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INTRODUCCION

Desde siempre, el ser humano se ha distinguido por su potencial
creativo y su posibilidad expresiva. Seria dificil suponer la sobrevivencia del hombre
primitivo sin un despliegue constante de innovaciones y soluciones imprevistas. Asi
como tampoco podriamos imaginar la transmisién de conocimientos, valores e
ideologias de generacién a generacion fuera de un cédigo de comunicacién.

Pertenecemos Yy somos producto de una milenaria tradicién del
quehacer creativo y del lenguaje estructurado; no obstante y como consecuencia
del acelerado avance cientifico, tecnoldgico e industrial, aunado a los complejos
sistemas de produccién y consumo, el hombre moderno ha perdido en gran medida
la habilidad creadora y su expresividad estd supeditada a las estructuras
ideolégicas y de poder,

En las dltimas décadas, las aportaciones de la psicologia humanista y
las corrientes filoséficas modernas han planteado un nuevo concepto del individuo y
atribuido un sentido distinto a la vida. Sin embargo, los nuevos conocimientos estdn
restringidos para una cierta élite de iniciados intelectuales; las grandes mayorias
permanecen marginadas.

Por otro lado, encontramos que en la cultura contempordnea, el arte ha
conquistado nuevos terrenos, como muestra de la fusién del sentimiento con el
pensamiento y en un intento por recuperary tornar trascendente el sentido
auténtico de la existencia humana,

Sin embargo, las condiciones de vida del ser humano a finales del siglo
XX no son del todo alentadoras; y menos aiin las perspectivas del futuro cercano.
Anualmente mueren miles de personas por desnutricién y condiciones de vida
infrahumana, con frecuencia resultados de la guerra y las luchas politicas.Y no
digamos de las muertes (asesinatos o suicidios) espirituales, carentes de alimento
intelectual y estimulo afectivo. Sin llegar a una reflexion profunda sobre las
catdstrofes que amenazan la permanencia del hombre sobre la Tierra, -y a la
TIERRA misma-, percibimos en la situacién del hombre actual una gran paradoja:
por un lade la minoria que vive en el éxtasis de la tecnologia y el confort y por otro
lado, -hoy mds que nunca-, se evidencian la desesperacidn e insatisfaccidn
individual y colectiva.

Podemos afirmar que en el mundo actual existen varios "‘mundos”
que se contraponen constantemente y luchan por imponer sus sistemas de valores;
otros" mundos" que simplemente luchan por sobrevivir. La ecuacidn irresoluta
sobre el sentido de la vida prevalece; aiin no se han encontrado respuestas
definitivas ni universalmente aceptadas. El ser humano se enfrenta a si mismo y a

-1-



un mundo héstil, y en su impotencia no sabe que hacer. Cada quien resuelve su
propia existencia en la medida de sus posibilidades y de las condiciones reales, Las
religiones antiguas y modernas, las posturas politicas e ideoldgicas ofrecen algunas
alternativas, y cada uno elige la suya propia o se somete a la imposicién externa. La
libertad parece una utopfa y el individuo se diluye entre la multitud,

De las.muchas opciones que la cultura contemporidnea occidental
ofrece al ser humano como filosofia de vida encontramos que el arte, como
mediatizador entre el individuo y el mundo real concerta valores trascendentes del
ser humano, propiciando el desarrollo individual y de integracion social. No me
refiero solamente al ARTE de los grandes maestros, los museos y las academias, sino
a la actitud, sensibilidad, inteligencia y filosofia que permiten vivir la vida de
manera artistica, plena en profundidad significado y goce estetico,

Seguramente cada individuo propondria una solucién propiay
particular a la critica situacién actual, desde una éptica personal y formacién
profesional. Por lo tanto, asumo que mi propuesta para recuperar la esencia de la
experiencia existencial (si es que alguna vez la hubo) surge de mi propia experiencia,
y perspectiva de la vida, de mi visién artistica sustentada en la importancia de la
estimulacién y desarrollo senso- perceptual, del sentido estético, de la valoracién
de la sensibilidad y los afectos, de la diferenciacién individual, del respeto, la
libertad de ser, la blisqueda constante y la posibilidad de creacién, actitudes y
valores que indudablemente tornan cada una de las experiencias en acontecimientos
trascendentes y significativos, matizando la vida con intensidad y profudidad.

Esta investigacion nace de una necesidad personal. En primera
instancia, debido a un requerimiento profesional, en 1985 tomo por primera vez a mi
cargo, la responsabilidad de crear y desarrollar un taller de expresién pldstica
infantil dentro de un marco escolar. En un principio, la tarea me parecié
estimulante y sobre todo, sencilla,

Después de una investigacion somera, y los primeros enfrentamientos
con los nifies, fui develando la riqueza de las actividades plasticas y creativas, tanto
como facilitador de! desarrollo infantil, como también a manera de recuperacion
personal de mi propia historia y proceso de desarrollo creativo.

A cinco aiios de distancia y con el bagaje de la prictica constante con
nifios de diferentes edades, tanto en el dmbito escolar y también como actividad
extracurricular, reconozco que mi postura frente a la expresion plistica infantil se
ha modificado considerablemente, sustentada por la experiencia obtenida y los
resultados palpables.

Traducir en blanco y negro, conjugando las ideas y ordenando los
conceptos que en gran medida han determinado mi propio desarrollo artistico a
través del trabajo con los niios, no me resulta ficil, pues es imposible disociar mi
proceso de maduracién como mujer en los @ltimos cinco afos y mi quehacer
profesional y artistico. No obstante, en el espejo de mi andlisis veo reflejados los
siguientes aspectos: hoy por hoy considero que la expresion pldstica infantil es una
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actividad fundamental para el desarrollo integroy arménico de los niiios.
Independientemente del ejercicio de las habilidades visomotoras y de coordinacién
fina, la actividad pldstica permite al nifio desplegar toda su personalidad, proyectar
su mundo interno, expresarse plenamente y estimular el desarrollo del pensamiento
creativo. A través del dibujo, 1a pintura y la construccion, el nifio descubre nuevos
sentidos y relaciones de su mundo externo e interno, lo cual sera de gran
trascendencia.

Ademds, al dibujar y pintar, el nifio inicia su proceso de
individualizaciéon en un marco de libertad, respeto y seguridad, siendo esto,
indudablemente, reafirmacién de su identidad personal. Asimismo, las actividades
pldsticas ofrecen un gran apoyo diddctico en el proceso de enseiianza-aprendizaje y
en | a comprension y asimilacién de conceptos e informacién.

Paralelamente, a través de la observacion y el anilisis de los procesos
infantiles, me ha sido posible recuperar, en gran medida, mi infancia perdida y
- comprender mi propio proceso creativo.

Reconozco en las actividades de expresién pldstica una forma de
preparacién para el enfrentamiento con la vida, fundamentada en la biisqueda
constante de nuevas posibilidades, de nuevas relaciones, de intentos fallidos y
frustraciones; pero también, como fuente de logros, satisfacciones y realizaciones.

Debido a mi forma personal de sentir, de acercarme y abordar la
experiencia en el taller de expresion pldstica, he organizado este trabajo en seis
capftulos que resumen de alguna manera la vivencia de cinco afios de prdctica
constante, Debo sefialar que la eleccién de autores y fuentes bibliogrificas, asi como
también las citas textuales no son aleatorias, sino por el contrario, fueron elegidas y
seleccionadas en funcion de reflejar y reforzar mi propia visidn y sentir al respecto.

En el primer capitulo, presento un panor‘ama de las condiciones de
vida del ser humano a diez pasos del aiio 2000, sustentando la importancia de la
expresividad como una necesidad vital y las posibilidades de ésta como lenguaje
total, enfatizando especialmente en la expresion pldstica.

En el segundo capitulo establezco la definicién de expresién pldstica y
su relacion con el arte, asi como también la importancia que ésta tiene dentro del
programa escolar, incluyendo el desarrollo sensoperceptual y la educacion estética
como parte esencial en el desarrollo expresivo y creativo.

El tercer capitulo estd dedicado exclusivamente a la creatividad,
concepto tan trillado y tan poco definido. Abordo el tema de creatividad desde su
definicién y caracteristicas hasta el planteamiento de algunas teorias relevantes al
respecto; por dltimo me refiero a la expresién plistica y su importancia para el
desarrollo del pensamiento creativo.

Considero que el conocer y comprender el proceso de desarrollo del
nifio es fundamental para llevar a cabo con ellos las actividades expresivas y
creativas, por lo cual el cuarto capitulo es una revision de las diferentes etapas y del
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proceso evolutivo, desde los inicios de la autoexpresion (cerca de los 2 aiios), hasta la
etapa critica de la pubertad.

EL capitulo cinco constituye el aspecto practico de la diddctica dentro
del taller infantil, incluyendo los requierimientos materiales y espaciales del mismo,
asf como también, las caracterfsticas del animador y la metodologia de las
actividades.

En el capitulo seis, presento una serie de ejercicios fundamentados en
base a las etapas del desarrollo expresivo de los nifios y que reflejan mi concepcidn
integral de la expresién pldstica infantil.

Cabe sefialar que si bien los primeros cuatro capitulos inciuyen una
vasta recopilacion de citas textuales de especialistas renombrados en la materia, en
contraste, los capitulos cinco y seis incluyen una serie de reflexiones y conclusiones
elaboradas a partir de mi experiencia prictica,

Los ejericios presentados han sido estudiados y analizades
detalladamente en funcidén de los objetivos generales y especificos, de acuerdo a los
planteamientos teéricos. Los resultados obtenidos han sido evaluados en periodos de
tiempo definidos y con observaciones concretas de los avances individuales de cada
nifio,

Considero que la importancia de esta investigacién radica en el hecho
de que rescata y revaloriza a la expresion pldstica como un aspecto prioritario para
el desarrollo y crecimiento infantil; asi como también porque plantea el interés del
lenguaje grafico como un medio de comunicacién, expresion y facilitador del
pensamiento creativo. La aportacién principal estd sustentada por la propuesta
metodolégica y didactica de cada una de las actividades.

Si bien es cierto que existen numerosos estudios realizados
anteriormente relacionados con este tema, encontramos que la aceptacién de las
actividades creadoras ain no estd totalmente establecida en los programas
escolares; quizds porque en la mayorfa de los casos se refieren inicamente al aspecto
tedrico desde una distancia psicologista, filoséfica y pedagégica o porque por el
contrario, presentan a las actividades de expresién plastica como actividades
aisladas, de relleno, recreativas y en funcién de "hacer cosas bonitas", pero carentes
de un sentido didactico y de desarrollo,

A través de estas pdginas se pretende integrar en un mismo proceso, los
fundamentos basicos que justifican, estructuran y propician el desarrollo expresivo
y creativo con el quehacer cotidiano; de tal manera que la expresividad y el acto
creador sean, mis que actividades aisladas, -una manera de ser, sentir y vivir
plenamente, tornando la existencia en un acto trascendente y significativo.

Aprovecho este espacio para agradecer a mis padres, Samuel y Esther,
quienes me iniciaron desde el principio en el ejercicio de la expresién plastica,
estimulando siempre mi desarrollo creativo y expresivo, en un marco de libertad y
seguridad.
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A mis hermanos: Dan, Adina y Uriel, porque siempre acudieron a mi
en busca de ayuda creativa y por lo tanto, por su reconocimiento intrinseco al acto
creador.

A mis amigos, maestros y compaiieros- innombrables- que directa o
indirectamente apoyaron y contribuyeron en la realizacion de este trabajo en
especial, y por su reconocimiento, valoracién y estimulo al quehacer artistico y
humano.

Gracias también a todos los niiios que asisten semana a semana, al
taller de expresion pldstica y que con su confianza y entusiasmo han estimulado mi
desarrollo profesional en la creacién de un verdadero laboratorio sensoperceptual y
de experimentacion pldstica y creativa.

Por iltimo ,deseo homenajear, a través de estas piginas, a todos
aquellos que en su cotidianidad: cientifica, humanista o artistica han encontrado el
sentido de la vida en funcién del acto creador ,y por compartir su experiencia a
través de la expresion de su ser.

Por la creatividad y la expresividad...

Por la libertad de ser y sentir...

Otoito, 1990.




"EL SIGNIFICADO DE
LA EXPRESION

"El mundo en que vivimos se debate en conflictos de
proporciones  gigantescas. Nuestros  agresivos  impulsos
humanos se raducen en la universalizacion de la violencia.
Vivimos un tiempo de entre-guerras y en la iregua aparece la
insurreccion juvenil que condena toda la estructura de los
sistemas establecidos"!

1.1. PANORAMICA ACTUAL.

El glorioso siglo XX se acerca a su fin, Pisamos los umbrales del aiio
2000 y la realidad dista mucho de las fantasias futuristas que profetizaban un
"mundo feliz".

Vivimos en la llamada "POSMODERNIDAD", "Neos referimos a la
posmodernidad come a un conjunto de proposiciones, valores o actitudes que,
independientemente del grado de su validez tedrica, no puede negarse que existen, y
" funcionan ideolégicamente como parte de la cultura, la sensibilidad o la situacién
espiritual de nuestro fiempo" escribe Adolfo Sinchez Viazquez y considera que la
posmodernidad ademas de aludir a "una nueva sensibilidad, nuevas ideas o nueveo
estado de 4nimo que correspondieran a la nueva realidad social -la de la
posmodernidad- que vendria a suceder a una realidad agotada: la de la
modernidad”.

La modernidad abrié grandes posibilidades de desarrollo, pero
paralelamente reforzo el dominio del hombre sobre la naturaleza y del hombre sobre
el hombre, pagando por elle un alto costo social y humano.

La posmodernidad es el tiempo de la bomba atémica que ha
despertado la conciencia de que "El fin de la historia real porque es posible el fin de
Ia humanidad. En este sentido es legitimo hablar de condicién posmoderna de la
existencia, justamente cuando ésta se halla bajo la amenaza de un holocausto
nuclear a la que se unen como amenzas también reales una catdstrofe ecoldgica y
una -no descartable- tragedia genética”. 2

Capitulo |
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Grandes siglos de dominacidn y servidumbre nos demuestran que
parte de la historia no ha sido mas que una lamentable sucesién de equivocaciones.
La civilizacién con enormes esfuerzos ha construide durante milenios la cultura que
hoy resulta de brutal represion para el ser humano, tanto en la conducta intima
como social. Y, lo significativo es que esta crisis cimbra las estructuras
fundamentales tanto de las sociedades capitalistas como del bloque socialista.

Al respecto, Octavio Paz opina que: "En los paises de Occidente la
sociedad de la abundancia obliga a los hombres a consumir sin respiro nuevos
objetos y productos. Al mismo tiempo, los consumidores deben renunciar a sus
deseos mas intimos y a sus suefios mds profundos. Sobrealimentacién + castracién
= sociedad de los satisfechos".

Sin embargo, yo siento que esta "sociedad de los satisfechos" es un
tanto cuanto relativa, pues la insatisfaccién social es evidente de manera
generalizada aunque matizada segin los estratos socioeconémicos, manifestandose
en la compulsién de consumo, aun a pesar del alto precio que Paz menciona. La
insatisfaccion constante de un buscar y nunca quedar conforme y por lo tanto
continuar la bisqueda (consumo).

Mas aiin,Paz considera que: "La moda, las canciones, los bailes, las
costumbres eréticas, la publicidad y las diversiones, todo esta ungido por la luz
equivoca de la subversion. Porque nuestra rebeldia es equivoca. Figura intermedia
entre el revolucionario y el tirano, el rebelde moderno encarna los suefios y los
terrores de una sociedad que, por primera vez en la historia conoce simultineamente
la abundancia colectiva y la inseguridad psiquica. Un mundo de objetos mecdnicos
nos obedece y nunca hemos tenido menos confianza en los valores de la tradicién y
en los de utopfa, en la fé y en la razén,

Las sociedades industriales no son creyentes: son crédulas. Por una
parte son fandticas del progreso y de la ciencia; por la otra, han cesado de confiar en
la razén".

Se ha confirmado la incompatibilidad del desarrollo material con la
naturaleza biolégica del hombre, es decir, la incongruencia entre los avances de la
civilizacidn y la civilizacién misma.

"Ante la evidente revolucion antropoldgica del hombre actual, ante los
acontecimientos mundiales de nuestro tiempo, ante la indiscutible crisis de los
valores establecidos, resulta ocioso insistir en que el hombre moderno ha perdido el
verdadero sentido de su propia existencia, El progreso técnico, paradégicamente,
atrofia nuestras iniciativas personales, nulifica nuestra autonomia."

La cantidad de opciones y alternativas nuevas, las contradicciones y
pérdida de significados y valores han creado una conciencia inestable llena de
confusién y dudas. La sociedad de consumo se ha convertido en la sociedad de
desperdicio.

Capitulo I
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En el aspecto individual, el hombre moderno se enfrenta a un
fantasma etéo que se torna cada vez mas real sobre todo en las grandes ciudades. La
soledad se convierte en la compaiiera inseparable de cada uno de nosotros. "El
hombre moderno se siente solo ante la multitud, Para evitar que lo devore el rencor
quiere, pero no puede, expresar su desesperacién; tiene un problema intime y se
estremece de espanto ante la posibilidad de encontrarse consigo mismo; estd
ocupado en deshechar toda emocidon estética ante la légica que le exige la lucha
diaria; necesita desplazarse a codazos entre l1a masa hdéstil de seres con idéntico
problema. No encuentra alivio para mitigar su angustia. Sufre por falta de
comunicacién.”

Incluso, la condicion del "amor" actualmente se circunscribe en un
marco solitario. "...El discurso amoroso es hoy de una extrema soledad. Es un
discurso tal vez hablado por miles de personas (iquién lo sabe?), pero al que nadie
sostiene; estd completamente abandonado por los lenguajes circundantes: o
ignorado, o despreciado, o escarnecido por ellos, separado no solamente del poder
sino también de sus mecanismos (ciencias, conocimientos, artes). Cuando un
discurso es de tal modo arrastrado por su propia fuerza en la deriva de lo inactual,
deportado fuera de toda gregariedad, no le queda mas que ser el lugar, por exiguo
que sea, de una gfirmacion.” 7

Este sentimiento de soledad y aislamiento se ve reforzado por los
medios masivos de comunicacién que invaden nuestro entorne marcando
profundamente nuestro ser, estructurando nuestro estilo de vida, modificando
nuestra sensibilidad original, alterando nuestros deseos, creando una gran ficcién
que difiere en mucho de la realidad concreta, paralizando al hombre frente a un
ineludible vacio existencial.

El hombre-masa, necesita un didlogo consigo misme, y requiere por lo
menos del consuelo de su propia personalidad reflejada en algo, proyectindose como
una triste caricatura en comparacion con los deslumbrantes modelos que le ofrece la
publicidad.

En nuestro pais, caracterizado por una larga colonizacién cultural e
ideoldgica, el problema es aiin mds alarmante. Los estereotipos adoptados por nifios
y adultes -como propios- provienen de culturas ajenas a la nuestra y muy diferentes.
El "Look" predominante de pseudorockeros o protopunks en busca de una
identificacién con modelos extranjeros es un ejemplo claro de esta situacidén, asf
como también el consumo ilimitado de objetos sustentados por marcas, logotipos o
imdgenes comerciales.

Si nosotros ya adultos, somos con frecuencia presas fdciles de este
complejo y refinado sistema que manipulan las grandes corporaciones a través de la
publicidad en todos los medios masivos de comunicacion, y nos dejamos absorber
por la corriente de las atractivas imdgenes y los sonidos,i qué podemos esperar de

-los pequenos que aceptan entusiasta e incondicionalmente lo que se les ofrece de
manera (aparentemente) gratuita y que no requiere de mayor esfuerzo para ser
consumido?

Capitulo 1
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Evidentemente, como seiala Carmen Aymerich, "no es posible librarse
de ese poderoso engranaje" sino que mds bién la solucién consiste en "buscar nuevos
campos y experiencias que permitan crear unos paralelos compensadores a todo
aquello que, en una forma u otra puede desequilibrar o menguar la totalidad
unificada y completa del ser humano adulto."®

Al vivir inmersos en un medio donde las influencias externas son tan
poderosas, y donde todos somos receptores en mayor o menor escala de los mismos
mensajes, lo primero que se pierde, es la autenticidad y la individualidad, formando
masas de hombres donde todos y cada uno de nosotros solo somos uno mis. Es
necesario aclarar que de ninguna manera considero que el individualismo
contribuya a crear una sociedad mas sana, pues ante todo, el hombre es un ser social
que nace, crece y se desarrolla dentro de un marco de comundidad. En este aspecto,
mencionaré a Paulo Freire quién expresa claramente la relacién individuo
-sociedad- mundo cuando escribe: "Ahora, ya nadie educa a nadie, asi como tampoco
nadie se educa a sf mismo, los hombres se educan en comunién, y el mundo es el
mediador,

Considero que, 1a libertad individual de vivir, de sentir, de elegir, es
una condicién humana indispensable. Y la libertad proviene de la autenticidad, de lo
original y \inico que hay en cada uno de nosotros, Como adultos, tenemos que
recobrar nuestra autenticidad, pero los nifios deben empezar por descubrirse asi
mismos. "La autenticidad del nifio no puede nunca dejar de ser tenida en cuenta,
Toda forma de expresién es una cauce de salida de esa autenticidad."

Otra de las graves consecuencia del desarrollo tecnolégico presente en
{lluestra sociedad es lo que Carmen Aymerich denomina "Los limites del no esfuerzo.”

El bombardeo constante de nuevos y novedosos aparatos
electrodomésticos y tantos otros adelantos tecnolégicos que indudablemente
constribuyen al bienestar y ahorro de esfuerzos también nos ha llevado a una gran
pasividad frente al mundo. Como consecuencia de este rejuego consumista, de
necesidad de satisfaccion inmediata (aunque efimera) estamos paralizados en una
actitud primordialmente receptiva. La costumbre de encontrar respuestas ficiles a
un relativo bajo costo, ha mermado gravemente en la inquietud de biisqueda
personal anulando 1a necesidad de superacién y por lo tanto, negando la posibilidad
de sentir la satisfaccion del éxito. Hoy en dia, la conducta consumista esia
generalizada y, en mucho, determinada mds que por un deseo personal, por una
competencia materialista, consecuencia directa del poder de los medios masivos de
comunicacion.

