nifio?. Enla
ciudad o en el campo, las necesidades estéticas son
satisfechas (a falta de una verdadera cultura y-educacién
artistica) en el marco de la cotidianeidad, entorno del -
ser humano. Que falta mejorar este marco resulta indis-
cutible. Una simple enumeracién muestra al mismo
tiempo las necesidades estéticas no satisfechas: *

—En la familia, primera relacién con los otros, su
educacién estética estd evidentemente determinada por
el contexto de la vida corriente: mobiliario, decoracién,
habitat, eleccién de ropas, objetos y juguetes personales.

~FEn la vida cotidiana, los transportes, los vehiculos,
los viajes, las vacaciones, los descubrimientos en familia:
paisajes, monumentos, arquitectura, mUseos... acumu-
lan descubrimientos e informacidn.

~En la vida escolar, los libros, la organizacién de la
clase, la eleccién de los decorados de la vida escolar, la
arquitectura y el mobiliario, participan en el condiciona-
miento visual.

Se advierte por otra parte el rol de los medios
masivos. Inicialmente la televisién, mds tarde el cine,
los libros para nifics, los periédicos de adultos, las imd-
genes, las reproducciones, los pésters, los condiciona-
mientos y embalages diversos. Ademds de espectéculos
(teatros, marionetas, circo, etc.), las imdgenes que la
prensa, los libros y la publicidad proponen son otro tanto
de descubrimientos y estimulos para la imaginacién.

Estan presentes en la cotidianidad, mdquinas,
instrumentos, utencilios, muebles, los condicionamien-
tos y embalages, las obras de puentes y calzadas, los
medios de comunicacidn; creaciones de utilidad para el
hombre.

En la actividad laboriosa de trabajadores, asf como
en los ocios (campamentos, hoteles, residencia secunda-
ria, colonia de vacaciones), el material varfa y permite
descubrir mil formas nuevas, fuera de la naturaleza en

“su infinita diversidad.

As{ este panorama objetivo de condiciones de vida y
de trabajo en los cuales se desarrolla el nifio, permite
apreciar los aspectos que en este sentido, pueden revestir
las diferentes intervenciones del adulto hacia los nifios.
Veamos el siguiente cuadro:

1 Cfi. L’etude de Brémont, sociologue.
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L ELEMENTOS EXTERNOS A LA EDUCACION INTERVINIENTES EN LA
‘ 'EDUCACION ARTISTICA

MEDIOS TECNICOS Informacién coﬁdiana, radio,

ACTUALES " televisién, cine.

—Diapositivas familiares.
—Reproducciones fotograficas en la
prensa y en los libros.
—Documentaciones diversas, ligadas
a la publicidad.
—Condicionamientos, decoracién
familiar, ilustracién de periédicos y
libros de nifios, etc. _

PRINCIPIOS MORALES, —Rol de los tabues

POLITICOS, ' —Apremios econémicos

FILOSOFICOS. - —Tecnologfa de mds en mds

JUEGAN UN PAPEL QUE grande.

AFECTAALA —Principio de utilidad a todo

EDUCACION ARTISTICA precio. 7

' —Filosoffa idealista.

—Materialismo vulgar.

—Ausencia de Educacién.
—Condicionamiento para una
integracién a la produccién y al
consumo.

—Ausencia de educacién artfstica
en la educacién de adultos.
—Lugar reducido de la cultura y
de la creacién en la sociedad.
—Vacaciones muy prolongadas,
ocios comerciales y
embrutecedores. ’

—Lugar reducido en la educacién
escolar (1h. por semana)
—Ausencia del arte en el
urbanismo y en la vida corriente.
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H aporte de la familia

Una toma de conciencia, un estudio préctico de
diferentes medios, ya que el medio socio-familiar y el
enrorno son quienes van a contribuir a la impregnacién
permanente de la creatividad. En lo que concierne al
dibujo como medio pafticular de estudio del cardcter,
es decir, sobre el diagndstico psicolégico, su rol esencial-
mente ha permitido considerar una pedagogfa teraped-
tica de trastornos del cardcter tipo epileptoide o ezquizoi-
de: como el test de dos 4drboles de Koch J, y también
una psicologia clinica.

Desde que el nifio reconoce a los adultos (padre,
madre, parientes préximos) se debe apoyarlo estimuldn-
dolo a manipular, grabar, trazar y modelar.

La mayoria de las veces, un simple titil marcador,
cray6n, estilografica, boligrafo, bastard al principio, para
apoyo del papel blanco o pintado. El descubrimiento
del trazo alcanzado, marcar4 tanto al nifio que se arriesga
muy répido a desbordar el contexto propuesto, utilizan-
do para ello muros u objetos diversos. Solamente a partir
de entonces, los padres deben intervenir, llevando al nifio
ano expresarse mds que sobre ciertas superficies limitadas
y precisadas de antemano; educacién que regresa a los
problemas-de socializacidn, comprensién, explicacién.
Los limites no son solamente artisticos, constituyen tam-
bién un prendizaje y una insercién en el medio socio-
familiar.

En la medida de lo posible, es necesario que el nifio
posea una superficie vertical, un pizarrén con gises, hojas
de papel o unssitio sobre el suelo, a fin que pueda pintar..

El equipamiento para pintar serd el de escuelas mater-
nales, pero su actividad no estard limitada solo al grafis-
" mo y a la pintura: le serdn proporcionados periédicos
para ser primero razgados, estropeados, en fin, despeda-
zados. ~ , ;
Las posibilidades limitadas a los crayones de colores

escolares, desarrollardn la habilidad de manipulacién,
" deadquisicién y cuidado de un orden, descubrimiento:
de una organizacién, utilizacién del azar, que ningin
otro lenguaje favorece. Ningin temor debe entonces
restringir la prictica “artistica bajo pretexto que ensucia
o que “resuita indtil”. Que “es prescindible” y que “estas
torpezas no pueden servir de gran cosa’. Una actitud
benévola sobre esta cuestién serd tan importante como
la ayuda en sus primeros pasos en el caminar. Por otra
parte es necesario recordar que la prictica del caminar y

la adquisicién del lenguaje maternal se hacen por método
directo, donde el éxito experimental incita a la repeticién
hasta el automatismo. La intervencién del adulto no es
en ningun caso una “ensefianza’. Ninguna ley, ninguna
regla aprendida precede a este aprendizaje. Es después
de esta adquisicién que el conocimiento se integra como
elemento necesario en la consecucién de descubrimien-
tos, siendo igual en todos los actos creadores, musica,
cantos, artes pldsticas, mimica, expresién corporal o dan-
za. Ademis, este proceso puede aplicarse a todos los actos
de la vida y a préposito de todas las disciplinas.

La eleccién de objetos familiares, de libros de im4-
genes, de juegos e ilustraciones, participa en esta educa-
cién. Las imdgenes no establecen solamente relaciones
de reconocimiento o de identificacién, ellas van a fijarse
definitivamente en la memoria del nifio, de donde surge
(cuenta tenida de creaciones de personajes infantiles
por la prensa infantil, el dibujo animado) el gusto por
las figuras de las cuales los estereotipos se encuentran
en la mayorfa de dibujos de doce-trece afios, donde
abundan los Tarzdn, los Mickey, los cow-boys. Es
necesario entonces, insistir para que los padres no se
imaginen que lo esencial se hard en la escuela, cuando
irreparables serdn ciertas cosas desde la edad de seis afios.
La frustracién serd profunda si no se admite la necesidad
dialéctica de mejores intervenciones, sobre todo si el
nifio ha asistido a la escuela maternal. Por ejemplo, la
costumbre de los padres de llevar a sus nifios a observar
ciertas obras de arte (arquitectura, arte mural, pintura,
escultura) sera mds efectiva y profunda, cuando no apare-
ce mds interés que el del nifio por este tipo de actividad.
Con las técnicas modernas, la audicién de la buena
miusica moderna o cldsica se ha facilitado y es posible
disponer de las mds diversas reproducciones de obras de
arte. Por lo que hace a la eleccién de especticulos, ya
sea que se trate de teatro para nifios, de cine, de visitas
fijas, de circo, de music-hall, de gran espectdculo sobre
hielo, la impregnacidn artistica serd considerable bajo
la accién convergente de luces, de alumbrados, de la
cualidad de imdgenes.

Para la eleccién de imdgenes, el encuadre, la cualidad
del negro y blanco, la fotograffa podr4 intervenir eficaz-

“mente cuando el nifio esté en condiciones de manipular

un aparato, a condicién —es evidente— que la accién no
se reduzca a la apropiacién de alguna imdgen o a una
coleccién de recuerdos. Es notable que son demasiado
numerosos los amateurs que imaginan hacer fotografia
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cuando ellos no dominan ningtin aparato y se contentan
con acumular imdgenes obtenidas segtin un criterio tini-
camente sentimental, sin ninguna intervencién creadora
del operador.

Comprobando que para la formacién general del
nifio, la presencia de su medio familiar implica una parte
fundamental de educacién permanente de los padres y

adultos de su alrededor, se hace necesario insistir sobre

la permanencia de esta contribucién, al igual que cuando
el nifio esté escolarizado. Ellos buscardn aumentar los
medios y el vocabulario pldstico de aquél, lo mismo
deben hacer para la musica, la expresién corporal, la
poesia. ,

En lo que concierne a la educacién escolar, sin duda
es necesario investigar qué motivard en “la ensefianza”
el deseo de una prictica ¢readora en el alumno, y recon-
siderar el rol del pedagogo. Este consistird de hecho en
replantear la ideologia burguesa del arte que querfa re-
servar el privilegio de la cultura artistica para una élite.
El maestro o el educador, cuya “especialidad” no son las
artes pldsticas, debe iniciar, preparar a la creacién, enten-
der esta necesidad, pues favorecer una educacién del
gusto y de la sensibilidad, no es funcién de ciencias
particulares, para ello es necesario cuidar de la facilidad
de lo vulgar, o del mal gusto.

Definir este mal gusto es delicado, pues cada uno

tiene confianza en su propio juicio, ya que la creacién
artistica estd perpetuamente remitida a esta cuestién.
Un artista auténtico serd discreto y reservado sobre esta
definicién, guarddndose de formular afirmaciones que
clasifiquen definitivamente las obras sometidas a su
juicio. ‘

Los artistas adultos quedan sorprendidos de la
seguridad del nifio quien no pinta ms que para él mismo
y se inquietan. ;No tienen ellos qué aprender de las crea-
ciones infantiles?. Sin duda serfa necesario hablar del
arte infantil. Ellos plantean este problema: ;Qué se
puede? ;Cémo aportar?, ;Cudl serd la forma de la
intervencién?. Previamente el arte transforma el mundo
en tanto que actividad superior del hombre, lo modifica,
pero no lo explica, por eso nombramos algunos textos
escritos sobre el arte, a fin de intentar situarnos:

Uno se sirve del color, pero se pinta con sentimientos
(Chardin) ,

Es necesario estar adentro, mirar adentro, pensar
adeniro. No es necesario temer empujarse uno mismo,
hacer otra cosa, recomenzar todo, aprender de todo, es

necesario estar siempre sobre la brecha, no es necesario
temer desagradar (Pignon).
Escribir no es describir, pintar no es despintar

(Braque).

Yo interpreto con mi corazén tanto como con mi
ojo (Corot). :

Uno no hace un cuadro con doctrinas (C. Monet).

El artista es un creador quen no tiene murallas
para su salvaguardia, ni contraste para sus sentimientos.
El artista hoy participa en la construccién del mundo,
pero se inquieta con el caos atémico y con el transtorna-
miento apocaliptico posible. Eso explica la carga de vio-
lencia en el arte moderno, el arte occidental y sus leyes
van a desaparecer, el mundo mismo va a dar lugar a
otro que es necesario construir. En la multiplicidad de
originalidades en el conjunto incoherente de
elucubraciones de hoy, el arte moderno prefigura la
necesidad de equilibrio, de libertad que nosotros espe-
ramos, es ya el signo del mundo de mafiana. Por el
momento, es el desorden, la sociedad de consumo adula
lo vulgar, la necesidad de la produccién tiene parte del
mal gusto y estimula la incultura. Confusién y mentira,
fealdad y originalidad a todo precio se acumulan para
responder a la necesidad de lo “nuevo”, los genios de
un dia pasan y desaparecen para dar lugar sin cesar a
otros, jes vilido creer que este sistema no tiene
influencia?. ,

A partir de esta situacién es que el pedagogo debe
encontrar su camino, y simplificar el del nifio con una
presencia segura, tranquilizadora, estimulante. La sim-
plicidad del contacto impedird lo mds posible la nocién
de fracazo que deviene dela psicologia de la mayor parte
de adultos, “yo no sé dibujar, yo (de eso) no comprendo
nada”,jyo siempre he tenido malas notas en el dibujo!.
Muy a menudo, el recuerdo del alboroto en el curso de
dibujo queda como prueba esencial de una inutilidad
flagrante.

Regresaremos sobre propuestas de un método que
permita el despertar de los valores pldsticos, asi como
sobre el rol del adulto en el contexto escolar. Ya que sin
dudalalibertad y la iniciacién a la creatividad no pueden
reemplazar a una alfabetizacién impresciridible; serd
necesario cambiar un “mérodo” por otro, para hacer con
él una ensefianza estereotipada, puesta ala moda de... y
sin correspondencia con la especificacién de la tentativa
artfstica, para la cual hay necesidad y posibilidad de una
educacién.

12
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TEMA 2. Taller infanfiil de creatividad

LECTURA:
ELTALLER*

PRESENTACION

En este documento se presenta una sintesis de la experiencia
impulsada por el autor en el Centro de Actividades Crea-
doras e Investigacion Educativa, pionero en nuestro pais
en este dmbiro. Con el propdsito de ofrecer una panordmica
en esta antologia, se ha realizado una seleccidn represen-
tativa del conjunto de las actividades emprendidas en el
“taller” donde se trabaja la expresion creativa, con las li-
mitaciones relativas, que impone el que las actividades que
conforman la propuesta, han sido disefiadas para nifios en
edad escolar. Lo cual no debe sucitar un impedimento; sino
que da pie para plantear —como sugiere Gordillo—, una se-
rie de hipdtesis de trabajo.

Elaborada bhace casi 25 afios, la propuesta de Gordillo
. mantiene su vigencia. Es definitivay es radical, antiescuela,
‘anti manual®, ast lo evidencian su posicién en torno al
papel del arte en la vida del nifio en pardcular y de la

sociedad en general.

EL TALLER
ANTECEDENTES

Las primeras manifestaciones de una expresién libre
infantil se presentaron en México en el afio de 1923,
como una consecuencia de los congresos de profesores
de artes plésticas que se reunieron en Londres en 1908

*GORDILLO, J., El caller, en: Lo que el nific ensefia al hombre, Ed. Trillas,
Mésico, 1992, pp 121149,

y en Dresden en 1912.

Aunque el objetivo fundamental era la ensefianza del
dibujo, una sana tendencia enfocada al esfuerzo creador
frenaba definitivamente toda pretensién pedagégica. Es-
to resultaba demasiado prematuro para ser comprendido
en todas sus consecuencias potenciales. Antes, era nece-
sario que maduraran muchas nuevas tendencias del arte
moderno.

El concepto de ensefianza en las artes debfa prevalecer
hasta nuestros dias como problemitica general en todos
los paises del mundo. Una pedagogia del dibujo infantil
segufa siendo la respuesta necesaria frente a las demandas
de la educacién. Esta tarea correspondid en México al
profesor Victor M. Reyes. '

Cuando mi colaboradora Adela Esther Gottdiener
(Azul) y yo, influidos por las ideas de Viktor Lowenfield,
establecimos un humilde tallercito al que llam4bamos
orgullosamente Taller de Manos Utiles, nos vimos obli-
gados por los propios nifios a observar las contradic-
ciones de la pedagogia de Victor Reyes, impuesta por el
Estado para impartir “ensefianzas artisticas” .

Mi obra personal de pintor, no exenta de remunera-
tivos pero esporéddicos éxitos profesionales, era confron-
tada sistemd4ticamente con el quehacer estético de nifios,
adolescentes y adultos. Esto constituyé siempre un
incentivo para profundas reflexiones.

Nuestras actividades pedagégicas resultaban casi
siempre irreconciliables con los juegos creativos como
funcién orgdnica indispensable para el desarrollo integral
de los nifios, dando ocasién a conflictos burocrdticos
sumamente molestos.
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Nuestra actuacién llegé a ser francamente clandestina
frente a las posiciones oficiales predominantes, que tole-
raban la investigacién solamente por la calidad de los
resultados en las obras de arte visual de los nifios, pero
sin comprenderlas como documento de un proceso edu-
cativo profundo.

Estdbamos colocados ante las corrientes del pensa-
miento educativo contempordneo, particularmente las
actividades de INESA (The International Non
Governmental World Organization for Education
Through Art in Consultative Relations with UNESCO).
Nunca nos faltd la informacién indispensable sobre las
preocupaciones de los maestros de artes pldsticas en dife-
rentes paises del mundo que, ain cuando abrfan posi-
bilidades, no llegaron a rebasar totalmente la pedagogia
como instrumento de represién, competencia y juicios
morales, puesto que el concepto educativo general no
habia sufrido los “golpes de mayo” en Paris y era impo-
tente para soportar cambios tan sustanciales.

Nosotros participdbamos entonces en la tarea de fun-

miso de revisar aquello que defendemos inttilmente co-
mo patrimonio cultural y que estd totalmente muerto,
aunque pueda representar milenios de esfuerzo.

Cuando conocimos la dltima obra de Herbert Read

Al diablo con la cultura, pirdimos compartir, al fin, nues-

tras inquietudes con alguien que habiendo dedicado su
vida a estas investigaciones, coincidfa con nosotros y
llegaba casi al descubrimiento, aunque sin la experiencia
directa con los nifios. Cuando quisimos comunicarnos
con €l lo sorprendié la muerte y por ello este libro fue
dedicado a su memoria.

damentar la educacién por el arte, porque sentfamos-

que era un llamado inaplazable de nuestro tiempo y salu-
ddbamos siempre con profunda simpatfa cuanto fuera
una aportacién positiva. Tarea tan dificil es obra que
requiere una energia herdica y generosa. El punto de
partida necesitaba precisién de conceptos, pues no iba
a surgir de una cémoda actitud que esquivara el compro-

Todo lo anterior nos condujo a revisar la idéa misma
de ensefianza, evidentemente obsoleta ante la creciente
demanda de nevos procedimientos educativos. Resultaba
16gica la necesidad de investigar nuevas formas que per-
mitieran el desarrollo auténomo de las facultades expre-
sivas, como documento y como muestra de capacidad
perceptiva, de evolucién fisica, motora, intelectual y
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emocional.

Ante la conviccién de que las expresiones internas
de la emocién, siendo orgdnicas, no debfan ser motivo
de manipulacién, aprendizaje o condicionamiento, tuvi-
mos que renunciar a la prefabricacién de la ensefianza y
pudimos comprender que el comprometer los resultados
de la expresién humana, interviniendo, conduciendo o
calificando las metas personales mediante la escolaridad,
era francamente criminal. Pudimos entonces darnos
cuenta de que todo el sistema educativo estaba estructu-
rado sobre bases contrarias al interés humano fundamen-
tal. Compartiamos muchas ideas con Summerbill.

El Centro de Actividades Creadoras e Investigacién
“Educativa surgié cuando nos percatamos de que en los
nifios estaban contenidos todos los elementos de una
educacién efectivamente creativa.

Los juegos infantiles mostraban la evidencia de un
quehacer orgdnicamente necesario que no podia limi-
tarse al ejercicio de las artes visuales. Un enriquecimiento
formidable fue brotando de las facetas de actividad que
los propios nifios emprendian por su cuenta.

El Taller de Actividades Creadoras dilaté el horizonte
de sus procedimientos como respuesta a la demanda so-
cial de los educadores, los . médicos, los maestros, los
trabajadores sociales, los padres y el ptiblico en generzﬂ,
que corresponde a las nuevas condiciones de cambio

 creadas por la sociedad industrial, no obstante que ni el
hogar, nila escuela, ni la sociedad misma habfan tenido
medios para comprender el profundo significado de las

actividades creativas espontdneas como proceso educati-

vo natural.
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La légica de los sentidos fue sustituyendo poco a poco
alalégica del intelecto. Los razonamientos perceptuales,
lddicos, seusonales y estéticos desplazaron con ventaja
al pensamiento intelectual. ~

Pero lo significativo de nuestras contundentes afirma-
ciones crificas y tedricas ante el sistema escolar predomi-
nante, consiste en que podemos apoyarnos en la existen-
cia de nuevas formas educativas emanadas de la experien-
cia directa, capaces de sustentar estas ideas revoluciona-
rias. No obstante, siempre nos ha hecho falta, por razones
econdmicas, un extenso trabajo de divulgacién e investi-
gacién que continuaremos, pero que también queda
abierto para quienes tengan interés en dar esta batalla
por la libertad educativa.

INSTALACION

Al sur de la ciudad de México, en una zona privi-
legiada por su ubicacién, se localiza Ciudad Indepen-
dencia. Es un conjunto habitacional —cuidadosamente
organizado por el Instituto Mexicano del Seguro Social
para albergar a 16 000 habitantes— que ocupa una super-
ficie de 38 hectdreas, de las cuales el 60% corresponde a
espacios verdes y abiertos. Viven en ella familias de tra-
bajadores de ingresos bajos y tiene una poblacién infantil
de 3 000 ninos en edad escolar {(de 6 a 12 afios). En esa
nuestra ciudad, funcionan seis escuelas primarias que
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cuentan con instalaciones, equipo y profesorado selecto.

Nuestro taller ocupaba una superficie de 300 m? en
el tercer piso de un moderno edificio desde donde podia
apreciarse a través de grandes ventanales, un amplio pai-
saje que dominaba la plaza civica, grandes espacios ar-

bolados y el pedregal de San Angel.

Tres grandes mesas para el trabajo de los nifos, un

escritorio, un estante, una pequefia bodega y numerosas.

sillas portdtiles constitufan el equipo bdsico.

Lo mi4s significativo de nuestra instalacién era el
cuidado que ponfamos en el ambiente y la presentacién
del taller. Permanentemente, mantenfamos el incentivo
de una decoracién representativa de la obra infantil; una
exposicién renovada periédicamente que mostraba las
creaciones de los nifios asistentes y les hacia sentir su
capacidad para disefiar el entorno fisico. :

Pinturas, mdscaras, fantoches, trajes de papel, escultu-
ras, teléfonos de utilerfa, cajas de cartdén rebosantes de
desperdicios industriales, una descomunal jeringa
hipodérmica, un micréfono de papel, un cajén de ba-
sura, un corazén de trapo, algunas batas de franela negra
para el teatro, un tamborcito, una bocina y muchos otros
objetos mdgicos eran el instrumental cotidiano. Una pa-
red tapizada con franela negra, a manera de ciclorama,
completaba este cuadro y servia de fondo para la
actividad teatral.

Lalimpieza era otra de nuestras preocupaciones. Aun-

que habia personal encargado de este trabajo, por razones

educativas eran los mismos nifios quienes asumian dicha
warea relimpago al final de cada sesién. Nuestras mesas
csaban cobiertas con gruesas telas de pldstico, que tenfan
sirsmpee 1ma cara completamente limpia para instalar la

cEposicién permanente y otra que mostraba, de manera

evidente, las huellas delatoras de nuestros afanes
creativos. - : ,

“Cuando mi compaifiera Azul y yo decidimos
jubilarnos, tuvimos el cuidado de clausurar deliberada-
mente el taller que habfamos fundado, con el objeto de

-evitar que la ineptitud desvirtuara los efectos de una fe-

cunda investigacién antropoldgica.
RELACIONES

Nuestro taller mantenia amplias relaciones ptiblicas.
Su cardcter orientador de las actividades educativas nos
obligaba a un estrecho contacto con todas aquellas per-
sonas que, de una u otra forma, participaban en el mejo-
ramiento de la vida infantil.

Es evidente que las relaciones mds estimables del taller
eran las interinfantiles, pues surgfan espontdneamente
de una vida social en la cual el adulto no tuvo injerencia.
Nuestros nifios afinaron estas relaciones eliminando
muchos prejuicios propios de la edad y del localismo
ambiental. '

Nosotros estimdbamos en grado sumo las visitas de
los nifios que por curiosidad y propia iniciativa concu-
rrfan al taller. Eran atendidos, invitados a participar e
informados debidamente.
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Procurdbamos mantener entre la poblacién infantil
una imagen prestigiosa que permitiera la comunicacién
de muchos problemas {ntimos y secretos.

Ante la angustia producida por conflictos familiares,
un nifio de once afios escapo secretamente de su hogar.
Huyd a otra ciudad y mantuvo comunicacién con noso-
tros mientras su caso pudo resolverse. Ni los padres ni
las autoridades supieron esto. Nosotros no pudimos dela-
tarlo.

1.a visita de los exalumnos era cosa comin. Con una
actitud carifiosa y familiar confirmaban la permanencia
de una sensibilidad mds abierta, comunicativa y sincera
que contrastaba con las relaciones prevalecientes en las
escuelas de ensefianza media y en el ambiente social.

Los padres de familia, implicados en €l proceso
educativo como proveedores de material para el trabajo,
percibfan los cambios en la conducta personal de sus
hijos y recibian de los nifios una frecuente informacién.

A los maestros de escuela primaria se les invitaba a
asistir con sus alumnos a sesiones periédicas especiales
en las que todos jugaban, con lo que se difundfa una in-
formacién objetiva general, encaminada a indicar al
maestro. las formas de educacién ajenas a la pedagogia
tradicional.

Los maestros, por convencimiento propio, permitian
que los nifios inscritos asistieran al taller, una vez por
semana, ain cuando esto implicara el sacrificio de otras
actividades escolares.

Ante las condiciones de cambio prevalecientes en Mé-
xico, particularmente en la educacién preescolar, algunas

PN N N
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educadoras debieron programar sus visitas para poder
asistir en pequefios grupos y por turno a las actividades
mds significativas. Lo pintoresco de tales relaciones con-
sisti6 en que los propios nifios, ante este desfile perma-
nente, decidieron exigir la participacién activa de todo
visitante en los juegos, con lo que se hizo necesario pedir
alas educadoras el uso de ropa especial y el olvido de al-
gunos pequefios prejuicios propios de los adultos.

Atraidos por nuestros métodos aplicados a la educa-
cién, desfilaron por el taller numerosos grupos de educa-
dores, médicos, profesionistas diversos o simples visitan-
tes nacionales y extranjeros.

Se nos otorgaron 247 premios internacionales en con-
cursos de arte infantil y participamos en seminarios y
conferencias a nivel internacional, sin que nuestras teo-
rias y nuestro método hubieran encontrado 0p031c1én
fundamentada. : .

La necesidad de una renovacién en 1 los conceptos
bdsicos asf como la urgencia de una nueva orientacién
mds educativa que pedagégica, mds espontdnea que ins-
tructiva, mds creadora que informativa, hicieron que
nuestros compafieros maestros —especializados en las en-
sefianzas artisticas— multiplicaran la demanda de infor-
macién hasta el punto de que nos viéramos comprometi-
dos a publicar este hbro

LU&’

Esta exigencia fue el resultado de las relaciones que
la misma actividad suscité entre los amigos y las personas
interesadas. Encontramos siempre una franca simpatfa
por parte de los educadores que conocieron nuestro tra-
bajo.

Han legado los nifios. El taller es un carnaval de -
juegos, muifiecos, risas, mascaras, colores y comediantes
que encienden voluntades. Da la impresién de un mun-
do extrano donde la libertad y el empefio, sin esfuerzo,
han disefiado un desbordado, pero cuidadoso, paraiso
de alucinantes mensajes humanos.

Los nifios tienen prisa y quieren ayudar a toda costa
a preparar los materiales de alguna actividad. En su entu-
siasmo lo revuelven todo, derraman algin bote de pinm-
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ray en dos minutos aquel orden estructurado por la vo-
luntad creativa de sesiones anteriores se convierte en un
caos de actividad, donde la inquietud instauradora afecta
la conducta porque se ha producido una preocupacién
personal, nerviosa y entusiasta.

Los educadores, demasiado ocupados en dosificar -

materiales, no alcanzan a responder a un torrente de
preguntas, comentarios y solicitudes. El didlogo tiene
mis de comunicacién fisica y de pantomima que de
lenguaje oral. Las palabras son pocas; la actividad, peli-
grosamente acelerada.

La dnica manera de contener esta efervescencia es
aprovisionar a cada quien con los instrumentos y ma-
teriales que necesita para motivarse y sumergirse en los
parajes inaccesibles de su propia imaginacién.

Las inmersiones personales se van sucediendo unas a
otras y, ante montafias de material disperso, se produce
un silencio relativo que suele romperse por pequeitas
rifias de posesién o por ingeniosos destellos de un buen
humor indiscutiblemente teatral.

Es norma inflexible el mds absoluto respeto al trabajo
ajeno. Por necesidad social, materiales y herramientas
son compartidos. El lenguaje del educador desconoce
diminutivos.

La estimulante comprensién del ¢ducador es ahora
el més codiciado tesoro: adquiere el valor de una caricia
que es otorgada con razonamientos para el pensamiento
y con contactos fisicos para la sensibilidad.

El didlogo generado por la obra en proceso hace
comunicables los més personales sentimientos. El educa-
dor percibe los incidentes formativos de la obra y del
nifio, que son #no solo, porqué todas las cosas se parecen a
su duefio. ‘

Hay fracasos y aciertos. La actitud critica sacude las
conciencias. Las capacidades no admiten competencias,
no pueden calificarse. No hay restricciones para la

—Si te gusta, es que estd bien hecho.

—Si no te gusta, no. 7

— iPrucba!

piente! {Toca!

Modifica!

:Descubre!

—;Piensa con los ojos!

—iNo me platiques lo que vas a hacer!

iPlaticado no sirve!

—iHazlo!

Se hace una pausa. Viene el tiempo para un cambio
de actividad...

Las obras, testigos frios de la aventura césmica que
ha terminado, son ahora una suma de elementos para el
marco cotidiano de nuestro taller y nuestra vida.

sQuién era el nifio? '

OBJETIVOS.

- La disponibilidad de la informacién es un factor com-
plementario de la educacién que corresponde a la civili-
zacién, concierne a la instruccién programada y puede
ser satisfecha con los procedimientos tecnolégico-econé-
micos de la sociedad industrial

Nuestros objetivos son diferentes. Las finalidades de
una educacién por el arte, que toma como punto de -
partida al hombre estético, se entrelazan y complemen-
tan de tal manera que forman un conjunto monolitico
y pueden expresarse globalmente como formas de
coexistencia y desarrollo cuyo centro gravitacional es la
comunicacién humana desprovista de represién, com-
petencia y juicios morales, es decir, que prescinde total-
mente de la pedagogfa y pospone la instruccién como
sometimiento voluntario. -

Partiendo de estos principios, logramos precisar en
nuestro Taller de Actividades Creadoras los siguientes
objetivos para una educacién por medio del arte:

I. AUTONOMIA
Se intérpréta como:
—Pensamiento concreto.
—Rechazo a los modelos.
—Autodesarrollo. _
—Conquista de la libertad como conciencia de las
restricciones que impone la convivencia social.
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—Descubrimiento del sentido de colaboracién como
tinica posibilidad para establecer el didlogo, entendi-
do como emisidn-recepcién de valores en movi-
miento. '

~Unico medio para el desarrollo de una comunicacién
auténtica.

~Iniciativa.

—~Conciencia plena para derivar de los juegos la expe-
riencia propia, mientras ésta no es accesible.

~Rechazo, biolégicamente necesario, a las férmulas, a
los patrones, a los prejuicios establecidos por la expe-

—Actitud instauradora de los valores que deben operar
frente a las necesidades primordiales del hombre.

—Reconocimiento pleno al derecho humano de disefiar
‘el medio y el ambiente de la vida.

—Facultad revolucionaria que confiere dignidad y razén
existencial a la presencia humana.

—Comprensién social del hombre como factor de

~ cambio.

—Cualidad esencial del hombre,

“Si la cultura es en términos taxondémicos el cardcter

riencia ajena y tradicional.’ : dominante del género humano, la creatividad es el cardc-
~Capacidad de disentir con lo establecido. ter dominante de la especie. Si la cultura nos resulta vi-
—Oportunidad para el cambio. ' tal, hoy la creatividad es nuestra tinica opcidn de super-

IL.PENSAMIENTO PERCEPTUAL

vivencia’.

“En el pensamiento perceptual, pensar y hacer son

estrictamente 1ina misma cosa. Esta es en términos gene-
rales la forma de pensar de los animales y de los nifios,
fue la forma de pensar de los hombres primitivos, los
grupos indigenas conservan algo de ella... y coincide
con los razonamientos experimentales del cientifico
actual. Toda confrontacién experimental requiere el uso
de los objetos y los sentidos que la filosoffa desprecia!”.

“El intelecto es, necesariamente, mds modesto”.

. EVALUACION

Significa: La evaluacién es un aspecto bdsico, permanente e
~Oportunidad para las metas instintivas. indispensable del proceso educativo De hecho, toda
—Recuperacién de una légica que pr0v1cne directamen-  finalidad humana consciente exige una valoracién que
 te de las percepciones. juzge el logro y las fallas ante los objetivos propuestos.

—Conducta expresiva que es el resultado de los impul-
sos y los razonamientos liberados de la experiencia
ajena.

—Respuesta individual y orlgmal a los incidentes im-
previstos de la vida.

—Actitud que puede emitir un mensaje profundamente
humano, estético, porque se nutre de sensaciones
directas y responde orgdnicamente con la autentici-
dad de una conciencia individualizada.