Inegablemente, el trabajar arduamente por lo menos ocho horas
diarias, mds el tiempo y las condiciones de transportacién que requerimos para
trasladarnos a nuestras fuentes de trabajo, y de regreso, representan un gran
esfuerzo constante, comparable al que realizan los nifios en la escuela y en sus tareas
extraescolares. Sin embargo, el planteamiento surge a partir del aprovechamiento
del tiempo libre después de realizadas las obligaciones ya sean de trabajo o
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domésticas. El problema estriba, no en las necesidades creadas en las tltimas
décadas y la dependencia material generada por el confort que la tecnologia ha
aportado en nuestro quehacer cotidiano, pués en realidad, hoy en dia, todo se realiza
mas fdcil y eficazmente, abriendo la posibilidad de contar con mas tiempo tiempo
libre al dia. El problema fundamental es que el hombre moderno no sabe que hacer
con su "tiempo de ocio” ganado al trabajo y la rutina. Parece como si el ser humano
no se sintiera dueiio de su propio ocio, ni capaz de disfrutarlo. La angustia que le
producen las "horas libres" lo llevan a una neurosis tal, que llena su ocio de diversas
actividades, entre otras, el consumismo tan ampliamente establecido y aceptado.

En este sentido, resulta interesante reflexionar con el maestro Gordillo
acerca del "ocio™ "El ocio, remunerado o no, voluntario o forzoso; el ocio como
evasion, como escape a las actividades del trabajo fisico e intelectual; el ocio
siempre, tecnolégicamente mecanizado, no tiene por ahora mds que una expresién
bastante idiota: el juguete de adultos. (automévil, televisién, grabadora, tocadiscos,
cdamara fotogrifica, etc.)."

También Octavio Paz expresa su preocupacion en torno al ocio como
"...El gran problema a que se enfrentardn las sociedades industriales en los préximos
decenios. El ocio habia sido, simultaneamente, 1a bendicién y la maldicién de la
minoria privilegiada. Ahora lo serd de las masas. Es un problema que no seri
resuelto sin la intervencién de la imaginacion poética en el recto sentido de las
palabras imaginacién y poesia. La otra alternativa es siniestra: el ocio envilecido de
los grandes imperios, el circo romano y el hipédromo bizantino. Esta iiltima
posiblidad no es remota sino real e inminente: la prefiguran las vacaciones y el
amor a los espectdculos idiotas.” 13 Resalta evidente la importancia que el "ocio"
tiene en la sociedad actual, asf como también las graves consecuencias de su mal
aprovechamiento, De las dos alternativas planteadas por Paz, la primera, referente
al rescate del ocio por medio del goce estético (la poesia) y el pensamiento creativo (
la imaginacién) proponen una alentadora opcién para transformar el "ocio” en una
actividad propia, personal, productiva y satisfactoria.

Sin embargo el problema no es tan sencillo de resolver pués significa
transformar un estilo de vida arraigado profundamente a una forma de pensamiento
determinado por todo un complejo sistema de informacion establecido y reforzado
continuamente a traves de los afios por todos los engranajes del poder, intereses
econémicos, politicos e ideolégicos. El planteamiento puede ser un proyecto a
grandes plazos, inicidndose desde cero, centrando su interés en la poblacién
infantil.

Es mas ficil formar que reformar, educar que reeducar y los niiios de
hoy son el futuro de la humanidad. Y, a pesar de las dificiles condiciones en que se
halla actualmente la educacién infantil, cuando " El maestro y el educador se
encuentran, en consecuencia, ante unos niiios que tienen que realizar muy pocos
esfuerzos y a los cuales nuestra sociedad de consumo ofrece sucesivos clisés, Unos
clisés que representan estilos de vida, formas de conducta, juegos -con sus juguetes
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comerciales correspondientes- e incluso expresiones orales y de gesto, que luego son
repetidas por unos y otros hasta la saciedad.”

Han surgido tendencias nuevas que proponen una educacién mas afin
y consecuente con el presente y que abarcan una amplia perspectiva hacia el futuro
préximo. No me refiero a la educacion computarizada ni a la automatizacion del
aprendizaje; sino que me proclamo por una educacion, tanto familiar como escolar,
que permita el desarrollo integral del nifio como persona \inica y auténtica, en todos
los aspectos posibles, tanto fisico como intelectual, sensorial, afectivo, psicoldgico y
cretivo; fundamentada en la conciencia del privilegio que representa el vivir en los
albores del siglo XXI y el gran compromiso y responsabilidad que conlleva.

1.- Gordillo, José.- La que ¢l niiio ensedia al hombre. C.E.M.P.A E. Mexico. 1977, Pag.15
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3.- Paz, Octavio.- Corriente Alterna. Siglo Veitiuno, Mexico. 1986. Pag. 176
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5.- Gordillo, José.- Op cit. Pag. 19
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8.- Aymerich, Carmen.- Expresién y arte en a escuela, La expresion/La expresién oral.. Editorial Teide.
Barcelona. Sa. Edicion. 1981, Pag, 12

9.- Freire, Paulo.- Pedagogfa del oprimido. Siglo Veintiuno. Mexico. D.F. 1979. Pag. 86
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13.- Paz, Octavio.- Op cit Pag. 217
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1.2.- LA EXPRESION .- UNA NECESIDAD VITAL.

"La expresién nace con la vida, es la manifestacién mds
natural del ser. El grito del bebé al nacer, es la primera forma
en que podemos ver y oir al ser humano cuando nos
comunica: IAqul estoy! [Estoy vivo! ISoy yo!" !

"¢Dénde estd situado exactamente y hasta dénde se extiende el
territorio abarcado por el termino expresion? Hasta el momento no existe una
definicién que goze de aceptacién general."

La capacidad para expresarse es una de las caracteristicas del ser
humano y se manifiesta en una extensisima gama de matices. Cada individuo posee
su propia manera de proclamar su descontento y su alegria.
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Si analizamos las diferentes manifestaciones expresivas que van desde
un grito de terror hasta un silencio profundo, o desde el desconsolador llanto de
angustia hasta la mas sincera risa de bienestar, encontramos la gran riqueza
expresiva del hombre, que brota naturalmente en los nifios pero que
desgraciadamente se va mermando en el proceso de desarrollo por los
condicionamientos sociales y la autocensura.

Arnheim plantea que: "Tal como se usa hoy en dia, el término expresion
alude fundamentalmente a las manifestaciones externas de la personalidad humana.
Puede decirse que el aspecto externo y las actividades del cuerpo humano son
expresivas. La forma y las proporciones del rostro y de las manos, las tensiones y el
ritmo de la accién muscular, los andares, los gestos y otros movimientos constituyen
otros tantos objetos de observacién..

Incluso la manera de vestirse, el arreglo de la vivienda, la utlizacién -
del lenguaje, la pluma o el pincel, los colores, las preferencias de ciertas actividades
y el significado que atribuye a dibujos, melodias o una mancha de tinta entre otras
muchas manifestaciones también se califican de expresivas en tanto que permiten
sacar conclusiones sobre la personalidad del individuo o sobre su estado animico en
un momento dado, afirma Arnheim y cita a la psicologia de la gestalt que considera
"Indispensable hablar también de la expresién de que son portadores objetos
inanimados tales como montafias, nubes, sirenas o miquinas."

Vivimos en una constante relacién entre nuestro yoy nuestro mundo,
en donde el ser social parece contraponerse a la individualidad personal. Es a través
de la expresion que se establecen los vinculos necesarios para que el individuo logre
su integracion a la sociedad. "Sin expresién no existe comunicacién. La
comunicacion es una de las mads altas formas expresivas.”

Francine Best considera que la expresién es el principio del
conocimiento, de descubrir el mundo y 1a posiblidad de adquirir la conciencia
propia de uno mismo come individuo.”" Cuando el hombre expresa el mundo, se
expresa a si mismo y comienza a estructurarse. En aquel que habla y en el decir
mediante el lenguaje, se descubre la realidad personal. El lenguaje que dice las cosas
dice al sujeto a la vez, pués la palabra no es mera transcripcion: dice el punto de
vista, el compromiso personal con respecto al mundo”. 7

Al expresarnos, ponemos de manifiesto algo mas que lo que deseamos
comunicar; cada expresién es un fragmento de nuestra personalidad integral; es la
manifestacion de nuestra realidad, de nuestra particular manera de percibir y sentir
el mundo y nuestro compromiso con la vida. "Debemos convencernos de que la
relacién con el otro, sea éste vivido como persona o como cosa, como hecho o como
objeto, es fundamental, esencial. La estructuracién de si pasa por la comunicacién
con el otro, por la expresién que me define para él y por él. Mediante el acto de decir
voy mas alli de lo dado, del hecho real de mi compromiso conmigo y con el mundo; el
acto de decir es una acto en el cual me significo, un proceso en el que digo mas de lo
que el hecho real me entrega."8
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Por medio de la expresion, el ser humano se relaciona con los otros y
con el mundo. Es a partir de la expresividad que se establecen los vinculos afectivos
vigentes en la sociedad y que han propiciado su desarrollo. Es la expresividad la que
permite la reafirmacion del yo frente a la realidad y el enfrentamiento de la realidad
exterior y objetiva en oposicion con la realidad interna y subjetiva."La unidad del yo
reside en un cierto modo de presencia en el mundo, de acuerdo con una
complementariedad dialogada y estrechamente activa del cuerpo subjetivo y de la
realidad objetiva, donde la intencionalidad debe poder encontrar toda su
eficiencia.” "Asi, al decir las cosas, al articular el mundo, el hombre y mas aiin el
nifio se constituyen, se descubren, ya que en la exposicion del objeto se objetivan
ellos mismos. En este proceder el hombre sale de si mismo para ir al encuentro del
mundo; y en ese actuar fuera de si para dar sentido a todo lo que le rodea, se
encuentra a si mismo. Entonces, ese descubrimiento de si mismo va a transformar su
contacto con lo real: ya no estara en las mismas condiciones que el niiio pequeio
que no tiene conciencia de si; su vision del mundo se ha enriquecido con dimensiones
personalizantes.”

Por medio de la expresion, es que el ser humano se relaciona con la
realidad y es, a partir de esta relacién que se abre la posibilidad de accién en el
mundo, de interrelacidn social, de transformacidén y de existencia humana; "...1a
expresién constituye una parte esencial del proceso perceptual elemental. Cosa nada
sorprendente, ya que la percepcién es un mero instrumento para registrar el color,
la forma, el sonido, etc., sélo si se la considera independientemente del organismo
del que forma parte. En su contexto biolgico adecuado la percepcion se revela como
el medio de que se vale el organismo para obtener informacion sobre las fuerzas que
actian en su entorno y que son importantes por ser héstiles, amistosas o de otra
clase, y ante las que hay que reaccionar. Estas fuerzas se manifiestan mas
directamente mediante lo que aqui se llama expresién.”

Como ya dijimos anteriormente, la expresividad esta constituida por
una amplfsima gama de actitudes, gestos, sonidos, etc. Sin embargo, el lenguaje es el
medio de expresién por excelencia; aunque no es el dnico, si es el mds popular,
socorrido y reconocido y a él se atribuye en gran medida el desarrollo de la
civilizacién. Al respecto, Octavio Paz cita a Rousseau diciendo: "...El habla nace del
comiin acuerdo entre los hombres"; a lo cual Mejia Sdnchez agrega: "..Sdlo que esa
convencion undnime y duradera estd dada en la lengua misma. No hay lengua para
sf, sino lengua con alguien". En este sentido, Paz considera que "...el lenguaje no
puede ser anterior a la sociedad porque ¢l lo es -su esencia es ser con y para otro; al
mismo tiempo, es indudable que no es 1a sociedad de los hombres la que hace el
lenguaje sino éste es el que hace a la sociedad humana. El lenguaje es exterior a la
sociedad porque la funda; es interior porque sélo existe en ella y sélo en ella se
despliega. Estd en la frontera entre naturaleza y cultura: no aparace en la primera y
es la condicién de la segunda.i Como y cuando empezaron a hablar los hombre? Y
sobre todo,é Por que hablan? Cualquiera que haya sido la causa o las causas que
nos llevaron a pronunciar las primeras onomatopeyas, lo que resulta
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verdaderamente misterioso es que unicamente el hombre, entre todos los seres vivos
posea la facultad de hablar." 12

José Gordillo incluso considera que en ¢l hombre la expresion tiene
razones bioldgicas, tanto asi que "... ante la necesidad ineludible de manifestarse que
le ha sido negada, ante el imperativo de proyectar su personalidad en el ambiente,
recurre a procedimientos clandestinos para sobrevivir: se ve precisado a decorar los
excusados y mingitorios piiblicos imprimiendo con un primitivismo brutal la esencia
de sus preocupaciones vitales." '~ Esta idea se refuerza con las palabras de Fabrizio
Mejia e Ivan Leroy Ayala al escribir: "Los muros de la calle, asi como los del baito
piiblico, son pagina para una mano que empuia un istrumento de escritura audaz.
Pero sobre todos los demas casos de grafitti, el del baiio es el que mds concierne al
juego y también a la soledad. " Y continuan: "Escribir en el bafio es una terapia
urbana en soledad, la mds sola que existe, a partir de un muro en el que mis
palabras posiblemente desaparezcan cuando las limpien. A falta de alguien a quien
decirle esto, depositamos nuestra confianza en un otro innombrable, sin rostro, que
puede convertirse en nuestro lector solidario”.

Centrindonos en esta necesidad vital de expresarnos, encontramos en
QOctavio Paz una postura diferente en cuanto a la procedencia y necesidad expresiva,
quien diferencia claramente el lenguaje animal del lenguaje humano y niega la
fundamentacion bioldgica del lenguaje, citando a Rousseau: "La idea de que el
lenguaje no viene de 1a necesidad puede parecer extrana pero no es absurda. Venga
de D’ o de 1a naturaleza, el lenguaje no estd hecho para satisfacer las necesidades
bioldgicas, ya que los animales viven y sobreviven sin lenguaje articulado. Entre el
lenguaje animal y el humano hay un hiato porque este iltimo estd destinado a
satisfacer necesidades no animales, las pasiones, y esas entidades no menos fuertes y
no menos ilusorias que las pasiones: tribu, familia, trabajo, estado, religién, mito,
conciencia de la muerte, rito, etc.”

Lo que indudablemente resulta rescatable de la opinidn de José
Gordillo y confirmado por Paz, es la importancia del lenguaje y la expresién como
una articulacion esencial en la sociedad, pues Ia expresividad ha permitido al ser
humano comunicarse, establecer sistemas y jerarquias vigentes ain actualmente. A
partir de estos planteamientos es irrefutable el aspecto "pasional”, esencialmente
humano que provoca y matiza en gran medida a la expresividad. Las pasiones,
caracteristica esencial en la conducta humano generan conceptos, ideologfas y
valores; establecen diferencias, similitudes y crean identidades que al manifestarse
por medio de la expresidn, cualquiera que ésta sea, han desembocado en luchas y
guerras que dramaticamente han determinado la historia de la humanidad. En este
sentido, las "manifestaciones clandestinas" inteligentemente valoradas por el
maestro Gordillo y los "grafiftis intimos" cobran un nuevo sentido, mis contundente
pués para nada resultan ajenas a nuestra realidad. Todos hemos sido cémplices,
testigos e incluso autores de las numerosas "pintas" que decoran nuestra ciudad
:bardas, paredes, calles, camiones y monumentos han funcionado eficientemente en
momentos determinados como lienzos para "artistas espontdneos” que motivados por
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una inminente e intensa necesidad expresiva han conquistado los espacios
exponiendo sus inquietudes abiertamente.

Es importante marcar la clara diferencia expresiva entre la
espontaneidad, frescura, audacia, agresividad y, en ocaciones, sentido del humor de
estos grafittis y pintas populares en comparacion con las bardas disefadas y
pintadas por partidos politicos, dependencias gubernamentales y firmas
comerciales. Resulta también interesante considerar las diferentes reacciones del
piblico frente a unas y otras. Indudablemente, la intencidn expresiva del grafitti
rebasa en mucho a las pintas del sistema. Las primeras incluso rayan en la
provocacién directa y las segundas, en el mejor de los casos, pasan de la indiferencia
a la incredulidad y el rechazo.

Dentro de esta linea cabe mencionar también, como ejemplo claro de
la necesidad de expresion, las innumerabies marchas, mitines y manifestaciones
publicas que reunen a miles de asistentes en apoyo o repudio de causas de interés
social y politico. Incluso, de manera mas organizada y controlada por el sistema, el
figurar en los medios masivos de comunicacién es un privilegio del que gozan unos
cuantos y que permite, de manera sofisticada, satisfacer la necesidad vital de
expresion.

Considero pertinente hacer hincapié en que no han sido gratuitas ni
suficientes las numerosas batallas Jibradas en favor de la libertad de expresion, y
recordar que no han sido pocos les sacrificados por proclamarse en favor de ella y
ejercerla, hasta sus iltimas consecuencias.

A estas alturas, resulta evidente la importancia que la expresividad
tiene para el ser humano, tanto en el plano individual como por su trascendencia
social. Sin agotar este tema, para el propdsito de esta investigacion, a continuacion
nos referiremos a la necesidad expresiva en los nifios.

Ya anteriormente mencionamos el grito del bebé al nacer, como la
primera manifestacién expresiva del ser. "En el nifo, el acto de expresarse responde
normalmente a una necesidad tal que no deberia existir dificultad para realizarlo;
sin embargo, no ocurre asi pués se nace en una fengua que uno encuentra frente a sis
como opuesta. Sin ayuda del adulto, el nifio no sabe apropiarse de su lengua
materna... Por supuesto, la relacién entre madre e hijo es el terreno en el cual se
opera el encuentro con la lengua, y casi todos los obstacules ulteriores para la
expresion se originan alli",

A pesar de ser lIa expresividad una necesidad natural y nata, la cual el
bebé desde pequeiio manipula para atraer la atencion de Ia madre y comunicarle a
ella su estado corporal y requerimientos fisioldgicos y afectivos, el desarrollo de 1a
expresividad no es tan sencillo ni lineal pues siempre esta mediatizado por la madre.
El nifio en gran medida aprende patrones de conducta por imitacién; lo mismo
sucede con la expresividad. Y, desgraciadamente, Jos nifios aprenden a expresarse a
través de las expresiones de los adultos, quienes ya han sufrido una serie de
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represiones sociales que han transformado "la expresividad natural” en estereotipos
acartonados de conducta bloqueando su espontaneidad expresiva. Con esto no
quiero decir que la "libertad expresiva" consistiria en la posibilidad de gritar, lorar,
reir, golpear, patalear, agredir, etc. en cualquier momento o lugar; no se trata de
aceptar y generalizar reacciones de tipo histérico o andrquicas, sin embargo, es
friste constatar que gran nimero de adultos tienen graves problemas de tipo
expresivo. No solamente me refiero a la dificultar real para concretar verbalmente
sus ideas, ya sea por medio de la palabra hablada o escrita. Mas bien me refiero a la
imposibilidad de expresarse como individuos; y, es de estos adultos que los nifos
aprenden a expresarse, aunado a los cdnones sociales que, inevitablemente,
reprimen y deforman la auténtica expresividad.

Al respecto, Arnheim cita a Charles Darwin quien plantea: "Los nifios
indudablemente, aprenden en seguida a conocer los movimientos expresivos de sus
mayores igual que los animales aprenden los del hombre asociando el trato violento
o amistoso que reciben con nuestra acciones. Ademds, cuando un nifio llora o rie,
tiene una idea general de lo que hace y siente, por lo que le bastard un pequeiio
esfuerzo mental para comprender el significado que el reir y llorar tiene para los
demas. Pero la pregunta es: éDeducen nuestros hijos sus conocimientos sobre la
expresion solamente a partir de la experiencia y ejercitando las facultades de
razonar y asociar? Como la mayor parte de los movimientos expresivos han debido
adquirirse gradualmente, aunque hayan acabado por hacerse instintivos, parece
existir cierto grado de probabilidad a priori de que su reconocimiento haya llegado
analogamente a ser instintivo." 17°A 1o cual Arnheim agrega: "Hasta en sus tiempos
se sentia Darwin desconcertado por el hecho de que los pequefiines parecian
entender directamente una sonrisa o un gesto de dolor a una edad demasiado
temprana para haber podido aprender algo por experiencia. Segin Charlotte Buhler
el niftlo de tres o cuatro meses reacciona positivamente ante la célera igual que ante
una voz o un rostro amable; el niiio de cinco a siete meses refleja la expresion
adoptaday comienza también a llorar ante las reprimiendas y gestos
amenazadores."

Evidentemente, Francine Best difiere en mucho del planteamiento de
Darwin y de Charlotte Buhler; lo rescatable de esta discordancia, es el hecho de que
desde los primero meses de vida, el nifio ya se expresa a travéz de gestos, llantos,
gritos, etc. O sea, el bebé se inicia en el ejercicio de la expresion, misma que se va
incrementando y modificando a medida que es capaz de reaccionar a las
manfiestaciones expresivas de los adultos y del mundo que lo rodea. Este flujo
expresivo es trascendental en su desarrrollo y crecimiento.

Al respecto, Francine Best opina: "La expresion es la condicién en la
que se funda toda actividad porque d4 sentido a los actos y acciones emprendidos, les
otorga signifaciones." 19 A1 expresarse, el nifio se descubre a si mismo, tiene
posibilidad de comprenderse, de reconocerse como individuo y de reafirmarse;
"...decir algo a otro es decirse a uno mismo." 0y , es a partir de la expresién que es
posible la comunicacién. "El deseo de comunicarse e¢s tan potente como el de
expresarse. El nifio, al igual que el poeta o el enamorado, necesita decirle al mundo
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lo que ?liensa y lo que és. Y aquello que piensa y es no sera tal sino cuando lo haya
dicho." .

Es asi como la expresion adquiere siginificado; solamente
expresindose es como la expresion tiene validez y razén de ser. "Primero puedo
experimentar la necesidad de salir de mi, de expresar mis pensamientos, y para
realizar tal deseo comunico a otros mis conceptos, ideas, concepciones y
sentimientos; finalmente, haberme comunicado me remite otra vez a m{ mismo y me
conduce a expresarme de nuevo. También puedo sentir 1a necesidad de decir a los
otros, de comunicarme con los otros; y para hacerlo voy a expresarme mientras
expreso lo real. En este caso la comunicacién me devolverd una nueva imagen de mi
que integraré a mi persona y expresaré nuevamente. Estos procesos infinjtos son los
que vive todo ser humano, pero se practican con mayor o menor soltura.”

Expresién y comunicacion son inseparables para el desarrollo de la
personalidad infantil. El nifio no puede conocerse ni conocer el mundo si no cuenta
con la posibilidad de expresarse, Esta posibilidad expresiva del nifio esta
determinada por los adultos, quienes propician y estimulan la libre expresividad
brindando espacios, tiempos y actividades que sensibilizan al nifio hacia el mundo,
enriqueciendo su vida y propiciando la expresividad. "Es siemgre por medio del
lenguaje que el cosmos, el deseo, lo imaginario acceden al habla."

En el proceso de ensefianza-aprendizaje, la expresién juega un rol de
primer orden, Dentro del marco escolar la expresién queda incorporada como
actividad instrumental y como actividad especializada. Al exponer el maestro la
explicacién del tema, entra ya en juego la expresion, En la medida que dicha
expresion sea clara, consisa, estructurada légicamente y reforzada con otros medios
expresivos (material diddctico, dibujos, diagramas, fotografias, etc.), la comprension
del tema serd mas ficil para el alumno. Por medio de la expresién, ya sea escrita,
oral o grifica, el alumno reafirmara sus conocimientos, profundizard en ellos, y asi
también, por medio de la expresicn, es posible evaluar el aprendizaje.

Pero la expresién es mds que un instrumento de enseitanza. Se trabaja
también de manera especializada en las activiades artisicas.

Para Carmen Aymerich, "...la expresién, en todas sus formas,
constituye el mejor camino -dirfamos también el mas actual- para inciar un proceso
de enriquecimiento que ayude la formacion de la personalidad del nifio y le empuje
hacia una manifestacién de su ser, propio y personal. Un medio eficaz de ayudar al
nifio a crecer y a desarrollarse en todas sus dimensiones integralmente, La expresion
es el primer paso que pone al nifio en el camino de la manifestacién de su ser."

1.- Sefchovich, Galia.- Hacia una pedagogfa de la creatividad. Expresién plstica. Editorial Trillas
.México. 1985, Pag, 14
2.- Arnheim, Rudolf.- Hacia una psicologia del arte. Alianza Forma, Espaiia. 1986. Pag, 55

3.- Aymerich, Carmen.- Expresién y arte en Ia escuela 1, L expresion/ La expresién oral, Editorial Teide.
Espaiia. 1981. Pag. 15y 16
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4.- Arnheim. Rudolf.- Op cit. Pag. 55

5.- Arnheim. Rudolf.- Op cit. Pag. 56

6.- Sefchovich, Galia.- Op cit. Pag. 14

7.- Best, Francine.- Hacia una diddctica de fas actividades motivadoras, Kapelusz.
México. 1982, Pag. 185

8.- Best. Francine.- Op cit. Pag. 184

9,- Vayer Pierrc.- El diflogo corporal. Universidad Auténoma de Puebla. México. 1985, Prélogo
10.- Best, Francine.- Op cit. Pag. 185

11.- Arnheim, Rudolf.- Op cit. Pag, 65

12.- Paz, Octavio.- Coryiente glterna. Siglo Veintiuno. Mexico. 1986 Pag. 66

13.- Gordillo, José.-Lo que ¢} nifio enseia al hombre. C.E.M.P.A.E. Mexico. 1977. Pag. 22
14.- Mejfa, Fabrizio y Leroy Ayala, Ivin.- Los dias y los bafies, en Nexos. Julio. 1989. Mexico, D.F. Pag. 57
15.- Paz, Octavio.- Op cit. Pag, 68

16.- Best, Francine.- Op cit. Pag. 189

17.- Arnheim, Rudolf.- Op cit. Pag. 62

18.- Ibid.- Pag, 62

19.- Best, Francine.- Op cit. Pag. 188

20.- Ibid.- Pag. 190

21.- Ibid.- Pag. 190

22.- Ibid.- Pag. 191

23.- Ricoeur, P, en Best, Francine.- Op cit. Pag. 192

24.- Aymerich, Carmen.- Op cit. Pag. 19

1.3. LA EXPRESIVIDAD.- EL LENGUAJE TOTAL

"Leer un poema es oirlo con los ofos; oirlo es verlo con los
oidos."

Inicio este tema citando la elocuente frase del escritor Octavio Paz
quien poeticamente resume el contenido de las siguientes paginas: la expresividad
humana en todas sus modalidades y la interrelacion de ellas.

Cuando hablamos de la "expresién” generalmente se asocia con el
concepto de "lenguaje verbal”; sin embargo, este no es el iinico lenguaje humano,
aunque si el mds accesible y aceptado como medio de comunicacion entre los
hombres. Las "otras" formas de lenguaje, denominadas "no verbales" son
consideradas con frecuencia, como superficiales, empiricas y poco confiables,

Centrando nuestro interés en el planteamiento inicial , sustentando
que la expresién implica una amplisima gama de elementos que incluyen actitudes,
conductas, signos, sefiales, respuestas corporales y fisiologicas que el hombre utiliza
constantemente en el proceso de comunicacién y que han propiciado en gran medida
el desarrollo humano alcanzando hoy en dia tanto individual como socialmente.
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Debido a la diversificacion de los medios expresivos es necesario definir por
separado cada uno de dichos "lenguajes", sus implicaciones y posibilidades para asi
lograr entender las interrelaciones que entran en juego en el complejo acto de la
expresion.

"La relacién con los demas se traduce en la comunicacion y ésta se
materializa con los diferentes medios de expresién.

Esos medios de expresidn: corporal, verbal y grdfico, estdn
evidentemente vinculados al cuerpo entero, pudiendo ser, al mismo tiempo:

* Medio de educacién: Que es el papel de los ejercicios visomotores o de elocucion, por
ejemplo.

* Medio de simbolizacién: por aumentar la impregnacidn de las diversas sensaciones,
imdgenes o asociaciones, aunque les falta el soporte de la representacion grafica o

verbal.

* Proveccidn de st es el dibujo en si, la eleccién de colores...
* Expresién de los sentimientos y deseos: es el papel de la expresién verbal.

Acaso se pueda ver un cierto paralelismo en ¢l desarrollo de los
diferentes aspectos de la comunicacion, pero de hecho, evolucionan de una manera
bastante independiente unos de otros, ya que son actividades sensoriomotrices
diferentes." 2

Cualquier manifestacién humana es expresiva y esta orquestada en
mayor o menor grado por mds de uno de estos lenguajes. Incluso argumentameos que
la expresion total estd dada por la integracion de signos, actitudes y conductas que
se conjugan simultaneamente en el acto de comunicar. De tal manera que, una seiial
expresada (transmitida) e interpretada (percibida) de manera aislada o
fragmentada, propicia un bajo nivel en la comunicacién , provocando errores en la
comprensién del mensaje y malos entendidos,

Para ejemplificar la interrelacién y correspondencia establecida entre
los diferentes lenguajes, citaremos a Mejia Sdnchez quién metaféricamente nos dice:
"Si los colores y los sonidos son un lenguaje (y lo son), es claro que hay
correspondencia entre ellos. No es una correspondencia explicita porque cada
lenguaje posee una clave y hay que traducir lo que dicen los colores al lenguaje de
los sonidos o al de las palabras. Todos los dias traducimos la clave olfativa a la
verbal y ésta a la auditiva o la tdctil.

Vivimos inmersos en un Ieng;laje que no sélo es verbal sino musical y
visual, tactil y olfativo, sensible y mental."

Del planteamiento anterior inferimos que a pesar de que cada lenguaje
posee su propio cédigo (clave) y atin de sus diferencias esenciales, la transferencia
de uno a otro es posible. En nuestro quehacer cotidiano constantemente traducimos
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imdgenes a concepto; conceptos en actitudes; actitudes en sentimientos; sentimientos
en formas de vida y todas estas formas de vida estan regidas, estructuradas y
jerarquizadas de manera invisible en sistemas complejos que constituyen la
sociedad y la cuitura,

Si todo parece ser tan sencillo y natural, i{pdrque existen tantos
problemas de comunicacién en la familia, en el trabajo, en 1a pareja, en la socidad y
en el mundo? Es como si algo esencial para la buena comunicacién se haya perdido o
permaneciera oculto, intangible y etéreo pero que indudablemente rompe la magia
de la comunicacidn.

Tratando de resolver esta incégnita, retomemos a2 Octavio Paz, quien
agrega al planteamiento de Mejfa Sdnchez el concepto de sfmbolo y escribe: "Desde
que nacemos, ingresamos al mundo de los simbolos; apenas nos bautizan, somos un
simbolo frente a otros siimbolos, una palabras en relacién a las otras. Lo que
parecia equivoca filosofia de poetas es hoy un hecho reconocido por las ciencias. Un
area linguistica es un sistema de simbolos, con variantes, por supuesto, en cada
subdrea y aiin en cada idioma, Cada drea linguistica, por su parte, estd en relacién
con las otras y, por tanto, hay correspondencia entre los diversos sistemas
simbélicos que constituyen el conjunto de sociedades humanas, Esos sistemas son
Ias civilizaciones y la totalidad de esos sistemas forman a su vez, otro universo de
simbolos.”

Con esta reflexidn , el concepto de simbolo cobra importancia relevante
en el complejo proceso de la comunicacidn.

La semidtica ha intentado en las iltimas décadas esclarecer algunas de
las interrogantes que circundan a la linguistica, la comunicacion y por tanto, a la
expresién. Al respecto se han publicado ensayos y teorias que plantean el mismo
prablema y sus posibles explieaciones, pero también resultan rebuscados y de dificil
comprensién, para un hecho de por si complejo. (Como entender el problema del
lenguaje cuando se utiliza un lenguaje incompresible? Al respecto, David K. Berlo
escribe: "iPuede una palabra tener un significado? Las palabras son tan solo trazos
sobre el papel; el habla no es mids gue un conjunto de sonidos que se transmiten a
través del aire , i Es el significado una cosa fisica, como se le puede hallar sobre el
papel o en el aire? i Es el significado algo que se encuentra en el mensaje ;algo
ajeno a la gente?"s A lo cual el mismo Berlo responde que "El significado no es algo
descubrible; que las palabras nada significan realmente; que los diccionarios no nos
proporcionan,no pueden darnos los significados. Podrd alegarse que los significados
estdn en la gente, que son respuestas cubiertas contenidas dentro del organismo
humano. Los significados se aprenden. Son personales, nuestro bien propio." 6

Si los significados de las palabras y los simbolos son personales, come
afirma Berlo, y si existe tal multiplicidad de simbolos (lenguajes) como sostiene Paz,
pareciera que el problema de la expresién y la comunicacién es tan denso que no
tiene solucidn. No obstante, y a pesar de tantos sinsentidos, es a través de los
lenguajes que el ser humano ha tenido acceso al conocimiento y a la informacién y
ha sido posible el desarrollo de la civilizacién y la cultura, "El pacto verbal es algo
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mas y algo menos que un hecho histérico: es un simbolo de simbolos. Alude a todos
los hechos y todos los hechos 1o cumplen, lo realizan.” ° Y mds aiin, el lenguaje
verbal ha alcanzado un gran esplendor desde hace siglos, en la literatura y la poesia.

Pero existen también otro tipo de lenguajes, los lamados "lenguajes no
verbales" que consisten en toda una interaccion de actitudes corporales, gestuales,
de movimiento y ain de silencios que expresan tanto o mds que el lenguaje oral y
escrito, el estado interno de una persona.

Es posible que al expresarnos por medio las palabras (en el habla o en
la escritura) contamos con tiempo suficiente para procesar la informacion y elegir
cuidadosamente que decir y come decirlo. Sin embargo, en los lenguajes no verbales,
donde muchas veces las respuestas son reacciones fisiolégicas, sin posibilidad de
control, lo que aflora es una expresién mas interna, intima e incontrolada del estado
de la persona. Para ejemplificar, mencionaremos solamente algunas de las mds
comunes reacciones fisioldgicas que constituyen parte del lenguaje no verbal: el
sonrojarse; el sudor de las manos, el incremento del tamaiio de la pupila del ojo, una
sonrisa espontinea, una postura corporal determinada, el movimiento de las manos,
entre otras. El lenguaje no verbal esta intimamente relacionado con los sentimientos
y los afectos. Agnes Heller en su libro: "Teoria de los sentimientos" plantea que: "...
sentir no es meramente una experiencia subjetiva, sino también una expresion.El
sentimiento se expresa directamente en la mimica, en gestos, en elementos fonéticos
(por ejemplo, 'Uf! IMMM!)en inflexiones, en tipos de reaccidén, en accién (incluida la
abstencién de la accidn), el comportamiento en general." 3

Aunque no todos los sentimientos se expresan de ]a misma manera ni
con la misma intensidad. Y aunque la expresién directa del sentimiento es
espontinea, también puede ser aprendida; solamente la expresion de los afectos no
es aprendida aunque si varia de cultura a cultura. El hombre ha aprendido a
controlar la expresion de sus sentimientos. "Guardarse los sentimientos para sus
adentros es controlar la expresion del sentimiento." ? Esto no quiere decir que el
rostro quede sin expresion, sino mds bien que la intensidad o matiz del sentimiento
no se expresa claramente en el rostro, lo cual no implica la anulacién del
sentimiento sino Wnicamente se controla su manifestacién. Ain al hablar de una
cara inexpresiva, estamos refiriéndonos a una expresion de embotamiento, falta de
sensibilidad y estupidez.

Heller continda: "... todo sentimientos es, en mayor o menor medida,
expresion. Pero toda expresion es al propio tiempo informacién. La expresion del
sentimiento es siempre un signo que comporta algun significado. No sélo debemos
aprender la diferenciacion de la expresidn del sentimiento, sino que debemos
también aprender su significacion (como signos). No aprendemos ésto por nosotros
mismos (ante el espejo), sino en el rostro, los gestos, el tono de voz, los tipos de
reaccion, el comportamiento de otros. Para podernos mover en nuestro elemento
social debemos adquirir el lenguaje de los sentimientos no menos que el de los
conceptos. Lo que es mds: puesto que ambos lenguajes se superponen mutuamente,
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Ia adquisicion de uno de ellos presupone también la del otro." 10 No es suficiente
entender el significado de las palabras sino también es necesario comprender el tono
de voz y la actitud en que son dichas éstas y ubicarlas en las condiciones en que se
dan,

El aprender a entender los signos del lenguaje no verbal, es tan
importante como el aprendizaje del habla y de la lecto-escritura, sin embargo, esta
parte fundamental de la comunicacion no se enseiia ni en la escuela ni en la familia;
mds bien se adquiere de manera autodidacta. Es parte de lo que algunos Haman
"intuicion”, "sensibilidad", "percepcién” o "madurez". "Es distintivo de madurez
espiritual tener la agudeza suficiente para leer en los signos de los otros, traducir
certeramente el significado de sus gestos, de sus palabras, de lo que da a entender un
rosto.” !! afirma Carmen Aymerich y plantea la necesidad de ejercitar al niito a
través de la expresion oral y gestual la capacidad de interpretacién del mundo
exterior pués considera que ".., de la interpretacion del gesto individual y concreto se
puede llegar a la captacion de los signos colectivos que traducen verdaderas
actitudes y viviencias y seiialan las inquietudes y directrices de una época."

En este punto cabe mencionar una variante de la teoria asociacionista
citada por Arnheim y que afirma que la valoracion de la expresién se basa en
estereotipos. "De acuerdo con este punto de vista, la interpretacion no depende ni de
una intuicion espontinea del observador ni de la observacién repetida de las cosas
que acontecen conjuntamente, sino de una serie de convenciones que el observador
toma ya elaboradas del grupo social a que pertenece. Los promotores de esta teoria
suelen dar por supuesto que tales apreciaciones son erréneas, como si uno nunca
pudiera fiarse de informaciones no basadas de primera mano. En realidad, el ser
humano tiene cierta predisposicién a adquirir conceptos de estructura muy sencilla
a partir de unos datos insuficientes, obtenidos tal vez de primera o segunda mano, y
a no modificarlos pese a que los hechos los desmientan. Aunque esto puede dar lugar
a muchos juicies unilaterales o completamente erréneos sobre individuos y grupos
de personas, la existencia de los estereotipos no explica el origen de las apreciaciones
fisiognomicas. Si estas apreciaciones derivan de una tradicién ide que fuente se
nutre esta tradicion? ison acertadas o erréneas? Aunque muchas veces
indebidamente aplicadas, tal vez las interpretaciones tradicionales del fisico y de la
conducta de una persona se basen en observacignes bien fundadas. Quizd sean tan
perdurables precisamente por ser verdaderas.”

Si comparamos el comportamiento animal frente al comportamiento
humano, observaremos que las especies animales que han sobrevivido, es en gran
medida, a su gran capacidad de interpretacién del mundo externo; es el instinto que
los ha ayudado a interpretar acertadamente la informacidén del medio, del clima e
incluso, a esconderse o defenderse en momentos de peligro para no convertirse en
presas. En cambio, el ser humano, por si mismo , puede dificilmente interpretar los
signos de la naturaleza; resulta mids factible para el hombre interpretar los signos de
los otros, pero aiin asi, subsisten signos dificiles de entender y que provocan "malos
entendidos" y equivocaciones,

Capitulo I
22



Indudablemente, 1a expresion del sentimiento es una de las fuentes
principales de informacién que tenemos respecto de otra persona, De alli el conocide
dicho popular de que los ojos son el espejo del alma. La expresion de los
sentimientos varia considerablemente segiin la sociedad, la nacién, la cultura, la
religion, el estrato socioecénomico, los cinones de moda y la personalidad
individual, aunque existe un lenguaje universal idiosincrdtico que nos ayuda en la
comprencion de la expresividad no verbal.

Arnehim menciona a Theodor Lipps, quien recurre a la teoria de la
empatia como una ampliacién de la propuesta para explicar a la expresién. Lipps
sustenta que la empatia se base en la asociacién; entendiendose por asociacién la
recuperacion de experiencias previas que en un momento dado otorgan significado a
una nueva experiencia y hacen posible la interpretacion de un hecho o expresion.
Anade Lipps: "... cierto es, que tal asociacién es del tipo de las que enlazan dos cosas
que casan, o que van necesariamente combinadas, yendo la una inmediatamente
dada en y con la otra."

Igual que Paz, Berlo y otros, al referirse al lenguaje como un "sistema
de signos”, Heller también atribuye a la expresividad, el valor de signo que tiene
significado y que puede ser mal interpretado, tergiversando asi la informacién
transmitida por el otro. Estos errores en la compresién del lenguaje no verbal son
muy comunes y tienen que ver con la poca expresividad del otro, la faita de
comprension de nuestra parte y la propia proyeccion que distorsiona el mensaje
original catalizado por nuestros propios sentimientos. Al respecto, Heller menciona
a Wittgenstein, quien plantea dos problemas reales e inseparables."Uno de ellos es
4soy capaz de comunicarme? ide expresar adecuadamente lo que siento? ésoy capaz
de sentir si, es eso, es eso? El otro es si puedo interpretar adecuadamente los signos
de otros. Mds exactamente: cuando leo lossignos del otro, comprendo
adecuadamente su signiﬁcado."l

Para responder a estas preguntas, encontramos en Carmen Aymerich
lo que ella denomina la "doble vertiente de la expresion”. Y dice: "Es precisamente
nuestra propia capacidad de expresion la que nos hace aptos para asumir todo lo
que nos rodea e interpretar y deducir lo que vemos y observamos en los demds y en el
mundo circundante. Esta aptitud confiere a la expresion una doble vertiente: la
capacidad de expresarse y la de comprender las expresiones de los demds y las
formas de nuestro mundo." = Es precisamente esta "doble vertiente" la que nos
permite comunicarnos y vincularnos y es la maxima fuente de enriquecimiento
interior, de crecimiento global e integro. La primer vertiente "permite proyectar,
darse a los demas siguiendo la trayectoria que va del interior al mundo social. Y, Ia
segunda ayuda a recibir -con voluntad de ver, comprender, asumir y amar- el
mundo exterior."

Segiin Arnheim, para algunos, la expresion consite en percibir con la
imaginacion y menciona a D.W. Gotshalk que explica: "Se percibe una cosa como si
estuviera realmente presente en el objeto percibido, aunque literalmente solo esta
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sugerida y no presente . La musica no es literalmente triste, ni alegre, ni amable;
s6lo los seres humanos pueden serlo o estarlo,”

En gran medida, nuestra capacidad de interpretacion del mundo
externo esta relacionada con nuestra propia expresividad. Y aunque siempre queda
la inquietud sobre la verdad y autenticidad de la expresién y su interpretacion, "...Ia
necesidad que tenemos de expresarnos completamente y de enteder completamente al
otro, es un valor positive. Que esa necesidad no pueda satisfacerse completamente no
es limitacién nuestra. Al fin y al cabo, nunca podemos satisfacer completamente
ninguna de las necesidades cualitativas (propias), ni la que se dirige al
conocimiento, ni la que busca la belleza, o la actividad libre, etc. La satisfaccidén
completa (total) de nuestras necesidades cualitativas acabarfa con nuestro ser,
acabarfa con nuestra implicacién en la extensién de nuestro ego. Y ies malo ser
humano?’ :

1. Paz, Octavio.- Corriente alterna. Siglo Veintiuno. México. 1986. Pag. 71

2. Vayer, Pierre.- El didlogo corporal, Universidad Auténoma de Pucbla, México. Pag. 136
3.- Paz. Octavio.- Op cit. Pag, 68

4.- Paz. Octavio.- Op cit. Pag. 69

5.- Berlo, David.- EL proceso de la comunicacién, Introduccltn a la teorfa y a la préctica,
Argentina, 1976, Pag. 132

6.- Berlo, David.- Op. cit. Pag. 132

7.- Paz Octavio.- Op. cit. Pag. 69

8.- Heller, Agnes.- Teorfa de los sentimientos Fontamara, México, 1987 Pag. 70

9.- Heller, Agnes.- Op cit, Pag. 72

10.-Heller, Agnes.- Op cit, Pag. 72

11.- Aymerich, Carmen.- Expresién y arte en 1a escucla 1.La expresi6n/la sxpresion oral,
Editorial Teide. Barcclona. 1981, Pag.16

12.- Aymerich, Carmen. Op cit. Pag. 16

13.- Armerich, Rudolf.- Hacla una psicologfa del axte. Alianza forma. Espana. 1986. Pag. 60
14.- Arnheim, Rudolf.- Op cit. Pag. 60

15.- Heller, Agnes.- Op cit. Pag. 77

16.- Aymerich, Carmen.- Op cit. Pag.16

17.- Aymerich. Carmen.- Op cit, Pag. 17

18.- Arncheim, Rudolf.- Op cit. Pag, 67

19.- Heller, Agnes.- Op cit. Pag. 78
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14"LA EXPRESION PLASTICA COMO
LENGUAJE NO VERBAL"

Just as in every other human activity, there is a full range of
the subjective element in artistic production™

Ya hemos hablado sobre la expresividad en una forma global y la
importancia que ésta tiene para el ser humano, También hablamos sobre las
diferentes formas de expresion que pueden ser verbales o no verbales. Hemos
dedicadoe un inciso por aparte a la expresion pldstica, pues debido a su especificidad,
es una forma de lenguaje no verbal que obedece a caracteristicas muy particulares.