—Comportamiento que se hace social porque ha sido

Determinados ya los objetivos de una educacién

diferenciado por la inceridad. artistica verdadera, definidas las experiencias mds adecua-
—Intercambio auténtico entre el hombre y el universo.  das, para conseguir los cambios favorables en la conducta
~Superacién de los instintos naturales que no pudo  y organizados los procedimientos se hace necesario va-

lograr la civilizacién. lorar sus efectos, y averiguar hasta qué punto han sido
ITI. CREATIVIDAD ttiles para definir nuevas actitudes de la personalidad.
Traduce: Pero una educacién artistica no debe evaluar apren-
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dizajes: evalita solamente desarrollo.

La eficacia del esfuerzo educativo es determinada por
la calidad de los cambios. '

En realidad, no existe proceso educativo si no va
acompafiado de una permanente valoracién que propor-

~cione la medida y la direccién de los progresos alcan-
zados.

Si el resultado es arte, hubo proceso educativo.

Si el resultado no es arte, no hubo proceso educativo.

Pero una evaluacién decisiva debe trascender el am-
biente del taller y del tiempo, porque los objetivos funda-
mentales de una educacién por medio del arte concier-
nen a una nueva conducta del individuo, a una persona-
lidad integra y saludable que se debe manifestar princi-
palmente en el hienestar personal y en la adaptacién so-
cial. Sin que esto implique, necesariamente, confor-
mismo.

Los sondeos esporddicos con que investigamos a los
exalumnos del taller arrojaron indices espectaculares de
aprovechamiento escolar. La veracidad de esta afirmacién
es comprobable por medio de cifras.

Los rendimientos escolares no constitufan la esencia
de nuestro interés, porque lo verdaderamente significad-
vo era que los nifios lograran ante la vida una nueva
actitud que los capacitara para resolver sys problemas
con autenticidad y para derivar de la agudeza de sus
percepciones directas una creatividad que contrastara
sensiblemente con el medio social.

La evaluacién es una tarea continua, constante y
permanente que concierne, en primer lugar, al sujeto
que es motivo de educacién. Tanto el nifio como el edu-
cador estin comprometidos en este proceso y comparten
una responsabilidad comtn: satisfacer los objetivos. La
evaluacién no puede ser unilateral. La transformacién
es mutua.

Nifio y educador necesitan ejercer ante sus actividades
una critica que les permita superar la tensién de las situa-
ciones problemdticas, para descubrir actitudes estéticas
inquisitivas y entusiastas que los conviertan en seres ade-
cuados para el aprendizaje reflexivo.

Ante los excitantes dél medio educativo, las respuestas
del organismo humano son extremadamente complejas:
percepciones, actitudes, preferencias, aptitudes, intereses,
ajustes sociales y personales. Conocimiento, 1nformac1on
y destreza subsiguen a tales respuestas.

Sélo una evaluacién certera justifica los procedimien-
tos educativos. Ella constituye el diagnéstico y el -
prondstico de las metas. Es la herramienta que orienta
al nifio, al educador, a los padres y al administrador.

No se pueden desconocer los valores de la psicologia.
Pero existen muchas pruebas, exdmenes y tests que pre-
tenden comprometer y calificar con un criterio capricho-
so, estrecho, personalista y mecdnico las emociones
humanas. Todos estos procedimientos no son sino un
conjunto de insensateces propias de la seudopsicologia
de revista feménina.

Cosa muy distinta es la recepcién, lectura e interpreta-
cién de la obra humana como muestra de un proceso
profundo que nos concierne directamente.

En nuestro taller evaludbamos también el desarrollo,
mediante los cambios en la conducta y la personalidad.
Conocimientos, informacién y destrezas tenfan un cardc-
ter francamente secundario.

La validez, la fidelidad, la confiabilidad de nuestras
evaluaciones cotidianas estaban implicitas en la conducta
de los nifios cuando elaboraban con su actividad los com-
probantes estéticos de su desarrollo integral.

El criterio de evaluacién que nosotros aplicdbamos
era tan simple como significativo: una autonomifa que
se manifestara claramente en su iniciativa personal y un
pensamiento perceptual-estético que produjera las mds
bellas formas de comunicacién libre, profunday sincera.

El taller recibia casi a diario la visita de exalumnos
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que comentaban el analfabetismo sensorial del ambiente
social en que vivian. Nosotros alentamos mucho estas
visitas, pues nos permitfan evaluar la continuidad de las
actitudes originadas por el trabajo creador.

La evaluacién estd presente en todas las actividades
creadoras porque el arte hace de las percepciones y las
sensaciones algo concreto: trastorna la significacién tra-
dicional de los objetos, es testimonio infalible de la pre-
sencia y el desarrollo humanos y es didlogo fundamental
donde la capacidad receptiva y la cualidad emisora cons-
tituyen el mensaje.

“A mediados del siglo XIX Carlos Darwin descubrié
cémo la seleccién natural concierne a las especies del
mundo viviente: pues as{ concierne la seleccién cultural
a los hombres: por ello evaluamos lo que hacemos™.

PROGRAMA

;Cémo podiamos programar la actividad emocional
de un grupo de nifios?

:Qué argumentos debfamos esgrimir para imponer
la rigidez de un programa a las necesidades emotivas y
formativas particulares de cada uno, cuando logramos
con las percepciones espontdneas e incidentales el didlo-
go fundamental?

;Qué motivos tenfamos para exigir a los nifios un
proceso de comportamiento intelectual?

Los nifios del taller se desarrollaban percibiendo,
transformando sus juegos en arte para adquirir concien-
cia de su autonomia y de su personalidad.

Los juegos, bajo la direccién del educador, sufrfan
transformaciones cada vez mas complejas y mds organi-
zadas de acuerdo con los intereses que cada grupo iba
definiendo espontdneamente. La conducta era afectada
por las necesidades naturales de un desarrollo gradual,
personal y colectivo. ’
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La disponibilidad de los medios educativos y la volun-
tad expresiva del grupo determinaban las actividades.
Era aconsejable planear la dosificacién de estos medios
de acuerdo con el grado de dificultad que —se suponfa—
representaban para el nifio y, si se requerfa, esto podia
considerarse para finalidades administrativas como pro-
grama, pero nada mis.

LOS MEDIOS EDUCATIVOS
LA MOTIVACION

Una evidente necesidad de percepciones domina
nuestra vida de relacién con el medio. El ser humano
requiere estimulaciones externas. Necesita ver, ofr, tocar,
manipular y comprender claramente mediante una ac-
cién reflexiva. Quiere conocer y valorar. Tiene una curio-
sidad inherente que en las etapas formativas aumenta la
intensidad del proceso en razén directa de la necesidad.

La herramienta fundamental de la educacién, inicial-
mente, es la motivacidn. ’

Para nuestros propésitos educativos, la motivacién
es el acto de sensibilizar al organismo frente a ciertos es-
timulos para producir una accién formativa voluntaria.

Pavlov, Thorndike y Freud tomaron como modelo
de la reaccién conductual el acto reflejo:

ESTIMULO ——RESPUESTA

Nosotros usamos una representacion esquematica pa-
ra facilitar el andisis de estos procesos.

El acto reflejo, como mecanismo psicofisico, puede
expresarse en un nivel mds complejo mediante un esque-
ma general de la siguiente forma:
Accién

Agente exterior

Resultado

1. Tensién
2. Necesidad

3. Reaccién —— Conducta

Excitante

AS,,:, -
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Como perturbacién emocional serfa:
Agente exterior  Accién Resultado
Motivo =™ 1. Restriccién
2. Conflicto
3. Reactividad
Crftica —® Restablecimiento

Como proceso intelectual:

Agente exterior  Accién Resultado
Factores
motivacionales™ 1. Curiosidad

2. Necesidad

3. Razonamiento—» Conocimiento

- Como razonamiento perceptual:

Agente exterior Accién Resultado
Est{mulo ]
sensorial — 1. Oportunidad
para los impulsos
2. Razonamiento
perceptual ————1. Satisfaccién

2. Bienestar

Como medio educativo tradicional, se percibe clara-
mente que el tema, como agente exterior, no es otra co-
sa que un instrumento para la manipulacién pedagégica:

Agente exterior  Accién Resultado
— 1. Duda
2. Informacién— 1. Conocimiento
- 2. Tendencia al
 hdbito
3. Dependencia

Tema

Como medio formativo natural, el proceso deja de
ser lineal porque la accién se hace creativa. Su representa-
cién esquemdtica resultarfa asi:

Agente Accién Resulwado
exterior creadora
(1. Impulsos Creatividad
2. Metas instintivas] Valoracién
Variedad
Motivo * 1. Imagen estética Cualidad
sensibilizador | 2. Idea D esa_rn?llo
T Dindmica de
L1 .., la conducta
. Investigacién Arte
‘A 2. Razonamiento

Como puede verse, en la motivacién educativa tradi-
cional operan solamente las necesidades ajenas que son
adquiridas. Bl sujeto aprehende los agentes externos que
le son administrados. En cambio, cuando la motivacién
tiene un cardcter formativo natural, la intervencién de
los impulsos y las metas instintivas hacen del proceso
una accién creadorz donde la dindmica resulta reflexiva. -

. La imagen estética genera ideas para una educacién
integral y un libre desarrollo humano.

La imagen estética es el punto crucial entre el estimulo
y la respuesta, entre el impulso y el razonamiento, con
lo cual el esquema de la acci6én educativa resulta asi:

Razonamiento

}
Imagen estética
!

Impulso

d B

Esta gréfica expresa que cuando utilizamos un estimu-
lo como medio educativo, en el interior del sujeto tiene
lugar la formacién de una imagen estética que es resulta-
do de los impulsos y los razonamientos. Su consecuencia
es el arte, como documento certificador del proceso edu-

Estimulo —»

—> Are
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Cuando la motivacién conduce al sujeto a una accién
creadora, genera un conflicto con los valores del marco
cultural existente, porque produce una conducta de anti-
cipacién que inventa nuevas estructuras y determina
cambios en el comportamiento social. Todo este proceso
culmina en que la personalidad queda manifiesta en la
obra de arte. ,

Las necesidades econémicas de la produccién indus-
trial convierten la motivacién en publicidad y en mani-

- pulacién masiva de la conducta. En su esquema, en vez

de accién creadora, se da una receptividad bajo control:
. Agente Resultado

exterior

1. Anestésicos

Receptividad
controlada

2Icritantes ——  Pasividad —— Enajenacién

No obstante, el educador debfa tener muy en cuenta

que muchos nifios presentan, entre los 8 y los 12 afios,
prematuras deformaciones del lenguaje que son propias

del adulto. Este fenémeno se debe a un exagerado interés

racionalizador que se anticipa a la pubertad y a la ado-
lescencia. En un ambiente propicio, la infancia recupera,
casi siempre, sus sorprendentes facultades expresivas.

Cada educador encontrard, en una flexible disaribu-
cién de actividades, los medios adecuados a las condicio-
nes especificas de su trabajo particular. Fl verdadero
programa de actividades debe surgir de una realizacién
experimental y de una evaluacién permanente, condicio-
nadas por los objetivos y la experiencia. De lo contrario,
no hay una aplicacién efectiva de la evaluacién ni un
proceso educativo bien dirigido. .

No hay que olvidar en nigiin, momento que las trans-
formaciones de los nifios y del educador mismo, o son
reciprocas y simultdneas, o no lo son debido a que no
estamos aplicando el principio rector de los objetivos.
En este sentido, el programa no es otra cosa que la satis-
taccién de los objetivos. :

HANA e [ 0

[4777 % [ RO P
InAzsa. —{. 90
Permp.—t »
5
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No se motivan temas: solamente pueden motivarse
la voluntad creadora y la actitud de investigacién para
descubrir métodos particulares en el encuentro sensible
con los materiales. '

" Todo el conjunto de juegos o labores que se describen
en la dltima parte de este libro pueden aplicarse en un
orden, variable y selectivo. Lo importante es que la tra-
yectoria vaya de los trabajos motivados iniciales a la
creatividad, como actitud espontinea.

Asf se consigue una nueva conducta permanente en
todos los participantes —incluyendo al educador—, como
respuesta para la transformacién reciproca entre ellos y
el ambiente cotidiano.

Nosotros vamos a hacer una descripcién de los méto-
dos aplicados en el taller. Se trata solamente de nuestra
experiencia y nuestro ambiente social. Concebir dichos
métodos como modelos aplicables literalmente, o0 como
técnicas tinicas para la manipulacién de grupos, serfa
impedir la creatividad.

Obviamente, el educador inquietado ante estas mues-
tras de actividad creadora inventard las propias en el
contacto con los materiales y la sensibilidad de los nifios.
Copiar simplemente los procedimientos que indicamos
es convertirlos en técnicas y confundir el proceso creativo
con la aplicacién'mecdnica de los principios tradicionales
de la ensefianza. ~

Son los medios artisticos, como formas de educacidn, los
que sustituyen a los temas tradicionales como contenido
inditil de la instruccion. '

Asi, el educador implicado totalmente en el proceso

“educativo puede prescindir de su autoridad porque deja

de ser un instructor y vive la mds intima comunicacién,
y la mds natural sinceridad.

A
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El concepto tradicional de las ensefianzas artisticas
desaparece para dar paso a las actividades creadoras como
fundamento de la educacién.

Para lograr una planeacién educativa que aplique de
manera masiva estos principios, es evidente que algo se
perderd ante la inevitable necesidad de una programa-
cién precisa y detallada que concierne principalmente
al educadory a las necesidades concretas de su grupo de
nifios. '

La instruccién puede y debe programarse. Pero
;cuidado! No tenemos derecho a programar el desarrollo
humano porque atentamos contrala libertad individual.

Cuando se usa la motivacién como medio educativo
tradicional, ocurre algo semejante a la manipulacién
publicitaria, en cuanto las metas pedagégicas convierten
la motivacidn en tema y nulifican la accién del sujeto.
Los medios educativos no son zemas, son incentivos del
ambiente para activar impulsos e investigaciones, son
estimulos para que la imagen estética permita una valora-
cién dindmica y un desarrollo humano instaurador.

La motivacién educativa adquiere sentido, no porque
las opiniones del educador sean buenas, sino porque éste
favorece actitudes creadoras ante los excitantes del medio
y porque sensibiliza al nifio y desarrolla su capacidad
perceptual selectiva para superar las metas instintivas
por medio del acto creador.

El educador tiene la tarea de convertir al nifio en
centro receptor sensorial del universo, en emisor y dise-
fiador del medio.

Todos los elementos del amblente motivan.

La escuela racionalista ignoré que los medios educati-
vos funcionan solamente cuando son activadores de-los
impulsos.

La voluntad se humaniza al adquirir un cardcter
perceptual. El intelecto pasa a ser un factor subordinado.

Percepcién y experiencia son un solo concepto indi-

visible.

En nuestro taller, el ambiente y el material eran ele-
mentos motivadores. La motivacidn, suscitada directa-
mente por el educador, tiene una clara trayectoria en el
programa: va desapareciendo en la medida en que se
establece la actitud creativa del sujeto frente a las
situaciones imprevistas, y resulta innecesaria cuando el
criterio estético define la personalidad y satisface los
objetivos.

Las fuentes de esta investigacién pueden ilustrarse
asf:

IMPULSOS
' NINOS
HERBERT] =
R IVAN pAVLOV [REFLEXIONES)
READ
MEXICANOS
RAZONAMIENTOS

Los “impulsos” que manej6 John Dewy se sustituyen

por el pensamiento perceptual, los “razonamientos” por
las abstracciones del intelecto, y la integracién de ambos

es el pensamienro reflexivo.

LOS MATERIALES

Los materiales que utilizdbamos para trabajar en el
taller aparecerdn junto con la descripcién de los juegos.
Aqui damos solamente el concepto que debe tenerse de
ellos.

Es justo conceder mucha importancia a los materiales
industriales de desperdicio porque son abundantes,
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pueden obtenerse por medio de los propios nifios y
reflejan el ambiente de la comunidad; otros, en canibio,
necesitan ser adquiridos en el mercado.

Todos los objetos pueden ser transformados, es decir,
son susceptibles de cambios en su significacién.
‘Todo lo que el nifio toca para satisfacer su necesidad

formativa debe sufrir una mutacién de significados.

Cuando se considera a los objetos como materiales

educativos y no se reprime su manipulacién, las muta-
ciones resultan constructivas.

La curiosidad del nifio es apremiante. Todos los ele-
mentos del ambiente motivan sus actitudes. El nifio es
asombrosamente receptivo.

Material educativo es todo cuanto se puede ver, ofr,
tocar, percibir, sentir, gustar y comprender. Sus fuentes
son inagotables.

El educador que trabaja motivando actitudes estéticas
no debe olvidar que los materiales son el iinico y verdadero
maestro. :

La abundancia y la diversidad de los materiales en el
taller es fundamental. Un buen aprovisionamiento ga-
rantiza los mejores resultados. Los materjales son el pun-
to de partida para todas las actividades.

Los medios materiales son el principal reactivo sensi- -
bilizador de los impulsos. Materiales, percepcién, impul-
s0 y razonamiento conducen a crear la imagen estética.

Para cumplir su cometido, el material educativo debe
mativar el deleite de los sentidos. Debe despertar la
sensualidad infantil. :

- ‘ | 140
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“Ante la revolucién de los objetos que caracteriza a
nuestro tiempo, el pensamiento perceptual otorga a los
nifios una sensibilidad muy superior a la nuestra”.

EDUCADORES

Ante la necesidad de establecer la conciencia creativa
como respuesta a las vicisitudes del universo, no creemos
en la preparacién supuestamente racionalista y escolari-
zada del educador. ;Creemos en su sensibilidad!

Necesitamos también descartar al maestro de especia-
lidades artisticas, porque presupone desde el primer mo-
mento una autoridad cuya funcién primordial consiste
en la trasmisién de conocimientos ya establecidos. Pero
cuando el maestro de arte se convierte en un educador,
estd calificado para controlar y dirigir los cambios positi-
vos de la nueva educacién. ,

Es el educador, no el maestro, quien ejerce sus funcio-
nes ante las actividades creadoras infantiles. Los medios
educativos son los maestros.

La tarea del educador es entonces organizar sus mate-
riales de manera tal que inviten, mediante el uso de los
sentidos despiertos, a nuevas percepciones y posibilida-
des expresivas. Que afecten la sensibilidad del nifio al
sugerir que todas y cada una de las cosas comunes son
incentivos susceptibles de las transformaciones mds inu-
sitadas.

La herramijenta fundamental del educador es su pro-
funda comprensién de las actitudes infantiles. Sélo cuan-
do el nifio tiene conciencia de que el educador lo com-
prende, se expresa con libertad. Pero hay también otras
cualidades indispensables al educador:
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la comunicacién reciproca y entusiasta;
el absoluto respeto a las respuestas del nifio;
la sencillez del lenguaje;
la sinceridad de confesar que se desconocen siempre
las aportaciones creativas y la demostracién de que
se sabe apreciarlas;
el didlogo intimo, desprovisto de adulacién o interés
proselitista; la capacidad de abordar de manera franca,
libre y desinteresada cualquier situacién, por mds
complicada y escabrosa que pueda parecer; la capa-
cidad profesional de mantener un estado de 4nimo,
una alegrfa inalterable, como parte fundamental del
ambiente; ;
el propésito firme de mantener, cuantas veces sea
necesario, una actitud critica accesible cuando el nifio
pretende asimilar formas establecidas que no son
aportacién emisora, sino interprétacién receptiva;
la conviccién precisa de que no puede haber proceso
educativo sin experiencia estética.
Todas éstas son cualidades que el nifio reconoce inme-
diatamente en el educador ante su necesidad previsora
de juegos. i W

Pero un grupo de nifios, ocupado en concebir solucio-
nes creativas ante los materiales, no puede tolerar la pre-
sencia de espectadores pasivos y mucho menos de aurori-
dades que pretendan calificar sus vivencias.

El educador deber4 estar implicado en el esfuerzo
instaurador en un plano de igualdad relativa, como
participante activo y experimentado. Su sensibilidad,
abierta a lo imprevisto, ha de participar en ¢ entusiasmo
creativo sin resolver problemas, alentando sin apuntar
soluciones, sugiriendo prudentemente, si acaso, un am-
plio margen de posibilidades constructivas.

El nuevo educador ya no podrd confundir la motiva-
cién con el tema porque ello equivale a retomar al viejo
concepto que separaba la Zmagen del contenido, 1a forma
del mensaje, que para nosotros son indivisibles.

El nuevo educador sabe que el nifio no va a interpre-
tar; la interpretacién no es creativa. El nifio es un emisor

de valores, que va a enriquecer su experiencia al concebir
un objeto vibrante y ejemplar. El contenido, en el arte,
es un pretexto inttil que compromete la conciencia.

El nuevo educador solamente motiva la actitud ins-
tauradora porque sabe que el tema es la necesidad expre-
siva del nifio. De nadie mds. '

La técnica también es del nifio. Es la suma organizada
de sus experiencias; es el descubrimiento individual que
gratifica una actitud arménica entre el impulso y el
razonamiento. Es el premio a la inteligencia.

La mds valiosa cualidad del educador es la sensibilidad
ante lo imprevisto. Su capacidad de soportar la tentacién
de intervenir para alterar un proceso que corresponde.
por derecho propio a los nifios.

Fisicamente, €l trabajo del educador es atender y orga-
nizar la disponibilidad de los medios; pero a cambio de
esto, participa intimamente en el mégico proceso vital
de la formacién humana. (Un privilegio poco comin
para el adulto contempordneo!

Para poder hacer esto, ¢l educador debe asumir una
actitud estéiica ante su vida personal, o renunciar a su
pretenciosa profesion.

Si se siente desamparado ante una supuesta incapaci-
dad artistica, recuerde que la educacion es un proceso

formaizvo reciproco entre el educador y el nifio.
CONCLUSION

La sociedad de consumo es victima de una experien-
cia patética. En los paises superdesarrollados, el progreso
tecnolégico parece haber enajenado al hombre. La in-
dustria ha producido una siniestra igualdad, una mezqui-
na distorsién de las percepciones. '
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América Latina, dentro de un marco contradictorio
de potencialidad econémica y miseria, de ignorancia y
cultura, de sentido de la justicia y abuso del fuerte, posee
valores propios, autéctonos: la capacidad para el didlogo,
la fAcil polémica, la amistad confiada, sus mitos, sus cau-
dillos ocasionales y sus dioses.

Pero América Latina no puede eludir el histérico cam-
bio de estructuras que promete la superacién del hambre
y la miseria.

La gigantesca tarea de humanizar este proceso revolu-
clonario, que debe conducir a la dignidad existencial,
corresponde a la educacién.

Los medios de informacién visual han planteado a
la educacién la necesidad de un cambio radical en los
objetivos. '

Para elevar la calidad de la vida humana se hace nece-
sario programar un esfuerzo educativo sin precedentes,
que no podri ser satisfecho sin una conciencia cabal en
los sectores de direcci6n.

No podemos seguir creyendo ingenuamente en la
posibilidad de una competencia entre la instruccién y
la publicidad, mientras se manipula una reciproca com-
plicidad enajenante de bajos rendimientos productivos.

La planificacién de los cambios tendrd que resultar
de un proceso, técnicamente previsto, en el cual corres-
ponda al artista-educador disefiar los procedimientos.

Nosotros hemos hallado los medios para elevar la
calidad de la comunicacién entre los hombres. Hemos
reconocido las posibilidades creadoras del ser humano.
Hemos encontrado en la creatividad el fundamento de
una educacién natural, liberada de pretensiones pedagd-
gicas. Hemos podido rechazar la instruccién y aumentar
la capacidad constructiva del hombre; pero debemos
exigir de la sociedad una disponibilidad permanente,
organizada y veraz de la informacidn, positiva, para que
fluya y se derrame, con los medios mds avanzados, en el

ambiente popular.

La nueva conciencia de las cualidades interiores
humanas, que nos permite recuperar la dignidad perdida,
es un presente que recibimos de los nifios.

Para la infancia y la adolescencia, etapas formativas
bdsicas del ser humano, proponemos el abandono gra-
dual de la instruccién que debe surgir del convencimien-
to propio del maestro, transformado en educador por
los nifios y por la organizacién inteligente de un nuevo
sistema abierto para todos.

Cuando la sociedad y el educador, la sociedad educa-
dora, comprendan cabalmente que las actividades crea-
doras son el comiin denominador de toda actividad edu-
cativa, cuando el arte llegue a ser la accidn fundamental
del desarrollo humano, encontrardn también que las metas
instructivas han sido satisfechas.

La escuela’pasard a ser entonces el universo que
podamos modelar como imagen de lo que somos.

iUna misma actitud para el arte, la educacién y la

vida!
EXPRESION CORPORAL

La educacién fisica tradicional consiste en un conjun-
to de ejercicios gimndsticos orientados al desarrollo ar-
ménico del sistema muscular, mediante précticas atléti-

* cas, deportivas, acrobdticas, militares y calisténicas.

El ser humano es una unidad biolégica funcional-
mente indivisible. Por tanto, el desarrollo psicofisico no .
puede segregarse mds que tedricamente para finalidades
analiticas.

La expresién corporal, como juego
educativo, es el cultivo de las cualidades
expresivas y estéticas (psico-fisicas) del

cuerpo humano. _

La expresién corporal debe mostrar al nifio, objetiva-
mente, la manera de pensar con el cuerpo.

Los razonamientos intelectuales no son posibles
mientras la experiencia no nos muestre la evidencia de
los razonamientos fisicos. '
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Esto tiene mucha trascendencia para el desarrollo
humano porque pesan sobre nosotros muchos siglos de
patrones conductuales judeocristianos que han
incapacitado nuestras funciones vitales.

La expresidn corporal persigue el desarrollo auténo-
mo del lenguaje fisico y estético al considerar que lz
maduracidn precede siempre a las destrezas y los apren-
dizages. ,

Aqui despiertan en cada nifio
los recursos mégicos del teatro.

Cuando el nifio participa en juegos colectivos de ex-
presién corporal, adquiere independencia en sus actos.
Llega a adquirir la formacién cabal del actor que todo
nifio necesita ser, y aborda el teatro con espontaneidad
y conciencia. o

. . . Eso que los psic6logos llaman
temerosamente “motricidad”. . .

Para estos juegos, basta cualquier instruimento de per-
cusién y un espacio suficiente para garantizar libertad
de movimientos. ,

Nuestro primer objetivo es la relajacién muscular y
mental. Se consigue invitando a los nifios a morirse en
el suelo, hasta lograr una laxitud completa que supere
sus ansiedades y los predisponga a concentrarse més efi-
cientemente en los juegos. ,

Esta profunda actitud receptiva puede aprovecharse
para recordar lo que el cuerpo significa y la necesidad
de cuidarlo con esmero y delicadeza.

El juego puede iniciarse cuando el educador, converti-
do en inspector que no tolera vivos, se dedica a revisar
muertos, porque no- tienen coSquillas, no obedecen, ni
respiran. '

Reproducimos a continuacién algunos incentivos
utilizados por el educador en una sesién normal:

—Tu vas a ser mi secretaria, me vas a ayudar con estos
muertos... Muérase, muchacha! ;No escuché que los
muertos no obedecen?

—iEstos muertos sélo van a vivir con miisica!
~Cuando no haya miisica, no habrd movimiento.
BUM BUM BUM... BUM BUM.

—;Ahi se quedan!, no pueden mover ni una pestafia.
BUM BUM BUM... BUM BUM. '

—Ya nadie se mueve.

BUM BUM BUM... BUM.

—Sélo con el sonido se permite movimiento.

—El que se quede en el aire, en el aire se
queda!

BUM BUM BUM... BUM BUM. BUM BUM
BUM... BUM.

Belleza fisica del cuerpo
en movimiento, premisa
* de la danza.

A partir de este momento, todo el mundo baila tan
alegremente como puede. Nétese que el educador estuvo
reprimiendo deliberadamente los deseos expresivos para
motivar la respuesta dindmica como reaccidn.

Otro ejemplo:

.

—iCuando venga el sonido serdn unas estatuas
horribles!

—iTodavia no, sefiorita!

—Unas estatuas espantosas. .. BUM.

—iLos necesito mucho mds horribles!. . . BUM.

—Serdn estatuas tontas. . . BUM.

—Estatuas inteligentes. . . BUM.

—Estatuas ridiculas. . . BUM.

—Estatuas con frio. . . BUM.

—Estatuas con calor. . . BUM.

Como en
todos las
juegos, €l
bienestar
tiene
prioridad
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En esta aventura se logra la participacién activa de
todos y cada uno, inclusive los mds timidos descubren en
el juego la efectividad de sus propios recursos expre-

SIVOS:
—~Mientras
alegria.

—Fl miedo.]

—Fl hambre.
—La sed.
—La vejez.
—La amistad
—La envidia.

haya sonido, representarin la

BUM BUM BUM ... BUM BUM
BUM BUM BUM ... BUM BUM

~Mientras haya sonido, bailarén como locos. . . pero
en cdmara lenta.

—Serdn estatuas enamoradas.

—Les dard gripe asidtica. BUM, BUM, BUM.

~Serdn ustedes mismos.

Del movimi

Poco a poco, el educador estd propi-
ciando la actividad espontinea que los
propios nifios estimulan como piiblico
participante. Los recursos mdgicos del
teatro estdn presentes en la mentalidad
del nifio, que se transforma consciente-
mente a s{ mismo para lograr la ilusién
escénicay el placer de proyectaf su perso-
nalidad en los demis.

La formacién de grupos escultéricos
vivos, donde todos participan, represen-
ta una etapa mds avanzada en la cual ya

] puede verificarse la eficacia expresiva de

cada parte del cuerpo.

Labelleza fisica humana se convierre,
entonces, en el motivo sensibilizador. El
nifio recrea consigo mismo el espacio-
movimiento como una realidad percep-
tual, bella y consciente.

El juego debe propiciar en, los nifos

¥ el contacto fisico de ambos sexos como

una condicién indispensable para corre-
gir o prevenir las actitudes negativas crea-
das por la represién sexual y los prejui-
cios del ambiente social.

Estos juegos producen poco a poco en
el grupo conductas sinceras que hacen
del nifio un ser libre y feliz.

ento corporal emana y se establece una

libertad inteligente, reflexiva y bella.

Ritmo, torsién, flexidn, trayectoria y espacio expresi-

vo son conceptos que el nifio descubre y recrea mediante
la experiencia.

FIGURA

iEstds dentro de una esfera... dibdjala en el aire...!

Durante mucho tiempo se creyé que el desarrollo

intelectual culminaba con la representacién de las apa—
riendias visuales.

En la actualidad, esta limitacidn resulta ridicula ante

los muy diversos planos con los cuales puede enriquecer-
se el concepro de realidad por medio del arte y, ademis,
POIque CONOCEMmOos la incapacidad expresxvo—graﬁca del
adulo.

Ya no es posible limita.t las actividades plésticas del

nifio al ejercicio del arte figurativo, como tampoco es
disculpable confundir la objetividad de la educacién con
la apariencia de objeuwdad en las producciones in-
fantiles.

Se impone un profundo
respeto a la expresién
individual.

5

Los razonamientos del pensamiento visual del nifio

responden a la satisfaccién de sus necesidades emotivas
y formativas. Tienen una légica diferente, opuesta al ra-

zonamiento intelectual.
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Ya no razonamos a |

medias -
como los

intelectuales..
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En el nifio, el sentido de la proporcién estd condicio-
nado a las emociones. Le interesa més la significacién
que la dimensidn, sin que esto pueda calificarse como
ignorancia de las relaciones objetivas. El adulto, en
cambio, sdlo percibe cantidades donde el nifio encuen-
tra, primero, cualidades.

En el nifio, el uso del color no depende de los
convencionalismos establecidos, sino de los requerimien-
tos expresivos de su voluntad y sus impulsos, lo cual no
quiere decir que ignore la identificacién de las sensa-
ciones cromdticas que recibe. ' ,

En el nifio, la representacién del espacio depende de
las relaciones pldsticas que construye y no de la limitacién
convencional de la perspectiva académica, lo cual no
significa ignorancia de las limitaciones que el espacio
impone a su percepcién visual. El nifio percibe con todos
los sentidos. Su desarrollo intelectual culmina cuando
tiene una respuesta creativa frente a las relaciones del
mundo para transformarlo.

La conciencia de la realidad se deriva de experiencias
estéticas que logran superar las limitaciones objetivas. Ya
no estamos razonando de manera intelectual frente a la
realidad sino respondiendo ante ella como seres huma-

nos completos.

En las primeras sesiones, al motivar cualquier figura
hacemos dos cosas: enumerar los principales elementos
que la forman (ojos, nariz, manos, etc.) y recomendar
que la dibujen en el tamafio m4s grande posible dentro
de los limites del papel. =~ -

La oscilacién insistente ~a veces brusca— entre la
fantasia y la realidad es un juego que encuentra, sin ne-
cesidad de recursos didécticos, la sana armonfa que hace
profundo el concepto de la realidad en el acto creativo,
al nivelar la naturaleza cadtica de los impulsos y la
frialdad de los razonamientos. '

Todos sabemos que los elefantes no son ni rojos, ni
rayados, ni amarillos, ni verdes... Tienen un color gris

DIBUJO

tan triste... jSon verdaderos pizarrones para la explosién
de nuestra fantasfa! {Un elefante es mil veces m4s elefante
cuando est4 bien pintadol... {Pero no huele a elefante...!
iPuede ser tan gordo y tan grande como la hoja de papel...
pero no pesa ni tiene pulgas como los elefantes de
verdad...! ;Como harfas un elefante?

~ Si preguntamos a una nifia por qué la mufieca que
ha pintado tiene la cabeza tan grande, responderd que
es para que le quepan los ojos la boca y la nariz; pero sf
insistimos explicando que la cabeza no puede ser tan
grande en relacién con el cuerpo, nos dird que es una
mufieca pintada, no una de verdad, y tiene razén.

Intente el educador mostrar un tipico retrato infantil
a los nifios. Sf es bello, todos opinardn que es un buen
retrato para decorar la pared. Pero... ;qué sucederfa si al
caminar por la calle nos encontramos vivo un monigote
asf? ' '

Cuando la infancia haya disfrutado plenamente estas
experiencias estéticas, desarrollard su intelecto sin preten-
der racionalizar su sensibilidad. Sabr4 encontrar, en las
mds adversas circunstancias, incentivos para el empleo
de sus inquietudes constructivas.

\

Siglos de tradicién escasamente creativa restringieron
el concepto del dibujo a una simple representacién de
apariencias. El arte moderno vino a amplificar la signifi-
cacién del dibujo al entenderlo como expresién de la
conducta estética que sobrepasa el concepto de] realismo
y la representacidn. R
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Si consideramos de acuerdo con Edwin Ziegfed, que
las artes visuales tienen la mayor importancia en el cam-
po delaeducacidny en el de la cultura, el dibujo adquie-
re prioridad en nuestras preocupaciones educativas como
disefio y estructura de la imagen estética.

La sensibilidad y el criterio del ser humano, al con-
frontar —-mediante la experiencia— las percepciones con
la identidad biolégica, elaboran una conducta estética
como medio vital de comunicacién para la-subsistencia.

Pero la sociedad industrial impone a la conducta
estética limitaciones cada vez més estrictas: las mercan-
cias, convertidas en valores culturales ficticios de la pro-
duccibn, sustituyen a la expresién humana.

(Cuando la pedagogia pretende hacer evolucionar la
conclucta estética, lo dnico que logra es mantener fijos
los patrones culturales establecidos y entregar a la in-

"dustria el control de las més intimas necesidades indivi-

duales.

Disefiar el ambiente de
nuesua propia vida.

Hay un arte representativo y un arte no representati-
vo. El realismo visual en el dibujo es solamente una nyo-
dalidad dentro del concierto de posibilidades expresi-
vas disponibles. Cuanto nifio y adulto dibujamos implica
un lenguaje que habla de su autor y cuyo tema, formay
contenido no son diferenciables.

Creatividad que
contrasta con el

medio social.

Fl arte da la dimensién exacta del desarrolio humano.
La conducta estética presenta un enriquecimiento ascen-

dente, una evolucién que se traduce claramente en el -

dibujo. Por ello es tan respetable como la vida misma
de su autor. Nuestra civilizacién es tan pobre, nuestra
educacién tan ridicula, que nuestro proceso evolutivo
culmina y muere generalmente con la pubertad. No he-
mos sido capaces de rebasar tal limitacién. Rellenamos
los huecos con psicoterapia. _

Si acaso necesitamos informar al nifio acerca de los

valores del pasado, no debemos hacerlo sino respetando
todas las expresiones de la cultura viva presente. No pue-
de haber educacién sin camhio en los significados. El
pasado deja de ser modelo cuando sus valores no actiian.

Tenemos que aceptar al nifio como factor de cambio
social. S6lo el hombre-masa carece de dibujo, estd enaje-
nado por la civilizacién, padece una enfermedad social
que le ha hecho perder su individualidad y su conciencia
estética.

La evolucién del lenguaje gréfico ha sido motivo de
muchas especulaciones. Pero el hombre no puede reflejar
con su lenguaje estético sino lo que €l es.

El conocimiento del lenguaje gréfico infanti, tan il
para el educador, debe resultar del contacto sensible y directo
con esta expresidn humana no contaminada por la cultura
muerta. ,

Las caracterfsticas del dibujo infantil pueden parecer-
nos extrafias, porque hemos aceptado convencionalismos
culturales que limitan nuestra comprensién.

" Las caracteristicas del dibujo infantil son tan per-
sonales, que pretender clasificarlas es atentar contra la
individualidad diferenciada que nos hace humanos.
Adulterar en cualquier forma este proceso formativo

- personal es limitar sus posibilidades. Basta con apreciar-

lo, tratar de comprenderlo y alentarlo.
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PINTURA

La pintura es para los nifios el ¢je de todas sus activi-
dades creadoras porque materializa de manera definitiva
sus experiendias y regisira con fidelidad absoluta todos
los incidentes formativos de su personalidad, tan necesi-
tada de comprensién. s

¢

Entran en ella, aunque de manera djstinta, todos los -

eementos del dibujo, pero derivados de la voluptuosidad
alucinante que es propia de las relaciones cromdticas.
Por ignorancia, muchos profesionales siguen creyen-
do que la estructura inicial de un buen cuadro es el dibu-
jo. Esto es falso, porque la percepcién de los colores

modifica las formas. Entre el pensamiento grifico y la

concepcibn pictérica existe una diferencia fundamental.
La obra pictérica es un todo donde predominan el color
y la forma del color, de tal manera que, en un buen cua-
dro, el dibujo siempre es consecuencia de la voluntad y
la concepcidén pictéricas.

Algunos nifios tienden a dibujar antes para iluminar

después. Trazos previos, ajenos ala pintura misma, limitan
las posibilidades de ésta y ahogan la sinceridad original
en la lucha por adaptar a2 un mismo fin recursos dife-
rentes.

Bl marenial es el contenido y maestro. El educador no
debe comprometer al nifio. El nifio, frente a los
smesiales, tiene ya consigo mismo un compromiso que
s mvacién a la experiencia. Los descubrimientos y las

sorpresas de esta experiencia lo conducen suavemente a
la autodeterminacién consciente y a la afirmacién del
criterio. :

La pintura como manifestacién esponténea, exige dei
educador respeto y comprensién, porque es expresion
individual de un desarrollo en el que sélo el nifio puede
intérvenir en funcién de sus necesidades emotivas y
formativas personales, y porque la opinién del educador,
que se encuentra fuera de estas necesidades, no puede
resultar justa.

El educador ayuda sélo con el incentivo de una ge-
nuinay profunda comprensién. Su presencia tiene como
objetivo mantener hdbilmente el ambiente donde florece
este desarrollo natural.

La sensibilidad infantil es delicada. La mds minima
intervencién del educador como muaestro ejerce auto-
ridad y hace desaparecer el didlogo que el nifio mantiene
con sus materiales. La supuesta capacidad del maestro
establece una dependencia 'que inhibe los esfuerzos del
nifio.

El educador puede alentar la accién sugiriendo el
mayor desarrollo de aquellos elementos que. a su juicio,
enriquecen el concepto original sin alterarlo. No mis.

Los materiales son definitivos. El trabajo de grupo
resulta posible solamente cuando cada nifio dispone de
sus propios medios o ha aprendido a compartirlos.

Son los impulsos creadores del nifio los que hacen
educativo el proceso. Toda motivacién debe consentir
un amplisimo margen de conducta creativa, porque el
educador no puede conocer las necesidades intimas de
cada nifio y mucho menos sus respuestas.

Cuando la intencién es figurativa, insistir en el
tamafio grande de las figuras es importante desde las
primeras sesiones para que puedan adicionarse progresi-
vamente aquellos elementos de menor importancia que
complementan la idea original. '

42

No creemos en la
escolaridad del educador,
creemos en su sensibilidad.
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Todo intento de interpretar la realidad con criterios
demasiado racionalistas o descriptivos es una limitacién
a las posibilidades potenciales de la pintura. El arte no es
interpretacion, es creacidn que supera la interpretacion de
los medios. Por ello educa. ,

El nifio debe darse cuenta de que el educador no es-
t4 midiendo capacidades en una competencia, sino com-
prendiendo voluntades en un didlogo abierto y sincero
con la obra de todos. '

El respeto a la obra de cada quien es parte del ambien-
te necesario. No se pueden medir capacidades ni habili-
dades porque en ello intervienen estereotipos de conduc-
ta ajenos al arte,

La pintura es un reflejo fiel de su autor. Cada obra
ilustza de manera precisa las fases de un desarrollo perso-
nal donde las emociones modelan el cardcter.

La tendencia a considerar que primero estn las nece-
sidades educativas que la obtencién de obras de arte re-
vela un desconocimiento penoso del papel del arte en fa
educacién. Es un mito inventado por instructores, no
por educadores. Se trata de un proceso simultineo e
indivisible.

HACIA UNA TEORIA DE LA MUSICA INFANTIL

Hasta la fecha, la educacién musical no ha podido
manejarse con un criterio creativo. El hombre culto ha
impuesto los procedimientos pedagégicos.

Nuestra musica culta excluye toda actuacién creativa
no profesional. Tiene un alfabeto, una gramdtica, un
idioma y una voz instrumental disefiados para satisfacer
un condicionamiento cultural tan especializado, que li-
mita toda posibilidad espontinea de expresi6n.

Pese a las investigaciones folkléricas del antropélogo
que conoce mil mensajes diferentes, puede afirmarse que
hasta la fecha no existe la posibilidad de una creacién
musical infantil libre de condicionamientos.

No hace falta decir cudn ridicula y monstruosa llega
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a ser la interpretacién musical en el nifio manipulado.
Cuando el nifio canturrea, nos parece piadoso reprimirlo
ensefdndole una cancién. Lo constructivo serfa com-
prender ese lenguaje espontdneo, alentarlo y saberlo de-
sarrollar. “Porque la miusica comienza en el momento
en que el hombre se descubre a sf mismo como instru-

- mento musical”. (Adolfo Salazar, Lz miisica, FCE. 1967,

pdg. 9.)

La educacién actual no oculta su propdsito negativo
e intitil de insroducir al adolescente en el respeto a los
valores histéricos del pasado. La admiracién por Hindel
o Mozart se supone mds importante que las manifesta-
ciones creadoras musicales que existen potencialmente
en el estudiante. Pensar_en ellas es ya un sacrilegio.

Cliertamente, hay muchos intentos para conseguir la
expresién musical del nifio, pero todavia estdn condicio-
nados por la cultura preestablecida.

Basta escuchar un grupo de nifios contentos, en los
cuales no se haya reprimido la fonacién, para darse cuen-
ta de que existe un ruido organizado, un lenguaje espon-
téneo de naturaleza musical. ; .

En nuestro taller un grupo de nifios, al jugar libre-
mente con los fantoches, produjo multiples manifesta-
ciones de naruraleza musical, en un intento por descubrir
el idioma expresivo de los mufiecos, que eran ellos mis-
mos. Este idioma de mufiecos era evidentemente un
pensamiento musical espontdneo. '

La imagen musical es un producto de las percepciones
auditivas, organizadas por el impulso y ei razonamiento.

= ,
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El compositor Silvestre Revueltas afirmé no simpati-
zar con el falso arte de dirigir. Le parecia que hay mucha
exageracion, vanidad y jactancia en interpretar y confesé
sofiar con una muisica para cuya transcripcién no existen
caracteres grificos, pues los hasta ahora conocidos no
alcanzan a decirla, a escribirla. (Revista Ars, México,
ndm. 3, 1942.) :

La musica que sofié Silvestre Revueltas la pueden
hacer los nifios. El registro magnetofénico de los impul-
sos musicales espontdneos puede perfectamente motivar
y enriquecer la experiencia mediante adiciones sucesivas
y simultdneas hasta producir la composicién musical
infantil, de la misma manera en que lo hace un ldpiz en
la composicién gréfica. Todos tenemos ideas musicales.

Aunque ya sabemos que el nifio- maneja solamente
las formas culturales que le son propias, no estamos en
condicién de interpretarlas porque aplicamos como re-
ferencia nuestra experiencia cultural. Son los mismos
nifios los que deben calificar sus experiencias. El inves-
tigador podrd servirse de métodos comparados con otras
expresiones infantles ya conocidas, hasta obtener los
indicadores musicales del nifio que le permitirdn com-

prender estas manifestaciones artisticas, capaces de tras- .

mitir un profundo mensaje bumano.
La evolucién del desarrollo infantil puede medirse
por su expresién musical. También podemos conocer la

calidad de sus creaciones por su coincidencia con las

mds altas manifestaciones de la mdsica moderna o por
las afinidades con la miisica de los pueblos primitivos,
como ocurre con los nifios de las viejas culturas africanas.

El lenguaje musical infantil demanda una profunda
investigaci6n con programas, equipo e instrumentos ade-
‘cuados y sencillos que permitan formas de expresién
musical improvisada. Algunos instrumentos de manu-
factura rural se aproximan bastante a esta necesidad.

Estamos ante la presencia de un lenguaje musical
infantil, porque intervienen los siguientes factores:

1. Ruido organizado. '

2. Trasmisién estética de contenido humano.

3. Juego musical capaz de producir éxtasis.

4. Registro de un estado de 4nimo.

5. Existencia de un ordenamiento perceptual.

6. Satsfaccién instauradora.

Nuestra teorfa se funda en esta hipétesis:

Esvilido hablar de una antropologfa del arte infantil
que permite interpretar la composicién musical de los

'~ nifios como una expresién natural que ha sido reprimida.

No excluimos la posibilidad de modificar nuestra teo-
rfa en funcién de objetivos que cambien, enriquezcan o
rechacen su validez. Esperamos solamente disponer del
equipo necesario para esta investigacién que puede
significar el advenimiento de la composicién musical
infantil como actividad creadora de aplicacién popular y

EL GARABATO MUSICAL

El primer contacto entre los nifios de un grupo y el
educador va a definir las normas del comportamiento
consuetudinario.

La tarea inicial es construir un ambiente donde la
alegria, el entusiasmo y la libertad hagan imposible cual-
quier acto represivo. _ \

El nifio llega a las primeras sesiones conducido por-
circunstancias generalmente ajenas a su voluntad.

La imagen de la profesora o el profesor es apenas una
vaga idea en formacién, condicionada a las experiencias
personales del nifio y desconocida por el educador.

Para poder llegar pronto a la comunicacién intima
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es necesario iniciar una relacién jubilosa y festiva:
—iMe gustan los nifios bien traviesos..!
—iQue levante su mano el mds travieso!
—Que levante su mano la nifia mds fea!
—iLas casadas!
—Las viudas!
—Los tontos!
—;Los inteligentes!
~iLas bonitas!
—iLos chimuelos!. .

. €tc.

Nifios y educador gozardn asf de una contagiosa aleg-
rfa que permitird emprender la primera actividad, a la
que llamamos garabato musical o garabato escandaloso,
pues debe condimentarse con mucho, muchisimo ruido,
con un escdndalo de veras formidable. De lo contrario,
no funciona.

Como material, se requiere solamente una hoja de
papel y tres o cuatro crayones que el nifio elige porque
son de su agrado.

Dispuestos el ambiente y el material necesarios, la
primera tarea de los nifios consiste en el intento de defi-
nir qué es un garabato. Las respuestas mds comunes que
hemos recogido en el taller son las siguientes:

~Una cochinada

—Una cosa sucia

—Algo que no se entiende

—Tachones feos

~Rayas sin sentido

—Lo que no se debe hacer.

La motivacién estd orientada a lograr una mtensa
actividad dual:

—Para poder pintar hay que gritar.

—Para poder gritar hay que pintar.

En este juego no se puede hacer una sola de las dos
actividades anteriores: 0 ambas, o nada.

Para activar al nifio basta transformar los crayones:
un crayén se convierte en un avién supersénico con
potentes motores: otro, en un pesado camidén de carga
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con muchas ruedasy 60 toneladas; otro mds, en el trans-

" porte de los bomberos, la patrulla de policia, la motoci-

cleta de transito, la “cruz roja” o lo que el nifio quiera.
Porque el educador puede tener las orejas un poco tapa-
das y necesita un escdndalo superior, no un escandalito -
cualquiera; necesita escuchar la “escandalera” mds grande
de su vida y esto debe hacerse al mismo tiempo que el
garabato. La hoja de papel quiere llenarse de colores.

Los crayones mds impacientes pueden, desde este mo-
mento, empezar a calentar motores.. . El sonido estreme-
ce el salén, pero el educador pide mds y mds fuerza. In-
clusive hace burla de la poca potencia del escdndalo y
exige mds y més. La algarabia alcanza entonces el méxi-
mo posible. El juego termina con la pintura total de la
superficie del papel o cuando los nifos manifiestan el
deseo de no gritar mds.

Si hemos sabido hacer una buena motivacién, el nifio
no temerd en lo sucesivo a la hoja de papel y usard los
crayones sin preocuparse por el consumo. El resultado
serd su primera obra en el taller y una alegria activa, ple-
na de entusiasmo y audacia. 7

Siemprehay un juego que oscila entre la fantasfay la
realidad y que es necesario porque agudiza en los nifios
los procesos mentales. No hay crueldad en hacer la obser-
vacién de que un crayén no es un avién, nilos bomberos
ni la policia: lo que hay es una plena conciencia del jue-
goy de nuestra capacidad para transformar los objetos
cuando nos da la gana. -

Lo importante es que el educador puede afirmar, con
absoluta seriedad, que los nifios han hecho un autorre-
trato. Ante las protestas puede valerse de uno de los ni-
fios mds euféricos para comprobar el parecido entre el
garabato y su autor.

Ahora, la tarea del educador consiste en demostrar
que no se trata de la apariencia fisica, sino del caricter y
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la personalidad del autor, el cual no puede engafiarnos
con su obra. Los nifios entenderdn que es fécil la lectura
de garabatos, porque descubre con claridad todas las
caracteristicas y maneras de ser de su duefio.

Esto puede relacionarse con el trabajo del detective
que sabe leer las actividades de un ladrén anahzando las
huellas que deja como prueba.

El grupo entero puede dedicarse entonces a descubrir
las huellas que el hombre deja impresas en todos los ob-
jetos y las cosas, definiendo con ello su imagen mds fiel.
Cuanto hacemos se parece a nosotros. Con mayor razén
nuestros dibujos que, querdmoslo o no, son nuestro
retrato.

Actividades como ésta, producen una euforia que da
lugar a la comunicacién sincera, a la carifiosa entrega y
a la alegfia constructiva que genera libertad.
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TEATRO

En nuestro taller, entendfamos por actividad teatral
toda manifestacién de la actuacién infantil que trascien-
de por su intensidad como expresidén. estética, con lo
que podemos entender que la conducta del nifio, mien-
tras no es reprimida por ¢l adulto, resulta bdsicamente
teatral.

La actividad teatral se da originalmente como necesi-
dad expresiva, como forma de comunicacién anterior

“al dominio del lenguaje, lo cual ya es adquisicién cul-

tural.

Hemos afirmado que el nifio inventa su propia cultu-
ra y que todas las actitudes del hombre son estéticas; lo
confirmamos ahora cuando, al prescindir del sofisticado
concepto tradicional y profesional, encontramos en el
teatro una manifestacién orgdnica de la presencia hu-
mana. ‘

- Esto significa que asf como condenamos la pedagogia

_porque tiene necesidad de tomar como modelo al adulto,
‘condenamos al teatro de adultos para nifios —errénea-

mente denominado zeatro infantil~ porque por mucho
que pueda entusiasmarnos su eficacia, es profesionaliza-
cién ajena al verdadero interés del nifio.

Nosotros hablamos aquf del teatro de nifios que se
produce espontineamente como participacién en lavida
misma y como juego para dignificar la comunicacién
plena y el desarrollo libre: una forma de expresién en
que componer y representar son una sola actitud indi-
visible: donde el concepto de la realidad tiene tantos
significados como planos hay en la faniasia y el cono-
cimiento.

Resulta Iégico deducir que jamds ensayamos ni hace-
mos uso de literatura dramdtica. Simplemente responde-
mos con impulso creativo e intensa participacién frente
a los m4s variados estimulos.

Esta expresién teatral es arte, y su realizacién conoci-
miento. Lo demds es literatura, interpretacién, repeti-
cién, habilidad, oficio, virtuosismo y rutina. Algo com-
pletamente ajeno a la actitud creadora original. Sabemos
ya, que ser hombre o nifio no es una profesién.

La propia conducta infantil serd entonces la fuente
de donde tomar4 el educador los elementos mdgicos que
necesita destacar, separando del ambiente las manifesta-
ciones de naturalismo trivial para propiciar resultados
positivos. Esto constituye una técnica; pero es, a la vez,
jugar y divertirse educando.

El educador, insistimos, no tiene nada qué ensefiar.
Como en todas las artes, su tarea vuelve a ser la de sugerir,
alentar, comprender y aprender de los nifios. No hay en
esto romanticismos sentimentales ni exageraciones. Sen-
cillamente le corresponde al nifio la actitud emisora por-
que él es quien tiene la necesidad del contacto, y el educa-
dor se muestra capaz si lo hace como espectador partici-
pante y experimentado.
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dad expresiva, como forma de comunicacién anterior

“al dominio del lenguaje, 1o cual ya es adquisicién cul-

tural.

~ Hemos afirmado que el nifio inventa su propia cultu-
ra'y que todas las actitudes del hombre son estéticas; lo
confirmamos ahora cuando, al prescindir del sofisticado
concepto tradicional y profesional, encontramos en el
teatro una manifestacién orginica de la presencia hu-
mana. , '

- Estossignifica que asi como condenamos la pedagogia

_porque tiene necesidad de tomar como modelo al adulto,
‘condenamos al zeatro de adultos para nifios —errénea-

mente denominado featro infantil~ porque por mucho
que pueda entusiasmarnos su gficacia, es profesionaliza-
cién ajena al verdadero interés del nifio.

Nosotros hablamos aqui del teatro de nifios que se
produce espontineamente como participacién en la vida
misma y como juego para dignificar la comunicacién
plena y el desarrollo libre: una forma de expresién en
que componer y representar son una sola actitud indi-
visible: donde el concepto de la realidad tiene tantos
significados como planos hay en la fantasia y el cono-

Resulta légico dedudir que jamds ensayamos ni hace-
mos uso de literatura dramdtica. Simplemente responde-
mos con impulso creativo e intensa participacién frente
a los mds variados estimulos.

Esta expresién teatral es arte, y su realizacién conoci-
miento. Lo demis es literatura, interpeetacién, repeti-
cién, habilidad, oficio, virtuosismo y rutina. Algo com-
pletamente ajeno a la actitud creadora original. Sabemos
¥a, que ser hombre o nifio no es una profesién.

La propia conducta infantil serd entonces la fuente
de donde tomard el educador los elementos mdgicos que
necesita destacar, separando del ambiente las manifesta-
ciones de naturalismo trivial para propiciar resultados
positivos. Esto constituye una técnica; pero es, a la vez,
jugar y divertirse educando.

El educador, insistimos, no tiene nada qué ensefiar.
Como en todas las artes, su tarea vuelve a ser la de sugerir,”
alentar, comprender y aprender de los nifios. No hay en .
esto romanticismos sentimentales ni exageraciones. Sen-
cillamente le corresponde al nifio la actitud emisora por-
que él es quien tiene la necesidad del contacto, y el educa-
dor se muestra capaz si lo hace como espectador partici-
pante y experimentado.
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La primera tarea es la elaboracién de un guién con-
cebido y organizado por los nifios y el educador. Cada
incidente narrativo corresponde a la voluntad creadora
de los nifios. Un ejemplo tipico es éste:

“EL VALLE PERDIDO”

Esta forma efimera de teatro no puede repetirse. Se Tirulos y créditos
da espontdneamente como satisfactor educativo de una Escapan los ladrones
necesidad en el desarrollo individual y colectivo. No Asaltan el tren
constituye espectdiculo porque se escapa al concepto La aldea indigena
profesional del arte-mercancia para manifestarse como Jefe Palido cae prisionero
arte-necesidad, como didlogo abierto entre el actor y su La diligencia
publico. La estampida de biifalos

El teatro profesional, aunque pueda llamarse de Los colonizadores
vanguardia, estd comprometido con la literatura dramd- El rapto de la muchacha
tica, soporta la restriccién inevitable de las repeticiones Los indios discuten
y convierte al actor en un intérprete que con dudosa La cueva de los malos
eficacia exhibe su virtuosismo como enfermedad El baile
espectacular. El teatro profesional es mercancia para un El asalto al banco .
publico mudo estrangulado por el tedio. La cantina

. Los ladrones roban el ganado
CINEMATOGRAFIA La escena de amor
' k El duelo

Una ingeniosa manera de conocer y recrear el lenguaje La circel
cinematogréfico, que hace accesible y barato este medio La boda
fundamental de expresién contempordnea, consiste en Los ladrones arrepentidos felicitan a los novios
transformar los carretes de papel de las mdquinas suma- La luna de miel

[{ER] . Ve Rl
doras en “cinta cinematografica’.
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El guidn tiene tantos temas como nifios hay en el
grupo. Cada productor recibe un fragmento de cinta para
dibujar o pintar las fomas de su agrado, debiendo orga-
nizar ingeniosamente las secuencias con su propio crite-
rio, a fin de garantizar la continuidad. Presentacién y
créditos se distribuyen entre quienes terminan primero.

El montaje se hace empalmando los fragmentos con
pegamento, procurando no dejar papel suelto para que
la cinta pueda correr con facilidad en un proyector co-
- mun y corriente de superficies opacas o episcopio.
Pueden hacerse cortes y toda clase de arreglos para

Es conveniente, mientras el educador define bien los
procedimientos mds adecuados a sus medios disponibles,
abordar el género documental en blanco y negro, udli-
zando ldpices suaves de punta fina o plumones de fieliro
para lograr en la pantalla una clara definicién de las im4-
genes. _

Nosotros en el taller usamos un episcopio barato de
juguete (8 x 8 cm), al cual hemos adaptado unas guias
de cartoncillo para que corra la pelicula sin dificultad
en manos del operador. '

una funcién muda de premiere, o rodar simplemente la
pelicula con una moviola, que consiste en una ventana
de cartoncillo negro. Efectos y sonido serdn los alegres
comentarios de los nifios al ver su pelicula.

Si se dispone de una grabadora, pueden grabarse en
secreto los comentarios infantiles en toda su frescura.

Este juego tan sencillo incluye todos los aspectos
creativos de la produccién cinematogrifica, desde las
tomas en close up o panordmica hasta el concepto de
montaje. La proyeccién es siempre una fiesta en la que
se puede ver y comentar la satisfaccién de los realizadores.

Nuestros mayores éxitos los hemos logrado con
documentales, peliculas de Tarzdn y del Lejano Oeste.
Pero el procedimiento tiene recursos para los temas mds
variados de produccién colectiva o individual que inclu-
ven escenas de aventura, romance y muerte. Porque nada
escapa a la sensibilidad abierta del nifio que dispone de
medios humildes, pero suficientes, para participar en
todas las actividades creadoras de su tiempo, como un
juego que es avance y comprensién de los medios.
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Tenemos una pelicula a colores de un nifio de 8 afios
que se titula “La Historia del Amor”. Mide cerca de
diez metros e incluye muchos animales formando pareja:
elleén ylaleona, el perro y la perra, el gato y la gata, el
ballenato y la ballena y... el nifio y su mamd.

- Si se desea una pelicula a colores
con buen acabado, pueden usarse pa-
pel cuché, cortado especialmente en
tiras al tamafo del episcopio y plu-
mones de fieltro para iluminar, o
colores de piroxilina. No recomen-
damos los crayones, por el calenta-
miento del proyector.

El tema es siempre resultado de
un trabajo colectivo en el que se de-
ciden los aspectos mds generales. No
es conveniente tratar de definir las ca-
racteristicas de ningdn personaje,

" porque se limitarfa la expresién parti-
cular de cada nifio. Cierto desorden
da margen a una libre creatividad
que, al formar parte del conjunro,

- hace risible pero amable el resultado,
| va que para los nifios ésta actividad
" casi siempre es una sdtira a la estupi-

dez de la industria cinematogréfica.

No importa que el modelo sea norteamericano, como
en el caso de El Valle Perdido. El ser humano estructura
sus pensamientos utilizando los medios disponibles en
el marco cultural de la sociedad en que vive.

La grabacién magnetofdnica de la pelicula es un ele-
mento formidable que el operador sincroniza al proyec-
tar. La insatisfaccién delos nifios ante algunas grabacio-
nes defectuosas nos condujo a una sincronizacién mds
evolucionada, pero de ficil ejecucidn, en la que hace su

audio sucesivamente cada una de las imdgenes dibujadas.
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Cada nifio ocupa su lugar correspondiente en la cinta
extendida sobre el piso y el educador realiza la grabacién
desplazando el micréfono. La operacién es sumamente
divertida y permite la posibilidad de obtener un docu-
mento-especticulo que puede llevarse pricticamente a
cualquier lugar sin perder su riqueza y frescura.

Los propios nifios son quienes mejoran constante-
mente con sus aportaciones esta forma de expresién.
Hemos logrado captar masica incidental y efectos sono-
ros muy originales. Las peliculas en pintura de piroxilina
a todo color sélo requirieron pinceles adecuados para
producir lo que ellos llamaron Pincelmascope.

Ante un publico numeroso, la
grabacién puede aumentar el volu-

. men conectando un amplificador de
sonido a la grabadora.

En nuestro cine, el proceso instau-
rador es natural: las ideas visuales del
lenguaje original que se concibieron
como video se confirman con el audio
de fonaciones, misica y palabras.

Complicados conceptos como secuencia y sincronia
resultan evidentes al pensamiento perceptual infantil,
pero el valor educativo principal del juego estd en la
exhibicién masiva para nifios que, mediante una breve
muestra del procedimiento, pueden emprender por
cuenta propia, el oficio de productores cinematograficos.

Esperamos muchas aplicaciones educativas de esta
experiendia que promete trascender, porque maneja en
todas sus posibilidades bésicas la técnica moderna de la
informacién visual y permite su aplicacién masiva.
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TEMA 3. EUTERPE: Una propuesta para la vida en
la educacidn por el arte

PRESENTACION

Lste documento es resultado de una aproximacion inicial
hacia algunos de los supuestos pedagdgicos y formas de
intervencidn metodoldgica que caracterizan a la propuesta
Luterpeana en los procesos y condiciones requeridas para
estimular el contacto del nifio con los lenguajes artisticos.
En consecuencia, Gabriela Huesca, impulsora de esta pro-
puesta, enfatiza la importancia de no considerar el
contenido planteado ni como “recetario”, ni como genera-
lizaciones aplicables en cualquier contexto. De abi que esta
propuesta implica una revision comprometida acerca de
los:fines de la educacion en si'y una investigacién en torno
al papel que el arte juega en la vida cotidiana de quienes
impulsan el desarrollo de tales procesos.

EUTERPE: Una propuesta para la vida en la
educacion por el arte

Desde hace casi 20 afios, el grupo creador de la
propuesta Euterpe, considerd que los planesy programas
de estudio de la educacién en el nivel bisico, no incluyen
una drea curricular que fomente de manera comprometi-
da las facultades humano-sensibles de la persona. Frente
a ese vacfo surge Euterpe como alternativa no solo
metodoldgica, inscrita en el movimiento de “Educacién
por el arte”. '

Esta propuesta, disefiada inicialmente para dar aten-
cién a nifios, ha incorporado paulatinamente a grupos
de padres y educadores, con el propésito de comprender
y compartir esta perspectiva de formacién, donde en
un ambiente de libertad y respeto se desarrolla el goce,
y el placer al contactar con el arte. La metodologia
Euterpeana trasciende el 4mbito propiamente escolar
reconociéndose fundamentalmente como una metodo-
logia para la vida.

Euterpe constituye una metodologfa de formacién

*HUESCA, Gabriela, creadora de la propuesta Euterpe; y CASTILLO, R.
Rubén, investigador de la- UPN, Unidad Ajusco. EUTERPE: Una propuesta de
vida en la educacién por el arte, mimeo, UPN, 1998.

en la expresién creadora, cuya propuesta pedagégica es
resultado de la interaccién entre una serie de acciones y
de principios tales como:

El modo de vida y los valores predominantes en
nuestro tiempo, dificultan el desarrollo pleno de hom-
bres y mujeres, por lo que no logran descubrir y experi-
mentar su potencial creativo; ]

Lafinalidad de la educacién es favorecer el crecimien-
to integral del ser humano como ser expresivo;

El arte en tanto lenguaje, debe hacer posible la expre-
sién intima de la persona;

La metodologfa Euterpeana propicia:

* la autodisciplina

* la andfrustracidn

* la evolucidn individual y social

* el acrecentamiento de las habilidades artfsticas

* una dprima integracién de las facultades fisio-
motrices de la inteligencia y de las necesidades afectivo-
emocionales.

La metodologia Euterpeana no incluye entre sus fina-
lidades formar artistas, sino nifios, niftas, adultos, perso-
nas en fin, que aprendan a vivir.

Los supuestos psicopedagogicos

En esta propuesta los sentidos’ son los elementos
mediadores en la significacion de la experiencia estética:
la cual tiene lugar dentro de un contexto esencialmente
ltdico, cuando los sujetos entran en con-tacto con
diferentes lenguajes artisticos.

La experiencia estética se significa a partir del juego
en tanto lenguaje privilegiado de los nifios, en ella el
pensamiento divergente tiene formas de expresién, ma-
nifestacién y participacién peculiares, reveladoras
de formas no convencionales de interaccién con la
realidad: combinacién y asociacién ideativa, figurativa,
verbal y simbélica.

La metodologfa Euterpeana tienen lugar a partir de
la creacién de un ambiente flexible y estimulador donde
se generan procesos tales como la bisqueda, la expresidn
y el descubrimiento como formas bdsicas de aprendizaje,
donde por su naturaleza, el arte constituye el lenguaje-
primordial.