Mucho se ha escrito y dicho sobre la interpretacién de la obra de arte:
"...el arte (pictérico o musical) es un lenguaje en sf, lenguaje constituido -como
todos- por signos que poseen una carga cultural, signos alegdéricos que son
fatalmente incomprensibles para quien no han aprendido a leerlos."

Sin embargo, por el interés de esta investigacion, y debido a la
complejidad del problema de la interpretacién de la obra de arte, unicamente nos.
referiremos a la expresion pldstica como una manifestacién personal, individual,
espontdnea y libre de la intencién artistica, pués aiin quienes no saben dibujar, con
frecuencia recurren a dibujos, diagramas o bocetos para exponer una idea o
concepto. Mds alin, Betty Edwards considera que la escritura es una forma
particular del dibujo expresivo, pues es escritura en funcién de un elementos
esencial del arte: la linea. Y cada vez que escribimos nuestro nombre o imprimimos
nuestra firma, estamos expresando algo de nuestra personalidad a través de lineas y
puntos; y como la liinea es susceptible de ser interpretada, el valor expresivo del
lenguaje no verbal manifestado en la escritura es evidente.

Lo que es posible de interpretar en una firma, es "el sentimiento, las
cualidades individuales de cada linea dibujada o conjunto de lineas. Respondia a la
velocidad de la linea, al tamaiio y separacién de las marcas, a la tensién o falta de
tensién muscular que se reflejan en la linea, al patrdn direccional o a la ausencia de
patrén. En otras palabras, a la firma completa y, a la vez, a cada una de sus partes.
La firma de una persona es una expresion individual, tan Wnica que sirve para
identificar legalmente al autor como poseedor exclusivo del disefio.” "Esta cuestion,
de las firmas y la escritura como expresién no verbal, es solamente una pequeiisima
parte de lo que la expresidn pldstica representa. La misma Betty Edwards considera
al dibujo como espejo y metdfora del artista y dice: "Con el dibujo se pretende no
solo mostrar el objeto representado, sino también mostrar al que lo hace.”

Todos, sin distincién de sexo, edad, nacionalidad o profesion, hemos en
algin momento de distraccién, aburrimiento o tensién, garabateado sobre una
servilleta, o dibujado algo sobre un vidrio empafiado o sobre el polvo acumulado en
un mueble; y seguramente cada uno de nosotros hemos observado formas distintas.
Ain sin considerar el tema elegido arbitraria y espontineamente, seria posible
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analizar las l{neas segiin su fuerza, su peso, su direccién, sus interrelaciones, etc. ¢
interpretar el estado de dnimo o sentimiento que las produjo, con lo cual se lograria
un cierto nivel expresivo y, por lo tanto, de comunicacién.

Claudia Betti y Teel Sale diferencian dos categorias distintas en cuanto
a la expresidn pldstica como lenguaje no verbal; a saber: objetiva o subjetiva.

En la expresién objetiva, la informacién contenida en el dibujo es mas
relevante que los sentimientos y las emociones del artista o productor; a diferencia
d e la expresion subjetiva que enfatiza primordialmente el aspecto emocional y
sentimental propio por sobre una mera informacién concreta. Ejemplificando estas
dos categorizaciones tenemos: en la expresidn objetiva el dibujo de planos
arquitecténicos, diagramas, dibujos cientificos, organigramas, entre otros. Como
expresién subjetiva se considera cualquier manifestacién pldstica producto de una
inquietud, necesidad, deseo, fantasia, sentimiento interno del artista y que se
conceptualiza a través de un dibujo o una pintura.

La expresién objetiva también es llamada "dibujo informativo” y tiende
a aclarar conceptos o ideas diffciles de visualizar. También dentro de esta categoria
se incluyen los esquemas y dibujos conceptuales como dibujos de historietas y las
ilustraciones de manuales instructivos, pués en estos casos generalmente se emplean
dibujos simples y esterotipos que transmiten directamente mucha informacion y son
ficiles de interprefar. En estos casos, el creador debe someter su subjetividad y
necesidad expresiva a una funcion de comunicacién concreta. Muchos de los
productos del disefio grifico y la publicidad se localizan dentro de esta categorfa de
expresién objetiva . Es evidente que estas dos categorfas no son siempre ficiles de
determinar ni obedecen a patrones rigidos de valoracidn, pues dibujos de
historietas o las ilustraciones de una manual mecdnico, y atin mds, un plano
arquitecténico manifiestan en mayor o menor grado la sujbetividad del creador. Y
por el contrario, con frecuencia encontramos también artistas que recurren a un
estilo de expresidn objetiva para manifestar su subjetividad. ¢

Lo queresulta evidente, es que ya sea objetiva o subjetiva, la
expresividad de un dibujo, ilustracién , pintura, diagrama, etc, constituyen un
fenguaje -a veces no ficil de interpretar- pero que indudablemente transmite
informacidn, ya sea de un objeto, un concepto, una idea o de la personalidad y
sentimientos de quien lo realizd,

Cuando la expresién objetiva se enriquece con una carga subjetiva se
logran efectos interesantes. Este es el caso de los artistas fotorealistas (o
hiperrealistas) que reproducen imdgenes fotogrificas por medio de ténicas
plisticas, logrando obras de gran elocuencia e impacto visual. Lo mismo, se aplica a
las obras dpticas y cinéticas, incluso algunas obras conceptuales.

La carga expresiva y subjetiva de cada obra varia de artista a artista y
de obra a obra; existen tantos niveles de subjetividad conjugados con objetividad,
como artistas.
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Pierre Vayer establece tres aspectos en la expresién grifica,
considerando que: "La expresion grdfica es una actividad natural del niiio
relacionada por una parte al conocimientoy uso de su cuerpo y por otra al
conocimiento de los objetos y del mundo de los demds.

En la expresién grifica tenemos, pués, tres aspectos:

1) Lafuncién grifica: es el uso del cuerpo, el del brazo y el de la mano, asociada a la
utilizacién de los utensilios de escribir.

2) La representacion grifica vinculada al conocimiento.
3) El lenguaje grifico que es a un tiempo proyeccién de si y medio de comunciacién.

Y estos tres aspectos complementarios evolucionan paralelamente,
reforzdndose mutuamente por su educacién y utilizacién. Si bien la educacidn de los
dos primeros aspectos es interesante de por si, toda vez que son los cimientos de los
futuros aprendizajes escolares, hay aiin otro interés y es el de dar al niiio los medios
de la creacién auténoma. Por que, en efecto, si la creatividad implica seguridad y
libertad, no puede ejercerse en vacio, y es por ello que la educacién del brazo y de la
mano, en funcidn de la expresion grafica, permite llegar a ese aspecto fundamental,
de la expresién, primer reflejo de la autonomia, que es la expresién libre y
espontdnea.” 7 (Estos tres as-pectos seran explicados posteriormente en el capitulo
referente al desarrollo de la capacidad expresiva-creativa).

Al igual que en cualquier otra actividad expresiva, en la expresién
pldstica también se da Ia "doble vertiente" de la comunicacién, que involucra por un
lado a quien se expresa ( ya sea dibujando, pintando, esculpiendo, etc.) y por otro, a
quien recibe e interpreta dicha expresién,

En la expresidén plistica encontramos que con frecuencia se realizan
dibujos sin ninguna intencion de ser mostrados, inicamente como un proceso
preparatorio para un trabajo posterior, o como un método de visualizacién de ideas’
sin ningun propésito expresivo; en este sentido, la expresién plistica permance en un
nivel intimo equiparable a un diario personal.

Sin embargo, cuando la expresion plastica fluye como una necesidad
personal de manifestarse y decir, o sea, como medio de comunicacion, la temética e
incluso la técnica, cobran una importancia primordial.

En cuanto a la temdtica, encontramos que existen motivos de
inspiracidn recurrentes y repetitivos a través de los siglos de la historia del arte; sin
embargo, a pesar de las miles de  representaciones que se han hecho por
ejemplo, de 1a mujer, siempre encontramos que cada artista se manifiesta de
acuerdo a su subjetividad y personalidad, y asi encotramos obras inspiradas en el
mismo motivo y que sin embargo, resultan totalmente distintas. Como ejemplo
mencionaremos "Las Meninas" originalmente pintada por Veldzquez e interpretada
siglos despues por Picasso.
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A pesar de que el tema elegido para una expresién pldstica sustenta en
sf una manifestacion subjetiva y personal, la manera (técnica) como se realiza es
también parte de la expresién. No podemos colocar en el mismo plano expresivo una
obra realista, cargada de detalles y sutilezas, que una pintura expresionista
estructurada con lineas agresivas y violentas, Indudablemente, igual que cada quien
firma de manera diferente, la expresién pldstica se manifiesta distinta en cada ser
humano. Y, aunque cada obra responde a diferentes necesidades personales,
el hilo conductor, es el lenguaje de la expresién pldstica.

"Art is a way of realizing your individuality, The making of the self are
both part of the same exciting process."

1.- Betti, Claudia. Sale, Teel.- Drawing. A contemporary approach.

Holt, Rinchart and Winston. U.S.A. 1980. Pag, 8

2.- Ragon, Michel.- El arte {para que? Editorial Extemporéneos, México, 1985, Pag. 9

3.- Edwards, Betty.- Aprender a dibujar, Blume, Madrid. 1984, Pag. 20-21

4.- Edwards, Bety.- Op cit. Pag. 22

5.- Edwards, Bety.- Op cit. Pag. 23

6. Betty, Claudia. Sale, Tcel.- Op cit. Pag,. 4-7

7.- Vayer, Pierre.- El didlogo corporal, Universidad Auténoma dc Pucbla. Mexico. Pag. 16-137
8.- Betty, Claudia. Sale, Teel.- Op cit, Pag. 18,
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.

"EL SIGNIFICADO DE LA EXPRESION
PLASTICA EN EL DESARROLLO
INFANTIL"

"As you discover altemative ways of seeing through an, you
will find you can share sensory experiences with qeople of all
ages by encouraging interest in the sensory world"

2.1 DEFINICION DE EXPRESION PLASTICA.

A pesar de los grandes cambios que se han dado en las sociedades
modernas, resultado de los avances cient{ficos y tecnolégicos; y de las
investigaciones realizadas en el campo humanista, la aceptacién del arte como una
manifestacién importante en el desarrollo de la civilizacién y como un aspecto
fundamental en el proceso educativo y de crecimiento individual no ha sido fécil ni
casual.

El concepto de ARTE siempre se ha considerado como una actividad
elitista, tanto por los productores (llamados artistas) como por los consumidores
{coleccionistas, galerfas, criticos promotores y aficionados) y, sobre tode, por la gran
mayoria que permanece automarginada,

Aunado esto a la crisis que el concepto de arte enfrenta en s mismo en
las dltimas décadas, aiin en los medios artisticos profesionales, encontramos, hoy
mds que nunca, que el arte atraviesa por un momento de gran confusién. Por un
lado, se coloca al ARTE en un pedestal inalcanzable, sacrosanto e inaccesible; y por
otro lado, se ha desmitificado el valor artistico, rompiendo los limites entre artey
vida llegando a niveles inexplicables de devaluacién y burla,
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°En la actyalidad, -plantea Rene Berger- el empleo de la palabra ARTE
no carece de ambiguedad. Si nos situamos dentro de una perspectiva llamada
educacién, nos sentimos predispuestos a limitar su sentido a lo que nos ofrece la
tradicidn.... el arte actual ha quedado abandonado a los criticos y, con ellos, como ya
sabemos, a la contradiccién. Asi se establece 1a opinién de que el "ARTE" (el que es
digno de estudio) se confunde con las instituciones, las autoridades y las personas
que actuan como sus depositarios (museos, universidades, directores, catedraticos) y
que, a semejanza de las demas disciplinas o ramas del conocimiento, forma parte
del patrimonio cultural. Es cierto que con respecto a ese punto no nos queda mas
remedio que hacer constar el singular abandono que ha sufrido hasta hoy, en
particular en la educacién ;pero si ese lesoro pudiera ponerse al alcance de todos no
cabe duda de que cada uno de nosotros se sentirfa enri(!uecido y viviria feliz por
haber podido acceder a la categoria de hombre cultivado..

Pero la problematica que enfrenta la educacién artistica hoy en dia no
es solamente cuestién de conceptos y de categorizaciones. "El desafecto de nuestros
contempordneos por lo que concierne al arte ataiie tanto a las artes del pasado
como al arte moderno afirma Michel Ragon y continiia: "para mayor abundamiento,
la radio y la television han transformado a todos en espectadores pasivos. La
pintura, la miisicay el libro requieren gran participacidn, recogimientos y silencio,
cosas raras en la sociedad industrial, El libro y la pintura aparecen, pués, como los
adversarios de la sociedad gregaria y del condicionamiento audiovisual. Para estar
en el mundo de la pintura, de la poesfa y de la literatura escrita es preciso
desconectarse de la civilizacién eléctrica, tan cara a Mec Luhan, encontrarse solo,
aislado del mundo, cortado de! mundo, para enchufarse en el cuadroe solo o en el
libre solo. Placeres de solitario” ™

La importancia del arte no solo radica en el placer contemplativo y
recreativo que gratifica a los aficionados de la cultura. Ante la desesperada
situacién del hombre moderno que se enfrenta dia a dia al serio dilema de iQuién
soy yo? (A donde voy? iQue represento? Ante la biisqueda constante de incégnitas
irresolutas y la necesidad de autoidentificacion y autoexpresién frente al mundo
héstil, dominante y represivo, el arte representa una posiblidad de encontrary
encontrarse como ser individual y diferenciado de los estereotipos impuestos por el
sistema. Carl André, en alguno de sus escritos manifesté "Art is what we do; culture
is what is done to us.'

"El hombre moderno ha perdido la autenticidad, la verdadera
percepciodn, la originalidad, la intuicién y la sinceridad porque llamanos cultura a
esa lamentable degeneracion que ha mecanizado las percepciones humanas; porque
entendemos como originalidad el que puestro prestigio social se derive de la
posesidn de satisfactores producidos en serie; porque denominamos intuicién a esa
l6gica empirista pseudocientifica, ambigua y formal que sustituye a nuestra
sensibilidad perdida; porque hemos elaborado un mundo ajeno a nuestra
constitucién orgdnica natural y nos agitamos para sobrevivir en él aceptdndolo
jubilesamente come progreso; porque la educacién, en la prictica, asume el papel
superficial y mesquino de adaptar al individuo a la gigantesca cadena de montaje
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en serie de la civilizacién contempordnea; porque en nuestros sistemas educativos la
adquisicién de conocimientos estd en razon directa de la destruccién de las
facultades creadoras".?

Y, desgraciadamente, ante esta inminente agresién hacia la
individualidad y desarrollo personal, los sistemas educativos enfocan su interés
primordial h acia el aspecto intelectual, evaivando el aprendizaje como un almacén
de conocimientos y datos, cifras y formulas por sobre el desarrollo sensorial,
expresivo y creativo.

Preocupados por la importancia que la educacién artistica tiene en el
desarrollo personal, tanto en los nifios como en los adolescentes y adultos, se ha
emprendido en las iiltimas décadas una fuerte lucha por conseguir una justa
valoracién del arte en Ia educacidn. En la Declaracién Universal de los Derechos del
Hombre, prociamada por la asamblea general de la O.N.U. se declaré que: " Toda
persona tiene el derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de Ia
comunidad (y) a, disfrutar de las artes." También en ¢l volumen Les Art et la Vie,
publicado en 1969 por la U.N.E.S.C.O se fundamentan Ias miiltiples funciones del
arte, considerdndolo como "...La esencia misma de lo humano y encarnando la
experencia del hombre y sus aspiraciones... El arte simboliza el espfritu del hombre y
fe ayuda a conseguir sus objetivos. El arte, no es sélo descubrimiento, sino también
ahondamiento (la mision del arte es inflamar ¢ intensificar), medio de expresién (
Ias artes brindan a los hombre ocasién de representar, o sea, de expresar),
testimonio (la obra de arte es como el resumen y la crénica de la experiencia
humana), interpretacién (el arte es a ia vez diagnéstico, definicién y andlisis
razonado de nuestra condicion), instrumento de reforma (el artista busca cambiar y
mejorar la condicién humana... tradicionalmente, el arfista ha representado un
papel importante en todas las reformas), enriquecimiento (los artistas tienen el
cometido de descubrir y de hacer admisibles formas nuevas de belleza), orden (la
experiencia artistica es tanto para el hombre como para el nifio ,manifestacién de la
bsqueda universal del orden arrancado al caos), integracién (establecer relaciones
entre el mundo de la imaginacidn, del pensamiento y el mundo fisico de la realidad
abjetiva)." 6

A pesar de Ia importancia revalorizadora que encierran estas
declaraciones, y de que "... la ciencia ha reconocido por primera vez en el artista una
inteligencia sensorial que abre camino a las mas inusitadas operaciones del
razoenamiento humano y que la educacion artistica para todos se perfila ya como una
conquista histérica de nuestro siglo, caracterizindose por el manejo simultaneo y
sucesivo de SENSACIONES EMOCIONES Y RAZONAMIENTOS" * aiin no se ha
generalizado la aceptacién plena de la educacién artistica. En gran medida, debido a
1a falta de informacién al respecto; a la deficiente formacién académica de los
educadores y también a la gran confusidn creada en torno a las diferentes
denominaciones, filoséficas, metodolégicas y conceptos que circunda al arte. A pesar
de que no son pocos los libros publicados y las investigaciones realizadas que
pretenden cada vez mds convencer al mundo de la importancia que la educacién
artistica tiene en el desarrollo integral del niiio y de sus beneficios , propiciando un
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mejor desempeiio en el proceso de ensefianza-aprendizaje, fundamentando
fuertemente en bases psicoldgicas y pedagdgicas, encontramos que actualmente, el
"arte infantil" estd considerado en el mejor de los casos, como una actividad
recreativa, agradable y divertida, que permite a los nifios expresarse y crear.

Y, salvo en casos especi ficos, arte infantil, expresién pldstica,
creatividad, dibujar y pintar, son conceptos utilizados arbitrariamente para
referirse a actividades generalizadas, pero que sin embargo, presentan
caracterfsticas particulares aunadas a grandes diferencias.Debido a esta
multiplicidad de conceptos, siento la necesidad de aclarar y definir, en funcién de
esta investigacién y, de mi propia experiencia de campo, dichas denominaciones.
La mayorfa de los autores citados a lo largo de este trabajo se refieren al "arte
infantil” y pocas veces hacen mencién de "expresion pldstica”. No obstante, desde
mi perspectiva de artista pldstica, yo sefialo una clara diferenciacién entre arte y
expresion pldstica,

Partiendo del hecho de que el concepto de "TARTE" es muy amplio y su
significado resulta muy ambiguo, y considerando que el "quehacer artistico” es una
actividad consciente'y controlada que requiere de una vocacién, formacion,
disciplina e intencién definida, encontramos que, en el niito, el "quehacer artistico"
cobra un significado distinto, mds cercano a una necesidad expresiva, afectiva y de
desarrollo, mds que el de proyectarse como una actividad intencionada, consciente
y responsable.

Al respecto, Francine Best nos dice: "Los nifios no nacen artistas, pués
el arte requiere educacién, formacién, trabajo lento y paciente aplicado a uno
mismo y a los materiales usados, experiencia ésta que no puede haber en los
chiquillos. Aunque sus creaciones nos sorprenden por su osadia, en la eleccién de los
colores y el atrevimiento en el trazo, con frecuencia tales audacias se deben al azar o
a la falta de referencias culturales, carencia que no podria constituir arte, pues éste,
contrariamente, sdlo es vivido y realizado en una civilizacién y en relacién con ella.
Pero por determinacién y gusto conscientes y merced a una formacién personal
rigurosa, todo nifio puede convertirse en un adulto-artista siempre y cuando la
educacié recibida no haya extirpado para siempre el deseo de crear,de
expresarse y de expresar el mundo por medio de formas, colores y dibujos."

En los niiios, el dibujar, pintar o construir, surge espontaneamente,
satisfaciendo una serie de necesidades naturales que no pueden ser consideradas
artfsticas. La manera como el niiio se involucra en la actividad pldstica y el manejo
de los materiales de ningura manera son de fndole profesional ni artfstico, por lo
tanto, aunque "arte infantil" se refiere a la realizacién de actividades pldsticas, en
lo personal adopto el término de "EXPRESION PLASTICA", pués contemplo por
sobre el valor estético y artistico de la obra infantil, 1a funcién expresiva , el proceso
creativo y el dominio de técnicas y materiales como partes funamentales en el
desarrollo infantil y de una educacién integral.

En este sentido, coincidio con V. Lowenfeld quien plantea que: "El
dibujo, la pintura o la construccién constituyen un proceso complejo en el que el
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niio retne diversos elementos de su experiencia para formar un tode con un nuevo
significado. En el proceso de seleccionar, interpretar y reforma estos elementos, el
nifio nos d4 algo mas que un dibujo o una escultura; nos proporciona una parte de si
mismo: como piensa, como siente y como ve."

A pesar de mi desacuerdo con algunos autores al referirse a la
"expresion pldstica infantil", a lo largo de esta investigacién respetaré totalmente la
categorfa de "arte infantil" en las citas textuales , aunque se trate de conceptos que
en lo personal considero de expresidn pldstica. Asumo que esta gran diferencia
surge de un planteamiento personal fundamentado en la expresividad global como
necesidad vital, en donde la expresidn pldstica es solamente una de las muchas
posibilidades expresivas del hombre.