1485lo en la medida en que los sentidos establecen una relacién armoniosa y habicual con
el mundo exterior, se construye una personalidad inregrada. Sin esta integracién, tenemos esos
sistemas arbitrarios de pensamiento de origen dogmdtico o racionalista que, a pesar de los
hechos naturales, tratan de imponer sobre el mundo de vida orgdnica un pawén intelectual”,
Read, H., «educacién por el arte» Paidés, Buenos Aires, 1991.
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El facilitador de la expresion creativa en
Euterpe

Formarse como facilitador en la propuesta Euterpea-
na implica reconocer en los sentidos, a los elementos
mediadores en la significacién de la experiencia estética,
donde la memoria téctil, olfativa, auditiva y simbélica,
son evocadas —en un contexto que posterga la censuray
la valoracidn, favoreciendo la libre expresién y su cardcter
esencialmente lddico—.

En los padres y educadores, la experiencia estética
actualiza su significado a partir de la estimulacién de la
memoria en el estadio de la infancia, mediante descubrd-
miertos y nuevas significaciones posibilitadas al entrar
en contacto con el juego y los lenguajes artisticos como
formas de interaccién con la realidad.

Los procesos generados por esta propuesta en los edu-
cadores, tienen lugar mediante la creacién de un am-
biente flexible y estimulador de la interiorizacién per-
sonal, tales como:

Interactuar con lenguajes artisticos como forma
bésica de aprendizaje;

La toma de conciencia sobre la capacidad expresiva
integral (corporal, verbal, pldstica);

La afectividad como niicleo del potencial expresivo;

El autodescubrimiento del potencial expresivo y los
bloqueos alos que ha sido sometido a través de la sociali-
zacién, as{ como los aspectos o situaciones que han
estimulado su desarrollado.

La condicién fundamental para promover procesos
de interaccién con los lenguajes artisticos ya sea en nifios,
educadores o padres, y comprender las consecuencias
que devienen de esta interaccién, —es haber participado
de tales experiencias—. En este sentdo, el faciliador de
procesos expresivos, creativos y de conocimiento, tiene
como desafio «comprender las caracteristicas del proceso
que el otro experimenta» asf como el dasarrollo de su
propio potencial expresivo.

El facilitador es una persona afecmva y profesional-
mente predispuesta para estimular los procesos de apren-
dizaje y socializacién propios esta propuesta.

Los espacios pedagégicos de Euterpe:

“Salones de Artes pldsticas, Musica y Teatro”

“Circulo de conocimiento...jConferencias!”

Los libros se juegan”
Jugar con reglas”
Corazén de cada nifio”

Son cuatro los grupos de nifios y nifias con quienes
se trabaja la propuesta Euterpeana. Cada grupo se integra
fundamentalmente a partir de los siguientes rangos de
edad:

Grupo I: 1 afio a 2 afios 6 meses

Grupo II: 2 afios 6 meses a 3 afios 6 meses

~ Grupo III: 3 afios 6 meses a 4 afios 6 meses
Grupo IV: 4 afios 6 meses a 6 afios

“Artes pldsticas”

Esta 4rea es un espacio individual y colectivo, en
donde se proponen diversas actividades cuyo objetivo
central son el “juego” y el “proceso” por el cual el nifio
va reuniendo diversos elementos de su experiencia. Aun-
que exista la interferencia producida por los adultos, ya
sea a partir de ciertos estereotipos, o debida a los medios
de comunicacion, los nifios siempre rescatan y forman
un conjunto de vivencias a las que afiaden un nuevo
significado, recredndolas, modificindolas, enriqueciendo
de manera paulatina sus esquemas para “plasmarlos” en
una hoja de papel, “moldearlos” en plastilina o barro,
“construiros” con palos o cartén, o simplemente “gara-
batear” y compartir todas sus vivencias y emociones.

Cada nifio constituye un “proceso y expresién dife-
rente”, cotidianamente pone de manifiesto en su trabajo
plistico su maduracion perceptiva, reflexiva, fisica y
emotva.

Desarrollo de las sesiones de trabajo en el drea de

Motivacion.

En cada sesién se ofrecen distintas opciones para ir
creando un ambiente estimulante antes de iniciar el tra-
bajo plistico, éstas puden ser;

—Cuentos (publicados por distintas editoriales:
EC.E,, Patria, Libros del rincdn, etc.), cuyos temas y
titulos son variados: «teo y los disfracess, adivinanzas
indigenas, los pinta ratones, Julieta y su caja de colores,
Willy y Hugo, etc.

—Narraciones orales de cuentos y leyendas: El mafz,
El agujero negro, El sol y La luna, etc.

—~Expresi6én corporal para mostrar movimientos que
ayudan a mejorar la fuerza del trazo, coordinacion fina
y gruesa.
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—Titeres e lustraciones: para despertar su imagina-
cién e involucrarlos a través de distintas imdgenes y
situaciones.

—Musica para amenizar la sesion y estimular el ritmo

7 7 :
gréfico-pldstico.

Juego de expresiones

Los nifios reciben materiales para trabajar. Inician
un proceso de experimentacién y juego, se entregan a
su “obra” tratando de armonizar su sensacién, percepcién
y pensamiento, es decir, de reflejar en su “obra” su “rea-
lidad” tal y como la viven, como dirfa Piaget: “equilibrio
continuo entre asimilacién (del mundo exterior con
respecto a los esquemas del nifio) y acomodacién (de
los esquémas del nifio respecto al mundo exterior).

:Qué trabajamos?

Grupo [:

~Garabato con crayola, gis y dactilopintura en distin-
tas superficies (diversos tipos de papel).

—Manipulacién de masas, barro y plastilina

—Pintura con pincel y esponja.

—Construccién con cubos y palitos.

—Pegado, troceado y rasgado de papel.

~Experimentacién de varias materias: masas, harina,
lijas, etc.

—Colores.

Grupo II:

~Garabato con crayola, gis y dactilopintura en
distintas superficies (diversos tipos de papel).

—~Manipulacién de masas, barro y plastilina.

—Pintura con pincel y esponja: nociones de espacio.

—Construccién con cubos, palos, cartdn: peso y ta-
mafio ‘

—Pegado, troceado y rasgado de papel

—Experimentacién y trasformacién de distintas
texturas: masa, harina, lijas, telas, etc.

—Colores primarios.

—Volimen: mucho, poco.

Grupo Il y IV:

—Garabato con crayola, gis, dactilopintura en dis-

tintas superficies (diversos tipos de papel).

—Realizacidn, manipulacién y transformacién de
masas, barro y plastilina: formas y tamafios.

—Pintura con pincel, esponjas, popotes, canicas:
nociones de espacio.

—Construccién con cubos, palitos y cartén: peso y
tamafio.

~Pegado, cortado, rasgado y troceado de papel.
Coordinacién fina y gruesa.

—Realizacién, experimentacién y transformacién de
distintas texturas: masa, harina, lijas, telas, etc.

~Colores primarios y su combinacidn.

—Trabajo tridimencional: voldmen.

~Esquema corporal.

—Imaginacién descriptiva.

*Cabe destacar que aunque se trabajan actividades
similares en los distintos grupos, cada una de ellas se
realiza respetando el proceo.y ritmo individual de cada

nifio.
Materiales.

* Diversos tipos de papel: china, crepe, cartoncillo,
albanene, craft, revolucién, lustre, etc.

* Pegamentos: resistol blance, miel, ceras y engrudo.

* Moldeables: plastilina, barro, masa

* texturas: lija, arenas, piedras, telas, cascarén de
huevo, etc.

'« Merceria: hilos, estambres, chaquira, lentejuela, ti-
jeras, etc.

* Pinturas: temperas, anilinas, vegetales, vinilicas, cra-
yolas, colores, plumiles, l4pices. ‘

* Reciclables: cartonerfa, madera, papel, cajas, mate-
rial fotogréfico, etc.

* Naturaleza: hojas y flores secas, bellotas, cortezas y
ramas. '

Etapas y procesos.

Todo cuanto el nifio plasma en su obra es expresién,
reﬂej o de sus operaciones mentales (percepcién, memo-
ria, atencién, discriminacién, concentracién, asociacién
y juicio légico, estructuracién simbélica, andlisis, sintesis
y abstraccién). Y todo a partir sus vivencias.
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Etapa del garabato:

a) garabato sin control: trazo de lineas moviendo todo
el brazo hacia adelante y hacia atrds sin relacién
con la direcci6n visual. Ejemplos: barrido, circular
y bucles.

b)garabato controlado: el nifio se da cuenta de la’
posibilidad de control después de haber seguido la
mano, el ojo comienza a guiarla.

c)Garabato con nombre: el nifio garabatea por el
placer motor y también con una intensién, aunque
el garabato no se haya modificado totalmente. El
grafismo va tomando valor de signo.

Etapa preesquemdtica
L'a elaboracién del esquema: imagen corporal.

El nifio la va construyendo por yuxtaposicién, in-
clusién y combinacién de los trazos ya dominados con
anterioridad: “monigote primitivo o “renacuajo”.

La distribucién espacial y la utilizacién del color.

Las relaciones espaciales no se establecen por similitud
o reflejo de la realidad; las relaciones las establece el nifio
en funcién de su propio significado emocional. Algunas
veces el color que elige trae algiin significado del mismo
tipo, llama su atencién visual o simplemente por azar.

Expresién pléstica y 4reas de desarrollo.

Las siguientes 4reas de desarrollo son base determi-
nante para la evolucién grafico-pléstica:

* DPercepcién, espontaneidad, coordinacién visora,
ritmo, sensomotricidad, ubicacién, espacio ~temporal,
movimiento, esquema corporal, coordinacién fina y
gruesa, lateralidad, proyeccién de sentimientos, razona-
miento, atencidon, concentracidn, lenguaje, visualizacién,
tacto, vocabulario, expresién, comunicacién, creativi-
dad, confianza, autodeterminacién, socializacién, imagi-
nacidén, motivacién.

Salén de Musica.

Regocijante y juguetona, como la musa griega de la
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musica, en Euterpe nuestro objetivo es el que los nifios
disfruten y gocen de esta drea artistica de una forma
interdisciplinaria y con libertad para su desarrollo
integral.

Ob;j etiyo.

Por medio de la musica, el nifio expresard con inten-
sidad cada vez mayor, toda la diversidad de su mundo
interior. El método Euterpe es esencialmente lddico y
amoroso. El acercamiento del nifio a la musica resulta
entonces, agradable y placentero.

En musica trabajamos diferentes aspectos:

3. Sensorialidad auditiva: desarrollo del ofdo musi-
cal T

4.Cultivo de la voz, del canto (por medio de cancio-
nes, creatividad de la palabra y diversas expresiones
del lenguaje y cultivo del lenguaje)

5. Ritmo. Descubrimiento-del ritmo corporal, y del
musical: organizacién del sonido y el silencio en
el tiempo. Esquemas ritmicos que los nifios incor-
poraran: pulso, deble tiempo y acentos

6. Conjuntos instrumentales

7. Conjuntos vocales en canciones y rimas

8. Improvisacién

9. Expresidén corporal

10. Direccién orquestal

11. Baile

12. Literatura

13. Cultivo de la sensibilidad musical. Biisqueda de
la experiencia estética.

Motivacién

La motivacién es el juego que se realiza —de manera
creativa 'y concentrada— previo al tema. Por ejemplo, si
se va a interpretar una cancién sobre gatos, toda la din-
mica se transformard en personajes, para tocar los niveles

- ladicos de la imaginacién y aterrizar en una obra musical.

Material did4ctico.

Se utilizan diferentes instrumentos de percusidn:
maracas, claves, giiiros, crétalos, panderos, sonajas,
tridngulos, tecomates, cascabeles, tambores, instru-
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mentos de placa: xiléfonos y tetaléfonos. Se llevan a
cabo ejercicios con bandas sonoras, para que los nifios
acompafien la musica, marcando diversos esquemas
ritmicos, con los instrumentos, por medio del movi-
miento corporal, y con el baile también se utilizan aros,
pelotas, listones, globos, etc.

Psicomotricidad-expresién corporal.

A través de los ejercicios encaminados al desarrollo
de la psicomotricidad el nifio conoce e integra su esque-
ma corporal, ubica el “yo” en el espacio y en el tiempo,
reconoce y domina su eje corporal, lateralizacién, equili-
brio, coordinacién motriz y sentido del ritmo. En los
juegos de expresién corporal, se puede descubrir que
cada uno existe como individuo que siente y piensa. El
nifio tiene la oportunidad de conocerse a si mismo, de
vivenciar sus percepciones y manejar sus experiencias
afectivas, incorporando el concepto de espacio, tiempo
y dindmica.

Grupo I (De 1 a2 1/2afios)

En esta etapa los perfodos de concentracién en el
nifio son cortos, sin embargo, en mdsica logran entonar
con sus balbuceos, algunas melodias. Se emocionan y
manifiestan su alegrfa. Es una etapa de descubrimiento
y sensibilizacién al lenguaje musical. Son grandes obser-
vadores de lo que sucede a su alrededor, de los objetos
del salén, de la percepcién del sonido, de sus compaieros
y su maestra, imitan a los demds y logran desinhibirse
gritando y bailando, contagidndose mutuamente el
alboroto.

Grupo II (2 1/2 A 3 1/2)

En esta etapa el lenguaje del nifio se encuentra en
franco desarrollo. Han logrado una mayor concentracién
ante aquello que les sorprende e interesa, lo que constitu-
ye un avance en el proceso de la automotivacién. Par-
ddpan con gusto en las clases, aunque si surge algin
desacuerdo con alguien pueden transformar su alegria
en “puchero” y negarse a participar en los juegos, para
lo cual la maestra puede inventar un recurso juguetén
para capiar de nueva cuenta la atencién del grupo.

Bailan, tocan instrumentos musicales, memorizan

canciones y rimas, son curiosos y provocadores perma-
nentes, son celosos, bruscos y tiérnos, pueden cantar a
voltimenes bajitos y de igual manera lanzan gritos. Ex-
presan de manera obvia su emocién e involucramiento
en las actividades, asf como su aburrimiento o cansancio.
Observan e imitan los movimientos corporales, los ensa-
yan, asumiendo con esto los retos de mayor dificultad.
Por ejemplo, saltar de cojito. Pueden armar buenas or-
questas escandalosas. Son vivos participantes de la sesién
de musica.

Grupo 1L (3 1/2 A 4 1/2)

Los nifios de este grupo ya muestran de manera clara
toda una organizacién mental, su captacién sensible e
inteligente de las vivencias, pueden distinguir y en oca-
siones dominar diferentes esquemas ritmicos: pulso, do-
ble dempo y acentos. Con su voz, como instrumento
de lenguaje expresivo del canto, distinguen los diferentes
registros de la miisica: aguda, medio y grave, pueden
cantar y tocar algin instrumento musical simultdnea-
mente. En la expresion corporal se manejan con buena
coordinacién y son participantes de los juegos individua-
les y colectivos. Son platicadores, propositivos, protestan
si algo no les gusta, algunos logran argumentar de ma-
nera clara, su sentir y su pensar. Disfrutan la musica, les
gusia repetir lo que ya han hecho antes, asi como escu-
char una y omra vez las mismas canciones cantadas en
clase o grabadas en cassettes.

Demuestran alta capacidad memoristica en el apren-
dizaje de letras, imasy canciones, disfrutan los ¢jercicios
de motivacién, participan corporalmente y con su con-
versacion. ‘

Son revoltosos, escandalosos, ocurrentes, simpdticos.

En Euterpe, este grupo cuenta con varios lideres, lo
que hace a ésta tribu del grupo 111, unos grandes provoca-
dores de la travesura y de la discusién. Permanentemente
inquietos, inventores de historias y compositores de
largas canciones que hablan de la vida cotidiana, de los
sueflos; canciones que nunca terminan.

En esta etapa de desarrollo los nifios suelen contra-
decirlo todo, incluso llegan a sabotearse a si mismos
por el simple hecho de su necesidad orgdnica de llevar
la contraria. Por esta razén, la sesién de musica en este
grupo es de una dindmica muy activa, para evitar la des-
motivacién y para sostener el reto del juego.
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Grupo 1V (4 1/2 A 6afios)

Los nifios de este grupo oscilan entre los 4 y 6 afios
de edad. Pueden identificar claramente los elementos
de la musica: melodia, armonia y ritmo. Cantan y tocan
al mismo tiempo.

Comienzan a desarrollar todo un trabajo en los ins-
trumentos de placa, xiléfonos y metaléfonos, lo cual
contribuye a su maduracién psicomotoray a la vivencia
de la armonfa, como acompafiamiento de las canciones
y sustento del lenguaje musical.

Esta maduracién de la psicomotricidad, fortalece su
trabajo en el drea de lecto-escritura.

Distinguen diversos esquemas ritmicos: pulso, doble
tiempo y acentos; se han llevado a cabo verdaderos
conjuntos orquestales, combinando diversos instrumen-
tos musicales y variedad de ritmos. Los nifios tienen la
experienciay el conocimiento de que el arte de la misica,
es uno de los muchos lenguajes que existen para expresar
lo que sentimos y lo que pensamos.

Salén de teatro

El teatro propicia la expresién y comunicacién de
los nifios, sensibilizdndolos y acrecentando su creatividad
a efecto de darle elementos que estén al servicio de su
formacién integral (bio-psico-socio-académico-cultural),
al mismo tiempo que obtienen beneficios en el desarrollo
de su personalidad (seguridad en si mismo, elevacién
de la autoestima, aprender a trabajar en equipo, expresar
claramente lo que piensa y siente, etc.)

Teatro es un espacio en donde “juego” y expresién se
unen, la musica, la danza, la literatura, las méscaras, el
cuerpo, vestuario y maquillaje son los elementos que
nos acompafian a lo largo de las sesiones. Los nifios se
atreven a opinar, dialogar, inventar e imaginar un sin
fin de historias para representarlas teatralmente.

A través del teatro los nifios viajardn por mundos
fantdsticos; descubren dragones, hadas, duendes, bos-
ques encantados, planetas, mares y desiertos de colores.
Sus vivencias hacen que el salén de teatro se transforme
en una cueva, un nido, una tienda de campafia, un tinel,
un laberinto, etc. Es un momento en donde todo lo co-
tidiano se llena de magia para convertirse en un mundo
nifio.

En el espacio de teatro trabajamos las siguientes 4reas
de desarrollo:

Psicomotricidad: caminar, correr, gatear, arrastrarse,
brincar, relaciones topogréficas, equilibrio.

Expresién: verbal, gestual, corporal, gutural.

Sensopercepcién espacial, de objetos, texturas, soni-
dos, temperaturas, actitudes.

Lenguaje: adivinanzas, trabalenguas, historias, narra-
ciones orales, colectivas, cuentos, etc.

Concentracién: atencién, memoria, ubicacién espa-
cio temporal, abstraccidn, sintesis, andlisis.

Comunicacidn: espontaneidad, proyeccién de senti-
mientos, socializacidn, creatividad, expresién libre, voca-
bulario, imaginacién, manifestacién de opiniones, des-
inhibicién.

Integracién grupal: a través de la representacién tea-
tral, empleando vestuario, maquillaje expresién verbal
y corporal, fantasfa, desinhibicién, comunicacién, inte-
gracién grupal, atencién, concentracién y memoria con
objetos; colores, ldminas e historias, trabalenguas, cuen-
tos, musica, sonidos de percusién, imitacién de persona-
jes, bailes y coreografias. _

Imaginacién y creatividad: creacién de personajes,
aeacién de historias, narracién de historias fantésticas.
Creacién de escenografia, liminas, miisica.

Material did4ctico: aros, costales, listones, mascadas,
pdoras, instrumentos de percusién, musica, vestuario,
maquillaje, titeres, resortes, cuerdas.

En la dase de teatro buscamos el desarrollo integral
de los nifios, poniendo particular atencién a su proceso
individual y personal. Con las actividades y dindmicas
teatrales se expresan con su cuerpo, lo transforman con
maquillaje y vestuario. Imaginan diferentes personajes,
manifestindose asf sus vivencias, su lenguaje. Disfrutan-
do de las posibilidades que nos da nuestro cuerpo como
instrumento creador. '

Grupo I

Psicomotricidad: caminar, correr (lento-rdpido), ca-
minar junto a la cuerda, gatear, arrastrarse, relaciones
topograficas (arriba-abajo, adentro-afuera), en el desarro-
lo de estos ejercicios se emplean aros, cuerdas, mascadas,
listones, pelotas y musica.

Expresién corporal y verbal: representacién de can-
ciones, bailes, imitacién de animales, narracién de
cuentos. _

Cuentos con titeres; imitacién de movimientos, ma-
nipulacién de piernas y brazos.
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Atencién y memoria: canciones y bailes, cuentos lei-
dos por la maestra y narrados con expresién corporal,
cuentos con titeres.

Narracién: narracién de historias cortas con animales
como personajes fantdsticos, lectura de cuentos obser-
vando ilustraciones, narracién con titeres.

Relajacién con sarapes (manteado) tensién y disten-
sién en el cuerpo con cosquillas y caricias para que los
bebés perciban la diferencia de sensaciones.

Maquillaje y vestuario: se presenta todo el vestuario
para que ellos libremente elijan, practicando asi el vestirse
y la eleccién de su vestuario, con el maquillaje. Al verse
en el espejo descubren las enormes posibilidades de trans-
formarse, dando vuelo a su imaginacidn.

Desarrollo de lenguaje, nombres de compafieros, del
material que empleamos, cantando, con historias conta-
das por la facilitadora.

Grupo 11

Psicomotricidad: correr rdpido-lento, movimiento-
estaticidad, arrastrindose, gatear, brincar la cuerda, rela-
ciones topogréficas, arriba-abajo, adelante-atrds, a los
lados) equilibrio sobre la cuerda.

Expresién corporal: ejercicios de imitacién de anima-
les, personajes, arquetipicos, narracién de cuentos por
la maestra y por los alumnos, ejercicios de cambios de
puntos de equilibrio, ejercicios de representacién de dife-
rentes situaciones (ir en el desierto, nadar en el mar,
volar, etc.); mfmica.

Improvisacién y representacién: Hacemos representa-
ciones colectivas iniciadas con una propuesta de la maes-
tra, para continuar la histona siguiendo las propuestas
de los alumnos de lugares, situaciones, personajes, etc.

~ Atencién y memoria: por medio de la narracién ellos
mantienen vivas las historias, contdndolas con sus pro-
pias palabras, recordando las caracteristicas de los perso-
najes y las acciones generales, juegos de partcipacién
grupal como mantener Ja pelota sin tocar el piso, re-
cordar la secuencia de los colores, etc.

Narracién colectiva, participamos todos narrando y
representando la historia, la narracién oral se ocurre in-
dividualmente, ya que todos narramos una historia, en
ocasiones con titeres o tan s6lo con nuestra expresién
corporal.

Relajacién, dentro de este rubro buscamos el con-
trol consciente de la tensién y distensién del cuerpo, lo

realizamos por medio de ejercicios de tensién en diferen-
tes posturas para llegar a la relajacién acostados sobre 1
alfombra.

Magquillaje y vestuario. En esta actividad los nifios
tienen la opcién de elegir el vestuario que quieren usar
y ponérselo con ayuda, para el maquillaje, ellos escogen
el personaje o animal que quieren ser y la maestra les
ayuda a maquillarse siendo observados por todos, des-
pués se percatan de la transformacién que logran tales
elementos en cada nifio, transformacién fisica que los
motiva a una transformacién de comportamiento (cami-
nar como leén, princesa, Jobo, dragén, etc).

GRUPO III

Psicomotricidad, arrastrarse bajo una cuerda a dife-
rente distancia del piso, salto de altura, brincar fa cuerda
en movimiento, seguir un camino en diferentes posturas
corporales {con 4 pies, con 3 pies, de cojito, etc) brincar
en uno y dos pies, pasar a través de aros, correr variando
las velocidades con ritmos musicales.

Expresién corporal y verbal, iniciar el movimiento
pardendo de un punto de atraccién {nariz, orejas, panza,
cabeza, etc.), imitar diversos personajes arquetipicos
(gordos, jorobados, cojos, etc.), gjercicios de extremida-
des superiores, extremidades interiores (gigantes, y
enanos), ejercicios con pasos cortos, largos, ejercicios
en el piso arrastrdndose como caracoles, serpiente y lom-
brices, imitar voces para diferentes personajes, animales
(de granja, salvajes, de bosque, de desierto y del mar)
entonando diferentes estados de d4nimo (tristes, con-
tentos, enojados, regafiados, riendo, llorando), canciones
en forte (fuerte) y piano (suave), voces de roles femenino
y masculino. Adjudicacién de voces para cada personajes
de las narraciones.

Improvisacién y representacidn, realizamos la repre-
sentacién de historias asumiendo cada quien un perso-
naje, caracterizdndolo con vestuario, maquillaje, expre-

* sién corporal y verbal, los nifios son auxiliados por la

facilitadora en cuanto al texto, cuando la representacién
es libre los alumnos se encargan de su propio texto im-
provisindolo.

Atencién y memoria, recordar objetos, posiciones
fisicas, historias, observar ldminas para formar después
el cuadro plistico con los alumnos, jugar con espejos
(dos alumnos frente a frente, uno propone el movimien-
toy el otro lo imita) seguir al lider, (imitar los movimien-

161

A




UNIDAD Ill. LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD: PROPUESTAS PARA LA INTERVENCION

tos de un lider que se va rotando, recordar el orden de
los colores, o de varios objetos, la posicién de algin
alumno que ha cambiado.

Narracién, colectiva, entre todos vamos creando una
historia, aportando cada quien un fragmento para des-
pués representarla. Narracién oral se da de forma indi-
vidual, donde cada nifio narra su propia historia propo-
niendo personajes, acciones conflictos y desenlace.

Relajacién, actividad de tensién y distensién del
cuerpo, por medio de poner el cuerpo duro y relajado
de manera conciente, la tensién para ellos consiste en

poner el cuerpo tan duro como una tabla para poderlo

levantar y relajado para moverlo como gelatina.

Maquillaje y vestuario ellos eligen y visten su propio
vestuario para proponer un personaje, el cual es involu-
crado en una historia construida por el grupo. Dentro
de maquillaje, ellos proponen sus propios colores y
disefios. Después de vestirse y magquillarse gustan de
observar la transformacién de su persona para recrear
su personaje.

GRUPO 1IV.

Psicomotricidad: correr a diferentes ricnos marcados
por un instrumento de percusién, saltar en uno y dos
pies, saltos de altura, brincar la cuerda en movimiento y
a diferentes alturas, caminar de diferentes maneras, (a
brincos, en cuclillas, con el dorso doblado, de espaldas)
salto de distancia.

Expresién corporal y verbal: adoptar diferentes
personajes, caminar con un punto de atraccién (jalados
por la nariz, las orejas, la panza, los pies, etc)., creacién
de personajes, diferentes movimientos con ritmos mu-
sicales, historias, trabalenguas, canciones, hablar simu-
lando diferentes estados de 4nimo (feliz, triste, llorando,
riendo, etc), creacién corporal de personajes.

Improvisacién y representacién partiendo de una
historia extraen su personaje al cual le ponen vestuario
y maquillaje, le adjudican una voz y un cardctery la his-
toria se representa, guiada por la maestra. En ocasiones
con los nifios los que dirigen por completo su represen-
tacién creando su propio texto o improvisando el argu-
mento. Las improvisaciones se dan cuando ellos narran
algdin acontecimiento de sus vivencias (chistoso, de
miedo, etc.), y los representan libremente.

Atencién y memoria, a través de objetos, de un orden
de colores, de las posiciones de los compafieros, de la
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imitacién de los seres mds cercanos al nifio (pap4, mamd,
maestras), escenificaciones corporales tomadas de ilus-
traciones, recordando historias contadas, espejos (imitar
los movimientos del compafiero de juego) etc.
Narracién colectiva: iniciando con un personaje cada
alumno va proponiendo una accién para llegar a un de-
senlace, los temas escogidos son muy variados, alos nifios
les gustan las historias de fantasmas, de animales, o la
historia de alguno de ellos, sugerida o anecdética.
Narracién oral, cada nifio cuenta historias, habla de
los personales, de las acciones y de los desenlaces.
Narracién literaria, contamos historias de la literatura
universal (Frankenstein, El Cascanueces, etc). '
Magquillaje y vestuario: ellos crean su personaje, esco-
gen su vestuario, se visten y ellos mismos se maquillan
auxiliados por la maestra, creando su propio personaje.

“CfRCULO DE CONOCIMIENTO" ... {CON-
FERENCIAS!

Es el espacio donde los nifios son sensibilizados en la
reflexion. En este proceso se parte de los elementos que
conforman su entorno mids cercano e {ntimo, hacia la
exploracién del mundo y la vida. En €, se trata de
incorporar al juego inteligente de realidad e imaginacién

que ellos poseen, asi como las motivaciones para crear,

_como parte del proceso que los lleve a conocer y pro-

fundizar cualquier tema.

El circulo de conocimiento plantea al facilitador la
necesidad permanente de dialogar e interactuar con los
nifios, buscando respuestas a sus preguntas e inquietudes,
a través de un acercamiento cordial, espontdheo, honesto
en la conversacién, hacia el desarrollo del lenguaje, el
intercambio de ideas e imdgenes y la investigacién entre
ambos para estimular su respectiva creatividad.

El circulo de conocimiento se genera a partir de un
tema novedoso propuesto por el facilitador para jugar,
surge también de los intereses de los nifios, que ellos
ponen de manifiesto de manera obvia, 6 que el facili-
tador reconoce en sus actitudes y curiosidad,

El circulo de conocimiento se realiza a cada momen-
to, en cada una de las dreas artisticas, ya sea en el salén
de juegos, al aire libre, en cualquier instante de comuni-
cacién y didlogo con los nifios, entre facilitadores, etc.;
ya que el educador aprende del proceso creado entre él,
los nifios y toda la comunidad. El supuesto mds impor-
tante para que el conocimiento trascienda, es el proceso
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vivencial, motivador, sensibilizador, de experimentacién
y descubrimiento, de alegria y de placer.

El facilitador prepara cuidadosamente las sesiones de
trabajo tomando en cuenta todos los aspectos menciona-
dos, as{ como el momento y 4rea en que va a llevar a ca-
bo el circulo de conocimiento. -

Un rasgo de coherencia fundamental en el facilitador
es vivir con un alto grado de compromiso el proceso de
conocimiento. De esa manera se recose como un gran
lector y conocedor de lo que sucede en su pafs y en el
mundo. Un incansable investigador del desarrollo huma-
no, un conocedor de la historia, de la cultura, de las tra-
diciones, un estudioso de la naturaleza, un amante de
las manifestaciones artisticas, un gran entendedor del
mundo de los nifios. El facilitador se permite vivir la
sorpresa y tiene la capacidad de expresar sus mds pro-
fundas emociones. ,

La creatividad del facilitador se pone de manifiesto
para llevar a cabo una gran diversidad de dindmicas en
ésta 4rea, como son:

—narracién oral

—lecturas

—bisqueda de informacién que lleve a un proceso de

investigacién

—observacién de enciclopedias, ilustraciones, fotogra-

ffas, revistas, mapas, etcétera

—materiales did4cticos

" —trabajo de campo

—~experimentos

Temas tratados en el circulo de conocimiento:

1. Flores

2. Frutas

3. Verduras

4, Maiz

5. Esquema corporal

6. Formas geométricas

7. Comparaciones (comparando, atendiendo a los
contrarios)

8. Laluna

9. Las estrellas

10. El sol

11. Nombre de los dedos

12. Ntimeros

13. Animales

14. Transporte

15. Fenémenos naturales

16. Recetas de cocina

17. Jardineria

18. Ecologfa

19. La lluvia

20. Asi son las cosas que hago

21. Climas

22. El campo

23. La ciudad

24.1a familia

25. El dia

26. La noche

27. Mi familia

28. Mi casa por dentro

29. Mi casa, cosas que hay en mi casa

30. La escuela, ;qué hay en la escuela? .

31. Personal de mi escuela, qué hago en mi escuela.
32. El doctor

33. Las ensaladas
34. La primavera
35. El verano

36. El otofio

37. Invierno

38. Los sentimientos
39. Los campesinos
40. El mar

41. El reloj

42 Los musicos

En consecuencia, los propésitos de este- espacio

deico son:
gl

Llevar alos nifios a descubrir el conocimiento acerca
del mundo que les rodea.

Apoyarlos en la comprensién de su propio entorno.
Enriquecer el panorama con diferentes valores y
manifestaciones culturales.

Enriquecer su lenguaje oral.

Fortalecer su proceso de socializacién.

Desarrollar en ellos una actitud de defensa hacia la
vida.

;CONFERENCIAS!

Es el momento culminante y concluyente de los cir-
culos de conocimiento de la semana. Donde cada tema
investigado se retoma a partir de la exposicién libre de
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los nifios. Es importante para el conductor ~respetar su
papel de facilitador~ evitando asf acaparar la palabra de
manera protagénica, o interrumpir la expresién de los
nifos. ,

Este espacio es vital para fortalecer la seguridad per-
sonal y desenvolvimiento del nifio en el terreno afectivo
eintelectual. As{ debe ser entendido, cuidado y respetado
por el facilitador.

Esideal que las conferencias se elaboren en casa, junto
con mamd y papd, hermanos o demds miembros de la
familia. Significa intercambio de conocimientos, entre
el nifio y su casa. Un involucramiento de su comunidad
en el placer por descubrir y por recorrer juntos un cami-
no ce descubrimientos y sabidurfa.

E' facilitador valora y reconoce cada una de las partici-
paciones, contribuciones y en general, todos los trabajos
de los nifios sin distincién de ningin tipo.

Es fundamental que el nifio experimente la sensacién
de libertad, sin la presién (de tener que hacer tarea u
obligado a ello,) para poder ser €l, lider de su propio
proyecto, 6 involucrarse con las ideas y creatividad de la
persona con quien elabore su conferencia.

Las ilustraciones de libros constituyen un elemento
importante pata enriquecer este espacio. ‘

“RINCON DEL CUENTO.... LOS LIBROS SE
JUEGAN”

Es el espacio para jugar con los libros, con la litera-
wira, para contar historias, para jugar con gran imagina-
a6n a través de la palabra hablada y escrita. Para inventar
e improvisar de manera individual y colectiva.

El rincén del cuento permite contactar con los libros
por medio de la narracién oral y la lectura, propiciando
el diflogo y la transformacién creativa e infinita de los
TEXIOS.

Las actividades del rincén del cuento desarrollan el
lenguaje, la concentracidn, la integracién grupal, la me-
moria, la capacidad de abstraccién, motiva la imagina-
cién, la liberead de expresién, permite la participacién
acava de los nifios para opinar y discernir. Es un rincén
donde las emociones se externan y viven intensamente.

En el rincdn del cuento estd implicito el circulo de
conocimiento y es uno de los campos mds fértiles para
el inido del proceso de desarrollo de la lecto-escritura.
Estos acercamientos provocan una sensibilizacién hacfa
las ilustraciones, estimulan el amor a los libros, a la lectu-

ra, a la belleza de la creacién literaria.

Es un momento mégico en el que el facilitador tiene
la posibilidad de jugar el papel de gran actor en el trans-
curso de sus narraciones, donde convergen expresién
corporal, gesticulacién y uso de diversos elementos de
utilerfa. Los libros se cuentan, se bailan, se pintan, se
acrdian, en definitiva, los libros se juegan.

| «SALON DE JUEGOS...JUGAR CON REGLAS»

Es el espacio en el que los nifios juegan con diversos
materiales educativos: material de construccién y en-
samblado, rompecabezas, cuentos, cubos, juegos de
mesa, etc., para vivir procesos tendientes al desarrollo y
maduracién de sus capacidades emocionales, cognitivas,
fisicas, afectivas y de socializacién.

En el salén de juegos el nifio tiene la libertad de elegir
la actividad que desea realizar. El facilitador cumple el
papel de presentar al nifio el material, dejando que des-
cubra todas las posibilidades que el juego tiene.

Cada material lleva al nifio a objetivos muy precisos
y diversos, el facilitador gufa sutilmente su descubri-
miento, as{ como a vencer los retos que le son propios.

El facilitador lleva un seguimiento de cada nifio,
tomando en cuenta su personalidad y desarrollo psico-
motriz, coordinacién psicomotora, coordinacién gruesa
y fina. También estard alerta para sugerirles nuevos jue-
gos, (iue les motiven y que alimenten su necesidad lddica,
su curiosidad y que vayan de acuerdo a su desarrollo
cognitivo. :

El educador mantiene de manera permanente y coti-
diana un ambiente placentero, mdgico y pleno de sor-
presas donde los nifios se sientan estimulados y reco-
nocidos en sus esfuerzos y logros. Los juegos y materiales
se utilizardn gradualmente para evitar la frustracién de
los nifios y asegurar su éxito. Para propiciarlo adecuada-
mente, deberd conocer y manejar todos los materiales
diddcticos en el plano tedrico y en el prictico (técnicas).

En consecuencia, las experiencias propiciadas por el
salén de juegos, han de vivirse en un ambiente de orga-
nizacién, libertad, armonfa y placer. ’

“DIARIO ....Corazén de cada nific”

Es el seguimiento de cada nifio, la narracién de su
historia como resultado de una observacién cuidadosa,
respetuosa, sensible e inteligente por parte de todos los
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educadores de EUTERPE.

Dia a dfalos nifios resultan sorprendentes. Basta una
motivacién para originar todo un proceso de desarrollo,
llevados por ellos hasta las tltimas consecuencias.

El diario es el testimonio de estos procesos, de los
grandes alcances, de las sutilezas, de los momentos con-
movedores v es la definicién clara del desarrollo Bio-
Psico-Socio-intelectual de cada nifio y nifa.
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TEMA 4. Ofras propuesfas

. LECTURA: = -
COMO ESTIMULAR LAS EXPERIENCIAS

| ESTETICAS Y COMO AYUDAR A LOS
NINOS A COMPRENDERSE A Sl MISMOS.*

PRESENTACION

En este capitulo de su obra, los autores incluyen —desde la
perspectiva de maduracion de los nifios—, sugerencias para
contribuir al desarrollo estético por medio- del arte. Para
ellos, el conjunto de las experiencias estéticas constituye una
parte muy importante de los programas que operan en el
jardin de nifios. Reconocen que una de las consecuencias
trascendentales del compartir tales experiencias, es que los
nifios ganan en seguridad y confianza consigo mismos,
estimuldndolos para que se enriquezcan con nuevas ideas,
para que expresen de mejores maneras sus sentimientos y
para que aclaren sus conceptos.

Las artes ofvecen milltiples posibilidades de exploracién
del color, la distribucidn de las cosas, el estilo de artista y la
textura de los materiales. La misica por su parte al cultivar
los recursos acisticos, se apoya en el ritmo, el saber escuchar
y responder a las armonias.

Asimismo, parten de considerar que si los nifios se
comprenden mejor a si mismos, mejorardn sus aptitudes y
suponen que estardn en condiciones para estimular su propio
aprendizaje. Para lograrlo, la educadora tendrd que urilizar
una gama amplia de recursos tales como las dramatizaciones
y las interpretaciones de roles sobre las experiencias propias
¢ intereses de los nifios, sobre temas histdricos y sobre estudios
sociales. Si son los propios nifios quienes inician y continuan
las interpretaciones de papeles (roles), la educadora aceptard
los sentimientos del nifio encauzdndolos.

Ll autoconocimiento se puede promover mediante las
representaciones grupales y movimientos creativos para
lograr juegos teatralizados. En este apartado se incluyen
recomendaciones para emplear la biblioterapia como una
herramienta diddctica; también se plantea el
establecimiento de limites para proporcionaries seguridad.

*MINDESS, David. Cémo estimular las experiencias estéticas y Cémo ayudar
a los nifios a comprenderse a si mismos, En: Gufa para un efectivo programa del
Jardin de infantes. Edirorial Kapelusz, Buenos Aires, 1979, pp 74-102.
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COMO ESTIMULAR LAS EXPERIENCIAS ESTE-
TICAS

Las experiencias estéticas son un aspecto muy im-
portante del programa escolar. También lo es en el jardin
de infantes, pues los nifios menores realizan la mayor
parte de sus aprendizajes a través de los sentidos. Los
pequefios son muy atractivos y necesitan volcar toda su
personalidad en lo que hacen; por eso, aprenden mds
haciendo que escuchando o conversando. Audn en los
casos de nifios que ya saben leer a los cinco afios, es
dificil que éstos tengan tanta experiencia bdsica para
asimilar lo que leen como algo delo que se han apropiado
usando sus aptitudes motrices.

Quienes trabajan con nifios del jardin de infantes
reconocen muy pronto los tipos de ensefianzas concomi-
tantes que acempafian al arte, la musica y el movimiento.
En cambio, cuando el nifio llega a primer grado, esas
actividades suelen pasar a un segundo plano en impor-
tancia. Se espera que el nifio se concentre en aprender a
leer, escribir y contar. Cierta maestra muy competente
de una escuela elemental, que ademds era muy creativa
y sagaz y valoraba las actividades artfsticas me comentaba
que, para ella, las artes eran “como la cuchara con azdcar
que ayuda a tragar las medicinas”.

Tal actitud es muy comiin y ha contribuido a fomen-
tar la idea de que mucho de lo que integra el programa
del jardin de infantes, inclusive lo dedicado a las activi-
dades artisticas, no es mds que un modo de mantener
ocupados a los nifios o de desarrollar en ellos hébitos
que les servirdn en el futuro, cuando tengan que emplear
casi todo su tiempo en adquirir conocimientos escolares
y estudiar.

Pero este razonamiento es erréneo por dos razones:
Primero, porque eso de tragar medicinas no puede
compararse con las tareas de aprender a leer, escribir y
contar, pues, estos ejercicios ofrecen goces y alicientes
que pueden resultar muy gratos para los nifios, sobre
todo si se los presenta de modo interesante. Segundo,
porque el hecho de participar de las practicas artisticas
tiene por si mismo valor de aprendizaje. Las actividades
artisticas no deben ser algo a lo que nos aferremos sélo
para hacer mds llevaderas nuestras otras actividades, sino
que debe ponerse a los nifios en contacto con ellas de
modo tal que esas experiencias contribuyan significativa-
mente a sus adquisiciones culturales y al total desarrollo
de su personalidad. Las actividades artisticas pueden ayu-
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dar a los nifios a ser mds creativos y a disponer de mds
recursos para todo lo que hagan.

Veremos en este capitulo los modos de alentar las
experiencias estéticas en el jardin de infantes, subrayando
el papel de los propios nifios en su diaria tarea de crear
e interpretar y mostrando c6mo la maestra puede hacer
surgir en los pequefios su natural capacidad de disfrutar
de las experiencias estéticas.

cOMO HACER SIGNIFICATIVAS LAS EXPERIEN-
CIAS ARTISTICAS

Las experiencias artisticas serdn significativas cuando
proporcionen autoconfianza al nifio cuando estimulen
en él la formacién de nuevas ideas, cuando brinden
oportunidades para que los pequefios expresen sus
sentimientos y emociones y cuando los ayuden a poner
en claro sus conceptos. Son muchas las experiencias
artisticas que cumplen mds de una de estas funciones;
sin embargo, para verlas con mayor claridad, las conside-
ramos a cada una por separado.

El arte cuandc propcorciona autoconfianza

Un buen modo de conseguirlo es valorizando lo que
el nifio realiza. Supongamos que un nifio toma un ldpiz
y hace garabatos sobre un papel. ;Qué hay en ese papel
o0 en esa actividad que permita interpretaciones acer-
tadas?

Para cada nifio y en cada circunstancia particular el
tipo de interpretacién serd distinto. Si un nifio estd
enfrascado en el manejo del ldpiz, hay que vigilar cudnto
tarda en explicar o comentar verbalmente sus movimien-
tos. Si su maestra no lo observé mientras garabateaba,
scédmo y por qué apareci6 tal movimiento en el papel?
;Es un movimiento hacia adelante o hacia atrds? ;Hacia
arriba o hacia abajo? ;Gira en circulo? ;Ha puesto en
ello mucha fuerza, o ha dejado que el ldpiz se deslice
suavemente sobre el papel? ;Qué colores ha usado? ;Son
ricos y cargados, o leves y espaciados? ;Hay muchas for-
mas similares en el dibujo? ;Se asemejan en la forma y
tienen diferente tamafio?

La maestra contemplard ese dibujo todo el dempo
necesario para percibir en ¢l los elementos mds interesan-
tes. Los nifios descubren ficilmente cudndo es sincera
una reaccién y cudndo es forzada. Es mejor no hacer
comentarios que reacionar de un modo que le sugiera

al nifio: “Esto es lo que quieres que diga”.

Cuando los nifios trabajan con «materiales artisticos”,
generalmente estdn tan absorbidos por esas tareas que
se entregan a ellas de lleno. Creen que asf no fallardn;
no se gufan por las pautas ajenas, sino sélo por las suyas,
y hasta “controlan” parte de su medio. A medida que
los adultos reaccionan favorablemente a lo que el nifio
estd intentando hacer y comparten sus intereses comen-
zard a florecer la autoconfianza de éste. Hay que recordar
que el nifio, sea cual fuere su empefio artistico, siempre
estd preguntdndose “;Qué es esto?” y “;Qué me puedes
decir acerca de esto?”

Responder a la primera pregunta presupone que el
nifio debe haber logrado algo, aunque quizd sélo esté
siguiendo un estado de 4nimo o experimentando con
alguna técnica. Para conseguir la aprobacién de los adul-
tos, el nifio estard dispuesto a decir qué estd haciendo,
lo cual suele producir asombro y reconocimientos
forzados, como “Si, realmente parece que es eso”. 1a
préxima vez que el nifio se dedique a tareas artisticas
recordard, muy probablemente, esta reaccién de los
adultos, con lo que sus pautas ya no serdn sélo suyas.

Responder a esa segunda pregunta, ;Qué me puedes
decir acerca de esto?, presupone que el nifio busca alguna
apertura, pero frecuentemente tendr4 efectos similares,
lo cual supone que el nifio puede traducir en palabras
lo que siente acerca de su obra. Si se aprecia el hecho de
que el arte en si mismo es un modo de creadores para
los materiales artisticos y que enfrente los problemas
con enfoques que los resuelvan de modo innovador. El
segundo factor es la actitud de los adultos que colaboran
con los nifios: deben ser personas que sientan profun-
damente su fe en la capacidad creadora de los pequenos,
que les den dempo para que elaboren sus propias solucio-
nes, que valoren las nuevas ideas y empleen los métodos
did4cticos mds eficientes para inculcar esos hdbitos y
acttudes. !

Si es cierto eso de que “no hay nada nuevo bajo el
Sol”, uno de los alicientes que deben estimularnos es
buscar y probar las ideas progresistas de otros. Algunos
casos bastardn como ejemplo:

Un grupo de nifios estaba muy ocupado en preparar
sus disfraces; uno de los més pequeiios se habfa hecho
un manto de rey; habfa decorado con mucho cuidado
un pesado papel de envolver e intentaba ponérselo sobre
los hombros; pero el manto no se quedaba ahi si el nifio-
sastre no lo sostenfa permanentemente con la mano, lo
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cual era bastante limitativo. No era muy agradable llevar
una capa que habia que sostener todo el tiempo, por lo
que, para tener ambas manos libres le pidi6 a un amigui-
to que le ayudara a fijar las dos puntas adelante. Asi se
hizo, y todo resulté muy bien hasta que el “rey” quiso
quitarse la capa. Por fin, ¢l mismo resolvié el problema
de ponérsela, sujetarla y quitdrsela con facilidad y eficacia
mediante dos tapitas de botellas de gaseosa, las que
agujed y unié con una cinta adhesiva; abrié dos ojales
en la parte superior de la delantera de la capa y pasé por
allf las tapitas, que asf funcionaron como botones.

Las cintas adhesivas también tienen muchas aplica-
ciones. Sirven para formar partes movibles de las figuras:
las alas de los pdjaros y los brazos o piernas de personas
y animales. Funcionan muy bien como bisagras para
los portones de cruces del ferrocaril, que los nifios cons-
truyen con bloques y para cualquier elemento movible.

Hacer murales es otra de las actividades en que el
ingenio ayuda mucho. Unos nifios construyeron un
paisaje campestre invernal: usaron papel plateado para
representar una pendiente helada, para esquiar; pldsticos
blancos molidos para coronar las cumbres mds altas. Si
el frfo es ain mayor, todo se cubrird de esa misma nieve,
en la que trocitos ovalados de papel oscuro representardn
las pisadas de los transeuntes. Por supuesto, algunas de
esas ideas son sugeridas por la maestra, pero los nifios
aportan la mayor parte de los materiales y la resolucién
de los problemas. Ello implicé gran cantidad de planes
y discusiones acerca de lo que debe ponerse u omitirse
en una escena invernal y cémo se representard cada cosa
propuesta. . '

La confeccién de flores es otra tarea muy creativa.
Por suerte, es ficil conseguir materiales muy apropiados,
como papel para contener tortas, cartones de los envases
de huevos, papel crepé, envoltorios de bombones y cara-
melos, etc., todo ello sugiere diferentes tipos de flores:
margaritas, violetas, tulipanes, etc. También aqui, aun-
que discreta, puede ser muy util la intervencién de la
maestra, quien ensefiard a usar correctamente la tijera
para cortar pétalos con el papel paras tortas, cémo atar
s6lo el centro para darle un efecto adecuado y luego
agregar un tallo y unas cuantas hojas verdes.

Hay otro modo muy entrenido y provechoso de que
todos los alumnos disfruten de las flores juntamente con
su maestra: anotar los colores, reconocer la forma y distri-
bucién de los pétalos y el tamafio y aspecto general de
la flor. Todos los nifios se sentirdn contentos si cada uno

puede contribuir con una flor, cultivada o silvestre, quizd
recogida en los alrededores de su propia escuela. Esas
flores estimulardn el gozo natural y podrdn referirlas a
las l4minas de los libros y a las diapositivas que tengan a
su alcance. Con todo ello los nifios buscardn muchos
materiales en desuso que les serdn utiles para crear sus
propias impresiones florales. Los nifios que han expe-
rimentado estas impresiones artfsticas creadoras aprove-
chan mucho mejor lo que les ofrecen los libros, los dibu-
josy las peliculas, pues esas experiencias les proporcionan
una visién mds aguda, amplia y precisa.

Otra oportunidad que puede aprovechar la maestra
para estimular nuevas ideas en los nifios serdn los prepa-
rativos de la Navidad (en el hemisferio norte coincide
con la época de clases) cuando los pequefios estdn muy
excitados pensando en los regalos que hardn a los padres.
Algunos nifios deciden hacer vasijas para colocar ldpices
y boligrafos, y se plantean el problema de cémo deco-
rarlos para que agraden a los mayores. Un nifio decide
usar un trozo de un mapa vial en el que figura en forma
sobresaliente el lugar preferido por su familia para pric-
ticar deportes de invierno. Otro quiere homenajear a su
padre decorando el portaldpices con la primera letra de
suapellido, en todas las formas y posiciones imaginables.
En efecto, unas letras las coloca hacia arriba, otras hacia
abajo, aquellas otras se pierden hacia los costados; y el
todo constituye una composicién curiosisima.

La expresion de los sentimientos

Segtin cierto principio psicolégico, todos los indivi-
duos necesitan hallar vias socialmente aceptables para
expresar sus sentimientos y emociones, pues si éstos que-
dan reprimidos demasiado tiempo pueden perjudicar
seriamente la personalidad del sujeto, ala vez que otros,
si se expresan directamente, podran causar dafios o per-
juicios. Los sentimientos no son ni buenos ni malos,
sino que, simplemente, existen; y el programa de activi-
dades artisticas de la escuela puede ayudar a los nifios a
identificar sus sentimientos y a hallar modos adecuados
de expresar sus emociones.

El arte es una actividad expresiva que permite que
los nifios pongan mucho de sf mismos en su quehacer,
por lo que frecuentemente usan los medios artisticos
para exteriorizar su agresividad. Hay nifios que oprimen
la tiza hasta destrozarla, con una vehemencia que podrd
ser peligrosa si no se la sabe dirigir. En cambio, es menos
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probable que ese nifio ataque 2 otro si se desahoga asi.

contra la tiza, evitando posibles frustraciones, a las que
le levarfan las reacciones negativas debidas a restricciones
impuestas por el ambiente escolar o por el hogar. Frente
a un heraaano menor, ¢l nifio quizds exprese su agresi-
vidad, no desahogada de otro mode, mediante el ataque
fisico directo; pero no podrd hacetlo contra su padre,
que es superior en tamafio y en jerarquia, en cuyo caso
reprimird su agresividad y, subconscientemente, se nega-
rd a comportarse como su padre desca. En ambas opor-
tunidades las actividades artisticas se pueden usar como
recurso 0 medio terapéutico 6 como una forma de pre-
venir crisis emocionales.

Algunas veces, cuando los nifios estdn usando los
medios artisticos (pinceles; arcilla, tizas o ldpices) para
expresar sus sentimientos reprimidos, es posible que
también expresen verbalmente su agresividad a medida
que actiia y quizd le digan a la tiza: “Te voy a matar”, o
al pincel, si no obedece como el nifio quiere: “Te voy a
destrozar”, ala vez que lo golpean insistentemente contra
el papel o la tela. De todos modos, aunque medien las
palabras, los sentimientos se estdn exteriorizando ine-
quivocamente.

No son sélo la ira o la agresivdad los sentimientos
que el nifio debe controlar, sino que quizd también sienta
impotencia y miedo, situaciones en las que los recursos
artisticos le ayudaran asimismo a mantener el control.
En cierta ocasién, escuchamos que un pequefio le decia
al pizarrén: “Este es un dragén de tres cabezas que vomita
fuego, pero yo te voy a hacer dormir durante muchos
dias”.

Los suefios del nifio pueden legitimarse si se los repre-
senta como tema abierto de discusién o se los expresa
mediante el dibujo: “Vamos a hacer dibujos aterradores...
todo lo espantoso que tii quieras”. Asf se establece el
hecho de que todos tenemos miedo alguna vez y que
hay distintos modos de enfrentarlo.

Como aclarar conceptos

. Terminamos de decir que para combatir el miedo de
los nifos quizi convenga dibujar opintar figuras horri-
bles; ¥ una eécnica andloga basada en los “superlativos”
tambaén es il para elaborar y aclarar conceptos. ;Cudl
es d ruido mds horrendo? ;Cudl es el color mds triste?
Ambos concepios —el de horrendo y el de triste— pueden
expresarse muy bien mediante los ruidos, los sonidos,

las pinturas y los ldpices de colores.

Usando la idea de los “superlatives” se puede practica
con sentimientos en “series”. Cualquiera podrd ordena
sus recursos artisticos siguiendo los diversos grados de.
azul (signo de la tristeza), desde el celeste claro hasta el
azul oscuro; y lo mismo se puede hacer con los sonidos,
desde los més pldcidos y suaves hasta los mds estridentes
y aterradores.

Las actividades artisticas también ofrecen la oportuni-
dad de reforzar la comprensién de las relaciones causales.
sQué sucede cuando perforo, estiro, corto, desgarro o
machaco ciertos materiales? Estas actividades permiten
que el nifio actiie sobre las cosas y observe los resultados
de sus acciones, y que gradualmente adquiera la capaci-
dad de decir, antes de obrar, lo que ocurrird si actia de
un modo determinadeo. .

Las posiblidades de percibir las relaciones causales,
de ordenar las cosas égicamente y de clasificarlas segiin
sus intereses son habilidades valiosas del pensar humano;
y esas habilidades han de contribuir a aclarar los
conceptos. , '

De hecho, casi todas las actividades artisticas nos lle-
van a desarollar conceptos. Los nifios que se ejercitan
en hacer redecillas para el cabello pueden reforzar su
comprensién de la técnica de tal disefio, por el modo
como se repite indefinidamente la misma forma. Las
multiples técnicas artfsticas que se usan para repetir o

“reproducir cosas pueden reforzar la comprensién me-
diante la que el nifio reconoce el equilibrio de la natura-
leza. Todos pueden observar que las dos alas de la mari-
posa son iguales, y todos pueden duplicar una figura
con sélo poner una gota de pintura en un trozo de papel,
plegarlo por la mitad y aplastatlo para que la pintura se
desparrame en todas direcciones. La pauta de cada nifio
serd personal, y su deseo se habrd cumplido por igual a
ambos lados del pliegue.

Los “dibujos” que se consiguen por frotacién propor- -
cionan también una creciente capacidad perceptiva, Para
que los nifios puedan lograr texturas, deben colocar me-
dallas, relieves, encordados, etc.; luego tendrdn que
oscurecer el papel con el 1dpiz, alrededor del objeto, en
movimiento de vaivén y tendrdn copias exactas de ese
objeto.

Otra idea muy instructiva es incitar a los nifios a que
hagan una “estatua” de un précer. Ademds de ayudar al
nifio a que se familiarice con la grandeza de determinado
hombre, el maestro tiene como objetivo conseguir expe-
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riencias artisticas significativas, y reforzar los conceptos
de longitudes y altura: el docente descubrird en cada
oportunidad que se proponga tareas que inspiren al nifio
autoconfianza, nuevas ideas, que exprese mejor sus senti-
mientos y que desarrolle bien sus conceptos. Escuchando
en todos los casos a los nifios, aprovechard las ocurrencias
infantiles para encontrar numerosos caminos por los que
puede llegar 4 una buena meta.

COMO DESAROLLAR EN LOS NINOS LA ESTI-
MACION DE LAS OBRAS MAESTRAS DEL ARTE

Cuando se les suministran a los nifios ricas experien-
cias artisticas, suelen evolucionar muy favorablemente,
pues aprenden mucho mejor aquello que pueden mirar,
ofr, estudiar y comentar.

Las pinturas y esculturas son cosas que interesan, y
cuando a ello se agrega ¢l entusiasmo de la docente, las

oportunidades de aprender son ilimitadas.
Como descubirir las técnicas arfisticas

Todo acceso al arte implica considerar las técnicas
que emplearon los artistas muy conocidos. Puede co-
menzarse, por ejemplo, examinando con los nifios los
cuadros pintados respectivamente por Millet y por Van
Gogh, y a los que ambos titularon “El sembrador”. Van
Gogh pinta a su sembrador resplandeciente de luz y co-
lor, mientras que el de Millet estd como pegado a la tie-
rray casi es del mismo color que ella, tono que predomi-
‘na en toda la obra. En el cuadro de Millet, el trabajador
es el punto focal de todo lo que alli ocurre, mientras
que son el color y el movinento los que atraen las miradas
en el cuadro de Van Gogh.

Es éste un pintor impresionista que gozd, como casi
todos ellos, pintando exteriores. Sus cuadros reflejan su
interpretacién de la naturaleza, y asi, en El sembrados”
pinta el campo con brochazos de verdes, azules, anaran-
jados y amarillos, a pesar de lo cual sus admiradores ven
allf tierra de sembradio.

Hay que ayudar a los nifios a percibir las diferencias
que hay entre éstos dos cuadros que se comparan y que
entender todo ello es cuestién de estilé. En el estilo de
cada pintor interviene el uso del color, el tipo de pincela-
das y la textura, es decir, la concreta aplicacién de las
pinturas. Es fécil comparar estos dos cuadros por tener
ambos el mismo tema e idéntico titulo. -
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Otro estilo que atrae mucho a los nifios es el

puntillismo de Seurat, quizd porque les resulta f4cil imi-

tarlo dando con un pincel muy recortado sus caracte-
risticos golpecitos. Hay que hacerles notar que a veces
no es lalinea lo que contornea las formas, sino que éstas
estdn compendiadas en la acumulacién de los puntitos,
cosa que los nifios también pueden conseguir o, al me-
nos, intentarlo.

También reconocerdn los nifios que el color “crea”
las formas mediante el recurso de pegar en una hoja
grande trocitos de papeles de colores diversos, formando
mosaicos, técnica diferente del puntillismo, pero de re-
sultados similares. '

‘Winslow Homer es otro artista cuyas técnicas atraen
a los nifios. Considérense, por ejemplo, a sus cuadros
“Cruzando los rdpidos” y “Amenazas de niebla” (Fig. 5-
1). ;Qué clase de pinceladas emplea Homer para mostrar
la furia del agua y el vigoroso golpeteo de las olas? ;Y
c6mo hace para conseguir que el cielo aparezca tan impo-
nente y amenazador?

Figura 5-1 “Amenaza de niebla”, de Winslow Homer. Cortesfa del Museo de Bellas Artes
de Boston, Massachusetts.

Si también a la maestra le intriga semejante estilo
del artista, har4 bien en estimular la consiguiente discu-
si6n cor los nifios acerca de tan interesante tema, y
preprarse para vetlo reflejado, en los cuadernos y cuadros
de los chicos y aun en sus representaciones dramdticas.
El vocabulario y los conceptos reflejardn la riqueza y
aprovechamiento de esas experiencias artisticas, que
quiz4s aparezcan también cuando quieran hacer un bote
casero y discutan entre s{ acerca de la fuerza del océano
y lo inmensamente abrumador del cielo cuando amenaza
vientos y lluvias; si ademds cuentan con impermeables,
sus teatralizaciones serdn tan realistas y penetrantes que
hasta los mayores “sentirdn” la niebla en su rostro du-
rante tales andanzas “marineras”.
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De estilo muy diferente, pero también muy atractivos
para los nifios, son los cuadros de Mondrian, en los que
predominan las formas geométricas. Emplea rectdngulos
pequefios v grandes y lineas gruesas y finas, todo muy
definido, distinto y ain opuesto a lo que vieron en
Millet, Van Gogh, Seurat y Homer.

Algunos nifios se sentirdn conquistados por la dispo-
sicién de las formas, tan cuidadosamente planeadas por
Mondrian. La maestra les hard notar cémo ese pintor
carga sus pesadas lineas negras para contornear las for-
mas, y hasta les agradard cdmo usa el color en forma tan
fundamental. Los nifios pueden experimentar cortando
toda clase de formas, pegdndolas sobre papel blanco y
marcando el contorno a su gusto; las dispondrén como
quieran, una y otra vez, hasta que queden satisfechos
con los respectivos efectos estéticos.

Como interpretar un cuadro

“sQué ves en este cuadro? ;Qué te impresiona mds
en él? ;Te asusta? ;/Te pone triste?” Este modo de acceder
al arte suele ser bastante frecuente, y las maestras usan
esas preguntas con la intencién de bafiar al nifio plena-
mente en la obra artistica, para observar sus reacciones
y tratarlas especificamente; notan asf cémo capta el nifio
la totalidad y los detalles de cada obray como lo relaciona
todo con sus propias experiencias.

Después que los nifios iran tenido suficientes oportu-
nidades de estudiar cuadros y reaccionar verbalmente
ante ellos, es probable que disfruten mucho creando
narraciones basadas en las cosas vistas en esos cuadros.
Serd muy conveniente grabar esas narraciones para
reunirlas en un libro “casero” que quizd sea leido y relefdo

<Qué clase de pintura se presta mejor para las activida-
des interpretativas? Antiguamente, eran muchas las
maestras jardineras que seleccionaban para ese fin, los
cuadros mds definidos en cuanto al estilo: los que
conrenian sélo una o dos figuras y acciones ficiles de
describir. Por eso, el “Muchacho triste” de Gainsborough
fue durante mucho tiempo el preferido, y solfan ser tema
comuin de discusién las comparaciones que los nifios
hacian entre sus ropas actuales y las usadas por la figura
del cuadro. Presénteselo una vez mis a sus nifios y
escuche sus comentarios. En otro momento haga que
consemplen “Mi pueblo y yo”, de Chagall y “La ciudad”,
de Léger, pues estos dos cuadros estdn repletos de deta-
Bes, alponos muy obvios y otros que necesitan, perspi-

cacia y cuidadosa observacién.

Cuando ven este cuadro de Chagall muchos nifios
dicen que la vaca parece estar sofiando con la felicidad
de la muchacha lechera, mientras a otros les atrae mds
el juguetén espiritu de la muchacha que salta por el aire
y la grata apostura del muchacho. Este tipo de pintura
suscitard muchas y diversas reacciones, y hasta provocard
discusiones muy animadas.

En “La ciudad” hay muchas formas claramente reco-
nocibles: postes, torres, escaleras, alambres del telégrafo,
ascensores, cartelones y unas cuantas personas. Es un
cuadro mecanicista y rigidamente ordenado que evoca
con vivacidad el caracteristico bullicio de la gran ciudad
moderna, y también ¢l hard que se susciten en los nifios
multiples y diversas emociones.

En resumen, se trata de saber si los nifios se sienten
més atraidos por los cuadros cuyas figuras son claras y
bien definidas y en los que parece casi prescrita la inter-
pretacidn, o si prefieren las pinturas mds complicadas,
que abarcan o sugieren temas muy diferentes, en los
que el espectador dene que fijar mds la atencién y medita
sobre diversas relaciones, parece evidente que, cuanto
mis compleja es la pintura, tanto mds la miran los nifios.

Otra tendencia did4crica trata de incluir en el curri-
culo del jardin de infantes experiencias que se refieren a
las emociones humanas fundamentales, lo cual se opone
resuéltamente al estilo de, ensefiar que implica que todas
las experiencias de los nifios deben ser suaves y placente-
ras, apartando de ellos todos los cuadros y narraciones
que pintan el miedo, la ansiedad o las violencias fisicas.
Las famosas pinturas de Goya, en las que abundan la
crudeza, lo sangriento, el sarcasmo, los apremios, las
brujas y la ira, nunca deberfan, segiin ese criterio, ser
vistas por los nifios, a pesar de que las corridas de toros
tiene muchas de las caracteristicas de los espontdneos,
juegos infantiles, en los que les gusta atacar, conquistar,
demostrar su poderio y habilidades y convertirse en

héroes.

Similar demostracién de esta idea es el “collage” de
Rauschenberg titulado “Eco”, en el que aparece una esce-
na del fitbol estadonuidense en que los jugadores se
entorpecen con zancadillas y empujones, desbordando
violencia.

Tanto en esta obra como en ‘los toreros” de Goya se
muestran dos espectdculos que son muy populares en
sus respectivos ambientes y en los que los triunfadores
resultan aclamados por la multitud como héroes ejem-
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plares.

El “Eco” de Rauschenberg es una muestra tipica de
arte “pop”, pues hay en é mucho mds que escenas de
futbol y suscita interpretaciones profundas sobre el com-
portamiento de los seres humanos, ademds de mostrar
sus costumbres. Si los nifios, al ver esto, llevan sus co-
mentarios y discusiones a otras 4reas alejadas del fitbol,
hay que dejarlos en libertad de seguir sus intereses, ya
que el arte es asunto muy personal, y eso les proporcio-
nari claves que resultardn muy fructiferas para el desarro-
- Ho de su personalidad y su aprendizaje efectivo.

También puede proporcionar nuevas ideas ardsticas
y proyectos muy creativos el estudio detallado del “Eco”
de Rauschenberg, ya que en ese “collage se emplean obje-
tos r=ales {como una llave), los que se combinan con
otros materiales tridimensionales y con diversas foto-
grafias.

El hecho de apreciar el arte es un proceso muy indivi-
dual que depende en gran parte del modo de vida de
cada persona y de su enfoque con las experiendas y su
cardcter.