Reconozco que en esencia, las actividades de expresién plistica son
iguales a las denominadas "arte infantil”, sin embargo, sostengo firmemente esta
diferenciacion denominativa y pretendo que a lo largo de esta investigacid, quede
totalmente esclarecida.

En cuanto al término de "creatividad", socorrido comunmente como
"arte", expresion, dibujo, pintura y cualquier otra actividad creadora, también
difiero con algunos autores pués considero que "la creatividad es la mds alta
facuitad del pensamiento humano integral” 1 , abarcando mis alls de la sola
expresién pldstica. Mds bien, mi planteamiento se fundamenta en la importancia
que la expresién pldstica tiene para el desarrollo de la creatividad; lo cual no
implica que descalifique a la expresion pldstica como una importante manifestacién
creativa independiente, pero si concedo a la creatividad un enfoque mas amplio y
profundo que lo especifico de la expresion pldstica y reconozco en ésta, la mejor
herramienta para inducir, propiciar, desarrollar, enriquecer y permitir el proceso
del pensamiento creativo.

Reafirmando mi iniciativa de diferenciacién entre los conceptos de
"arte infantil", "expresién pldstica” y "creatividad”, mencionaré nuevamente a Betty
Edwards, quien considera que el dibujo es una forma de expresién personal, y no
solamente una actividad artfstica.

Por su parte, Francine Best nos dice que: "... el par de vocablos
CREACION-EXPRESION da idea de la totalidad de la actividad estética mejor que
el empleo del término dnico, creacidn o creatividad.” Y continia: "hay que destacar
que el vocablo EXPRESION suele ser limitado al sentido de la expresién en sf.
Aungue la busqueda del sentido de las realidades que uno desea dibujar o pintar no
deja de comprometer la propia personalidad, no por ello es menos falso creer que
dibujar un barco o una casa es solamente EXPRESARSE. Es preferible decir que
expresién de la cosa mediante la representacién que uno crea expresion de si, en el
acto de pintar o de dibujar, se superponen, El deseo de expresar lo esencial de Ia
realidad que se quiere representar es tan vivo, tan vehemente como el deseo de
expresarse. Es mas sentido por el nifio que declara QUIERO PINTAR que por el que
anuncia QUIERO EXPRESARME."!
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Viktor Lowenfeld, a pesar de recurrir al término de "arte” para
referirse a la expresién pldstica, enfatiza el valor expresivo del "arte infantil®y
reconoce la importancia de Ia "autoexpresion” en la expresién pldstica. "Existe una
gran satisfaccién en poder expresar los propios sentimientos y emociones en el arte.
Incluso los nifios muy pequeiios que no saben nada acerca de las dificultades técnias
del manejo del lipiz ni de las distintas graduaciones de la dureza del grafito, pueden
sentir enorme satisfaccién al hacer una garabato con un lapiz blande. El nifio
expresa asf su propia importancia a través del medio apropiado, y la satisfaccién
que logra por ello le resulta evidente. La confianza en s{ mismo que promueve este
tipo de expresion proporciona la base para niveles mas avanzados de arte, El
término AUTOEXPRESION ha sido a menudo mal interpretado. En la construccién
de formas, la autoexpresién encuentra una salida que refleja los sentimientos,
emociones y pensamientos de un individuo en el nivel de su propio desarrello. Lo
que importa es el modo de expresién, no el contenido.”

Considero que por interés de esta investigacié, es pertinente concretar
una definicién significativa del concepto de "expresién pldstica" que sintetice los
planteamientos hasta ahora mencionados. Entendemos por expresidén pldstica el
lenguaje no verbal constituido por el empleo de elementos visuales ya sean estos:
formas, lineas, voliimenes, colores y texturas y que permite la manifestacién
personal de sentimientos, ideas, conceptos y percepcién del mundo por medio de
sfmbolos graficos integrades en dibujos, pinturas y construcciones. Es la facultad
para desarrollar diversas habilidades sensoriales y motrices como también, de
conocimiento e indentificacién con la realidad y estimular el pensamiento creativo.
Es una forma de comunicacié, de conocimiento, de libertad y de ser.

1.- Silberstein-Storfer, Muriel.- Doing art together. Simon and Schuster Inc. New York. 1982, Pag,19.

2.- Berger, Rene.- Arte y Comunicacién. Gustavo Gili. Coleccion Punto y Linca. Espafia. 1979, Pag, 72.

3.- Ragon, Michel.- El Arte ¢Pars gque? Editorial Estemporéneos, México. 1985, Pag, 20-24.

4.- Gorillo Jose.- Lo que ¢l nifio enseiia sl hombre. CE.M.P.A.E. México. 1977. Pag. 79.

5.- Ragon, Michel.- Op cit. Pag, 15.

6.- Ragon, Michel.- Op cit. Pag, 15,

7.- Gordillo, José.- Op cit. Pag.62

8- Best, Francine.- Hacla una diddctica de las actividades motivadoras. Kapclusz. México, 1982, Pag, 171,
9.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de Ia capacidad creadora. Editorial Kapelusz. Espadia. 1980, Pag, 15.

10.-Gordillo, José.- Op cit. Pag, 41.
11.- Best, Franciene.- Op cit. Pag. 173,
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1.1. DIFERENCIA ENTRE
EXPRESION PLASTICA INFANTIL Y ARTE.

"Recordad que la nifez es el sueio de la razon'
ROUSEEAU

"Id a la naturaleza: el grito de reforma del artista, significa
por lo comiin solamente a la naturaleza objetiva. Deberla
incluir también la naturaleza subjetiva. EBENEZER
COOKE, 1884,

"La preparacién sensorial y manual para el dibujo no es
sino un alfabeto; pero sin él, el nifio es analfabeto y no puede
expresarse." MARIA MONTESSORI

Sin distincién de raza, nacionalidad, religion o estrato social,
reconocemos la necesidad nata de la expresién pldstica en todos los nifios del
mundo, Apenas el chiquillo puede sostener una objeto con 1a mano, busca la forma
de imprimir su gesto, de dejar huellas y manchas de color. Estos primeros trazos
son el inicio de un importante proceso en su desarrollo y que determinard en gran
medida su vida adulta.

Desde pequeito, el ser humano posee el instrumento de la expresién
plistica, la cual no siempre es estimulada ni valorizada adecuadamente. "Podemos
decir, por consiguiente, que ¢l estado de sentimiento expresado varia en cuanto a
precisién, incluso en un nifio de pecho. En el lenguaje popular, ya establecemos la
distincién entre un sentimiento y un estado de dnimo. El primero es concentrado; el
segundo, difuso. Pero lo difuso no es necesariamente menos urgente; mas ain, 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 de 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 dnimo y desea expresarlos. Tal expresién estd, por
supuesto, regida en ultima instancia por la disposicién somdtica (particularmente la
glandular) y psicoldgica del nifio, mds por ser relativamente indirecta y
aparentamente no destinada a lograr la satisfaccion de una necesidad inmediata, la
llamamos libre. Quizds podemos anticipar una discusién posterior observando que
expresion "libre" no significa necesariamente expresién "artfstica”.

El sentido de lo artistico se ha transformado a partir de las
manifestaciones pldsticas de principio de siglo. El arte moderno nace de la ruptura
con los valores de la tradicién. Nuevos conceptos cuestionan y cimbran los
fundamentos enraizados en siglos de produccién pictirica. Grandes exponenentes en
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pintura, literatura y misica sorprenden al piblico y deslumbran a la critica. Nuevos
valores y tendencias cristalizan en movimientos artisticos de gran trascendencia. El
arte del siglo XX, como concepto y obra renace en un mundo diferente; y el mundo, lo
acepta,

A pesar de lo desconcertante de esta catarsis artistica, el arte resurge
refortalezido y con mas fmpetu, conquistando terrenos que anteriormente le eran
intocables. Se plantea la relacidn entre arte y educacidn, se valoran nuevas formas
artisticas y, sobre todo, se rompen las fronteras que separaban al arte de la vida.
Estos nuevos criterios, crearon distintos parametros.

Después de los primeros triunfos de Picasso, Dubuffet, Klee,
Kandinsky y otros, la expresién pldstica infantil se revaloriza erroneamente a la
categoria de "arte", El expresionismo, abstracto y lirico, el informalismo y el
surrealismo abren la posibilidad de incluir en ellos la espontaneidad, frescura y
atrevimiento de los dibujos infantiles. Hasta hoy en dia, encontramos la equivoca
idea de llamar a la expresidn pldstica infantil, "obra de arte” y "artistas" a los niios
que simplemente ejercen libremente su capacidad expresiva y creativa. Sin
embargo, el arte y la expresion pldstica son dos actividades diferentes, con
planteamientos y fundamentos distintos. A pesar de utilizar ambos el mismo leguaje
formal y sostenerse sobre las mismas bases estructurales de elementos visuales, no
parten del mismo punto ni satisfacen las mismas necesidades humanas, por lo cual
no deben evaluarse bajo los mismos criterios; requieren ser estudiados
independientemente.

Ademas, no debemos olvidar que los nifios son seres humanos en pleno
proceso de crecimiento y su relacién. percepcién y conocimiento del mundo es muy
diferente al de un adulto. Asf como también debemos considerar que sus necesidades
y posibilidades expresivas son de acuerdo a su edad y nivel de desarrollo.

Para reforzar mi insistencia sobre las diferencias del arte con respecto
a la expresion pldstica, citaré a continuacion a Viktor Lowenfeld, quien nos dice: "El
arte no es lo mismo para un niiio que para un adulto. Aunque resulta dificil decir
exactamente que significa el arte para cualquier adulto en particular, generalmente
el termino ARTE supone connotaciones de muesos, cuadros colgados en las paredes,
pintores con barba, reproducciones a todo color, bohardillas, modelos posando
desnudas, grupos selectos y, en general, la sensacién de una actividad un goco
alejada del mundo real en el que uno desarrolla las actividades comunes. "

Esta falta de definicidn entre la categoria de ARTE y expresién pldstica
infantil radica principalmente en la actitud comiin de desinformaciény
desvalorizacién hacia todas las manifestaciones artisticas en general. El hecho de
que muchas obras representativas de arte moderno proyecten cierta similitud
formal con los dibujos infantiles, no es razén suficiente para devaluar la obra
artistica compardndola con un garabato infantil, ni viceversa, elevar la expresién
pldstica infantil a la categorfa de arte. Quien se dedica seriay profesionalmente a
la actividad artistica, ya sea desde la critica, la produccién o la investigacidn,
dificilmente incurrirfa en este error. Sin embargo, el desinterés, la confusién y
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ambiguedad con que se relaciona el piblico en general con el arte, provocan
actitudes de rechazo y negacion hacia él. Asi mismo,el desconocimiento de la historia
de la cultura y las artes propician las categorizaciones equivocadas, También la
desvalorizacion que las actividades artisticas y el trabajo manual tienen en las
sociedades industrializadas repercute en la poca importancia que se les
concede,

Por otro lado, la seria problemitica que enfrenta hoy en dia la
educacién, asi como también la falta de informacién de educadores y padres de
familia, contribuye a marginar adin mds las actividades pldsticas del contexto de la
ensefianza-aprendizaje. Estas dos hondas lagunas culturales y de desinformacién,
en lo referente al arte y a la educacién infantil son coyunturales en la confusién
entre el concepto de arte y la expresion pldstica infantil,

Por el interés central de esta inventigacién, resulta mas apropiado
aclarar lo referente a la expresién pldstica infantil y fundamentar sus
diferencias con el concepto de arte que abocarse a concretar una definicion
convicente de ARTE frente a Ia expresién pldstica infantil,

Viktor Lowenfeld considera que: "Para el niiio el arte es,
primordialmente, un medio de expresién, No hay dos nifios iguales y, en realidad,
cada niiio difiere incluso de s{ mismo, 8 medida que va creciendo, que percibe,
comprende e interpreta al medio circundante. Los nifios son seres dindmicos; el arte
es para ellos un lenguaje del pensamiento. Un nifio ve el mundo en forma diferente y,
a medida que crece, su expresién cambia."

Cada nifio es un ser individual, duefio de un mundo interno propio, el
cual se manifiesta a través de sus juegos, sus cantos, su conducta general y sus
dibujos. Dibujar, pintar y construir es para el nifio no solamente una actividad
agradable y recreativa, sino que ademds estimula en él, dreas del pensamiento que
tienen que ver con la imaginacidn , la fantasia y la creatividad, propiciando la
expresividad y seguridad en sf mismo.

El cuadro de un nifo es una hoja de papel blanco sobre 1a cual
aparecen trazos coloreados. Nace de una conducta que asemeja el nifio al artista,
sin que su accién creadora sea tan concentrada y muchas veces ni siquiera tan
consciente como 1a del adulto.”

La expresién pldstica infantil es primordialmente un medio de
expresién y no necesariamente se debe ajustar a los cdnones de belleza o estética
establecidos por los adultos. "El placer y el deseo de crear un trazo, de producir
colores, se viven muy pronto, entre Jas edades de 1 afio y 18 meses. Con esos
primeros trazos, esas primeras lineas curvas o guebradas, esos primeros colores, nos
hallamos fuera del arte, pero el deseo y el placer que nacen de la marca primero
producida y luego percibida son las bases indispensables para el desarrollo de las
posibilidades de creacién pldstica.” 5

Los nifios desde pequefios encuentran en la expresion pldstica una
forma de manifestarse, de conocer y reconocerse. Al realizar un frabajo de creacién
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pldstica "El nifio vincula entre sf todas sus experiencias, tales como sus
pensamientos, sus sentimientos y sus percepciones, todo eso debe tener también un
efecto unificador sobre su personalidad.”

Es por medio de la expresién pldstica que los nifios van satisfaciendo
necesidades que les son indispensables. La satisfaccién de dichas necesidades les
causan gran placer y les permite continuar en su importante tarea de crecer.En un
principio, la necesidad prioritaria a resolver, y que los atrae fuertemente a
garabatear, es 1a necesidad de movimiento. El garbato permite que el nifio ejercite
los movimientos de su brazo y porteriormente, descubra que existe relacién entre el
movimiento de sus brazos y los trazos sobre el papel. A este proceso se le denomina
coordinacién visomotriz. Lowenfeld considera incluso que "La coordinacién del
movimiento y el efecto del mismo es de la mayor importancia para su
desenvolvimiento futuro. De esta coordinacion de uno de sus sentidos mas
importantes depende su habilidad de moverse, de desarrollar la destreza manual
y, ademds su lenguaje, pués aquf también tienen suma importancia los movimientos
coordinados de la lengua con los efectos que producen. La confianza en sf mismo
que nace del hecho de que él PUEDE controlar 1a linea que traza, es una
experiencia importante.”

Carmen Aymerich incluye la necesidad de libertad como parte
fundamental para el desarrollo infantil, diciendo: "La primera de sus necesidades
que debe ser satisfecha es la de sentirse libre. Libre de descubrir por sf mismo el
ritmo oculto de todo lo que ve y toca, y de tedo aquello que siente a través de una
cancién o de un fragmento musical, de las imdgenes que se desvelan en su
imaginacion al escuchar un cuento, una narracié, una poesfa. Libre de manifestarlo
por el desbordamiento interior de los colores, de las formas y de la felicidad que
viven en él. Libre también en la sinceridad 1 espontaneidad de sus realizaciones
merecedoras siempre del respeto del adulto.”

Ambas necesidades, la de movimiento y la de libertad son ampliamente
satisfechas por medio de la expresién pldstica. Pero no sélo éstas, sino también la
imperante necesidad de expresion, de dar salida a inquietudes, deseos, fantasfas y
miedos. La necesidad de comunicacién encuentra cauce en la expresién pldstica.
"Para nuestros nifios el arte puede ser la vilvula reguladora entre su intelecto y sus
emociones. Puede convertirse en el amigo al cual se retorna naturalmente cada vez
que algo nos molesta -aiin inconscientemente- el amigo al que se dirigirdn cuando
las palabras resultan inadecuadas."

Pierre Vayer considera que: "Para el nifio el dibujo es un medio de
expresién privilegiado. Es a la vez una actividad sensoriomotriz, y lidica ligada a las
posibilidades de expresién grdfica (presién, coordinacién, etc.) y un idioma mds
facil de someter a su fantasfa que la palabra.

Por otra parte el dibujo deja una huella afirmiadose como un resultado,
mientras que las palabras se desvanecen inmediatamente. Gracias al dibujo ¢l se
hace con los objetos, las personas o las situaciones llevindolas tranquilamente a su
medida de creador omnipotente.
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) Todos los observadores estdn de acuerdo en reconocer que la funcién
grifica es una funcién natural intimamente relacionada con toda la personalidad
del nifio, es decir, nivel de desarrollo general, conocimiento de si mismo,
afectividad, etc." 10

Al formular la pregunta: éPér que pintan los nifos? obtenemos
respuestas muy variadas e incluso contradictorias. Para un adulto consciente de
las necesidades de desarrollo y crecimiento infantil, las respuesta son similares a
las explicaciones anteriores. Al plantear esta misma pregunta a adultos ajenos a la
doscencia o al arte, obtenemos respuestas vagas que colocan a la expresion pldstica
infantil como una actividad recreativa, que entretiene y ensefia la manera para crear
objetos decorativos. Incluso, hay quienen consideran a la expresion pldstica como
una actividad initil, de nifios chiquitos que pierden el tiempo y que provoca
problemas por la utilizacién de materiales que ensucian el drea de trabajo y
manchan la ropa. En cambio, al preguntar directamente a los nifios {Pér que
pintan? obtenemos respuestas tales como: Porque me gusta! Porque es divertido! Me
encantan los colores! Porque es como una magia! También entre los nifos
encontramos respuestas de desagrado o de sentirse "como chiquitos" pintando.
Resulta evidente que los nifios que emitieron respuesta negativas, estdn
influenciados por sus padres quienen seguramente opinan lo mismo.

Ademds de valorar la expresidn plastica infantil es importante
aprender a ver y entender los dibujos de los nifios.

Hay muchas maneras de mirar los dibujos de los niﬁos",ll nos dice

Viktor Lowenfeld. Es probable que la mayoria de los adultos vean, en el arte infantil,
ejemplos interesantes de atractive colorido. El producto gusta a menudo a los
adultos porque ejerce cierto magnetismo, reflejando la propia nifiez y por la
libertad, frescura, esponteneidad e intensidad de los trazos.

Los profesionales de la psicologia y la educacién buscan en la
expresién pldstica infantil, reflejos de la personalidad fntima del niiio o indices de
su desarrollo e incluso, el punto alcanzado por el alumno en el camino hacia la meta
fijada por el maestro. En todos los casos, 1a obra cobra importancia .

Lo relevante es el cuadro de referencia con que el observador evaliia
el trabajo final. Para tal efecto, Lowenfeld propone cuatro enfoques diferentes que
contribuyen a normar criterios con respecto a los trabajos plisticos.

El primer enfoque se fundamenta en bases psicoanalfticas y de
psicologia clinica. En este caso, se recurre al dibujo o la pintura como una técnica
proyectiva con la cual el nifio expresa situaciones afectivas de tipo incosciente. Cada
linea, espacio, signo o figura son interpretados independientemente y en relacin con
el conjunto. En este encuadre, el dibujo de la figura humana es de gran relevancia y
es evaluada en términos de proporciones, actitudes, detalles o falta de ellos y con un
parametro definido de acuerdo a cada edad. Este andlisis es de gran utilidad para
profesionales pues ayuda a conocer y a diagnosticar conflictos internos de nifios,
dificiles de detectar de otra manera,
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En ocasiones, también se recurre a la expresion plisticas infantil con
objetos terapeiiticos.

A pesarde su gran utilidad, este enfoque presenta alguneos
inconvenientes, pués gran parte de la interpretacion es intuitivay no es
recomendable recurrir a ella aisladamente sin el apoyo de otro tipo de pruebas
piscoldgicas proyectivas,

Otro de los inconvenientes y con graves repercusion es es el evaluar
psicoanaliticamente dibujos infantiles careciendo de la formacidn y experiencia
necesaria, pués en estos casos se corre el peligro de proyectar significados propios,
ajenos totalmente al niio que dibujd.

La segunda manera de mirar los dibujos infantiles estd fundamentada
también en bases psicoldgicas, aunque no psiconaliticas. Este enfoque lo realizan
especialista de la conducta, quienes conocen y evaliian el proceso de modificacién de
la conducta a traves de dibujos y pinturas. El inconveniente de este anilisis es que
es parcial pués unicamente refleja el estado de 4nimo en el momento de realizacién
y no representan un patrén conductual ni de personalidad global.

Una tercer manera de contemplar los dibujos infantiles es hacerlo
desde el punto de vista del desarrollo. En este caso los dibujos y pinturas infantiles
son catalogadas dentro de un parimetro estandarizado de las habilidades o
posiblidades expresivas de cada nifio de acuerdo a lo "estimado para la normalidad”
dentro de un rango de edad definido. En este encuadre, se plantea un esquema de
desarrollo que establece etapas secuenciales que el niio debe ir rebasando. Cada
nifio alcanza su nivel de desarrollo de acuerdo a su propio ritmo y no lograri pasar
a la siguiente hasta no alcazar la madurez necesaria. Desde este punto de vista ,es
importante tener siempre presente que cada nifio es un ser humano en proceso y que
su ritmo de crecimiento y desarrolloe estd determinado por infinidad de factores, Por
esto, es necesario, ma.s que demandar del nifio las respuestas adecuadas a su edad,
estimularlo y apoyardo para madurar y resolver satisfactoriamente el momento en
el que se encuentra. En este caso, emitir criticas negativas del trabajo realizado por
el niio, perjudican y retardan el desarrollo infantil. Comprender que un nifio no
dibuja mejor porque no puede ain hacerlo, es fundamental.