Cuanto mds conozca la maesira a sus alumnos mds
capaz serd de juzgar qué tipo de pintura debe ofrecerdes,
aunque mucho dependerd ambién de sus gustos perso-
nales y preferencias respecto de cada obra en particular.
Generalmente, el personal directivo de los museos estd
bien predispuesto a brindar su ayuda a las escuelas, y es
frecuente que presten o donen las iminas que se les pi-
dan. También las bibliotecas piiblicas suelen tener archi-
vados catdlogos artisticos editados por empresas comer-
ciales, y permiten consultarlos para encargarles copias.
Otras fuentes de informacién las constituyen las revista,
calendarios, almanaques, etc.

Hay que procurar tener algunas piezas artisticas que
estimulen la imaginacién de los nifios. Un buen ejemplo
de esto es la “Escultura para ciegos”, de Brancusi; elfjanse
buenas copias de ésta y otras esculturas {cuyos originales
no se puedan.conseguir), parél que los nifios las vean y
toquen a satisfaccién. No hay que dejar delado la escul-
tura abstracta ni otras formas abstractas de arte, pues
también éstas pueden sugerir diversas imdgenes e inspira-
ciones artisticas que serdn muy valiosas para los peque-
fios. Un excelente recurso para estimular la creatividad
de los nifios es incitarlos a que hablen de todo lo que les
sugiera un objeto de arte cuando lo estdn contemplando.

También se consiguen experiencias muy ilustrativas
y conmovedoras para los nifios cuando se aprecia la natu-

. raleza como obra escultdrica. Las rocas, los acantilados,

las montafias, las nubes, las acumulaciones de nieve, co-

'mo todas las formaciones naturales, tienen enorme poder

de sugestién para estimular las facultades imaginativas
de los nifios. Que contemplen cada roca desde diversos
dngulos y que corran en torno de ella para estudiar sus
distintas posiciones; que en la imaginacién de cada nifio
haya ricos elementos de trasfondo y que den rienda suelta
a su fantasfa. ,

Los nifios suelen pasar por una etapa en la que prime-
ro dibujan y después gozan de lo que ven dibujando y
fo que eso les sugiere. Cuando dan por terminada una
obra, la contemplan con recelo, pues ven en ella muchas
otras posibilidades expresivas de todo lo que quiere decir
su pintura, por lo que le agregan verbalmente intermi-
nables aditamentos. -

Coémo enfocar los detalles

Oura forma de acceder a la apreciacién del arte pic-
érico consiste €n fijarse en un detalle y compararlo con
algo similar tal como se presenta en los cuadros dibujos,
etc., de diversos artistas. Una de las cosas que més fasci-
nan a los nifios al contemplar las pinturas de Keane son
los ojos, tan redondos y abiertos, de sus personajes...
como si eso fuera lo mds importante de ellos y todo lo
demids hubiera que mirarlo con ese enfoque.

Hay que conirastar esto con los ojos ovalados de las
figuras de Modigliani, en alguna de las cuales los parpa-
dos est4n casi cerrados y la visidn se logra como por ra-
nuras. Estos personajes parecen ser mds instrospectivos
y su expresién no mucho mds reservada. |

Es posible estudiar cada retrato considerando los ras-
gos que se revelan por sus ojos Por supuesto, uno de los
ejemplos mis notabes y caracteristicos de tal detalle son
los ojos de “Mona Lisa”, que parecen mirar de modo
distinto segiin sc enfoquen y cada vez que se los contem-
pla, como si siguieran al espectador y cambiaran con el
pensar de quien los mira.

Transmitir el movimiento es otro buen detalle que
se presta para fructiferas comparaciones en las diferentes
pinturas. Un ejemplo excelente de ello es el cuadro
“Amenazas de niebla” de Homer, presentado en la Figura
5-1 Aqui parece que el bote estd meciéndose sobre las
olas, las que ondulan, inquietantes, en torno de él. Tam-
bién hay movimiento en todo lo que se ve del cielo ;C4-
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mo hizo Homer para pintar el vaivén del bote, las
oscilaciones de las olas y su continua rompiente y salpi-
caduras?

Figura 5-1. “Amenaza de niebla”, de Winslow Homer. Cortesia del Museo de Bellas Arres
de Boston, Massachuserts.

Como contraste, es bueno contemplar “Alamos junto
al rio Epte”, de Monet. En esa pintura nada cambia ni
parece cambiar, sea cual fuere el dngulo desde el que se
mire 0 el momento de contemplar tan serena obra; pero
hay algo que coloca al espectador fuera del cuadro, y
desde allf puede notar que el viento se estd filtrando
suavemente por entre las hojas de los drboles. Ahf estd
el infaltable movimiento, aunque no figure grificamente.
;Cémo hizo el artista para qué lo sintamos aiin elu-
diéndolo él tan discretamente?

Como a los nifios les encanta el movimiento, a me-
nudo lo representardn con sus manos y adn con todo su
cuerpo. La maestra aprovechard ese entusiasmo para
aumentar y precisar el vocabulario del movimiento tal
como surja de las acciones de sus alumnos.

Como presentar las obras maestras del arte

Siempre se deben buscar los mejores modos de pre-
sentar a los nifios las obras de arte, para que puedan
realmente estudiarlas y gozarlas. Busque y mantenga un
lugar bien ordenado y que tenga un fondo adecuado
para saborear el arte. Los propios nifios deben colaborar
en organizar ese “rincén del arte, estableciendo asf una
especie de galerfa o museo de obras artisticas, en el que
¢ destacard periédicamente una con el titulo de “Cuadro
de la semana”, o algo similar. Los nifios elegirdn

semanalmente, extrayéndolo de la coleccién del aula, o
consiguiéndolo en préstamo de la biblioteca escolar, el

asadiFo que mids les interese, y lo instalardn conveniente-
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mente en el “Periédico mural del aula”. .

Si los nifios reaccionan favorablemente v la contem-
placién del cuadro suscita respuestas positivas en forma
de dibujos o apuntes inspirados en la obra, hechos con
colores similares o siguiendo su estilo, deberdn exponerse
esos apuntes alrededor del cuadro.

Otro buen proyecto seria incitar a los nifics a cons-
truir una “Galerfa de artes tridimensional”, la que puede
instalatse con paneles de cartdn, listones, cortinas, etc.
se expondrén all{ Jas correspondientes obras, {os nifios
paserdn entre ellas a voluntad y el aula tomard el aspecto
de un museo de arte.

LA MUSICA EN EL PROGRAMA DEL JARDIN DE
INFANTES

La alegria y espontaneidad con que los nifics parti-
cipan en las experiencias musicales sugiere, que la musica
forma parte naturalmente de las apetencias infantiles y
del desarrollo del nifio. A todos los chicos les gusta cami-
nar y desfilar riemicamente, y suelen cantar cuando estin
haciendo algo que les satisface.

Observando esto, es ficil comprender que mediante
la msica las maestras conseguirdn reacciones positivas
ain de los nifios mds timidos, los que se integrardn asf
ritmica y subconscientemente a las actividades generales
del aula, en las que reordenardn y desplegardn sus ener-
gias. Muchos de los programas de enriquecimiento
preescolar emplean la musica para estimular el desarrollo
de los niftos; y todos insisten en la musica como un
positivo modo de comunicacién.

Coémo proporcionar experiencia musical a
los docentes

Para capitalizar la natural inclinacién de los nifios
hacfa la miisica y ofrecerles nuevos estimulos en ese sen-
tido, las maestras jardineras deben presentarles experien-
cias musicales creativas. No basta con que se familiaricen
con los diversos recursos y estrategias de tal tarea, sino
que deben participar de ella y sentirla como un ostinato,
una frase melédica que se repite indefinidamente y que
muchos otros van a corear y multiplicar. Dichas maestras
deben sentir intimamente la expansividad que les pro-
porciona la muisica y reconocer los ilimitados modos
con que sus nifios van a corresponder a esa contagiosa
euforia ritmica. Si la maestra lleva muy dentro de sf la
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musica, le serd ficil transmitirla creativamente.

Por esta razén, los seminarios y cursos de msica y
movimientos rftmicos para maestros proporcionardn a
los docentes valiosfsimas experiencias, muchas de las cua-
les podrdn transmitir a sus discipulos. Esto les librard
de caer en rutinas y recetas estereotipadas y les permitird
convertirse en auténticos maestros-artistas no sélo en lo
musical sino también en otras dreas del curriculo escolar.

Muchos docentes que perciben que no son “musicos”,
por timidez no acuden a esos seminarios o cursos musi-
cales, disminuyen injustificadamente sus facultades di-
ddcticas, pues el grado de autoconfianza que inspiran
dichos seminarios confirma que en todo ser humano
hay un musico latente; y si se desarrolla esa facultad
innata, se formar4 una persona mds creadora y capaz de
elegir correctamente entre las opciones que se le pre-
senten para mejorar el desarrollo individual de cada nifio
que le confien. Adn para quienes ya tienen en sus aulas
ricos programas musicales, esos seminarios de mdsica y
movimientos t{tmicos proporcionardn valiosos refuerzos
e inspiraciones.

Algunos de estos seminarios musicales son producto

de un programa de ayuda. La colaboracién personal y

econémica de varias escuelas de la regién han reunido
asf sus posibilidades para hacer de la musica un servicio
periédico grato y beneficioso para todos.

Para dirigir un seminario de este tipo hay que contar
con una persona que combine sus conocimientos musi-
cales y rftmicos con una gran comprensién y conoci-
mientos acerca de los nifios. Los conservatorios de mu-
sica pueden asesorar en este sentido, Con gran aprove-
chamiento para los docentes y los pequefios.

Suele ocurrir que las escuelas universitarias de musica
y los conservatorios les ofrezcan a los jardines de infantes
virtuosos especialistas musicales que no estdn familiari-
zados con la educacién elemental de los pequefios, por
lo que surgen dificultades entre el especialista y la maestra
jardinera para el buen entendimiento y organizacién de
las tareas. Es imprescindible que cada docente aprenda
del otro; as se benefician los nifios.

Excelentes posibilidades del programa
musical

La musica puede ayudar a los nifios a mejorar sus
facultades auditivas y el correcto modo de escuchar:
comenzardn escuchando las notas y se detendrdn cuando
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se detenga la musica. Mientras esc' ~han grabaciones
como “Pedro y el lobo” mostrarén su habilidad para
identificar qué instrumentos intervienen en la ejecucién
con sblo sehalar (o levantar en la mano) tarjetas que
tengan la figura que represente el instrumento que estd
emitiendo un sonido. A los nifios les encantan los juegos
de cantar con tonos semejantes. Basta con que su maestra
diga Ia primera palabra o frase de una cancién para que
todos estén dispuestos a corearla en una forma como de
eco. Les gusta dar tonos soplando, golpeando; haciendo
percusién con los dedos en instrumentos improvisados.
También les gustan mucho los juegos en que se debe
adivinar de dénde procede cada sonido e identificar el
instrumento que lo produce.

De todos los elementos de la misica el ritmo es lo
que los nifios captan con mayor naturalidad. Si se esti-
mula a los pequefios a que respondan al ritmo de una
cancioncilla favorita responderdn ritmicamente: camina-
rdn, trotaran y correrdn. ;Qué ritmo perciben mejor?
Con apropiado acompafiamiento ingresardn en acti- -
vidades imitativas- como balancearse como elefantes,
arrastrarse como orugas, saltar como langostas: La
coleccién de poemas infantiles de Richard Lewis contie-
ne un marterial muy interesante.'

Los nifios de habla inglesa se interesan por los cantos
populares como los seleccionados por Ruth Crawford
Seeger.” (En el folklore de habla castellana también
abundan temas muy conocidos que enriquecen las
canciones infantiles) , ,

Muchas canciones folkldricas, como también otros
valiosos tipos de musica, resultan muy apropiadas para
los nifios por sus cualidades educadoras; en efecto, la
miisica puede desarrollar en los nifios los conceptos de
ntimero, aumentar su vocabulario y hacerles saber
mucho m4s acerca de cémo viven otras personas y ciertos
animales. Un buen programa de musica infantil puede
mejorar mucho la, vida de los nifios.

Resumen
Resulta evidente que las experiencias conseguidas y

compartidas en las artes pldsticas y en la musica y el
movimiento ritmico constituyen una parte muy impor-

IRichard Lewis, Miracles: “Poems by children of ihe Bnglish Speaking World” Simon and
Schuster, Nueva York 1966.

2Ruth Crawford Seeget, Umerican Falk Songs for Children™. Doubleday and Co., Inc.,
‘Garden Ciry. :
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tante del programa para el jardin de infantes. Tales expe-
riencias nos dan la oportunidad de lograr que los nifios
confien mds en s{ mismos, de estimularlos para que se
enriquezcan con nuevas ideas, para que expresen mejor
sus sentimientos y aclaren sus conceptos.

Dichas artes, en las que se conjugan tan felizmente
los recursos visuales y los tactiles, ofrecen mil ocasiones
para que los nifios exploren el colog, la distribucién de
las cosas, el estilo del artista y la textura de los materiales.
A suvez, la musica, al cultivar los recursos actisticos, se
apoya en el ritmo, el saber escuchar y responder a las ar-
monias. Este capinulo incluye muchas sugerencias para
ayudar al desarrollo estético por medio del arte y la
musica.

Estas se basan en la firme conviccién de que los nifios
son naturalmente creadores y que las maestras se entu-
siasmardn alentando y dirigiendo tal creatividad.

cOMO AYUDAR A LOS NINOS A COMPREN-
DERSE A Sl MISMGOS

El programa del jardin de infantes debe ayudar a los
nifios a desarrollar todas sus aptitudes propias para el
aprendizaje. Durante estos afios de preescolaridad, el
gifio asimilard muchas habilidades necesarias para el fu-
turo estudio, ademds de sus experiencias musicales y su
iniciacién en las artes pldsticas. Todo esto constituye la

ase para exploraciones ulteriores, mediante las cuales

oy

se ensefiara al nifio a disfrutar de la vida, a interpretaria
v a reaccionar frente a elfa de manera significativa. -

Un tercer aspecto, también muy importante, de este
curriculo, es ayudar al nifio a comprenderse a si mismo.
Esta dimensién psicolégica lleva aparejadas las ense-
fianzas de los conocimientos cldsicos y estéticos, y fre-
cuentemente va todo ello tan entretejido que no es ficil
percibir que la autocomprensién forma parte de tal acti-
vidad, mientras que en otras épocas esto constitufa una
parte muy significativa de dicho programa.

Gran parte de la responsabilidad del jardin de infantes
tiene que ver con esa autocomprension, ya que los nifios
que la logran rdpidamente se comportan con mayor efi-
cacia, pues adquieren as{ herramientas con las que se
convertirdn en motores de su propio aprendizaje.

Hay diversos modos de ayudar a los nifios a conseguir
esa autocomprensién. Uno de ellos lo constituyen las
representaciones teatrales (role playing); otro se pasa en
los juegos de improvisacién y movimiento; otra tercera

posibilidad se brinda mediante la biblioterapia, y la cuar-
ta y més general estd representada por su adaptacién
constructiva a la disciplina. \

COMO USAR EFICAZMENTE LAS TEATRALIZA-
CIONES ESCOLARES

Gracias a estas teatralizaciones, el nifio se pone a s{
mismo en lugar de otra personay trata de obrar conscien-
temente tal como se espera que obren esas personas. Se
puede propiciar que el nifio desempefie esos papeles para
ayudarlo a que perciba y comprenda mejor los proble-
mas, para que aumente sus sentimientos de empatfa y
también para ayudarle a comprender los hechos
histéricos.

‘Teatralizacién de hechos histéricos

Cuando los nifios teatralizan los hechos histdricos
que su maestra les ha contado no sélo aprenden a usar
las informaciones sobre hechos, sino que también las
relacionan con sus sentimientos y actitudes, aprendiendo
mucho de sf mismos.

Por ejemplo, hay un hecho contempordneo que ha
renido mucha repercusién: el descenso del hombre en
la Luna. Cuanto méds amplia y detallada haya sido la
informacién que les llegé a los nifios a través de todos
ios medios habituales —radio, televisién, conversaciones
familiares, peliculas y explicaciones concretas de su
maestra—, mds dispuestos estardn a convertirse en intér-
pretes de ese acontecimiento. Todo nifio hard su respec-
tivo retrato del astronauta; para unos, serd intrépido y
adn temerario; para otros, serd mds bien cauto, sereno,
muy bien preparado y muy cuidadoso. Todo ocurrird
en la correspondiente teatralizacién como lo siente cada
nifio-actor.

A veces, los nifios aceptan los papeles que les sugiere
su maestra y que corresponderdn a personajes o hechos
de especial significacién histérica, regional o nacional.
La mayoria de las veces el papel incluye incorporar cosas
o materiales con los cuales los nifios crean estimulos.

La maestra necesitard proporcionar experiencias en
las cuales los nifios puedan basar sus representaciones.
La maestra lo observard todo cuidadosamente y hard

sugerencias muy sutiles para conseguir que los nifios
comprendan bien las situaciones exteriores y los aspectos
personales de las situaciones y circunstancias que estdn
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representando.

Teatralizaciones espontaneas como medios
de comprender el comportamiento

‘También pueden emplearse las teatralizaciones para
desarrollar la captacién de las situaciones del comporta-
miento. Tal prictica es comtn entre los maestros de la
escuela primaria. Consideremos, por ejemplo, el caso
de dos nifios que disputan, y hasta luchan, por jugar
con la misma pelota: su maestra deseard ayudarlos a
exponer y resolver su problema; para ello hard representar
en clase ese incidente y asignar4 los roles especificos a
dos nifios “Tt eres el nifio que obtuvo permiso para
llevar la pelota al patio de juegos”. Al otro nifio le dird:
“Td deseas jugar con la pelota durante el recreo”, luego
agregard: “Ahora ustedes dos estdn en’el patio. Veamos
lo que va a suceder”. Después que se representd la escena
la clase entera analiza lo que vieron u otros dos nifios
representan otra solucién posible. Los nifios que pro-
movieron el incidente comienzan a internalizar cémo
se sienten con la pelota y c6mo se sienten al ser provo-
cados por la exigencia.

Los nifios muy pequefios tienen dificultades para
relacionar muy bien el enfoque formalizado de la repre-
sentacidn teatral. Probablemente no puedan abarcar en
el nivel verbal la nocién de que pueden existir dos solu-
~ ciones simultdneas para el mismo problema, por eso, es
mejor que aprendan haciendo, pues como espectadores
extraen muy poco observando este tipo de actividad.

Es ademds muy frecuente que los nifios pequefios
espontdneamente desempefien teatralizaciones. La
maestra que sepa entender el uso natural de este proceso
y preste atencién a lo que la técnica puede rendir con
nifios mayores y con adultos podr4 usarla para aumentar
la autocomprensién de los nifios sin forzarlos hacia
actividades para las cuales no estdn maduros.

Teatralizaciones espontéineas como parte
del juego dramdtico

El juego dramdtico de los nifios de cinco afios de
edad tiene mucho de los elementos de la representacién
teatral descrita anteriormente. En el juego dramdtico el
nifio encara el papel de otra persona y actda como perci-
be esa accién. Cuando el pequefio se coloca en el papel
de otro, lo que hace es imitar e interpretar las acciones
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de esa otra persona. Mediante este proceso, el nifio gra-
dualmente adquiere mayor comprensién de sf mismo y
de su mundo.

Escuchemos a dos nifias pequefias que, durante un
perfodo de trabajo elegido libremente, se han sentado
aparte y dice una de ellas:

“Yo soy la mamd y tti eres mi hija. Vé alavarte las
manos antes de que nos sentemos a la mesa para
comer.”

La segunda nifia entra asf en el juego. Obedece
esas 6rdenes y se sienta a la mesa.

“No seas cochina! ;Ya eres bastante grande para
usar el cuchillo y el tenedor!. ;Eres torpe! ;No ves
que estds tirando las arvejas al suelo? Mira todo el
trabajo que me das ahora para limpiarlo. Eres muy
desobediente...” ‘

La nifia que encarnd el papel de madre era una peque-
fia muy interesada en la limpieza, los buenos modales y
en agradar a los adultos. Este juego dramdtico espontd-
neo fue una descarga para ella. La ayudaba a entender
las acciones de su madre en circunstancias similares y el
alcance de las palabras torpe y desobediente que siguieron
en este incidente parecfan ser menos personales.

En simaciones de este tipo no es necesatia la interven-
cién del adulto. Los nifios por si solos saben desarrollar
su juego dramdtico o extraer de sus papeles una experien-

 cia significari

Y hay muchos casos similares a éste (aunque sin
insultos ni reproches tan agraviantes), en que no se
requiere la intervencién de los adultos, sino que los
mismos nifios-actores consiguen benéficas experiencias.

La maestra aprenderd muchisimo con solo vigilarlos,
y su buen juicio profesional le indicard cudndo debe
intervenir para aclarar los sentimientos de sus alumnos.
El mejor enfoque es similar al que se emplea por el juego:
la maestra observa cuidadosamente lo que el nifio expresa
y asi puede repetir los sentimientos y dar-al nifio opor-
tunidades para expresarse mds plenamente. La maestra
reconstruye la escena asf:

Maestra “;Conque tu hija desparramd las arvejas
por el suelo?”

Nifa mayor: “Claro; es muy desobediente”.

Maestra: “Desparramd las arvejas en el suelo”.

Nifia mayor: “Intentd llevarse a la boca las arvejas
en el tenedor. Voy a recogetlas ahora. Lucia, termina
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Nétese que la maestra no ha contrariado las ideas de
la nifia mayor ni intentd convencerla de que la pequefia
tal vez desparramd las arvejas accidentalmente. Por el
contrario, le dio la oportunidad de expresar sus propias
interpretaciones.

Situaciones de teatralizacion iniciadas por
la maestra

A veces, las situaciones que afligen a los nifios son
tan penosas que 1o se reflejan espontdneamente en los
simples juegos dramdticos ideados por ellos. En estas
circunstancias el maestro debe ayudar al nifio. Si la
maestra tiene una idea acerca de lo que existe en la mente

infantil, le puede proporcionar ayuda para estimular a’

“expresar sus sentimientos. Por ejemplo: la maestra or-
ganizard un 4rea de juego dramdtico “sanitario” po-
niendo al alcance de los pequefios un bajalenguas, un
estetoscopio y algo que simule una aguja hipodérmica
que ayudardn a los pequefios a expresarse y a aceptar sus
sentimientos relacionados con hospitales, médicos y
enfermeras. ,

Cada nifio representard un papel. La maestra podr4
decirle a uno: “T1 serds el médico y yo seré la madre”.
Esta mufieca serd mi bebe. “Doctor, mi hijo tiene muy
mal la garganta”. En otro momento se invertirdn los pa-
peles: “Yo soy el médico. T serds el enfermo que necesita
una fuerte dosis de penicilina”. Para muchos nifios la
visita a un médico es algo que saben por propia experien-
cia. Otros tienen ideas equivocadas sobre lo que sucede
en un consultorio y sienten mucha aprensién. Por ello
un “estudio social” apropiado puede referirse e intitularse
asf: “Visita a las personas que nos ayudan a sentirnos
bien”. ’

En los estudios sociales la informacién sobre hechos
—qué hace el médico o cémo ayuda la enfermera— es
importante; pero de igual importancia son los valores
humanos: que se presenten bien las actitudes y senti-
mientos que contribuyen a la mejor comprensién de la
condicién humana. Mediante estas teatralizaciones
propuestas por los docentes, los nifios conocerdn las cos-
tumbres de los hospitales, la necesidad de la esteri-
lizacién, lo que hacen los dentistas para obturar una
muela y qué hacen los profesionales cuando cierran su
consultorio. Pueden ir a unas droguerias a comprar me-
dianas y pueden ser técnicos en rayos X, donde toman

radiografias de huesos quebrados.

Cierta maestra jardinera presentd en su clase una tea-
tralizacién titulada “Nuestras familias trabajan y se di-
vierten”. Tenfa una razén especial para enfocar tal tépico;
la razén era su alumno Marcos.

Marcos habfa entrado al jardin de infantes como un
nifio aventajado; participaba siempre con entusiasmo
en las principales actividades y se adaptaba sin dificultad
a las reglas y costumbres de la escuela. Pero hacia mitad
del afio la maestra noté que la conducta de Marcos se
volvia regresiva y se mostraba hosco durante los recreos,
se apartaba de los otros nifios y los observaba sigilosa-
mente. La maestra hablé con Marcos y con su madre,
tratando de reunir mayor informacién. Un dfa, mientras
Marcos y su madre estaban esperando el émnibus, un
gran camién de carga frend y se detuvo ante el seméforo.

- La madre reconocié al conductor, un hombre robusto

que llevaba el uniforme de trabajo. El hombre se ofrecié
a llevar a Marcos y su madre en la cabina del camidn; la
madre, al subirlo, notd que su cuerpecito estaba tenso,
rechazando ese vigje gratuito.

Como parte del tema “Nuestras familias trabajan y
se divierten”, la maestra estimul§ a varios nifios a que se
hicieran cargo del papel de padres y a otros del papel de
hijos. ;Qué hacen los padres y los hijos cuando se divier-
ten juntos?”

Varios nifios intervinieron en rudos juegos caseros,
en cierto modo tipicos de la forma en que los hombres
actuan con sus hijos. Uno de los “padres” se dirigié a

" Marcos y le dijo: “Mira lo que te voy a hacer”. Le obligé

a acompafiatlo y Marcos, con una expresién muy real
de temor, buscé refugio al lado de la maestra.

Marcos era uno de los nifios que estaba m4s inte-
resado en el tema. Parecfa estar compenetrado completa-
mente con los papeles masculinos; esperaba ansiosa-
mente una oportunidad de colocarse la ropa de trabajo
y la gorra de un conductor de camiones. Con estos ele-
mentos se sobrepuso a sus impresiones, experiencias y
temores.

La maestra analizé con los padres el intenso interés
de Marcos en este tema. Ellos, por su parte, completaron

- detalles de las circunstancias que aparentemente condu-

jeron al nifio a'su retraimiento y temor a los padres de
otros nifios. _ '
Aparentemente, la madre de Marcos lo llevé con ella
a visitar a una amiga que vive en un lugar desconocido
para el nifio. El esposo de la amiga, que trabaja como
conductor de un camién regresé al hogar a la hora de la

177..

A




UNIDAD [lI. LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD: PROPUESTAS PARA LA INTEWENCION

merienda. Queriendo mostrarse amistoso con Marcos,
lo forzé a jugar a las escondidas, el hombre desempefid
el papel de “monstruo” que cizaba al pequefio. Marcos
se asusté muchisimo, y desde ese momento cuando
acompafiaba a la madre a una visita preguntaba si iba a
estar en la casa “el padre”.’ .

Este incidente muestra que las teatralizaciones pue-
den ayudar a los nifios a liberarse de sus temores y aclarar
sus conceptos frente a situaciones que les resultan con-
fusas y los abruman con inhibiciones.

Se debe escuchar a los nifios; hay que extraer de ellos
mismos las pistas que llevardn a descubrir sus problemas
'y entusiasmarles para representar juegos dramiticos. El
aprendizaje que surja no es medible con facilidad; a veces,
ni es claramente observable; pero alli esta, y puede consti-
tuir vna parte importante de la educacién.

EL MOVIMIENTO CREADOR Y LOS JUEGOS
TEATRALES IMPROVISADOS

Mientras que las teatralizaciones elementales que sue-
len hacerse en el jardin de infantes casi siempre incluyen
directamente a muy pocos nifios, el movimiento creador
va destinado a todo el grupo, al grupo total. Por lo co-
mun, estos juegos son dirigidos por la propia maestra.
Para esto, los docentes deben prepararse en seminarios
especializados, o hacer cursillos que los capaciten para
comprender cémo es posible que un grupo de veinte o
mds nifios y nifias, con la sola gufa de su maestra, puedan
entenderse a s{ mismos; y cémo en una situacién total
del grupo puedan participar con su individualidad y
cémo logran desarrollar y perfeccionar su respectivo
“yo”, tema tan importante para el aprendizaje y su vida.

El papel del conductor

Al conductor de estas actividades le corresponde hacer
las sugestiones de lo que se quiere representar: “Suponte
que mides un metro y medio de altura... o tres metros
de altura...” y que cada miembro del grupo “movido”
responde con sus ocurrencias personales.

El docente, como conductor de estas actividades, de-
be crear, mediante la fuerza y modulacién de su voz,
vividas imdgenes que inciten a los demds a expresarse:

1Este ejercicio fue presentado por Robert Alexander, Director del Arena Stage Thearre, de
‘Washingron durante a Conferencia sobre Jardines de Infantes celebrada en 1968 en Nueva
Inglarerra, auspiciada por el Lesley College, de Cambridge, Mass.

“+Si mides cinco metros de alto, cémo hards para cami-
nar? ;Cémo sentirfas que son tus brazos, tus piernas,
tus orejas? ;Y si tuvieras seis metros de altura...?”".
Mediante actividades similares, cada nifio pone todo su
“yo” en el aprendizaje. Todos participan en una actividad
grupal, pero la interpretacién y los elementos sensibles
son peculiares de cada uno.

Hay que alentar a los nifios a usar su imaginacién en
esas actividades motrices. Que sean como la oruga que
sale de su capullo, como la lombriz que es capaz de ex-
cavar su galerfa a través de la tierra, como la cometa (o
barrilete) al mantenerse en el aire o como el pajarillo
que lleva alimento a sus polluelos. Los adultos se admi-
rardn de la gran cantidad de detalles que los nifios in-
cluyen en sus dramatizaciones, agregando todo lo que
saben del tema suscitado e interpretdndolo a su manera.

3

Uso del contraste

Al planear estas experiencias de movimiento, hay que
incluir oportunidades para idear contrastes. Por ejemplo:
aliéntese a los nifios a que se comporten como balones
desinflados unidos apretadamente en un paquete. Abier-
to &ste, un chico mayorcito intentard desprender los ba-
lones uno por uno. A medida que cada balén haya sido
desarado aspirard a ser llenado de aire, se har4 cada vez
mayor; en seguida, se le hard un nudo, para que el aire
no se-escape, tras lo cual comenzard a brincar y saltar
cada vez mis alto, hasta que el viento lo eleva y lo
zarandea por las nubes. Por fin, el viento se calma, los
nudos de los balones se deshacen, y todos se aflojan y
caen fl4cidos al suelo. {He aqui el contraste!

Ouo ejemplo de contraste se verd si los nifios se consi-
deran como hechos de goma: cada cual se estirard lo
mis que pueda, hasta que, rebasado el limite de la elas-
ticidad, como ocurre con las gomitas que son forzadas,
se rompe y cae desplomado en el suelo.

Algunos usardn instrumentos musicales para acom-
pafiar esas actividades. La musica constituye una
variacién, pero no es esencial para lograr este tipo de
actividad. Existe musica en la palabra hablada y ritmo
en los movimientos del cuerpo infantil.

Los poemas y los relatos como fuente de
inspiracion

La maestra escogerd un poema favorito o un cuento
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que contenga episodios con sentido de movimiento.
Gran variedad de estos, para los nifios de habla inglesa,
se encuentran en el libro Miracles' La expresividad y la
abundante imaginerfa de los poemas adecuados para
estos ejercicios hacen que los nifios desplieguen sus sen-
timientos y respondan a ello.

Una de las ocupaciones favoritos de los nifios es escu-
char cuentos; pero en tales circunstancias suelen estar
sentados, tensos y con sélo la mente en actividad. La
maestra tratard, al presentar un cuento nuevo o al repetir
alguno que les atraiga mucho, que actien fisicamente y
realicen algunos movimientos. Cuando se haya conse-
guido que entren en accién se comenzard como parte
del todo a narrar la historia y motivando en los nifios a
que escuchen y reaccionen con los movimientos que
correspondan. Pueden nadar como Swimmy, el pececito
solitario’ y como los dem4s animales marinos que
encuentran durante sus andanzas; o pueden ser cualquier
“cosa loca” que agita y es ruidosa, que sélo se detiene y
calla cuando recibe la orden suprema del conductor Max,
que grita: “;Alrol™.

La sensacién del “yo», que brota de estas actividades,
se impone a todo lo que el nifio hace. Para aquellos que
gozan escuchando cuentos y se interesan en la palabra
escrita, el movimiento crearivo ofrece miltiples caminos
para incorporar informacién. Para los nifios que no les
interesa la palabra escrita ni las tareas con lipiz y papel,
el movimiento les proporciona una via de expresién que
a menudo conduce a los primeros pasos para el
aprendizaje verbal.

LA BIBLIOTERAPIA COMO HERRAMIENTA Di-
DACTICA

Todo el cuerpo del nifio interviene en las actividades
que requieren movimiento, As{ expresan ¢ interpretan
los sentimientos suscitados por la correspondientes
historieta 0 poema, o por las animadas descripciones
que vaya haciendo su maestra. En biblioterapia el punto
focal es ligeramente diferente, se trata de recursos tera-
péuticos. La biblioterapia proporciona al nifio que es
temeroso, celoso o inseguro, una visién de sus propios
sentimientos. Compartiendo sustitutivamente las
experiencias de los personajes de los libros, el nifio se

zﬁhll:-’ghﬁnd:s, Simon y Schuster, Nueva York, 1966.
3L e Liowsi, Swizmary, Pantheon, Nucva York, 1963.
& B Srugbk, Wherr the Wild Things Are, Harper y Row, Nueva YOk, 1963,

afirma en el hecho de que otros tienen sentimientos
similares a los suyos.

La biblioterapia también puede ser preventiva y alen-
tar la expresién de sentimientos e influencias, a la vez
que de acciones y actitudes. Ejemplo de esto es el caso
del nifio que sorprende a su madre con un regalito el
dfa de su cumpleafios, y que consiste en... un gran abra-
70, como el de los 0s0s, segtin lo aprendi6 en el libro de
Marjorie Flack’. Tanto los aspectos preventivos como
los directamente terapéuticos de ciertas narraciones y
cuentos son muy valiosos para ayudar a los nifios del
jardin de infantes.

Pero esto no basta para que ese ejercicio se considere
como biblioterapia, pues si lo que se busca es que los
nifios se autocomprendan, ademds de compartir los rela-
tos con ellos hay que estimularlos para que insistan en
su identificacién y catarsis.

Mediante la autoidentificacién, el nifio se asocia a sf
mismo con los personajes de los cuentos o puede relacio-
narlos con sus padres o amiguitos. Cuando el nifio ad-
mira a un personaje, la asociacién incrementard su auto-
estima, o puede hacer sentir al pequefio que interviene
en la situacién o que la estd controlando. Cuando siente
la sensacién de éxito estd expresando sus propios senti-
Mientos y ernociones. '

El préximo paso consiste en cémo se adapta el nifio
a los modos que emplean esos personajes para resolver
las situaciones que él asimila a la suya propia. El pececito
Swimmy no. se acobarda ni se queda sentado cuando
sus amiguitos se van, sino que sale y se hace nuevos
amigos. Cuando la madre de Max le reprende por las
muchas faltas que ha cometido, y Max se siente morti-
ficado, no se deshoga con malhumor, aunque se sienta
tentado a hacerlo, sino que suefia con llegar a ser el Rey
de las cosas salvajes”, y hace que brote de él todo ‘lo sal-
vaje”... tras lo cual ya estd dispuesto a tomar la sopa.

Para usar los enfoques biblioterapéuticos, hay que
seleccionar cuentos que incluyan los sentimientos habi-
tuales de uno o més nifios del grupo; invitar después a
varios nifios para que compartan esas €mociones, quizas
extrafias para ellos. Cuando la maestra discute esas
historias con los nifios, debe indicarlos a que expresen
sus puntos de vista acerca de si mismos. Hay que usar
toda clase de enfoques para ganarse la confianza de los
nifios; sélo asf la maestra podra orientarlos en sus pro-
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5 Marjory Flack, Ask Mr, Bear, Macmillan Co.
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cesos de autocomprensién.

Cada una de Jas secciones que siguen a continuacién
pertenecen a un sentimiento bsico o una emocién par-
ticular, y se incluyen ejemplos de cuentos infantiles rela-
cionados con esos sentimientos y emociones. También
se sugieten algunas actividades que acrecientan la inter-
vencién del nifio en esas tareas.

" Los celos

~ Muchas de las muestras de inconducta que estallan
en los incidentes surgidos, en la clase y que los docentes
quisieran eliminar proceden de los sentimientos de celos
que corroen a los nifios que se muestra agresivos con
sus compafieros, perturban las actividades o se niegan a
participar de las ensefianzas normales. Por supuesto,una_
inconducta andloga puede originarse en otras causas,
pero es muy cierto que los celos son un habitual facror
precipitante de las crisis de los nifios pequefios.

Muchas veces se da el caso de, que un nifio que asiste
al jardin de infantes tiene la ingrata sorpresa de que a su
hogar llega un nuevo hermanito, y tiene que adaprarse
a él. Los primeros dias de este acontecimiento suclen
ser también los més dificiles para el escolar, a pesar de
que ya hay muchos padres que se cuidan para no herir
los sentimientos del nifio mayor ante tal hecho,
confirmandole expresamente todo su carifio y asegu-
randole que seguird siendo tan importante como antes
para sus padres y para el hogar. Después, a medida que
va creciendo el bebé y es mejor aceptado por su hermano
mayor, éste vuelve a sentirse seguro en su hogar y dis-
minuyen los celos anteriores.

Hay celos durante toda la vida humana, pero el nifio
de cinco afios es muy vulnerable a ellos, precisamente
porque estd comenzando a mostrar interés en las acii-
vidades grupales. Entonces vigila el comportamiento de
su grupo (“pandilla”), tal como es dpico entre los nifios
escolares, pero a su vez vacila entre las caracteristicas
egocéntricas del nifio preescolar que era y sus relaciones
con sus actuales compafieros, que resultan tan impor-
tantes durante los afios de la escolaridad primaria. Es
que, tanto en el hogar como en la escuela, suele esperarse
de cada nifio que atienda las necesidades y apetencias
de los demds antes que las suyas propias.

A veces es posible identificar alguna de las causas de
esos celos infantiles, pero a menudo resulta imposible
eliminarlas del todo. Por eso es tan importante que los
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nifios sean capaces de reconocer sus propios sentimientos
de celos, que los acepten sin avergonzarse y aprendan a
manejarlos de manera socialmente aceptable.

Son muchos los cuentos que tratan de los celos. En
el libro de Russell Hoban, A Birihday for Frances, Gloria,
hermana de Frances, esta a punto de celebrar su cum-
pleafios. Aunque su madre trata de explicarle a Frances
que también ella celebrard pronto su propio cumpleafios,
la nifia no le cree, especialmente porque el de su hermana
resulta inmediato. Tanto los pensamientos intimos como
las acciones externas reflejan los celos incontenibles de
Frances, que se muestra ambivalente, pues parece querer |
ayudar para que su hermana celebre bien su cumpleafios,
pero los celos alteran su mente y todo le sale a la inversa.
Estas descripciones son tan realistas y oportunas que, si
la maestra mira con discrecién alos nifios que las escu-
chan, podrs ver en muchos de ellos, mds o menos disi-
mulados, sentimientos andlogos a los de Frances.

Miriam Schlein muestra en su libro Laurie’s New
Brother', a una nifia cuya madre la va preparando para
que reciba bien al hermanito que estd a punto de llegar.
Pero cuando llega el bebé, son muchas las cosas que.
Laurie no puede comprender, pues eso de compartir la
propia madre es algo a lo que uno debe acostumbrarse.

Cuando escuchan varias veces estos relatos, los nifios
suclen estar dispuestos ya a identificarse con los perso-
najes que han ido apareciendo, lo que los lleva a intentar
representaciones dramdticas espontdneas, a través de las
cuales revivirdn sus propias experiencias, semejantes a
lo que le ocurria a Laurie, 0 una combinacién de la fic-
aén y la realidad. Esas representaciones dramdticas:
esponcineas proporcionardn numerosas oportunidades
para la catarsis de los nifios, los que asi podrdn percibir
mejor su intimidad y comprenderla.

Ademis de valerse de estos juegos dramdticos, la
maestra puede acudir a otros recursos para ayudar a los
nifios a que resuelvan bien sus problemas de celos. La
maestra hablard con sus chicos acerca de las experiencias
que tengan, diciéndoles, por ejemplo: “;De qué
cumpleafios se trataba? ;qué regalos iba a recibir el her-
mano, o la hermana? ;Por qué los bebés no pueden sen-
tarse a la mesa familiar y son alimentados en brazos de
sus madres? ;Debemos pretender nosotros que se nos
trate como a bebés? ;Alguno delos nifios presentes ayudé
a su madre a comprar algin regalito para celebrar el

6 Russe Hoban, A Birthday Harper y Row, Nueva York, 1968.
7 Miriam Schlein, Laurie’s New Brother, Abelard-Schuman, Nueya
York, 1961.
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cumpleafios de su hermanito o hermanita? Procuren to-
dos que ¢l regalo sea muy bonito y piensen como si fue-
ra para ustedes antes de envolverlo.”

Mediante charlas y aclaraciones, la maestra llevard a
los nifios a comprender que no es tan extrafo tener esos
sentimientos de celos, y que mucha gente los tiene.
Cuando los nifios internalicen sus celos ya los habrdn
casi dominado.

Los dos relatos que hemos mencionado se prestan
también a teatralizaciones: una nifia hard de madre ocu-
pada afanosamente en cuidar a su bebito; otra represen-
tard a Frances, decidida ya a comprar un buen regalo
para su hermana. Cuando los nifios se inician en las
dramatizaciones, quizd necesiten mucho de las sugeren-
cias directrices de la maestra; después, al dominar el tema
por sisolos, serdn capaces de hacerse cargo de sus propias
responsabilidades y representar escenas reales.

£l miedo

Un tema que aparece con frecuencia en los libros in-
fantiles es el miedo que sienten los nifios, ya sea a perder-
se, a quedarse solos o a ser perseguidos y atrapados por
alglin monstruo, gigante o animal dafiino. Casi todos
los nifios se han sentido solos o perdidos alguna vez,
por lo que les parecen cautivantes esas narraciones.

Muchas de ellas servirdin de base a la maestra para
estimular al nifio a que hable de sus temores, y con sélo
comentar debidamente tales narraciones, mds lo que el
nifio relate, se habrdn logrado los fines de esta terapia.
“¢Qué harfas si fueras como Silvestre,® tuvieras en la
mano Ja piedrecilla mégica y de repente te vieras atacado
por un feroz leén hambriento?”

- Este tema puede tratarse en conversaciones indivi-
duales registrando cada nacién infantil en el grabador,
y volviendo a reproducir los finales originales. Los nifios
también pueden crear sus propios mufiecos, que ellos
mismos habrdn fabricado con una ramita o maderita
recubierta de bolsas de papel, trapos o papeles debida-
mente arreglados y pintados. Asf casi siempre se logra

que el “mufieco” diga mucho mds que lo que el nifio -

contaria directamente y sin tal artificio.

La historia de The Lollypop party’ narra lo que le
ocmmb 2 un nifio cuya madre llegé tarde a casa porque
sufrih un percance el tren subterrdneo en que viajaba.
Taddo bo coenitan los musiecos, que representan a la ma-
. die, allmiiio, sn hexmana, su maestra y su garo. Los chicos

gozardn mucho confeccionando los correspondientes
mufiecos, y hasta preparardn diversos y coloreados
“manjares” para aliviar la tensién y comer algo porsila
madre no vuelve a tiempo. El gato —negro, suave, flexible
y misterioso- que Tomds levanta en sus brazos y mantie-
ne abrazado, es otro punto clave para que los nifios expre-
sen sus sentimientos. El gato podria estar representado
por cualquier objeto suave; parte de la actividad podria
consistir en elegir un objeto representativo del gato, algo
que Tomds desee abrazar cuando tiene temor a algo.

La misma autora del cuento anterior ha escrito otro
en que el tema es similar: un padre que, muy a su pesar,
se ve impedido de volver a casa cuando todos lo estdn
esperando. Es algo que a la mayoria de ]a gente le ha
ocurrido. Una maestra cuenta que uno de sus alumnos
mds dispuestos a concurrir al jardin de infantes dejé
inesperadamente de querer asistir. ;Por qué? Porque
cierto dfa la madre del nifio llegd a casa diez minutos
después que su hijo, y éste se asusté mucho al verse solo.
Las palabras solas no lograron tranquilizar al pequefio.
Per s lo consiguié la biblioterapia, —la experiencia de
Pedro mientras esperaba a su padre y la de Tomds ante
el retraso del tren subterrdneo— que pareci6é cambiar las
actitudes del chico.

Este nifio sintié mucho placer expresando sus senti-
mientos mediante el arte; hizo su propio libro de cuentos
demostrando cémo se sentfa Pedro mientras esperaba a
su padre, y por sugerencia de la maestra cred un cuento
describiendo lo que sintié Marty cuando regresé al hogar
y no encontrd a la madre. ,

Esto ejemplifica un programa de biblioterapia y s
puede emplear también para el miedo, inseguridad y
soledad. La maestra, en cuanto descubra este tipo de
problemas, recurrird a la biblioteca para buscar cuentos
que le sirvan para un enfoque de biblioterapia.

LA DISCIPLINA COMO HERRAMIENTA DEL
DESARROLLO INFANTIL

Bien empleada, la disciplina escolar permitird a la
maestra contribuir en mucho al desarrollo de las apti-
tudes para que los nifios se comprendan a si mismos. La
disciplina es un proceso por medio del cual el nifio adap-
ta sus deseos intimos a las necesidades de la situacién
social. La disciplina eficiente incita al individuo a con-
vertirse en su propio control. La autodisciplina es impo-
sible de lograr sin la autocomprensién.
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sguilicarivo que sicimpre debe renerse en cucnra cuando
se consideren [as técnicas disciplinarias. Este principio

S€ expresa asi: acentmar Jo posszzze. Para capitalizar esto
se requiere mucha meditacién y previsién. Hay que en-

tender bien a los nifios y estudiar minuciosamente cada
método y cada curriculo.

Como aceptar los sentimientos

Un aspecto importante para comprender a los nifios
es reconocer sus sentimientos ~ira, miedo, celos, arrogan-
cia, frustracién, autonomia, curiosidad, etc.-, que son_
la base permanente de su conducta. Para que la maestra
pueda ayudar al nifio a comportarse en forma aceptable
en sociedad, debe comenzar por ayudarle a comprender
las causas de su conducta.

Para conseguir esto hay que expresar verbalmente los
sentimientos que el nifio manifieste: “Estds enojado
porque Carlitos derribé la torre que habfas construido
con bloques”.’

“Abrir este tarro de pintura es un trabajo muy cansa-
dor.” “Estds muy excitado por haber jugado tanto rato
con el jerbo saltarin.” Frases como éstas ayudardn al nifio
a comprender por qué actia como lo hace.

Los nifios pronto comenzardn a reconocer y expresar
abiertamente sus sentimientos, y su conversacién ayuda-
rd a otros a seguir andlogos procesos. “Estoy muy irritado
porque cada vez que me golpeo una ufia se me quiebra’.
“Patricia, cuando estés enfadada explicalo” “Caramba,
;aun sigues llorando?”

A veces una mera expresién verbal de los sentimientos
es suficiente para encauzar las tendencias antisociales.
Pero cuando los sentimientos son muy intensos los nifios
necesitan otras vias de liberacién: “Estas muy enfadado
con Juan, pero no te puedo permitir que le golpees. Ven
aqui y demuestra en la bolsa de pegar (punching bag)
cémo estas de enfadado”. :

En un lugar bien aireado del patio de la escuela la
maestra colgard una “bolsa de golpear” que puede ser
de “tipo casero”, llena de trapos y papeles para que los
nifios vayan a golpearla cuando necesiten descargar sus
energfas sobrantes o su irritacién por alguna contrarie-
dad. Tal implemento puede comprarse ya elaborado (co-
mo el que usan los boxeadores). Cuando se use como
implemento para descargar y tranquilizar los nervios de
los nifios deberd colocarse lejos de otras actividades in-

mienros.
'Otro modo de relajar las tensiones es jugar con bolsi-
tas de porotos, empleando como blanco una Hgura geo-
métrica o la cara de un payaso. La figura debe ser de
madera o de material fuerte, para que resista los golpes
y resuene, y que sea fdcil de colgar o mover a voluntad,
atin lejos de la pared.

Ademds de reconocer sus sentimientos y encauzar
bien su expresién por canales socialmente aceptables, la
maestra ayudard a los nifios a comprender que los valora
y que respeta su derecho a sentirse distintos de sus com-
pafieros en lo referente a sus emociones y formas de
expresion.

Cierta vez, en un aula los nifios estaban practicando
observaciones cientificas; trataban de determinar sf el -
gorgojo de la harina tiene bien desarrollado el olfato;
los chicos tocaban con cuidado y curiosidad a los gorgo-
jos, pero una nifia no lo hacia porque sentfa mucho
miedo. La maestra reconocié ese miedo, y dijo: “Yo co-
nozco muchas personas como Martita, que no quieren
tocar a los gorgojos™; y la nifia no se alejé, sino que se
mantuvo cerca, muy atenta a lo que alli pasaba y con
tranquilidad,ya que también sentfan miedo muchas per-
sofnas mayores, que su maestra conocia. '

Los nifios necesitan comprender bien lo que tienen
que hacer, y hay que reforzar continuamente sus senti-
mientos de competencia. La maestra debe tratar de que
sus nifios hagan por sf mismos cada dfa mds cosas y esti-
mularlos a hacer algo, aunque para la maestra le resulte
mids practico hacerlo por si misma. “Miguelito, dile a
Julio que te ayude a abotonarte el blusén para pintar; td
se lo abotonas a él, y entre los dos pintan esas cajas que
van a formar el frente del escenario”.

Fijar limites

Cierta madre que trabajaba como auxiliar docente
en un programa “Head Start” (Programa federal de
ayuda a nifios preescolares proeedentes de hogares de
poca instruccién), conté su propia experiencia sorpresiva
al hallar en su casa a su hijita con la pileta de la cocina
llena de agua, y arrojando alli numerosos objetos y mi-
rando como salpicaban al suelo y a ella misma. La madre
le ordend: “Quita, por favor, el tapén de la pileta’; la
nifia obedecié, y al ver como el agua desaparecia dijo:
“Hablas igual que la maestra, que nos dice lo que hay
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cumpleafios de su hermanito o hermanita? Procuren to-
dos que €l regalo sea muy bonito y piensen como si fue-
ra para ustedes antes de envolverlo.”

Mediante charlas y aclaraciones, la maestra llevard a
los nifios a comprender que no es tan extrafio tener esos
sentimientos de celos, y que mucha gente los tiene.
Cuando los nifios internalicen sus celos ya los habrin
casi dominado.

Los dos relatos que hemos mencionado se prestan
también a teatralizaciones: una nifia hard de madre ocu-
pada afanosamente en cuidar a su bebito; otra represen-
tard a Frances, decidida ya a comprar un buen regalo
para su hermana. Cuando los nifios se inician en las
dramatizaciones, quizd necesiten mucho de las sugeren-
cias directrices de la maestra; después, al dominar el tema
por si solos, serdn capaces de hacerse cargo de sus propias
responsabilidades y representar escenas reales.

El miedo

Un tema que aparece con frecuencia en los libros in-
fantiles es el miedo que sienten los nifios, ya sea a perder-
se, a quedarse solos o a ser perseguidos y atrapados por
algiin monstruo, gigante o animal dafiino. Casi todos
los nifios se han sentido solos o perdidos alguna vez,
por lo que les parecen cautivantes esas narraciones.

Muchas de ellas servirdn de base a la maestra para
estimular al nifio a que hable de sus temores, y con sélo
comentar debidamente tales narraciones, mds lo que el
nifio relate, se habrin logrado los fines de esta terapia.
“+Qué harias si fueras como Silvestre,’ tuvieras en la
mano la piedrecilla mdgica y de repente te vieras atacado
por un feroz leén hambriento?”

Este tema puede tratarse en conversaciones indivi-
duales registrando cada nacién infantil en el grabador,
y volviendo a reproducir los finales originales. Los nifios
también pueden crear sus propios mufiecos, que ellos
mismos habrdn fabricado con una ramita o maderita
recubierta de bolsas de papel, trapos o papeles debida-
mente arreglados y pintados. Asf casi siempre se logra

que el “mufieco” diga mucho mds que lo que el nifio

contaria directamente y sin tal artificio.

La historia de The Lollypop party’ narra lo que le
oo a un nifio cuya madre llegd tarde a casa porque
safrié un percance el tren subterrdneo en que viajaba.
Tado lo asentan los mufiecos, que representan a la ma-

e, 2l miito, sa hermana, su maestra y su gato. Los chicos

gozardn mucho confeccionando los correspondientes
mufiecos, y hasta preparardn diversos y coloreados
“manjares” para aliviar la tensién y comer algo porsi la
madre no vuelve a tiempo. El gato —negro, suave, flexible
y misterioso~ que Tomds levanta en sus brazos y mantie-
ne abrazado, es otro punto clave para que los nifios expre-
sen sus sentimientos. El gato podria estar representado
por cualquier objeto suave; parte de la actividad podria
consistir en elegir un objeto representativo del gato, algo
que Tomds desee abrazar cuando tiene temor a algo.

La misma autora del cuento anterior ha escrito otro
en que el tema es similar: un padre que, muy a su pesar,
se ve impedido de volver a casa cuando todos lo estdn
esperando. Es algo que a la mayorifa de la gente le ha
ocurrido. Una maestra cuenta que uno de sus alumnos
mds dispuestos a concurrir al jardin de infantes dejé
inesperadamente de querer asistir. ;Por qué? Porque
cierto dfa la madre del nifio llegé a casa diez minutos
después que su hijo, y éste se asusté mucho al verse solo.
Las palabras solas no lograron tranquilizar al pequefio.
Per s{ lo consigui6 la biblioterapia, —la experiencia de
Pedro mientras esperaba a su padre y la de Tomds ante
el retraso del tren subterrdneo— que pareci cambiar las
actitudes del chico.

Este nifio sintié mucho placer expresando sus senti-
mientos mediante el arte; hizo su propio libro de cuentos
demostrando cédmo se sentia Pedro mientras esperaba a
su padre, y por sugerencia de la maestra creé un cuento
describiendo lo que sintié Marty cuando regresé al hogar
y no encontrd a la madre.

Esto ejemplifica un programa de biblioterapia y se
puede emplear también para el miedo, inseguridad y
soledad. La maestra, en cuanto descubra este tipo de
problemas, recurrird a la biblioteca para buscar cuentos
que le sirvan para un enfoque de biblioterapia.

LA DISCIPLINA COMO HERRAMIENTA DEL
DESARROLLO INFANTIL

Bien empleada, la disciplina escolar permitir4 a la
maestra contribuir en mucho al desarrollo de las apti-
tudes para que los nifios se comprendan a sf mismos. La
disciplina es un proceso por medio del cual el nifio adap-
ta sus deseos intimos a las necesidades de la situacién
social. La disciplina eficiente incita al individuo a con-
vertirse en su propio control. La autodisciplina es impo-
sible de lograr sin la autocomprensién.
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En la educacién elemental existe un principio muy
significativo que siempre debe tenerse en cuenta cuando
se consideren las técnicas disciplinarias. Este principio
se expresa asi: acentuar lo positivo. Para capitalizar esto
se requiere mucha meditacién y previsién. Hay que en-
tender bien a los nifios y estudiar minuciosamente cada
método y cada curriculo.

Coémo aceptar los sentimientos

Un aspecto importante para comprender a los nifios
€s reconocer sus sentimientos —ira, miedo, celos, arrogan-
cia, frustracién, autonomfa, curiosidad, etc.-, que son
la base permanente de su conducta. Para que la maestra
pueda ayudar al nifio a comportarse en forma aceptable

en sociedad, debe comenzar por ayudarle a comprender *

las causas de su conducta.

Para conseguir esto hay que expresar verbalmente los
sentimientos que el nifio manifieste: “Estds enojado
porque Carlitos derrib6 la torre que habias construido
con bloques”.

“Abrir este tarro de pintura es un trabajo muy cansa-
dor.” “Estds muy excitado por haber jugado tanto rato
con el jerbo saltarfn.” Frases como éstas ayudardn al nifio
a comprender por qué actia como lo hace.

Los nifios pronto comenzardn a reCONOCEr y expresar
abiertamente sus sentimientos, y su conversacién ayuda-
14 a otros a seguir andlogos procesos. “Estoy muy irritado
porque cada vez que me golpeo una ufia se me quiebra”.

“Patricia, cuando estés enfadada exphcalo” “Caramba,
;aun sigues llorando?”

A veces una mera expresién verbal de los sentimientos
es suficiente para encauzar las tendencias antisociales.
Pero cuando los sentimientos son muy intensos los nifios
necesitan otras vias de liberacién: “Estas muy enfadado
con Juan, pero no te puedo permitir que le golpees. Ven
aqui y demuestra en la bolsa de pegar (punching bag)
cémo estas de enfadado”.

En un lugar bien aireado del patio de la escuela la
maestra colgard una “bolsa de golpear” que puede ser
de “tipo casero”, llena de trapos y papeles para que los
nifios vayan a golpearla cuando necesiten descargar sus
energfas sobrantes o su irritacién por alguna contrarie-
dad. Tal implemento puede comprarse ya elaborado (co-
mo el que usan los boxeadores). Cuando se use como
implemento para descargar y tranquilizar los nervios de
los nifios deberd colocarse lejos de otras actividades in-

fantiles,para que el nifio realmente exprese sus sen-
timientos.

Otro modo de relajar las tensiones es jugar con bolsi-
tas de porotos, empleando como blanco una figura geo-
métrica o la cara de un payaso. La figura debe ser de
madera o de material fuerte, para que resista los golpes
y resuene, y que sea fécil de colgar o mover a voluntad,
atin lejos de la pared.

Ademds de reconocer sus sentimientos y encauzar
bien su expresién por canales socialmente aceptables, la
maestra ayudard a los nifios a comprender que los valora
y que respeta su derecho a sentirse distintos de sus com-
pafieros en lo referente a sus emociones y formas de
expresion.

Cierta vez, en un aula los nifios estaban practicando
observaciones cientificas; trataban de determinar sf el
gorgojo de la harina tiene bien desarrollado el olfato;
los chicos tocaban con cuidado y curiosidad a los gorgo-
jos, pero una nifia no lo hacfa porque sentfa mucho
miedo. La maestra reconoci6 ese miedo, y dijo: “Yo co-
nozco muchas personas como Martita, que no quieren
tocar a los gorgojos”; y la nifia no se alejé, sino que se
mantuvo cerca, muy atenta a lo que allf pasaba y con
tranquilidad,ya que también sentfan miedo muchas per-
sonas mayores, que su maestra conocia.

Los nifios necesitan comprender bien lo que tienen
que hacer, y hay que reforzar continuamente sus senti-
mientos de competencia. La maestra debe tratar de que
sus nifios hagan por s{ mismos cada dfa m4s cosas y esti-
mularlos a hacer algo, aunque para la maestra le resulte
mis practico hacerlo por sf misma. “Miguelito, dile a
Julio que te ayude a abotonarte el blusén para pintar; td
se lo abotonas a ¢l, y entre los dos pintan esas cajas que
van a formar el frente del escenario”.

Fijar limites

Cierta madre que trabajaba como auxiliar docente
en un programa “Head Start” (Programa federal de
ayuda a nifios preescolares proeedentes de hogares de
poca instruccién), contd su propia experiencia sorpresiva
al hallar en su casa a su hijita con la pileta de la cocina
llena de agua, y arrojando alli numerosos objetos y mi-
rando como salpicaban al suelo y a ella misma. La madre
le ordené: “Quita, por favor, el tapén de la pileta”; la
nifia obedecié, y al ver como el agua desaparecia dijo:
“Hablas igual que la maestra, que nos dice lo que hay
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que hacer antes de que ocurra algo malo”.

Asi cumplié esa madre lo que es habitual en la buena
maestra: emplear recursos positivos, como: “La arena
queda en el cajén para ella”. Los bloques deben quedar
apilados en su estante”, 0 “Toda la arena debe volver a
su caja’, o ‘Deja el libro en su lugar de la biblioteca an-
tes de que empieces a jugar con la balanza”, 0 “Caminen
despacio por la galerfa; ya correrdn bastante por el patio
a la hora del recreo”.

Los nifios siempre deben mostrarse dispuestos a coo-
perar, pero, a veces, no saben bien qué deberfan hacer.
La maestra debe responder a sus preguntas como si sélo
fueran sugestiones. Cuando el pequefio parece rechazar
lo sugerido es casi seguro que las sugestiones no se hicie-

ron mediante frases claras y positivas. Ordenes como -

'”

“No corras!” o0 “{No derrames la arena!” contienen ecos
que actiian en sentido contrario a lo que se pretende del
nifio. En cambio, las sugestiones positivas inducen al
nifio a obrar en un sentido dado y son mucho mis efi-
caces para modelar su comportamiento. Asf, poniendo
limites mediante frases positivas se proporciona un am-
biente en el que el nifio se sentird seguro y creard la

oportunidad de verse libre para explorar y aprender.
Programas bien planeados

Otro modo correcto de usar la disciplina como herra-
mienta para el mejor desarrollo del nifio consiste en pla-
near bien los programas escolares. Cuando un visitante
entra en un aula en la que los chicos estdn compenetrados
de lo que pueden y deben hacer y que cuentan con un
programa que los estimula y desaffa, el problema de la
disciplina no atraviesa por su mente.

Antes definimos “disciplina” como la ayuda dada a
los nifios para que adapten sus deseos {ntimos a las nece-
sidades de la situacién social. Ello supone una buena
planificacién. El secreto reside en que la maestra com-
prende correctamente a sus nifios y sabe planear las
acuvidades que mds convienen a todo el grupo, asf como
a cada nifio individualmente.

Cierta practicante como maestra que ejercfa en un
anhs particular tenfa graves dificultades para lograr la
debida disciplina. El principal factor de perturbacién
€za ma miiko muy activo que, segiin la descripcién de la
ssacaxa, semfa encantadoras cualidades cuando estaba

I-L—.—Inlgmpalpao perturbaba a todos y a to-
al saclo los libros y materiales de estu-

dio que estaban sobre las mesas, corria a sus compafieros
alrededor del aula y querfa mandar en todo lo que alli
se hacfa, imponiendo su presencia ain donde no era ni
pedida ni tolerada. En su intento por conseguir entender
mejor la conducta del nifio, la maestra llevé, durante
dos semanas, un registro de diez minutos en el que ano-
taba su comportamiento.

Entre sus notas habfa muchos ejemplos de conducta
perturbante, pero también destacaba que Esteban (que
asf se llamaba el nifio), era un muchacho de buenas ideas.
En cierto caso en que los otros nifios habfan construido
un puente, él encontré el atajo para abordarlo por ambas
cabeceras antes que los demds, saltdndose uno de los ro-
deos comunes. Otra vez, les ensefiaba cémo podia con-
trolarse el giro de una peonza; explicaba que, si se dejaba
caer poco a poco algo sobre la peonza que giraba, ésta se
inclinarfa durante varias vueltas antes de caer al suelo.
Lo probo con mucha astucia y delicadeza, y en realidad
lo logré.

Notas andlogas dejaba.n traslucir que eran negativos
casi todos los comentarios y sugerencias que los adultos
y ain sus compafieros le hacfan a Esteban, como “Sal
de aqui; déjanos en paz; estate quieto; vete a tu asiento”,
dando la sensacién de que Esteban era antisocial y no se
ajustaba a las expectativas normales de la clase.

Basdndose en esas notas, la maestra y la practicante
planearon instaurar actividades que estimularan intelec-
tualmente a Esteban y le permitieran desarrollar su afi-
cién predilecta, que eran los barcos y todo lo referente a
ellos. Esteban trajo algunos modelos de su casa, y varios
los hizo él mismo, en la seccién escolar de carpinterfa.
Esteban y sus compatfieros se sentfan muy ufanos hablan-
do de sus barcos, buscando nuevos modelos en los libros
y preguntando a todos los entendidos lo que querfan
aprender; otros nifios se incorporaron a la actividad, y
con esto se aumentd y mejoré su expresion oral y dismi-
nuy6 el empleo de la fuerza en sus relaciones con los
otros nifios. Asf la maestra logré que Esteban mejorara
su entendimiento con respecto a s{ mismo y a los demds.

. Siguiendo este ejemplo, siempre serd posible que la
maestra incluya en su programa actividades directamente
referidas a determinado sentimiento de los nifios, con
lo que los ayudard a comprenderse mejor a sf mismos. -
He aqui un ejemplo:™

La maestra aparté a un grupito de sus nifios, los

10 presentado en el “Dia de la escucla® en Green Acres, Mass. por la profesora Mrs. Florence
Bailey.
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que hacer antes de que ocurra algo malo”.

Asi cumpli$ esa madre lo que es habitual en la buena
maestra: emplear recursos positivos, como: “La arena
queda en el cajén para ella”. Los bloques deben quedar
apilados en su estante”, o “Toda la arena debe volver a
su caja’, o ‘Deja el libro en su lugar de la biblioteca an-
tes de que empieces a jugar con la balanza”, o “Caminen
despacio por la galeria; ya correrdn bastante por el patio
a la hora del recreo”.

Los nifios siempre deben mostrarse dispuestos a coo-
perar, pero, a veces, no saben bien qué deberfan hacer.
La maestra debe responder a sus preguntas como si sélo
fueran sugestiones. Cuando el pequefio parece rechazar
lo sugerido es casi seguro que las sugestiones no se hicie-

ron mediante frases claras y positivas. Ordenes como -

“iNo corras!” o “{No derrames la arena!” contienen ecos
que actdan en sentido contrario a lo que se pretende del
nifio. En cambio, las sugestiones positivas inducen al
nifio a obrar en un sentido dado y son mucho mds efi-
caces para modelar su comportamiento. Asf, poniendo
limites mediante frases positivas se proporciona un am-
biente en el que el nifio se sentird seguro y creard la
oportunidad de verse libre para explorar y aprender.

Programas bien planeados

Otro modo correcto de usar la disciplina como herra-
mienta para el mejor desarrollo del nifio consiste en pla-
near bien los programas escolares. Cuando un visitante
entra en un aula en la que los chicos estdn compenetrados
de lo que pueden y deben hacer y que cuentan con un
programa que los estimula y desaffa, el problema de la
disciplina no atraviesa por su mente.

Antes definimos “disciplina” como la ayuda dada a
los nifios para que adapten sus deseos intimos a las nece-
sidades de la situacién social. Ello supone una buena
planificacién. El secreto reside en que la maestra com-
prende correctamente a sus nifios y sabe planear las
actividades que mds convienen a todo el grupo, asf como
a cada nifio individualmente.

Cierta practicante come maestra que ejercfa en un
aula particular tenfa graves dificultades para lograr la
debida disciplina. El principal factor de perturbacién
era un nifio muy activo que, segun la descripcién de la
maestra, tenfa encantadoras cualidades cuando estaba
en una situacién grupal pero perturbaba a todos y a to-
do, pues arrojaba al suelo los libros y materiales de estu-

dio que estaban sobre las mesas, corrfa a sus compafieros
alrededor del aula y querfa mandar en todo lo que allf
se hacfa, imponiendo su presencia ain donde no era ni
pedida ni tolerada. En su intento por conseguir entender
mejor 1a conducta del nifio, la maestra llevé, durante
dos semanas, un registro de diez minutos en el que ano-
taba su comportamiento.