La cuarta postura en torno a la expresion plastica infantil es la que
corresponde a los maestros ¢ instructores de taller. En este punto se observan varias
tendencias.Por un lado encontramos maestros que exigen de sus alumnos el dominio
de ciertas técnicas y materiales, sin tomar en consideracidn el aspecto expresivo y de
desarrollo. Hay también quienes evaluan el preducto final de acuerdo al modelo
presentado, al realismo conseguido y a la perfeccion en la realizacién. Es evidente
que el control sobre los materiales y la disciplina para lograr buenos resultados es
importante, pero solamente en funcién de la necesidad expresiva, de manifestarse,
de comunicar, de descubrir y crear. Estimular al nifio brindandole los materiales
adecuados y enriquecer su percepcidn, expresividad y creatividad es parte
fundamental en el desarrollo de la expresion plistica.
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2 "Para el niiio, el valor de una experiencia artistica estd en el proceso”

. Por eso, el mirar un dibujo o una pintura infantil, es necesario comprender la
intencién del niiio, olvidindonos de los patrones culturales y estereotipados de los
adultos.

Para los nifios, "la emocion de la pintura estd en la reaccién subjetiva
ante el mundo, en el despliegue, sobre la superficie pintada de los pensamientos y
sensibilidades que son parte del desarrollo creativo e intelectual.”

Ana Salvador considera que: "el dibujo es para el nino un juego en
primer lugar, y disfruta con €] como cuando juega con sus muiiecas o coches. Con
estos objetos y personajes vive aventuras, sentimientos y deseos, Inventa con ellos
historias en las que puede estar presente tanto su realidad como sus argumentos
irreales, fantdsticos e incluso imposibles. No vamos a intentar desvelar lo evidente:
¢l nifio necesita el juego para crecer y desarrollarse y es un factor importante para
su equilibrio emocional, Algo semejante sucede con el dibujo, ese gran olvidado que

participa con creces en estos valores.

Por medio del dibujo el nifio juega, pero juega partiendo de cero,
creando él los personajes y el ambiente, no necesita transformar nada, busca en su
interior y plasma en el papel."

Frente a una obra infantil, es importante siempre tener fresca
consciencia de que para el nifio, la expresién pldstica es una forma de manifestarse,
de explorar y conocer el mundo e indenticarse con el. "El niifio expresa en su obra lo
que no puede decir con palabras. Expresa, sin estar consciente de ello y sin que
muchos adultos lo sepan, 1o mas profundo que pude revelarse en su fuero fntimo,"

1.- Read, Herbert.- Educacion por el arte, Paidos Educador. Espaiia. 1986, Pag. 122-123,

2.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora. Kapelusz. Argentina, 1980, Pag. 20,

3.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 20.

4.- Stern, Arno.- Comprensi6n del arte infantil. Kapelusz, Argentina. 1962, Pag. 10,

5.- Best, Francine.- Hacia una diddctica de las actividades motivadoras. Kapelusz, Mexico. 1982, Pag, 171.
6.- Lowenfeld, Viktor.- E| nifio ¥ su arte. Kapelusz. Argentina- 1973- Pag, 7.

7.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 11,

8.- Aymerich, Carmen.- La expresitn y arte en la escuela 2, La expresién pléstica..
Editorial Teide. Espafia. 1970, Pag. 7.

9.- Lowenfeld, Viktor.- El nifio y su arte. Kapelusz. Argentina. 1973. Pag. 8,

10.-Vayer, Pierre.- Ef diglogo corporal. Universidad Auténoma de Puebla, México. Pag, 35.
11.-Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de ia capacidad creadora  Kapelusz. Argentina. 1980. Pag,. 32,
12.-Ibid, Pag. 37.

13.-Ibid. Pag. 37.

14.-Salvador, Ana.- Conocer al niiio a través del dibujo. Narcea. Espaiia Pag, 15-16.

15.-Stern, Arno, Op cit, Pag. 22-23.

Capitulo I1
-41-



2.2. LA EXPRESION PLASTICA Y SUIMPORTANCIA
DENTRO DEL PROGRAMA ESCOLAR.

"La tesis es que el arte debe ser la base de la educacién™ !

A pesar de la importancia que la expresién pldstica tiene para el
desarrollo integral del nifio, atin hoy en dia existe un cierto esceptisismo que
margina a las actividades artisticas a un plano secundario dentro del programa
escolar.La educacién formal descansa en 38 signos abstractos; 28 letras y 10
nidmeros que se manipulan y combinan formando conceptos y cifras que el alumno
debe asimilar en su larga trayectoria escolar. Evidentemente, no son estas figuras ni
sus combinaciones las que impulsan el desarrollo intelectual del nifioy su
adaptacién al mundo.

En las dltimas décadas, las ciencias de la eduacién se han preocupado
por encontrar nuevas formas de enseiianza que propicien el desarrollo armdénico del
nifio como individuo y su integracién social. En este sentido, las actividades
artfsticas (expresion plistica) han cobrado gran interés por las posibilidades de
desarrollo que representan.

La aceptacién de las actividades expresivas dependen en gran medida
de la linea educativa vigente en cada escuela, lo cual plantea la necesidad de definir,
en primera instancia, el concepto de educacién.

Desde los principio de la historia de la civilizacién, el ser humano se ha
ocupado del aspecto formativo de los jévenes y nifios, realizando la labor que hoy en
dfa conocemos como educacién. En su mds amplio espectro, el concepto de
educacién abarca desde los pilares fundamentales de la sociedad, sustentada por
valores que determinan, en gran medida el desarrollo de ésta, integrada por
individuos cuyas vidas estdn cimentadas y regidas por la educacidn.

Platén concedié a la educacidn la relevancia que tiene para la sociedad,
legando a las futuras generaciones ideas que aiin hoy en dia son vigentes porque
plantean las bases para-una educacién integral y libre, propiciando el crecimiento
indiviual y colectivo dentro del marco de igualdad y democracia.

A siglos de distancia de Plat6n, y con todo el cimulo de conocimientos,
investigaciones y nuevas y viejas teorfas enriquecidas por grandes pensadores,
filésofos, psicélogos y pedagogos la interrogante i Cudl es la finalidad de 1a
educacion? aiin despierta gran inquietud y revalora los logros alcanzades,
plantedndose nuevas perspectivas. '

En los inicios de 1a humanidad, el hombre primitivo requeria de la
primitiva educacién para sobrevivir, Hoy en dia, la cuestién no se ha modificado
esencialmente. Aunque los sistemas metodoldgicos y los avances cientificos y
tecnoldgicos presentan una realidad distinta al munde de las cavernas, y los
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mamuts, la cuestion de la educacion para poder sobrevivir en la selva de asfalto es
~ de vital importancia. Con Rousseau, Piaget, Maria Montessori y otros se encabeza
un largo enlistado que reune diversas tendencias educativas. Aiin hoy en dia
encontramos que la variedad oscila entre los sistemas mas tradicionales y rigidos
hasta las modernas escuelas llamadas activas y de educacién personalizada,

Al respecto, encontramos en Herbert Read dos posturas
diametralmente opuesta e inconciliables: "... una, que el hombre debe ser educado
para llegar a ser lo que es; la olra, que debe ser educado para llegar a ser lo que no
es . La primera posicién supone que cada individuo nace con deteminadas
potencialidades dotadas de valor positivo para ese individuo y que su destino
adecuado consiste en desarrollar esas potencialidades dentro de la estructura de
una sociedad lo suficientemente liberal como para permitir una variedad infinita de
tipos. La segunda posicion supone que independientemente de la idiosincracia que el
individuo pueda poseer en el momento de nacer, es deber del educador borrarlas a
menos que se adapten a un sefialado ideal de cardcter, determinado por las
tradiciones de 1a sociedad a la cual el individuo se ha incoporado
involuntariamente."

Las disyuntivas presentadas por el maestro Read, nos orillan a optar
por una u otra, como mejor alternativa educativa. En el caso de la educacién como
una forma de Hegar a ser lo que se es, resulta incompleta y muy parcial la definicién,
pués deja de lado toda la realidad externa constitvida por una compleja red de
infraestructura econémica, social, politica e ideolégica que en gran medida
determinan que un individuo logre desarrollarse integra y auténticamente para ser
lo que se es. Si bien algunas de las nuevas tendencias educativas apoyadas en
conceptos psicoanaliticos y de pedagogia avanzada se proclaman en esta lfnea
educativa, los mecanismos de poder constituidos en el nicleo familiar por el padre
Y/o 1a madre y las religiones, gobiernos, condiciones econémicas, politicas y sociales
ejercen una gran fuerza represiva impidiendo Hegar a ser lo que se es. Ademds, cabe
cuestionarse: Cémo descubre uno lo que es? Por otro lado, encontramos también
los modelos de sociedades superdesarrolladas en las cuales el nivel de libertad
alcanzado es bastante propicio para elegir realmente lo que se quiere ser y,
favorecido por las condiones socioeconémicas y politicas permitirian (utopicamente)
el desarrollo personal tendiendo a ser lo que se es. Sin embargo en este caso se
observa que los resuitados obtenidos se concretan en un estilo de vida solitario y que
arroja altos fndices de suicidio, drogadicccion, alccholismo y enfermedades
psicdticas.

En conclusién encontramos que, independientemente del tipo y nivel de
"libertad” en la educacién, adn quedan vacios en los sistemas educativos que
provocan confusion y evidencian fallas en ellos.

Actualmente, la educacién formal es de gran importancia pués
constituye el primer y mds importante eslabén en la adquisicién de conocimientos e
informacién. Sin embargo, el hecho de que nuestros nifios - igual que nosotros
estuvimos- estdn obligados a pasar mds de 16 afios dentro de una aula, solamente
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por el hecho de ser niiios; y que al concluir este ciclo, se demanda de ellos, ya como
jovenes, ocupar su lugar en la sociedad, funcionando como individuos utiles y bien
adaptados, capaces de aportar su parte al desarrollo de al humanidad, no es
garantia de formar individuos integros, auténticos, con sensibilidad, consciencia y
responsabilidad social. A pesar de todo, es innegable que la educacién, con todas sus
falacias y errores, ha cubierto gran parte de su funcién formativa; "...si miramos hoy
a nuestro alrededor podemos ver muchos progresos materiales, pero se abren serias
interrogantes sobre nuestra capacidad de educar mas alla de 1a produccién y
consumo de objetos. {Hemos tenido realmente en cuenta en nuestro sistema
educacional los valores humanos? (O hemos estado obnubilados por los beneficios
materiales, de tal manera que no hemos sabido reconocer donde residen los
verdaderos valores de la sociedad moderna justamente en su bién mds preciado: el
individuo?"

Actualmente prevalecen los sistemas educativos sustentados en la
memorizacién de hechos, datos, afios, cifras y férmulas, evaluando los avances en
aprobar o no un examen.y un curso y con esto, pasar al siguiente. Asf, la ensefianza
parece reducirse a formar coleccionistas de informacién que en cierto momento, al
considerar concluida la formacién estudiantil son lanzados al ancho y héstil mundo,
pasando por alto su proceso individual de convertirse en persona.

El mundo moderno ofrece miltiples alternativas de eleccién y ejercicio
profesional, considerando a éste, la coronacién del largo proceso educativo. Sin
embargo, atin no se ha conseguido el equilibrio y la armonfa necesaria para
propiciar, desarrollar y sostener individuos satisfechos integrados a una sociedad
igualitaria y justa. Con esto, se evidencia el hecho de que los sistemas educativos
adolecen de elementos y metodologias que permitan el desarollo integral de los
nifios, respetando sus necesidades, deseos y ritmos personales hasta convertirse en
hombres y mujeres sensibles, conscientes y satisfechos de sf mismos.

Hace siglos, en la antigua Grecia donde la complejidad de la vida
cotidiana era diferente a la nuestra, Platén escribié: "Debéis preparar a vuestros
hijos en sus estudios de manera retozona y sin aire alguno de restriccién, con el
objeto ulterior de discernir mas ficilmente la inclinacién natural de sus respectivos
cardcteres. " * En este fragmento se resume la esencia de lo que deberfa ser la
finalidad de la educacidn, pues el propiciar la libre eleccién de acuerdo a la
naturaleza personal de cada uno, permitirfa el desarrollo de individuos libres,
responsables de su propia vida y satisfechos con ella.

Con un lenguaje mds actual, Francine Best estabece que los fines de Ia
educacidn "... coincidentes en parte con los del aprendizaje de la lengua materna y de
las matemaiticas, en cuanto contribuyen al miaximo desarrollo de todas las
posiblidades fisicas e intelectuales del nifio, poseen un aspecto especifico: conciernen
al nifio en su relacién con el mundo”. Y cita a H. Wallon quien demostré "... que el
nifio es, desde su nacimiento (y hasta podria decirse desde su concepcién), un ser a
quién le es impresindible la relacién, cuyas posibilidades no se desarrollan sino
como reaccién ante el medio que lo rodea y como accién con ese medio o sobre éL."
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En este punto debemos considerar cuales son los beneficios que el
ejercicio de la expresion pldstica aporta a los sistemas educativos y cuales son las
posiblidades de mejorar los resultados hasta ahora obtenidos en el proceso de
ensefianza-aprendizaje. Al respecto, Read considera que"... los prejucios que rodean
el tema estdn profundamente arraigados y tan fortificados por las regulaciones
oficiales y los métodos tradicionales de la ensefianza, que todo intento de justificar
una reorganizacién practica de este aspecto de la educacién debe necesariamente ser
bésico, tanto en el sentido psicolégico como en sentido filoséfico,"

En 1942, Herbert Read escribié su libro "Educacidén por el arte". En el
marco de la Segunda Guerra Mundial, Read propone no solamente la valoracién de
la expresién pldstica dentro del sistema educativo, sino opta por un cambio radical
en la educacidn, sustentada sobre las bases del arte como una forma de vida mds
humana y rescatdndose de la cruel y violenta deshumanizacién que invadié al
mundo en la primera mitad del siglo XX. Aunque el libro puede ser criticable en
algunos aspectos, plantea ideas bdsicas que posteriomente han sido retomadas por
otros autores en la lucha por constatar la importancia vital que la expresién pldstica
ticne para el desarrollo del nifio y sus integracién a la sociedad. A lo largo del libro,
Read plantea diversos aspectos que conjuntan la funcién de la educacién sustentada
sobre conceptos artisticos, incluyendo fundamentos psicolégicos y filoséficos.
Defiende fuertemente su tesis de que el arte debe ser la base de la educacién pues
considera que los procesos que intervienen en la creacién artistica son similares e
indispensable en el proceso de ensefianza -aprendizaje; y que la relacién del hombre
con el mundo, ha través del arte se torna mas completa y gratificante.
Desgraciadamente "Educacién por el arte” no fué tomado con la seriedad requerida y
sus planteamientos quedaron como reafirmacién para artistas profesionales. A
cincuenta aiios de su publicacién, el libro atin presenta gran vigencia. De sus
péginas, rescatamos ideas valiosas que confirman, una vez mds, la importancia de la
expresion pldstica en el desarrollo infantil.

Ya en 1857, se publicé "The Elements of Drawing" en donde Ruskin
llamé por primera vez la atencién hacia lo que cabria denominar las posibilidades
educativas del dibujo. Y dice: "No creo conveninte ocupar a un nifio (menor de doce
o0 catorce afios) en la practica artistica, salvo la mds absolutamente voluntaria. Si
tiene talento para dibujar, hard continuamente garabatos sobre todo trozo de papel
al que pueda hechar mano; y deberia permitirsele hacerlo segiin su voluntad,
otorgdndole el debido encomio por todo 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 privirsele 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 e histérico de tendencia militar, en el cual los nifios se
deleitan (generalmente tan valioso, dicho sea de paso, como cualquier arte histérico
en el cual se deleiten sus mayores), sus padres deberfan conducirio suavemente
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hacia dibujar, en forma tan infantil como sea, las cosas que puede ver y gustar:
pdjaros o mariposas, flores o frutas".

En este fragmento, publicadoe casi medio siglo antes del surgimiento del
cubismo y la pintura abstracta, resulta sorprendente la comprension que Ruskin
poseia del desarrollo de la expresion pldstica en los niiios, su gran aceptacién y
apoyo hacia esta y, sobre todo, el respeto que manifiesta hacia la libre expresién
infantil.

Posteriormente, en 1885, Ebenezer Cooke publica en el "Journal of
Educatién” los primeros documentos de un largo proceso de investigacién que
preceden a cualquier otro escrito cientifico sobre el arte infantil y que anticipa
teorias subsiguientes, Cooke trabajé en conjunto con el principal psicélogo inglés de
1a época, James Sully. A partir de entonces, aparecieron otras publicaciones en Paris
y Bologna que enfocaban el tema desde 1a psicologia infantil. En 1895, Sully publica
la primera obra que compara a la actividad artistica infantil con los fenémenos de
cultura racial primitiva. Es importante reconocer en Cook y Sully los fundamentos
bdsicos para la comprensién de la expresién pldstica infantil que marcaron Ia linea
a otros investigadores.

De los escritos de Ebenezer Cook publicados entre 1885-1886 considero
importante rescatar el siguiente texto:

“Tan profundo es el interés del nifio por ef color que ninguna enseftanza
del dibujo adaptada a la naturaleza del nifio puede excluirlo. {Puede con justicia
decirse que el color no puede ser ensefiado, mientras los poderes necesarios para su
adqulsn:ién estdn sin usar, sin desarrollar? Tedo crecimiento intelectual resulta del
ejercicio de una facultad o funcién.”

"Es vida o muerte, educacién o instruccién, segiin como se le trate, Es
posible usar el aparato y descuidar el espiritu, Es mas dificil desarrollar la
expresion, ejercitar 1a imaginacidn, estimular la actividad mental voluntaria, que
ensenar mecanicamente. El dibujo puede usarse facilmente para la finalidad
inferior. El maestro que sigue literalmente un sistema, que es esclavo de un sistema,
puede considerar el dibujo como una serie de copia de lineas, sin otro objetivo mas
alld de la exactitud, atiborrdndolo de orden, no desarrollindolo, sin intentar
ejercicio alguno de Ia imaginacién, sino suprimiéndola por omisién, Algunos
maestros consideran la imaginacién como un enemigo. Siempre se le opone la
exactitud.”

En el parrafo anterior encontramos la importancia de la ensefianza del
dibujo como una manera de trabajar con el espiritu, desarrollar la expresion,
ejercitar la imaginacién y estimular la actividad mental, Cook reconoce que este tipo
de ensefianza es mas complejo que la enseftanza mecdinica e incluso critica a quienes
consideran a la imaginacidén como una actividad negativa. Es sorprendente que hace
un siglo ya se hablara de la importancia del dibujo en la enseiianza,

Sin embargo, no todos los especialistas en educacién asumen la
importancia de la expresién pldstica como una necesidad vital en el desarrollo
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infantil. Al respecto, resulta interesante analizar la postura que Maria Montessori
proyecta con respecto a la expresién espontinea.

El sistema "Montessori" cimbré fuertemente los cimientos de la
educacién tradicional a principios del siglo, aportando un nuevo enfoque educativo
que ante todo respeta la individualidad y personalidad diferenciada de cada nio,
fomentando la independencia y responsabilidad personal; y propuso mas que una
metodologia educativa ,toda una filosofia que integra vida y ensefianza en un
mismo proceso.

En su libro "The Avanced Montessori Method," publicado en 1918,
encontramos una seria discordancia entre "la libertad de espiritu” que se fomenta
fuertemente en la escuela Montessori y la "libertad expresiva" y dice:

"No puede haber ejercicios graduados de dibujo que conduzcan a la
creacién artistica. Esta meta puede alcanzarse sélo mediante el desarrollo de la
técnica mecdnica y mediante la libertad de espiritu. Tal es nuestra razén para no
ensefiar al nifio el dibujo en forma directa. Lo preparamos indirectamente,
dejdndolo en libertad ante el misterioso y divino trabajo de producir cosas segiin sus
propios sentimientos. Asi, el dibujo viene a satisfacer una necesidad de expresidn,
como lo hace el lenguaje; y casi todas las ideas pueden expresarse en el dibujo. El
esfuerzo por perfeccionar tal expresion es muy similar al que hace el nifio cuando se
siente acuciado a perfeccionar su lenguaje para ver sus pensamientos traducidos a
1a 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
irresistiblemente nacer a la existencia externa en alguna forma empirica. Ain los
nifios mas pequefios tratan espontdneamente de dibujar los contornos de los objetos
que ven; pero los horrible dibujos que se exhiben en las escuelas comunes como
dibujos libres, caracteristicos de la nifiez, no se encuentran entre nuestros nifios. Esos
horribles pintarrajos tan cuidadosamente coleccionados, observados y catalogados
por los psicélogos modernos como documentos de la mente infantil no son sino
mostruosas expresiones de desorden intelectual; solo demuestran que el ojo de esos
nifos carece de educacion, la mano es inerte y la mente insensible por igual a lo
hermoso y a lo feo, ciega ante lo verdadero asi como ante 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 mostruosas deformidades, ponen de manifiesto simplemente lo que es el ser
humano no educado. Tales cosas no son dibujos libres de nifios. DIBUJOS LIBRES
son posibles sélo cuando tenemos un NINO LIBRE, a quien se ha permito la
reproduccién mecdnica; y quien, dejado en libertad para crear y exprearse, crecer y
perfeccionarse en la asimilacion del ambiente que lo rodea y en realidad crea y se
expresa.”

En el discurso de Maria Montessori encontramos una postura radical
respecto a la libre expresién por medio del dibujo. De manera general, se constata la
valoracién a la tarea creativa del nifio producto de la "libertad del espiritu” y segiin
los propios sentimientos. Sin embargo, su exigencia de la "técnica mecdnica para
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producir dibujos libres" es justificado en cuanto que es concordante con toda su
filosofia educativa, que hoy en dia es criticada pués sustenta un rigido estilo de
discriplina que rebase los limites de la naturaleza humana. Si bien valora al dibujo
como un medio expresivo del mundo interno del niiio, olvida el dificil proceso del
desarrollo visomotor y sensoperceptual para deminarlo. (En la escuela Montessori
se desarrolla la sensopercepcién y coordinacién visomotora a través de ejercicios de
vida diaria).

Considero que lo rescatable de la propuesta Montessori para esta
investigacidn, es la valoracién de la actividad expresiva como necesidad interna y
vital, resumido en el siguiente parrafo: "Para conferir el don del dibujo debemos
crear un ojo 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 iinica preparacién
para el dibujo. Una vez que hemos vivido, la chispa interior de la visién hace el
resto.”