Entre sus notas habia muchos ejemplos de conducta
perturbante, pero también destacaba que Esteban (que
asf se llamaba el nifio), era un muchacho de buenas ideas.
En cierto caso en que los otros nifios habfan construido
un puente, él encontrd el atajo para abordarlo por ambas
cabeceras antes que los demds, saltdndose uno de los ro-
deos comunes. Otra vez, les ensefiaba cémo podia con-
trolarse el giro de una peonza; explicaba que, si se dejaba
caer poco a poco algo sobre la peonza que giraba, ésta se
inclinarfa durante varias vueltas antes de caer al suelo.
Lo probo con mucha astucia y delicadeza, y en realidad
lo logré. -

Notas andlogas dejaban traslucir que eran negativos
casi todos los comentarios y sugerencias que los adultos
y adn sus compafieros le hacian a Esteban, como “Sal
de aquf; déjanos en paz; estate quieto; vete a tu asiento”,
dando la sensacién de que Esteban era antisocial y no se
ajustaba a las expectativas normales de la clase.

Basdndose en esas notas, la maestra y la practicante
planearon instaurar actividades que estimularan intelec-
tualmente a Esteban y le permitieran desarrollar su afi-
cién predilecta, que eran los barcos'y todo lo referente a
ellos. Esteban trajo algunos modelos de su casa, y varios
los hizo €l mismo, en la seccién escolar de carpinterfa.
Esteban y sus compafieros se sentfan muy ufanos hablan-
do de sus barcos, buscando nuevos modelos en los libros
y preguntando a todos los entendidos lo que querfan
aprender; otros nifios se incorporaron a la actividad, y
con esto se aumentd y mejord su expresién oral y dismi-
nuyé el empleo de la fuerza en sus relaciones con los
otros nifios. Asf la maestra logré que Esteban mejorara
su entendimiento con respecto a sf mismo y a los demis.

. Siguiendo este ejemplo, siempre serd posible que la
maestra incluya en su programa actividades directamente
referidas a determinado sentimiento de los nifios, con
lo que los ayudard a comprenderse mejor a si mismos.
He aquf un ejemplo:"

La maestra apart a un grupito de sus nifios, los

10 presentado en el “Dia de la escuela” en Green Acres, Mass. por la profesora Mis. Florence
Bailey.
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llevé6 a un rincén del aula y hablé con ellos deteni-
damente acerca de lo que significaba “ser importan-
te”, tras lo cual les dijo: “Péngase cada cual su ‘gorra
de pensar’ y piense con todas sus fuerzas qué quiere
decir eso de ser importante”,

La primera respuesta que obtuvo fue “Ser cam-
peén de basquetbol, de fitbol o de cosas asi”.

Varios chicos expusieron sus respectivas ideas so-
bre el tema. Entonces la maestra intenté dirigir la
discusién en otro sentido, y les dijo. “Piensen en
algo distinto: en el Presidente de la Reptiblica, por
ejemplo. sPor qué es importante?”.

Un nifio contesté: “Porque él escribe cartas y va

a pocos lugares”.

Otros nifios dieron sus respuestas. La maestra
reencauzd otra vez la discusién, y lo hizo de esta
manera:

“Todos ustedes conocen a alguien que es muy
importante, ;quién sabe qué es importante?”

—“Claro! Cabo Kennedy es donde disparan los
cohetes en Florida.”

—“En realidad, Cabo Kennedy es un lugar im~
portante, pero no conocen ustedes alguna persona
zmportzmte denwo de su familia.”

—“S{: mi padre; €l trabaja es jefe controla y
escribe.”

Maestra—“;Y los nifios cuando son importantes?
T4 Juan, <,cuandor te sientes importante?”

~“Cuando leo algtin libro a mi hermanito Luis.”

—“Y yo cuando le ayudo a mi mamd a vaciar la
aspiradora y limpiar toda la casa.”

—“Y yo cuando canto canciones a un nifio
pequenito.”

“Mientras cuido a los nifitos, porque la mam4
estd lavando ropa o planchando, y pueden quemarse
con el agua hirviendo, o caerse y hacerse dafio.

“Cuando no molestan a su mamd mientras habla
por teléfono.”

“Cuando ayudo a papd a cargar en el auto las
valijas.”

Maestra —“Para terminar, cuando vuelva cada
cual a su lugar, quiero que empleen sus propias ideas
y hagan un dibujo que represente cuando td, Este-
ban, te sientes importante”.

Mediante este tipo de actividades, iniciadas por la
maestra y seguidas por sus alumnos, éstos se sienten real-
mente motivados “para hacer cosas importantes”.

Estas experiencas pueden llamarse, ademds, “cons-
tructoras del vocabulario”; ademds, perfeccionan sus ex-
presiones orales, ayudan a los nifios a comprenderse a s
mismos. Tales oportunidades se presentan en todos los
niveles y categorfas. Como sucede en la mayoria de los
programas de jardines de infantes, todas las experiencias
estdn interrelacionadas. Las que ayudan al desarrollo
psicolégico del nifio contribuyen también a su creci-
miento intelectual y social.
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TEMA 1. Vivencia creafiva en preescolar

ROLLO DE LA CONC ENCIA

7 ESTETICA*
PRESENTACION

En la primera parte Lowenfeld y Lambert muestran la
trascendencia que tienen los valores estéticos sociales en las
expresiones del saldn de clases, las educadoras tienen que
estar concientes de ello y relativizarlos dado que en la actua-
lidad la misma sociedad estd cambiando los valores estéticos
de muiera vertiginosa. En la sequnda parte consideran que
los adultos no pueden esperar que el nifio preescolar desa-
rrolle determinada capacidad de aprendizaje en cuanto

conciencia estética, —por lo menos en en el sentido que ellos

la entienden—, pero es probable que la sensibilidad bacia
la vida se base en la continua interaccion gue los nifios
mantienen con el medio. El grado en que se estimule esta
interaccion, se fomenta la exploracion e investigacion de
otras formas de expresion; las cuales los predispone positiva-
mente hacia la creatividad.

£4 L os hombres son generalmente egofstas porque

ellos ven muy poco. Ensefiadles a observar, a
comparar, y descubrirdn lo bueno y lo hermoso antes
que lo malo y lo feo, pues no existe nada malo en sf

mismo, sino aquello que la mente concibe en su igno- -

rancia.” En un Manual de Dibujo, Thompson (1895)
expresa su seguridad sobre cémo producir lo bueno, lo
verdadero y lo hermoso. La belleza se considera como
una forma perfecta, donde los principales elementos
perceptibles sean la regularidad, la variedad y la armonfa.
Los ejemplos de belleza que ofrece Thompson resultan
un poco raros en la actualidad. Wilson (1899) publicé
una serie de figuras para la escuela primaria, destinadas

a ayudar a los maestros a impartir a los nifios una ver-

dadera apreciacién de las obras de los grandes maestros
dela pinturay a despertar el amor por ellas. En el prefacio
de esta serie, James Hopkins —que era el director de
dibujo de las escuelas piblicas de Boston- expresaba

que el estudio de la pintura debfa tomarse muy seriamen-

te. «El esfuerzo no estd encaminado solamente a la diver-

*LOWENEFELD, V, y LAMBERT W., El desarrollo de la conciencia estérica.
El nifio preescolar, en: Desarrolly de iz capacidad creadora, Ed. Kapelusz, Buenos
Aires, 1980, pp. 349-355.
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sién, el entretenimiento o la decoracién; hay un objetivo
y un propésito mucho mds amplio, mds profundo y
més digno que cualquiera de aquéllos.» Las pinturas y
figuras seleccionadas por Wilson para que los nifios las
admiraran, ya rara vez se ven en los Estados Unidos, sin
embargo, y en algunos casos, hasta el artista ha pasado
al olvido.

Nos puede resultar divertido pensar ahora en los pri-
meros intentos de desarrollar la conciencia estética en
los nifios por medio de métodos para ensefiar lo bueno,
lo verdadero y lo hermoso; no obstante, tenemos la desa-
gradable sospecha de que dentro de cincuenta o sesenta
afios también podrdn considerarse un tanto graciosos
nuestros actuales intentos de dejar establecido frente a
los nifios cudn hermosa puede ser una obra de Picasso,
de Chagall o de Klee.

Son muchos los cambios que constantemente se estdn
produciendo en el terreno del arte, y el repentino interés
manifestado por cierto tipo-de composiciones permite
un arte que capitaliza las flusiones Gpticas. A esto puede
seguir la expansién o la repeticién sin fin de los articulos
comunes de almacén, que pueden ser sustituidos por
otros intereses de la tltima hora, tales como las esculturas
de barro o las formas artisticas autodestructoras. Esto
no significa que estas formas artisticas sean simples estilos
que cambian como las estaciones, sino que es posible
que el profesor de arte observe el arte desde la estrecha
perspectiva de su propio medio y de su experiencia per-
sonal. El entusiasmo que él sienta por alguna nueva foma
del arte, puede no ser compartido por sus alumnos, parti-
cularmente cuando las revistas populares promueven una
muy distinta direccién en el arte, y puede llegar el mo-
mento en que el profesor sea anticuado en sus ideas.

El desarrollo de una toma de conciencia de sf mismos,
por parte de los estudiantes, puede ser mucho mds im-
portante que la apreciacién de cualquier estilo particular
en el arte. La autenticidad en el disefio y el entusiasmo
en el arte son cualidades muy importantes y esto sélo
puede hacerse a través del yo. El arte es un reflejo del
mundo tal cual es en ese momento y puede proporcionar
una direccién para el futuro; es necesario que los
estudiantes sean capaces de evaluar los cambios y sentirse
curiosos por todo lo nuevo.

El desarrollo de la conciencia estética

Una maestra de quinto grado estaba un dfa frente a
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su clase, mirando un montdn de pinturas que acababa
de recoger del suelo, donde habfan estado secdndose.
Comentaba cudnio gozaban sus alumnos con las expe-
riendas artisticas; es decir, todos menos uno: «Aquél de
la fila de atrds, que necesita un buen corte de pelo», di-
jo, sefialando con la cabeza a un chico que parecia pre-
cisar también un buen bafio. La maestra signi6 hojeando
las pinturas. «Algunas son encantadoras, no es cierto?»
la mayor parte de las pinturas estaban prolijamente dibu-
jadas y cuidadosamente coloreadas. De pronto, aparecié
una plena de colorido, pintada muy francamente, y al
parecer con mucho sentimiento. Era una cabeza grande,
delineada en fuerte color purpura, sobre fondo rojo, en
cierto modo parecida a un cuadro de Rouault'. La maes-
tra se encogié de hombros y dijo: “Vea, siempre estos
duros garabatos; no tiene ningiin talento.»

Es evidente que esa maestra tenfa ciertas preferencias
y aversiones en el arte, con las cuales acostumbraba a
evaluar los dibujos de los nifios. El hecho de que aquel
chico necesitara un bafio y un corte de cabello, pudo
haber influido su juicio. Ella estaba tratando de imponer
sus propios gustos y valores estéticos sobre sus alumnos,
y al hacer eso estaba, indudablemente, produciendo una
herida en los valores propios de los nifios. Otro maestro
podrfa no haberse expresado tan terminantemente, o
haber elegido otro dibujo para hacer su censura. Es
innegable que los valores estéticos de nuestra sociedad
se trasladan a los nifios o jévenes, ya sea directa o indi-
rectamente.

Probablemente nuestra maestra en cuestién también
habria estado mal si hubiera elegido esa cabeza audaz-
mente pintada como un sobresaliente ejemplo de arte y
en ese sentido la hubiera exhibido a la clase. Nuestra
sociedad estd cambiando los valores en el arte; los mode-
los de lo bueno y de lo malo pueden no ser importantes;
lo que es vital es el desarrollo de una conciencia estética
por parte de los nifios, basada en sf mismos como indivi-
duos, antes que en algiin modelo estético que puede re-
sultar inapropiado dentro de veinte afios. Mucho mds
interés debemos poner en el nifio de quinto grado, ya
que serd el que probablemente dirigird nuestra sociedad,
en un futuro no muy distante, hacia nuevas y diferentes
formas de belleza, que podrdn romper con algunas estre-
chas definiciones de hoy. '

del ionismo. (N. de la T))

1Georges (1871-1958) pintor francés, rep

EL NINO PREESCOLAR

- Duraste los dos primeros afios de vida, el nifio descu-
bre muchas cosas acerca de su ambiente. Esto lo logra
examinando todo lo que puede tocar, lo explora no sola-
mente con la vista, sino que lo palpa y lo prueba con la
boca, siempre que le sea posible. Disfruta cuando tiene
la oportunidad de sacudir, hacer sonar, mover cualquier
objeto, o reunir varios objetos que manipula. Ya a esta
temprana edad, demuestra preferencias por ciertos ju-
guetes. Usa el lenguaje en forma muy primaria para
comunicar sus necesidades bdsicas, en cuanto a alimenta-
cién o atencién.

Alrededor de los tres afios de edad, el chico puede
seleccionar un objeto de toda una serie. Le es posible
elegir un cuadrado de una serie de formas geométricas,
aunque no pueda dibujar ni copiar un cuadrado hasta
un afio mds tarde (Brittain, 1969). Al parecer, no hay
ninguna evidencia que indique que la préctica de percibir
formas sea de algiin valor para el nifio que adn asiste a
la escuela, pues no hay ningtin perfeccionamiento de la
capacidad de seleccionar objetos o formas incluso hasta
después de haber tenido cierta prictica en ese sentido.
Tampoco la ayuda extensiva proporcionada a los nifios
para ensefiarles cémo se dibuja un cuadrado les permite
mejorar su habilidad para dibujarlo.

Cuando un nifio que adn no tiene edad escolar mira
figuras, estd ansioso por sefialar los objetos que reconoce,
pero esto no significa que ha llegado a comprender la
figura en s{ misma. Vernon (1965) afirma que hasta la
edad de 4 6 5 afios, los nifios pueden identificar objetos
familares en las figuras, pero los enumeran uno tras otro,
sin relacionarlos entre sf de ninguna manera.

El nifio de esta edad aprende en forma activa mds
que pasiva. Es decir, su interaccién con el medio, el tocar,
ver manipular, todo ello forma parte de su desarrollo
integral, y su desarrollo perceptivo y cognoscitivo estin
intimamente ligados. En esta época de su vida, el nifio
tiene muy poco sentido del tiempo; en gran medida, el
mundo tiene para él muy poco pasado y muy poco
futuro, simplemente «es». Muchas veces expresa fuertes
preferencias, pero éstas cambian rdpidamente, y la maes-
tra de la guarderfa sabe perfectamente que asf como en
cierto momento la rechazan, la adoran al minuto si-
guiente. Las figuras colgadas en las paredes no son arte
en el sentido corriente para el nifio de edad preescolar.
Arte es lo que él hace. Sin embargo, pocas horas después
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de haber hecho un dibujo o una pintura, el pequefio ya
ne lo recuerda, y naturalmente, no podemos esperar
que desarrolle ninguna capacidad de aprendizaje en
cuanto a la conciencia estética, en el sentido en el que
los adultos lo entienden. Pero es muy probable que la
sensibilidad hacia la vida se base en la continua interac-
cién que el pequefio mantiene con el medio. El grado
en que se estimule esta interaccién puede ser un ele-
mento que influya en la actualidad del nifio hacia la ex-
ploracién y la investigacién de otras formas, en la ex-
presién de sus gustos y en la capacidad de discriminar
diferencias més ficilmente en etapas ulteriores. El nifio
en edad preescolar atraviesa una época verdaderamente
crucial para el desarrollo de una sensibilidad hacia fa

vida.
EL NINO DE LA ESCUELA ELE.MENTAI.

Grandes cambios se producen, tanto en el desarrollo
fisico como en el mental, desde que el nifio estd en el
jardin de infantes hasta que llega al dltdmo grado de la
escuela primaria. Ya hemos visto c6mo varia su arte crea-
dor; estos cambios también son evidentes en su desarro-
llo estético. La mayor parte de los alumnos de primer
grado pueden hacer una descripci6én simple de una figu-
ra, nombrando los objetos que se le sefialen —si son reco-
nocibles como objetos— e identificando colores, si no
son demasiado sutiles. Sin embargo, la descripcién se
limita alos objetos de la figura y no se extiende a ninguna
relacién mutua entre dichos objetos. Es decir, el pequefio
de primer grado es capaz de identificar cosas que €l reco-
noce, pero no las condiciones en la atmésfera, ni es capaz
de distinguir o discutir el mensaje que una determinada
figura puede tener. Unicamente mds adelante puede
descubrir un relato en una figura o cierta interaccién
dentro de la trama misma. Vernon (1965) sefiala, como
resultado de sus investigaciones, que sélo a los diez u
once afios los nifios pueden interprear lo que sucede en
una figura, lo que estdn haciendo los personajes, etc.
Esta incapacidad para ver relaciones corre bastante para-
lelamente con la habilidad para el dibujo, pues el peque-
fio de primer grado dibuja objetos, pero éstos no tienen
mas relacién entre sf que el estar uno junto al otro, de
modo, pues, que a los diez u once afios aparece la super-
posicién en los dibujos. ‘

Los nifios de la escuela primaria no reconocen las
pinturas u otras obras de arte en la misma forma que los

adultos. Estos dltimos gustan de las obras de un artista
determinado, como Picasso o Cézanne, debido a su estilo
particular, al colorido ala calidad tonal 0 a la atmésfera,
pero no ocurte asf en el caso de los nifios. Un estudio de
Gardner (1970) hall4 que los nifios de primero, tercero
y sexto grado eran, por lo general, insensibles a los estilos
de diferentes artistas pintores. Por el contrario los nifios
de noveno grado lo hicieron mucho mejor al elegir, entre
varias pinturas que se les mostraron, otra similar a las
que habian visto hacfa un momento. Los nifios mds pe-
quefios tendfan a agrupar las pinturas en base a los mo-
tivos, tales como un nifio o una iglesia, que aparecfan
en una de las series. En un estudio posterior (Gardner y
Gardner, 1973), que inclufa un grupo de estudiantes de
diecinueve afios, se llegé a la conclusién de que sélo en
los afios de la adolescencia y la postadolescencia daban
los alumnos respuestas que revelaban una conciencia de
los aspectos formales de las pinturas.

Existe amplia evidencid que indica que serfa una
dificil tarea crear-en los nifios de la escuela primaria,
una conciencia de las diferencias estilisticas en la pintu-
ra. No hay duda de que, mediante recompensas y casti-
gos adecuados, esas diferencias podrian ser aprendidas
por los nifios de quinto y sexto grado, pero es probable
que la estética se perdiese de vista en el proceso. No hay
aparentemente razén alguna para que ese aspecto del
aprendizaje no se postergue hasta la edad de doce o trece
afios cuando el mismo resulta m4s facil. Esto no significa
que la estética, en si deba ignorarse en la escuela primaria,
sino que deberfa desarrollarse un tipo diferente de pro-
grama,' y de esto hablaremos mds adelante.

El concepto de estética carece de significado para los
nifios muy pequefios. Un nifio de la guarderia no tiene
conciencia de las cualidades estéticas de una ldmpara
por ejemplo. Una ldmpara es algo que uno enciende
cuando esta oscuro. Las ldmparas, son iguales a la que
hay en su casa, su ldmpara, que él puede encender tirando
de una cadenita. Cuando encuentra una ldmpara que es
completamente distinta —una con una gran pantalla tras-
ldcida, en lugar del metal que cubre la lamparilla y un
botén que hay que apretar para encenderla— puede que
se sorprenda al descubrir que esa también es una ldm-
para. Este descubrimijento amplia su concepto de “ldm-
para”. Si la ldmpara difiere mucho de las que él conoce
puede que la rechace s6lo por esa razén. Si no le resulta
familiar, no la aprueba. El hecho de que guste o no guste
de una ldmpara tiene muy poco que ver con las cualida-
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des estédicas de la misma.

En el caso de los nifios de primer grado la circuns-
tancia de que gusten o no de nuestra [dmpara no depende
en la misma medida de la familiaridad que tengan con
ella; a esa edad, los nifios ya han tenido mucha expe-
riencia con ldmparas y el concepto de «ldmpara» se ha
desarrollado hasta abarcar una amplia variedad de esos
objetos. Si no les agrada una puede ser debido a que se
ha quemado la lamparilla o que la pintura estd saltada,
o la pantalla tostada, y no a alguna cualidad estética.
Un estudio (Holland, 1955) hall6 un desarrollo progresi-
vo en las reacciones de los nifios ante algunas ldminas,
vidrios, papel de decoracién, etc.; en primer grado, mu-
chas de las respuestas se referfan al propio yo, mientras
que las respuestas relativas al color, al disefio y ala forma
mostraban un gran incremento de primero a octavo
grado. |

Es probable que hasta los nueve afios aproximada-
mente los nifios no esten en condiciones de manejar el
concepto abstracto de «lampara»: su funcién sus cua-
lidades pricticas, la facilidad de su limpieza o su solidez.
Y es probable que hasta los once o doce las cualidades
estéticas de la lémpara no se evalten aparte de las cuali-
dades concretas. Y, como es natural, un interrogante se
presenta a la mente ;por qué, después de todo, querer
que los nifios consideren las cualidades estéticas de algo
antes de los doce afios de edad?.

Hay una diferencia entre preferencia estética y juicio
estético. Los nifios en su mayorfa, pueden indicar qué
figura o cuadro les gusta mds, pero la capacidad para
juzgar qué cuadro es mejor que otro es un problema
muy distinto. Algunos nifios son capaces de descubrir
muy bien lo que el maestro quiere, pero eso puede ser
muy diferente de lo que al nifio le gusta o le desagrada.
Child (1964) pidié a cierto grupo de alumnos, desde
primero a sexto grado, que eligieran de una serie de figu-
ras agrupadas de a dos cudl era el par que mds les gustaba,
y cudl consideraban que era el par que los expertos elegi-
rfan como el mejor. Los nifios hasta cuarto grado, no
solamente estaban en desacuerdo con la eleccién del ex-
perto, sino que mostraban una fuerte preferencia por el
par «mds pobre». Después de cuarto grado, la diferencia
no era tan pronunciada; es interesante observar que estos
nifios elegfan el par mds pobre y pensaban que el experto
también elegirfa el mds pobre. Child continué su expe-
riencia realizando una sesién de entrenamiento con
alumnos de quinto y sexto grado. Encontré que era posi-
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ble mejorar la suposicién de los alumnos en cuanto a lo
que los expertos elegirfan como el mejor par de figuras,
pero descubrid que las propias preferencias de las criatu-
ras no variaban. Aunque estos nifios tenfan semanalmen-
te varias sesiones de proyeccién de diapositivas que
inclufan vistas de paisajes, retratos, esculturas, arte abs-
tracto, etc., el estudio realizado indicé que estas exposi-
ciones no tenfan ningdn efecto sobre los nifios. Los resul-
tados fueron totalmente negativos.

Al parecer, es mucho mds fécil cambiar lo que los
pequefios dicen que lo que piensan. Esto era de esperar,
puesto que en la escuela, los alumnos estdn marcados
por el grado de acuerdo que manifiestan con los textos
o con lo que dice el maestro, y no por su capacidad de
pensar. Rump y Southgate (1966) hicieron en Inglaterra
un interesante estudio con tres grupos de nifios de siete,
once y quince afios. Encontraron que el 77 por 100 de
los nifios concordaban con-las preferencias manifestadas
por el maestro o profesor-acerca de dibujos o pinturas,
cuando el maestro estaba presente. Sin embargo, en au-
sencia de éste, el 71 por 100 de los alumnos no estaba
de acuerdo con las ideas del profesor. También descubrie-
ron estos autores que los nifios prefieren figuras represen-
tativas, y que los nifios mds pequefios preferian temas
muy simples o figuras con pocos elementos. Los nifios
mayores de los grupos estudiados tenfan una definida
predileccién por las figuras méds complejas.

No hay razén alguna para suponer que el desarrollo
de la discriminacién en lo referente a la pintura sea dife-
rente del de la discriminacién de objetos o pensamientos
en otros terrenos del proceso cognoscitivo. Ya hemos
visto que el nifio estd luchando por lograr lo que llama-
mos realismo en sus dibujos, y que el interés por el na-
turalismo sélo aparece alrededor de los doce afios de
edad. Es decir, que el nifio esta satisfecho haciendo re-
presentaciones simbélicas y definidas de su ambiente, y
no demuestra, en sus dibujos, preocupacién porlaluzy
la sombra, los distintos efectos atmosféricos o las varia-
ciones en las relaciones de color, hasta alrededor de los
doce afios de edad. Machotka (1966) realizé un estudio
en el que analizaba las bases sobre las cuales los nifios
evaluaban dibujos y pinturas. Dicho estudio reveld que
a los nifios les agradan los cuadros con representaciones
cada vez mds claras y realistas, hasta los once afios aproxi-
madamente. Aunque los de menor edad establecfan una
relacién emocional con un cuadro, esto era, por lo
general, en términos de relacién personal; como, por
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ejemplo, les gustaba la figura de un hombre porque les
recordaba a su padre; sélo a los doce afios de edad la
relacién emocional con una imagen se establecia fuera
del nifio, es decir, en la atmésfera o el cardcter del cuadro
en su conjunto. Machotka relacionaba este cambio con
la disminucién del egocentrismo que tiene lugar alrede-
dor de los once afios, cuando el pensamiento se indepen-
diza de los datos concretos. /

Evidentemente, existen muchos factores dentro del
ambiente del nifio en edad escolar que influyen en sus
gustos y desagrados, en su capacidad para discriminar y
en su desarrollo de la conciencia estética. No hay duda
que la escuela desempefia un importante papel en la
evolucién de la conciencia estética, pero no es tan impor-
tante para guiar este proceso como lo es para estimularlo.

EL ALUMNO DE LA ESCUELA SECUNDARIA

Este es un perfodo de desarrollo de la conciendia criti-
ca y aunque no haya cambios repentinos, el joven ado-
lescente habr4 perfeccionado el conocimiento de si mis-
mo como miembro de la sociedad y habra dejado su
etapa egocéntrica detrds. Deberfamos esperar, entonces,
ciertos cambios en el modo en que los jévenes perciben
su ambiente y, posiblemente, un aumento del desarrollo
estético. Sin embargo, éste no parece ser el caso. Por el
contrario el joven adolescente parecerfa encontrarse por

forma. Esto no significa que carezca de interés por el
arte, sino que su desarrollo en ese terreno no es fcilmen-
te medible, y no parece haber desarrollado o cambio
observable en los productos artisticos durante esos afios
desde los doce a los catorce. En un estudio realizado
sobre alumnos de octavo grado, Frankston (1963) llegé
a la conclusién de que con prescindencia de si los estu-
diantes siguen cursos de arte o no los siguen, no se obser-
va ningiin efecto sobre la calidad de sus trabajos artisti-
cos. No encontré diferencias entre un semestre y el si-

 guiente, en la calidad de los trabajos, ya hubieran seguido

encima de todo y no se lo ve dedicarse al arte en ninguna
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cursos de arte 0 no. También-encontré la misma falta
de correlacién en sus trabajos literarios. En un estudio
posterior, Frankston (1966) ensayé distintos métodos.

-4

CUADRO SINGPTICO DE LAS

ACTIVIDADES CREATIVAS*

PRESENTACION

El cuadro redine una serie de sugerencias en cuanto a
técnicas, actividades artisticas y procedimientos que pueden
ser utilizados con el propdsito de estimular el desarrollo de
las dreas psicomotora, intelectual, sensitiva y de la
socializacién. '

*GLOTON, R. y CLERO C., Tableau Récapitulatif des activités crétrices, en:
L’activité créatrice chez Uenfant, Qrientations/3 Casterman, Belgique 1978, pp.
203-205. Traduccién de Rubén Castillo Rodrfguez e Hilda M. Reyes Mota.




EXPRESION Y CREATIVIDAD.EN PREESCOLAR: ANTOLOGIA BASICA

c,wﬁsm ap uemONpEn ‘¢O7-$07 "dd ‘@61 OnbiS|eg UewIdlseD) ¢/SUONEIULLI() TUBJUS, [ ZaYD DTEPID 911ANDE, T Us grenurde

“BIOIN] S243] ‘N BPITH @ Y Of[uIseD)

O NESIGE], 1) ‘0130 £ ‘UoI0[D)

*(SOT[IDUIN SOII0 N O[TIIBWT "BOIUDP1  UQIDEIIIqE]
“er1a1s) woppadar 1od sewioy “BOTUBOOI BIMIINSD ‘EArDadsiod ap uo1d1Iadas :
9P 9110051 @ININOs? £ BINIDA ] op 43 ‘ugronaday £ opezijewiou mwwﬂu«wmwmmwm
“eoruny} Jezodioo ugpeonpy | -inbie ‘orunfuoo sp epaurdrer) ‘souds so] ap eye1dounisy ofnqrp [op Bo1I0EIg
4 .mimu:_w; ) ‘(seanoadsiad) oedss [ap ugrsardxs
uQIoEaI pInAMbIE (ou 1. ] U3 10[0D [3P [O1 ¢ SAUIWN[OA 3P
‘eZUEp  ‘BOUDOSI o momwmusou: ‘gawnjoa uoun .mu_umﬁ:ucdmo.a se[ 3p opnuss
uo sesand ‘ugpoeziiouos | ua s013(qo) ses1udp1 BP souryd sof ap upyseIdRd ﬁ%ﬁmumom
eorwyu ‘ferodiod ugisardxe ied ® uploeaId SIMMN ‘SOUEWT mm_u sef ap :E.u.muz_u: “eonoprd £ UQIOBAIISO D<AQ<HHWMMM%§
“UQISIAQ]R QU ‘BlyeIdolog 5011912 w00 ugpEMdiueiy ‘SQUOISUSLUTP 5311 U SOYSI(T 1od oroedss 1ap ugdssiag
‘e1n1093inbre *SOPEIOIIP
‘205 U seysond ‘Jedna8 ofeqen weismbsg £ ORENISIA 9P sauopisodxe
QuD ‘edrurw ‘ezuep ‘[eirodroo anb seoruop £ serauotrew ap ap toreziuedio ‘uawmjoa .
S ) R » : \ ) ATINBT0M LOT . f NOQIOVZITVIOOS
uprso1dxa “BOISPW ‘0IuRy) | UPIOBILIQE) ‘EA[IDD[0D BIMIMOSH U2 0 oue[d U2 TANOI[OD UPIIED) 0A123]00 ofeqely,
“eonispiuvy £ vastjeansns
—seIIIOJ SB[ 9P £ [B1ISYRIU (9P | UQIOEQID “BIIABWI B[ 3P [0F *SELISIEW
mued e— usumjoa u? o oueld | se[ op 4 souw|d so[ op opnuss
—J10700 Ua owsyeId— saroradns ‘so101313dns SE] Op UQIEWIUE ‘Z0] "SB1ISTA «OALLV.LLLNV(D,,
“edpwyul  uQIsaIdxo £ s0pe1009p SO] 9P sau0Ea1d> e[ ap sewa[qoId ‘SapEpI[EU0) ‘Sa10TeA ‘01uUa1WIqNIsaPp AVAITIgISNgS
‘OIUED “BDTSNIUT ‘010,] 0 SOIUNWFIGNOSOP SO SOPO], SO 5P T0[00 [9P CIUSTWIHINDSA(] ‘SB1qO o SISIPUY "TYIOSNAS
. "sarolyIadns se op
‘sepye1doloy £ u_“:u UQISIAS[ uonEWUE ‘0013p13 ojoquuys 10703
‘se1uIoe00] ‘ermoslnbry ( 9P SOT0JEA SO] 3P UQIEZIIN
‘oued ‘uonoIad ‘soroyzadns sej op ouqumbs 'S2I0[EA  ‘PEPI[RUO}
‘eoTSTIU “BOTLUfLI “Bjsa0d "SEOTUDR] S| 9P eAlEUISeIU ‘souororodoid se] ap opnuas ‘owsyyerd ugrrurew] TVALILDTTALNI
ezuep ‘[erodroo uersardg 2 BATIEaIO 21xed B PO, ‘so1q1[ sexrmutd £ sofeqerp LIOWLSW ‘UQPIIRATISA()
“g[1ad o sefeyle
A ze00 “po3 ,_Sw:w 012 ‘ope[quiesud ‘opedad 933ejoo
U3 UQIDEdLIqe] ‘BIopRW ,
‘Tesod10o ugisardxs 15 UQIONNSUOD ‘ByEs ‘0824 21qos opeqeid ‘onueId uotoeindruew
ugrsnoIad ‘essnua (9310001 ‘EIMISOD ‘opeEpow uo 21100 “eased uo opeqerd ‘Teniso§  ozen .
‘OUnIT ‘CZUED BINIIOSH “BITUIEISD ‘SEISUOLIBIA] ‘our] ua opeqeid ‘eyeidie) ‘ofupwop ‘0oypi3 ozel],
SHIMY SVOILLSY1d-ODILSI LIV .
A SIAVAIALLDVY SVY10 SYSYHAIA SVOINDIL SHAVAIALLDY 00190OvVadd OT1IO%YvSdd
ODILJONIS Od4avno

19




EXPRESION'Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR
ANTOLOGIA BASICA

PARTICIPARON EN SU ELABORACION .

DIRECCION DE INVESTIGACION
RUBEN CASTILLO RODRIGUEZ

COORDINADORA DE LA LE’94
XOCHITL L. MORENO FERNANDEZ

192