En estas lineas encontramos los ideales para el ejercicio de la
expresién pldstica en general, El sentido que Maria Montessori transmite es la
importancia del desarrollo sensoperceptual ("Un ojo que vea, una mano que
obedezca™) para conquistar el don del dibujo, lo cual representa un proceso
diferente al que en realidad sucede y que consiste en el desarrollo sensoperceptual y
de coordinacidn visomotora g través del dibujo y no como condicionantes para
dibujar; dicho en otras palabras, se aprende a dibujar, dibujando. Pues es utépico
pensar que los nifios adquieran la prictica de la observacion y el control de
psicomotricidad fina sin ejercitarse. Por el proceso natural de maduracidn, se
logran ciertos alcances, pero es importante facilitar su desarrollo por medio de la
estimulacién.

"Hace ya mucho tiempo que los ejercicios plasticos forman parte de
todos los programas escolares, pero, aiin conociendo la importancia pedagégica de
los mismos, se les sitiia en un plano secundario. Es frecuente colocar
equivocadamente las clases de dibujo y de manualizacién en un plano intermedio
‘entre lo que se considera como materias serias -matematicas, lenguaje, ciencias- y lo
que es tenido como diversion Y 2juego, olvidando que, todos ellos son esenciales en el
desarrollo global del nifio." "“ "No pretendemos dar la impresién de que por el
simple hecho de desarrollar un buen programa de educacién artistica en las escuelas
se salve la humanidad; pero los valores que son signifcativos en un programa de
educacién artistica son los mismos que pueden ser bisicos en el desarrollo de una
nueva imagen, una nueva filosofia, e incluso de una estructura totalmente nueva de
nuestro sistema educacional”.

1.- Read, Herbert.- Educacién por ¢l arte. Paidos Educador. Espana. 1986. Pag. 27.
2.- Read, Herbert.- Op cit. Pag. 28,

3.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrello de la capacidad creadora, Kapelusz. Argentina 1980. Pag, 15.
4.-Rcad, Herbert.- Op cit. Pag. 208.

5.- Best, Francinc.- as. Kapelusz. México. 1982. Pag, 15.
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6.- Read, Herbert.- Op cit. pag. 208.

7.- Ibid Pag, 129,

8.- Ibid Pag, 130.

9.- Ibid Pag. 175.

10.-Montessori, Maria.- The Advanced Montessori Method, Londres. 1918 en:
Read, Herbert Op cit. Pag. 128.

11.- Read, Herbert.- Op cit. Pag, 128,

12.- Aymerich, Carmen.- La expresion y el arte en la escuela 2. La expresion plastica,
Editorial Teide. Espaiia. 1970. Pag. 5.
11.- Lowenfeld, Viktor, Op cit. Pag. 1.

2.2.1. EL DESARROLLO SENSOPERCEPTUAL A
TRAVES DE LA EXPRESION PLASTICA.

"Solamente a través de los sentidos puede tener lugar el
aprendizaje"

"En gran medida nuestro sistema educacional apunta hacia una fase
del desarrollo: la intelectual. Aqui el aprendizaje es muy ficil de medir, pero
hablames de aprendizaje en un sentido muy estrecho. El aprendizaje no solamente
significa acumulacién de conocimientos, sino que, ademds, implica la comprensién
de como se los puede utilizar, Debemos poder usar nuestros sentidos libremente y
con actitud creadora, y desarrollar aptitudes positivas hacia ngsotros mismos y
hacia los que nos rodean; asf este conocimiento resultard efectivo."

Francine Best plantea dos aspectos que representan el desarrollo del
nifio en lo que denomina "despertar”.

"1.El despertar del nifio ante si mismo, su pensamiento, sus
posibilidades de comprensién y de concepto, su poder de creacidn, su curiosidad
perceptiva e intelectual.

2, El despertar ante el mundo, ante el medio que rodea y atrae al nifo,
que influye en ¢l y sobre el cuil el mismo deberia verse impulsado a actuar.”

El "despertar” del niiio se va dando progresivemtne en la medida del
desarrollo de las facultades sensoriales , de la facultad perceptiva e intelectual.
"Tocar, ver, ofr oler y saborear implican una activa participacién del
individuo." ' s
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La percepcidn es el primer requerimiento en el proceso del desarrollo
intelectual y afectivo, y determina, en gran medida, la integracién de la
personalidad del nifo.

Segiin H. Read, "lo que el cerebro aprende en el acto de percibir es el
aspecto del objeto. Es el simple fendmeno de ver y en todo caso, discriminar en favor
de un patrén particular.”

Arnheim considra a la percepcién como una funcién mads total ¢
integral del pensamiento humano y dice: "Por mi parte, sostengo gue el conjunto de
las operaciones cognoscitivas llamadas pensamiento no son un privilegio de los
procesos mentales situados por encima y mas alld de la percepcidn, sino ingredientes
esenciales de la percepcion misma. Me refiero a operaciones tales como la
exploracién activa, la seleccion, la captacién de lo esencial, la simplificacién, la
abstraccion, el anilisis y 1a sintesis, el completamiento, la correccion, la

-comparacion, la solucién de problemas como también la combinacién, la
separacién y la puesta en contexto."

Sin embargo, no hay nada en el intelecto que no haya estado antes en
los sentidos, aunque la devaluacién de éstos, como algo especializado pero inferior
frente al intelecto abre la distancia entre percepcion y pensamiento.

"El hombre aprende a través de los sentidos" 8 escribe V. Lowenfeld y
atribuye a la capacidad de ver, sentir, oir, oler y gustar la posibilidad de interaccién
entre el hombre y el medio y considera al desarrollo de la sensiblidad perceptiva una
de las condiciones fundamentales del proceso educative. "Cuanto mayores sean las
oportunidades para desarrollar la sensiblidad y mayor la capacidad de agudizar
todos los sentidos, mayor serd también la oportunidad de aprender."

También encontramos que Carmen Aymerich reconoce en el desarrollo
sensorial 1a esencia del crecimiento infantil: "Para el niiio pequeiio el mundo es una
maravilla que va descubriendo por s{ mismo y cuyo limite crece, se ensancha.
Todo lo que se encuentra en él le atrae y, sin ningiin esfuerzo, se incorpora en él a
través de los sentidos. Mirando y tocando lo que estd a su alcance el niiio conquista
su mundo.”

Sin embargo, los nifios tienen muy pocas oportunidades de ejercitarse
sensorialmente y experimentar nuevas posiblidades de descubrir el mundo y, a si
mismo. "En los jardines de infancia, es cierto, nuestros niiios aprenden viendo y
manipulando formas hermosas e inventan las suyas propias en papel o arcilla
pensando a través de la percepcién. Pero ya en el primer Frado de la escuela
primaria los sentidos comienzan a perder status educacional. l

"La educacidn artistica es la unica disciplina que realmente se
concentra en el desarrollo de las experiencias sensoriales. El arte esta lleno de la
riqueza de las texturas, del entusiasmo de las formas y de la profusién del color; y
un nifo o un adulto deben estar capacitados para encontrar placer y alegria en estas
experiencias.” 12 Es a través de manipular materiales diversos, de jugar con colores y
texturas y de representar al mundo por medio de lineas, manchas y volimenes que el
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nifio va tomando consciencia de su persona y de lo que le rodea. "Permitir al nifio
que sienta su poder creador y su capacidad de realizar obras mediante la
produccién de sonidos, colores y formas y hacerle conocer los objetas culturales que
lo rodean, tales son los méviles de las actividades artisticas que constituyen el
despertar ante el mundo y su correlativa exploracién (mundo de las percepciones y de
los objetos culturales), al igual que las actividades d¢c descubrimiento y
conocimiento del medio, pero de acuerdo con modalidades diferentes."

A través de las actividades de expresién plistica el niito se sensibiliza a
diferentes elementos y toma consciencia de ellos, Trabajar con pinceles es distinto a
dibujar con gises o crayolas, El enfrentarse a un papel en blanco significa para el
nifo un reto que debe ser resuelto. Organizar sus ideas para decidir qué y cémo
desea dibujar, significa un esfuerzo que se justifica al ver el trabajo terminado. El
buscar la mejor manera de expresar lo que uno desea, lo pone en contacto con
objetos y le permite Ia profundizacién en el conocimiento de estos, "Los materiales
artisticos estdn controlados y manipulados por un individuo, y el proyecto completo
es ¢l mismo. Esto es vdlido tanto para un nifio como para un artista adulto. Es el
individuo el que usa sus materiales artisticos y su forma de expresion de acuerdo
con sus propias experiencias personales. Puesto que estas experiencias cambian con
el desarrollo, Ia autoidentificacién abarca los cambios sociales, intelectuales,
emocionales y psicolégicos que se operan en el niiio."

Lowenfeld enumera diferentes factores que componen el desarroilo del
nifio y que estan relacionados con la expresién plistica como estimulacion para su
proceso y también porque proyectan las transformaciones que se experimentan a lo
largo  del crecimiento.

L: DESARROLLO EMOCIONAL O AFECTIVO.La expresidn pldstica
permite al nifio manifestar sus inquietudes emocionales, a manera de desahogo. Sus
dibujos reflejan sus vinculaciones afectivas con el mundo en el que vive, Asi, sus
sentimientos de odio, angustia, miedo o alegria afloran a través de la plastica
brinddndole 1a oportunidad de resolver conflictos que no puede concretar
verbalmente. Ademis, existe una gran satisfaccién en poder expresar sus propios
sentimientos y emociones; asi como también el goce de sentirse creador le fortalece
su propia identidad y seguridad personal.

2. DESARROLLO INTELECTUAL,Este se aprecia facilmente por el

conocimiento de los ohjetos (del mundo y de si mismo) que el nifio refleja en su
dibujo. Asf mismo, a través de sus dibujos, el niito establece una relacién sensorial
con lo que dibuja, lo cual le permite tomar consciencia de las caracteristicas,
diferencias y similitudes del ambiente en el que vive.

3.- DESARROLLO FISICO.Este aspecto nos presenta dos posiblidades.

A través de la expresion plistica el niio tiene la oportunidad de cjercitarse en el
control de la coordinacién visomotora y de psicomotircidad fina, lo cual serd de gran
importancia para su desarrollo posterior. Por otro iado, con el dibujo de la figura
humana, se manifiesta la imagen corporal que el niiio tiene de si. Esto le permite
identificarse consigo mismo y descubir nuevos elementos.
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4,- DESARROLLO PERCEPT]VOQ.Este aspecto es de gran importancia

pués esta determinado por el desarrollo sensorial y de éste depende, en gran medida
el significado y la actitud ante la vida y el mundo. El desarrolle perceptivo se denota
en la sensibilidad progresiva hacia el color, la forma, el espacio y los estimulos en
general.

A trdves de la expresion pldstica el niftio experimenta continuamente
con elementos visuales y tdctiles principlamente, que estimulan su desarrollo
perceptivo. El manejo del espacio en el papel al dibujar, le reafirma en su ubicacién
espacial. Ademads al dibujar constantemente, el nifio aprende a dar nuevos
significados a elementos que lo rodean. Buscar un "tema” para dibujar y crear, le
abren posiblidades de percibir diferencias y similitudes asi como también de
descubrir lo agradable y lo desagradable entodo lo que le rodea,

5.- DESARROLLO SOCIAL,La expresién pldstica es en sf, un elemento

importante para el desarrollo social, al ser una forma de comunicacién. Al dibujar,
el nifio se relaciona con el motivo de su dibujo. Al mostrar sus trabajos, el nifio se
relaciona con otros nifios. Ademas, al participar con otros nifios en la experiencia
creativa, se comparten ideas, sentimientos, intereses y sobre todo, la excitacion de
nuevos descubrimientos.

Por otro lado, en las actividades de expresion plistica es factible
inducir a los nifios a una toma de consciencia social. Valores como respeto, libertad,
indepedencia, esfuerzo, amor, son proyectados a través de actitudes y comentarios;
incluso pueden ser planteados como tema de trabajo.

6.- DESARROLLO ESTETICOQ.E] desarrollo estético es considerado
como una forma de organizacion interna que permite que los pensamientos,
sentimientos y percepciones tengan valor y puedan ser comunicados a otros. El
sentido estético propicia l1a integracién de diversos elementos en un todo cohesivo.

En la expresién pldstica el nifio tiene la posibilidad de establecer "su
propio orden” en sus dibujos; de organizar sus experiencias segin estds le sean
significativas. Ademds, por medio del dibujo y la pintura, el nifio se familiariza con
distintas posibilidades expresivas lo cual le permite desarrollar su propio estilo y
construir su propia escala de preferencias.

Como consecuencia del desarrollo estético, el nifio consolida su
individualidad personal y diferenciada frente a la de otros niiios, y aprende a
valorar las  diferencias.

Z.-DESARROLLO _ CREADOR, La capacidad del nifio para conjugar
elementos distintos, transformarlos y darles un nuevo significado, es posible en
funcion del desarrollo del pensamiento creativo. La inquietud por aprender, conocer
y experimentar, es también parte del desarrollo creador.

A través de la actividad pldstica, el nifio estd en condiciones de
conjugar todos  los aspectos de su desarrollo y concretarlos en el acto de creacién.
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El desarrollo creador no estd dado unicamente cn la expresién pldstica,
sino mds bien, se encuentra intrinseco en otras actividades; pero a través del dibujar
y pintar el nifio vive la experiencia de crear en una forma muy tangible. El tomar
consciencia de su capacidad de transformar un papel en blanco en un dibujo, o un
pedazo de barro en una escultura, le da al nifo la satisfaccion de sentirse "capaz de
hacer’, lo cualle di seguridad para realizar otras tareas.

La expresidén pldstica es una actividad que estimula, propicia, ficilita y
enriquece el desarrollo integral del niiio, lo cual es indispensable para el proceso de
enseiianza-aprendizaje.

Los siete aspectos antes mencionados constituyen un todo que,
concertadamente, crean las bases para la adquisicion de nuevos conocimientos, ya
sean estos de lecto-escritura, matemaiticas, ciencias sociales o naturales. Sin haber
logrado el nivel de desarrollo necesario para comprender y asimilar, las
enseianzas del maestro serin iniitiles.

Por eso es importante que dentro de la escuela, 1a expresion pldstica
tenga un lugar privilegiado en el programa de estudios, pues indudablemente
proporciona al nifio la posibilidad de desarrollo que no es posible conseguir en otras
dreas de la educacién.

"Poseer sensibilidad auditiva significa escuchar con atencidn, no
simplemente oir; tener sensibilidad visual implica captar diferencias y detalles, no
sélo el hecho de reconocer; lo mismo puede decirse para el tacto y las demas
experiencias sensoriales.

Vivimos en una época en la cual la produccion, la educacién, la visién
y la experiencia en masa ha suprimido las relaciones sensoriales del individuo. La
educacién artistica tiene la misién especial de desarrollar en el individuo aquellas
sensibilidades creadoras que hacen que la vida otorgue satisfaccién y sea
signil‘icante."15

1.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora, Kapelusz. Argentina. 1980. Pag. 24.
2.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag,. 27.

3.- Best, Francine.- Hacia una didactica de las actividades motivadoras Kapelusz, México. 1982. Pag. 16.
4.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 25.

5.- Read, Herbert.- Educacion por el arte, Paidds Educador. Espafia. 1986. Pag. 62.

6.- Arnheim, Rudolf.- El pensamicnto visual, Paidos Estética. Espafa. 1986. Pag. 27.

7.- 1bid Pag, 16.

8.- Lowenfeld, Vikor.- Op cit. Pag, 19,

9.- bid Pag,. 19.

10.-Aymerich, Carmen.- La expresion y arte cn Ja escuela 2. La expresitn plistica,

Editorial Teide. Espaiia. 1970, Pag. 17.

11.-Arnheim, Rudolf.- Op cit. Pag. 16.

12.-Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 26.

13.-Best, Francine.- Op cit, Pag, 16.
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2.2.2.LA EDUCACION ESTETICA.

"El otro aspecto del arte debe, entonces, damos un elemento
de gracia, de scnsibilidad interior, de sentimientos
elevados..."

"El desarrollo de la conciencia estética es una parte bdsica
de la educacion antlstica."

En el proceso expresivo y creativo, la educacién estética es la parte
activa de la percepcion, ya que propicia la interrelacién del individuo con su medio
ambiente. "El descubrimiento del mundo de los sonidos, los colores, las formas, las
lineas, tiene tanto valor como e 1 del mundo, las leyes y teorias cientificas,"

Jean-Claude Forquin considera que la educacion estética es en primer
término, "un aprendizaje de las apariencias. Reconocer los matices de los colores y la
iluminacidn, estudiar los movimientos, los ruidos, evaluar las dimensiones y
distancias, probar las materias y formas, tomar conciencia de los ritmos propios de
las cosas y seres mds diversos, detenerse en lo que pasa y en lo que queda,
familiarizarse con los valores espaciales y las propiedades de volumen, todo esto
constituye la base de cualquier acercamiento efectivo al mundo sensible, es el
medio para habitar el mundo mds intensa y significativamente.”

Lowenfeld sostiene que "Desarrollar la conciencia estética significa
educar la sensibilidad de una persona respecto a las experiencias perceptivas,
intelectuales y emocionales, de manera que las mismas se formen mads profundas y se
integren en un todo armoniosamente organizado."

En un sentido mas amplio, la conciencia estética no solamente se
refiere a la apreciacion artistica, sino que abarca desde la relacién del hombre con
la naturaleza, hasta la organizacidén de los estimulos perceptivos y su seleccién y
jerarquizacion. "Lo que fundamentalmente se halla en juego en la educacién
estética son los valores del entorno, la calidad de la vida. Debe entenderse por
entorno la totalidad de los valores sensibles del marco vital: sistema de objetos
naturales y artificiales, conjunto de los estimulos sensoriales, formas, colores,
olores, sabores, ruidoes, yuxtaposicién y superposicién de las cualidades percibidas,
mediante las cuales el espacio es ocupado, sujeto a ritmo, modulado, diferenciado,
determinado como espacio familiar para quien lo habita."

De esta manera, la educacidn estética rebasa el concepto erréneo de
considerar a los museos y algunos otros espacios especificos como contenedores y
generadores de la belleza, "Si bien es cierto que toda cultura se sustenta en la que
la ha precedido, nosotros ya no podemos limitarnos a entender la cultura como un
legado social que el individuo recibe de su grupo, porque los valores morales,
estéticos e intelectuales que hemos heredado de la cultura occidental,
corresponden a las necesidades pretecnolégicas de un mundo muerto. Necesitamos
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reconocer la caducidad de los valores que se mantienen sélo mientras funcionan
para satisfacer las necesidades. Cambian los valores culturales porque cambian las
necesidades de los hombres" ’ plantea José Gordillo y considera imperante crear un
nuevo sistema de valores (estéticos) que respondan a las condiciones del hombre
actual, pués la cultura es "la cualidad interior del hombre que condiciona sus
relaciones con el medio™ en funcién de sus propias necesidades, carencias, deseos,
aspiraciones y fantasias.

"El conocimiento del medio cultural pasa por el de las obras de arte,
signo de una época y signo del pasado. Esa finalidad global se encuentra entre los
objetivos de la educacidén estética. El conocimiento y la frecuentacion de las obras
que entran en el circuito de la produccién artistica constituyen, al mismo tiempo, un
elemento de la formacion del gusto y un objetivo vilido de por si.”?

Al igual que en cualquier proceso cognocitivo y de aprendizaje, en el
desarrollo de la conciencia estética, la actividad sensoperceptual es esencial,
considerdndola incluso, como un mismo proceso. Con frecuencia se denomina a la
educacién estética como la educacién de los sentidos. Al respecto, Francine Best
sustenta que: "La educacidn de la percepcién, generalmente denominada educacion
de la sensibilidad para indicar la resonancia emocional de lo percibido, es uno de
los componentes esenciales de la educacion estética. Adiestrarse en mirar, escuchar,
comparar colores, sonidos, distinguir sus elementos, son actividades en las que, con
sobrada frecuencia, el adolescente, preocupado por cultivarse o el niiie asombrado de
su propia emocién aloir o mirar una obra, quedan liberados de si mismos.”

Este planteamiento es reforzado por Forquin quién también considera
que "El papel de las actividades estéticas en el aprendizaje del entorno es subrayar
los aspectos mds directamente sensoriales y sensibles: ensehar a los niios, por
ejemplo, mediante ejercicios sistemdticos de variaciones de estimulos a percibir las
ﬂmriencias como lo que son, 'y no indicadores para comportamientos utilitarios"

1o cual se traduce en la profundizacion del conocimiento de los objetos por si
mismosy no en cuanto a su valor de uso o de status, lo cual se reflejaria en la
elecciéon determinada por preferencias personales y noimpuestas porel
sistema.

Ademds, la educacion estética es un importante complemento en la
expresion plistica, pues permite al nifio descubrir al mundo a través del arte, en
cualquiera de sus manifestaciones. Ambas, la educacién estética y 1a expresién
pldstica constituyen un todo integrado que se refuerzan intimamente en le proceso
de desarrollo, Un nifio 0 adulto que encuentra en la actividad pldstica un medio de
expresién y de conocimiento, buscari en la educacidn estética la proyeccion de sus
propias inquietudes y el motivo de sus creaciones. "El que intenta la creaciéon
descubre, con mas seguridad que el mero observador, el esfuerzoy los éxitos del
artista. Sus propias tentativas lo llevan a ver mejor, a escuchar mejor, y le
permiten apreciar mejor el lienzo o la melodia."

En éste punto, surge la coyuntura que relaciona a la expresion pldstica
con la apreciacion del arte. Las discusiones sobre apreciacién artistica estin
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generalmente - sustentadas en juicios subjetivos y valores de gusto y belleza poco
definidos."...los juicios de valor son al mismo tiempo imposibles de evitar, dificiles de
justificar, y casi inconscientes, Cada cual mancja las normas de lo bello como si se
tratase de ideas clarasy distintas: en la prdctica social diaria el arte es dominio
privilegiado de la creencia, y seria ficil mostar los miiltiples y notable
acercamientos entre el discurso estético y el religioso. Las mads de las veces el
juicio estético se utiliza independientemente de aquello en que se funda.”

Ya que innevitablemente la cuestion del "gusto” interviene en la
apreciacién artistica, Lowenfeld considera Ia posiblidad de educar el guste, por lo
menos en el sentido de establecer criterios aceptados por autoridades y que
permitan tener un margen de selecccién. "El buen gusto se podria definir,
probablemente, como aguello que eligiria el critico de arte, y el individuo sin
educacién tendria que ser considerado con poco o ningiin gusto. Pero naturaimente,
esto, estd vinculado con la cultura y es obvio que actualmente no apreciamos en los
objetos las mismas cualidades que admiraban nuestros abuelos. Cada época tiene
sus propias peculiaridades, y estas diferencias culturales suelen aniquilar las reglas
establecidas sobre el buen gusto.Que un objeto bello es una alegria perdurable es un
dicho que rara vez se escucha hoy, en nuestra cultura tan rapidamente variable."

En este sentido, considero que la apreciacién de obras de arte no debe
ser ensefiada bajo criterios de "buen gusto" ni tendiendo a unificar el gusto de los
alumnos hacia la aceptacién, "casi por decreto” de las obras reconocidas. Mds bien
considero que Ia apreciacién artistica se d4 como resultado de }a eduacacion estética
que desarrolla en los alumnos la observacién y sensibilidad suficientes para
encontrar en la armonia, el equilibrio, el ritmo, la unidad, la composicidn, el color,
el matiz, el peso, 1a linea y la forma, los elementos que respondan a sus propios
criterios de evaluacién, intrinsecamente relacionados con su personalidad y mundo
interno. Porque "... es sabido que las pautas de belleza estdn cambiando
continuamente....el gusto y las normas estéticas de nuestro tiempo estdn influidos
por muchas variables” 18 y por lo tanto, "El desarrollo de la conciencia estética debe
estar mucho mds vinclulado con el individuo que con la imposicidn de ideas,
términos o ciertas enseilanzas".

El arte siempre se ha considerado como un buen indicador de los
valores y actitudes de la socidad en la cual se manifiesta, por lo cual, guiar al niito
en el conocimiento de la historia del arte es un proceso en el cual hay que tomar en
consideracién que "no existe una historia del arte, sino que hay historiadores que
han seleccionado ciertos objetos artisticos de entre los que han pertenecido a una
sociedad, y los han reunido de forma tal que los demds los consideran tipicos de un
periodo de la historia."” Con esto no quiero decir que la apreciacién artistica como
ejercicio del desarrollo estético deba transformarse en la memorizacién de estilos,
autore y periodos, pero si considero que es muy importante para los nifios conocer
que existen entre "Los Grandes Maestros" distintas formas de expresién. Ademads,
el gusto de asistir a museos y galeria, es un hadbito que se va desarrollando al
experimentarse como una actividad recreativa, Debido a las tendencias educativas y
en gran medida a Ia apatia que los maestros, generalmente, proyectan hacia el arte,
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considero que el fomentar el gusto e interés por asistir a exposiciones, es tarea que
correponde al taller de expresidn plastica. También considero que recurrir a libros
de arte y reproducciones para motivar a los nifios en el conocimiento de la historia
del arte, es un recurso de gran riqueza que les permite visualizar la historia de la
humanidad de una manera mas concreta que la historia resumida en textos. No
pretendo que a través de la experiencia del roce con la historia del arte, los nifios se
vuelvan expertos en la materia, pero si aprecio las posiblidades que esto implica.
Para un nifio resulta mas diddctico observar pinturas, grabados y esculturas
representativos de un momento histérico social para comprender la éptica del
mundo del pasado que no saber ni como se vestia la gente en ese periodo.

Ademis, en mi experiencia en el taller, descubri que los nifios sentian
una gran alegria al constatar que no todos los pintores famosos pintan cosas
perfectas. Esto les da seguridad en su propia expresién plistica. Por otro lado,
también recurro a presentar reproducciones de obras para ejemplificar algunos
ejercicios, o apoyar la propia expresion de los nifios. Observé que muchos niiios que
se sentian insatisfechos por su incapacidad de conseguir resultados realistas,
revaloraron mds su trabajo y se tornaron mis confiados al descubir que en arte
"casi" todo es vilido. Asi mismo, niiios con marcadas tendencias geométristas e
incluso "pop" enriquecieron sus trabajos al observar obras reconocidas dentro del
mismo estilo. No presumo de que con esto los nifios hayan adquirido una amplia
cultura visual, pero si lograron apreciar y reconocer a grandes rasgos algunos
estilos pictoricos. En este sentido, difiero con V. Lowenfeld quien considera que
"seria una dificil tarea crear, en los nifios de la escuela primaria, una conciencia de
las diferencias estilisticas en la pintura. No hay aparentemente razén alguna para
que ese aspecto del aprendizaje no se postergue hasta la edad de doce o trece aiios,
cuando el mismo resulta mas facil."!® Sin embargo, el desmitificar y acercar al arte,
introduciéndolo en el taller de expresién pldstica como un elemento natural, va
creando en los niios la conciencia de que el arte es tan accesible y humano, que
todos tenemos derecho a -él.

Al igual que la expresidn pldstica es un proceso de desarrollo, la
educacion estética también se dd paulatinamente en diferentes etapas del
desarrolio del niiio. "La iniciacion estética de los nifios pasa necesariamente por
fases de aprendizaje.” :

En la edad preescolar, la educacién estética consiste en estimular la
percepcion sensorial. Reconocer formas y colores, discriminar figuras del fondo,
ordenar por tamaiios, ubicacion espacial, diferenciar texturas, sonidos y volimenes
son algunos de los aspectos importantes, que tienden a crear las primeras
preferencias. En la escuela primaria, ademas del reforzamiento de los puntos antes
mencionados, la educacién estética propicia la profundizacidn en el conocimiento
de los objetos. Percibir diferencias y similitudes, observar detalles, asociaciones con
conceptos, e integrarlos en un trabajo propio, son elementos importantes para el
desarrollo integral del nifio.
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"La conciencia estética es parte del desarrollo total del nifio. No se
trata de su imposicion desde afuera de normas o reglas, sino, por el contrario, del
desarrollo de su capacidad para discriminar y elegir. La belleza es algo que cambia
con cada cultura, y la oportunidad de que los jévenes expresen sus propios
sentimientos y emociones sobre las cosas que los rodean es mds importante que el
desarrollo del gusto de acuerdo a los cdnones de hoy."

"No es cuestién de hacer del niiio un bailarin, un misico profesional o
un pintor que viva de su arte, sino de formarle ¢/ gusto, el deseo de todas esas formas
artisticas, permitiéndole desarrollar sus propios poderes creadores."

Lo importante en el desarrollo de la consciencia estética no es la
capacidad para apreciar un cuadro o un objeto. Tampoco se refiere a la ensefianza
de los valores estéticos y al vocabulario para describir las obras de arte; la
consciencia estética consiste en intensificar en el nifio la toma de consciencia sobre
si mismo y la sensibilidad hacia su ambiente. "Debe comprenderse que la evolucién
estética no se refiere exclusivamente al arte; también se relaciona con una
integracién mds intensa y mds amplia del pensamiento, del sentimiento y de la
percepcién. De este modo, es responsable de una mayor sensibilidad hacia la vida,
y como tal, se convierteen unode los mds altos objetivos de Ila
educacidn.”

1.- Groz, George.- El arte y la socicdad burgucsa en: Arte y Sociedad.
Ediciones Caldén, Argentina, 1979. Pag, 18,

2.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora. Kapelusz, Argentina. 1980, Pag. 337.

3.- Best, Francine.-Hacia una diddctica de las actividades motivadora. Kapelusz. México. 1982. Pag. 9.
4.- Porcher, Louis y Colaboradores.- La educacion estética Injo o necesidad.

Kapelusz. Argentina, 1975, Pag, 25,

5.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 337.
6.- Porcher, Louis.- Op cit. Pag, 22,

7.- Gordillo, José.- Lo que el nifio ensefia a] hombre, C.E.M.P.A E. México, 1977. Pag. 23.
8.- Ibid Pag, 25.

9.- Best, Francine.- Op cit. Pag. 95,
10.-1bid Pag, 95.

“11.-Porcher, Louis.- Op cit, Pag, 24.

" 12.-Best, Francine.- Op cit. Pag, 94.
13.-Porcher, Louis.- Op cit. Pag, 15,
14.-Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 340.
15.-Ibid Pag, 348,
16.-1bid Pag,. 347.
17.-1bid Pag, 343,
18.-Ibid Pag. 353.
19.-Porcher, Louis.- Op cit. Pag. 19,
20.-Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 366.
21.-Best, Francinc.- Op cit, Pag, 101.
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IMPORTANCIA DE LA CREATIVIDAD

"Si su vida cotidiana le parece pobre, no se queje de ella;
quéjese de usted mismo, digase que no es bastante poela
como para conjurar sus riquezas: pués para los creadores no
hay pobreza ni  lugar pobre e indiferente."
RAINER MARIA RILKE

"Los seres creativos aprenden lo que quieren, aprenden para
poder tener las herramientas que su originalidad y genio
necesitan. En el salén de clase no sabemos cuanta
creatividad se mata para enfatizar el aprendizaje.” AS.
NEILL :

3.1. DEFINICION Y CARACTERISTICAS DE LA
CREATIVIDAD

"La vida adquiere sentido en los momentos creativos: el libro, el darbol y
el hijo en la expresién popular. Son los periodos cimeros, de plenitud, en los que
cada cual gana su prepio perfil y recorre y dilata las dimensiones mas hondas de su
propio ser. Crear es crearse, recrearse, en el sentido etimoldgico y hidico de la
palabra.”

En las iltimas décadas el concepto de "creatividad” ha adquirido una
gran popularidad tanto en el dmbito educativo como en el desarrollo y ejercicio de
todas las dreas profesionales y aspectos de !a vida en general. Fn este sentido se han
realizado numerosas investigaciones tratando de desmitificar todo lo misterioso y
migico que envuelve a este proceso tan importante y natural del ser humano. A
pesar de todo, "lo creativo” aiin se sitia en un pedestal que parece inalcanzable para
las grandes mayorias y solamente unos cuantos "privilegiados" tienen acceso a él.

Hasta la fecha, no hay una definicién de creatividad aceptada como
tampoco exite un acuerdo general de lo que és, como aprenderla y como ensefarla;
incluso si verdaderamente puede ser estimulada y desarrollada o si es un don de la
naturaleza del que gozan unos cuantos.Sin embargo, en cada época, en cada sitio,
siempre existe una minoria creativa a la que recurren los demds en la bisqueda de

Capitulo 11
-50-



- liderazgo, consejo, aliento, comprensién o belleza, Esta minorfa que guia esta en los
muchos no como depositaria ideal de verdades eternas, sino simplemente como
reconocimiento a los miembros mas extraordinariamente humanos de la comunidad.

Para algunos autores como Foucault 3, ha existido un cierto
condicionamiento histérico de la creatividad; en el sentido de que hace unos mil
afos, solamente unas pocas personas vivian de manera creadora. Para explicar esto
habria que decir que antes de cierta fecha era muy excepcional que un hombre o una
mujer llegase a un estado de unidad en su desarrollo personal. Antes, los millones de
seres humanos del mundo nunca habrian encontrado, o habrian perdido, al final de
la infancia, su sentimiento de ser individuos. Esto no significa que nuestra
civilizacion garantice el mdximo desarrollo del ser humano, pués como sefiala Carl
Rogers, muchas de las criticas mds serias con respecto a nuestra cultura y sus
tendencias se relacionan con la escasez de creatividad.

En el campo educacional tendemos a crear profesionistas conformistas
y no pensadores libremente creativos y originales. En nuestro tiempo libre
predominan los entretenimientos pasivos, exentos de toda creatividad.

En las ciencias, existe un gran numero de técnicos, pero son pocas las
personas capaces de crear hipétesis y teorias fructiferas. Rogers concluye: "Si el
hombre no logra adaptarse a su medio de maneras nuevas y originales y con la
rapidez que requiere el acelerado avance de la ciencia, nuestra cultura se
extinguira,”

"...Se ignora quién hizo la gran mayoria de los descubrimientos; sélo se
conservan unos pocos nombres de grandes inventores. En este sentido,
absolutamente todo lo que nos rodea y ha sido creado por 1a mano del hombre, todo
¢l mundo de la cultura, a diferencia del mundo de la naturaleza, todo ello es
producto de la imaginacion y de la creacién humana, basado en la imaginacién."

Martin Heiddeger, en su famosa obra""Ser y tiempo" plantea la
necesidad de la creatividad como un requerimiento vital en el futuro desarrollo de la
humanidad, y dice:"...vivimos pendientes del futuro, a partir de ¢él cobran sentido el
presente y el pasado. Si ante el pretérito solo cabe la pasiva aceptacidn, su
conocimiento o reconocimiento, ¢l futuro es el escenario donde la libertad del
hombre puede proyectar su grandeza y sus miserias, lo mds noble y o mds vil. Y
nuestra eleccidn, por supuesto debe posibilitar la linea mas positiva y valiosa, la mds
creadora. Ante el future, como ante una pagina en blanco hay que poner en juego las
capacidades inventivas. Hoy mds que nunca"

En este sentido Guilfdord, reconocido por sus importantes
aportaciones en el estudio de la creatividad, sostiene que "...el desenlace de nuestra
civilizaciéon depende del resultado de la carrera disputada entre la educacién
creativa y la catdstrofe. Sin llegar a ese dilema radical es indudable que la inica
salida del hombre ha sido y es la solucién innovadora a los problemas que le
circundan y que desde siempre le han asediado,
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El hombre es el iinico animal que inventa. Los demas repiten sobre el
patrén de sus instintos, con pequeiias variaciones, las mismas pautas de conductas
que sus antepasados. El hombre juega en Ja carta de la creacién su propio ser. Y este
rasgo que con mds o menos intensidad ha tenido que ponerse en juego en toda la
historia de Ia humanidad y en cada peripecia de la existencia individual, adquiere
ahora dimensiones dramdticas. Porque hoy, como nunca, estamos abocados al
futuro. Sentimos que a pesar de las limitaciones que nos asedian y aun asfixian, el
ambito de las posibilidades -para lo peor y para lo mejor- se ha dilatado de tal
modo que vivimos litcralmente el desconcierto, cuando no el caos."

La creatividad es una condicién real y una actitud vital, cuyo valor
social es inconmesurable, pero que desgraciadamente solo involucra a fragmentos de
la poblacién. Hoy existe un renovado interés por el desarrollo del pensamiento
creativo, originado por la toma de conciencia de los problemas y dilemas
contempordneos y su proyeccion hacia el futuro. "Crear, alumbrar nuevos caminos,
productos inéditos, soluciones aun no pensadas, trocar en realidad las esperanzas
mais audaces, es la vinica via de la humanidad al declinar nuestro siglo XX. Cada
época presenta sus desafios y tiene sus exigencias. La nuestra tiene un imperativo
que no podemos soslayar: nuestra condicién de creadores, de inventores de nuestra
vida y nuestro futuro. Educar para la creatividad, prepararnos a configurar el
porvenir, es 1a dimensién capital de la cultura contemporinea.”

Sin embargo, el proceso a través del cual pueda socializarse los
descubrimientos sobre la creatividad y establecer en los sistemas educativos las
condiciones para estimular y desarrollar el pensamiento creativo puede tardar
décadas. Actualmente, los programas de nuestras escuelas privilegian las
habilidades verbales y racionales, lo cual no estd mal pués éste modo de
pensamiento ha probado su eficacia por siglos, pero la recuperacién de las
habilidades perceptuales -hoy relajadas- es un requisito indispensable para el
desarrollo del potencial creativo.

Esto significa que la creatividad puede ser entrenada. Al igual que las
habilidades verbales y analiticas se incrementan durante el proceso de
ensenanza-aprendizaje, es razonable considerar que las habilidades perceptuales
que facilitan el desarrollo del pensamiento creativo también son sujetas a ser
estimuladas, Incluso, se plantea la revaloracion del pensamiento creativo como un
importante medio formativo y que propicia el desarrollo integral del individuo. Por
el momento, podemos constatar que la creatividad, en toda la amplitud que
representa, es, en el consenso general, de vital importancia tanto para el futuro de
la humanidad como en el desarrollo integral de cada individuo.

Por creatividad entendemos la capacidad para hacer algo nuevo, para
transformar elementos dados en nuevos significados; la habilidad para inventar,
innovar y ser original. Estudiosos de la pedagogia, la psicologfa y la medicina han
subrayado desde sus respectivas especialidades rasgos importantes de la
creatividad, sin llegar a desarrollar sistemdticamente una teoria de la
creatividad. Asf por ejemplo, para Neill el ser creativo es un compromiso personal y
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social, es el paradigma de un potencial abandonado que debe desarrollarse.
Para Piaget es un requisito indispensable -la creatividad- para la formacién
de 1a personalidad. Para Arnheim la atrofia creativa es resultado de nuestra
incapacidad de ver, simplemente no sabemos ver. Finalmente para el Premio
Nobel de Medicina 1981, Roger Sgerry el potencial creativo estd
determinando por la estructura cerebral.

Con excepcién de los psicélogos guestilticos (para quienes la
creatividad es un proceso indivisible, singular y consistente) para la mayoria de los
investigadores el concepto bdsico de creatividad involucra etapas progresivas,
las cuales tienen una variada duracion de tiempo.

Desde la década de los setentas, en la UN.E.S.C.O. surge una
seria inquietud por impulsar el desarrollo de la capacidad creadora a través de la
educacién. "En el ya famoso libro publicado perla U.N.E.S.C.O. en 1972
APRENDER A SER, se subraya el interés del cultivo de la creatividad en una
educacién orientada hacia el futuro™! en donde se plantea que: "...1a educacién
tomando en nuestros dias las dimensiones de un proyecto universal de la mds
vasta y mds lejana envergadura, comporta implicitamente finalidades de orden
universal, susceptibles de ser explicitadas en el sentido de algunos grandes
ideales comunes a los hombres de hoy. Estas finalidades, de vocacidn
universal, las hemos encontrado en el humanismo cientifico, en el

desarrollo de laracionalidad, en la creatividad."!?

Posteriormente, en 1977 se publica, "Suicidio o superviviencia. Los
desafios del arnio 2000." 3 En estaobra, 33 especialistas de los mas diversos
campos, econémico, social, cultural, politico, etc. en el marco de la U.N.E.S.C.O.,
enfatizan la importancia de la creatividad. De las intervenciones de los participantes
extraemos:

"Vivimos una época en que las palabras deben alcanzar un
sentido pleno y riguroso a fin de reencontrar su podercreador y su
capacidad de movilizar a los hombres". (Luis Echeverria, Expresidente de
México y Embajador en la U.N.E.S.C.0.)

"En la medida en que los grandes medios de comunicacién se
dilatan - y se hacen mds complejos, se masifican y pierden la cualidad moral
al perder el contacto con la persona, es decir, con la capacidad creativa de
la persona, y con sus exigencias, que son distintas de las de las masas. Las
tecnoestructuras semejantes a la burocracia del estado se alimentan de ellas
mismas, no respetan la creatividad, la fuerzan a permanecer arrinconada en
sus médulos, pero nosotros debemos proponer cambiar este concepto, servirnos
del progreso técnico a fin de enriquecer verdaderamente al hombre,
estimulando la creatividad en general o en particular la del grupo en la
comunidad y la del individuo en el grupo". (Paolo Grassi, Superintendente del
Teatro La Scala de Milan y Director de la Coleccién de Teatro de las
ediciones Einaudi).
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"Lo esencial es que nazca en todo hombre el espiritu de creatividad,
que enriquece y ennoblece la concepcién de la vida"(Viadimir Kemenov,
vicepresidente de la Academia de Bellas Arte s de la URSS).

"El papel de la UN,ES.C.O.va a acrecentarse porque la
U.N.E.S.C.0. es el organismo internacional que estd mds estrechamente
enlazado con la creatividad, y con el papel creador del hombre " (Tchvadar
Kuranov, socidlogo, maestro de investigacion de la Academia de Ciencias en
Bulgaria).

Pero la creatividad como una respuesta concertada de la
sociedad con sus gobiernos en beneficio de toda la humanidad no puede ser
planteada sino como la aportacién personal de cada uwno de nosotros en
funcién de nuestra propia evolucion creativa. "La creatividad es el hombre que
frente a lo imprevisto asume una actitud inteligente y supera las
limitaciones del medio. Es la capacidad de romper todos les
condicionamientos culturales, es el coraje, 1a audacia, la fuerza vital del
hombre total que siente la necesidad de una transformacion, una superacion
reciproca y permanente con ¢l universo, como linico medio de corresponder a
la belleza de la existencia."

Carl Rogers sostiene que el potencial creativo se presenta
tanto en una ama de casa que estd inventando una salsa nueva, que en un
miisico al componer una sinfonia o en un pintor al realizar un cuadro; los
tres estdn haciendo uso de su potencial creativo y lo aplican con la misma
intensidad; pero también cuando alguien inventa métodos de tortura, o cuando
se buscan otras estrategias para la guerra,se aplica el potencia I creativo.

Viktor Lowenfeld define a la capacidad creadora como la aptitud
de pensar en forma diferente; es un comportamiento constructivo y productivo
que se manifiesta en la accion, o en la realizacion y es la contribucién
del individuoa la sociedad.’

La importancia de la creatividad radica en el hecho de que es
la énica facultad humana que brinda al hombre los elementos para
explorar, experimentar , descubrir , inventar, innovar, aportar, enriquecer y
crear, lo cual representa la posiblidad de transformacion y resolucién de
problemas ain a pesar de las limitaciones o medios de que se disponga; y
dadas las condiciones que prevalecen actualmente en ¢l mundo entero, el
desarrollar en los niitos el pensamiento creativo, es la uinica posibilidad de
formar individuos capaces de enfrentar el enorme reto que bosqueja el
siglo XXI.

1.- Maria Rilke, Rainer.- Cartas a un joven poeta. Alianza Editorial, Espaia 1984 Pag. 25,26,
2.- Marin lbafiez, Ricardo.- La creatividad CEAC, S.A. Espaiia. 1980, Pag. 3,

3.- Citado por Winnicott, D.W.- Realidad y juego. GEDISA México. 1987. Pag. 99.

4.- Rogers, Carl.- El proceso de converfirse en persona. Paid6s. México. 1989, Pag. 301,302,
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5.- Vigotskii, L.S.- Imaginacién y ¢l arte en {a infancia. Hispanicas. México. 1987. Pag, 10.

6.- Marin Ibafiez, Ricardo. Op cit. Pag, 5.

7.- Tbid. Prologo.

8.- Ibid dem.

9.- Sefchovich, Galia.- Hacia una pedagogia de la creatividad. Trillas, México. 1987. Pag. 21,
10.-Edwards, Betty.- Drawing on tha artist within. Simon and Schuster. New York. 1986, Pag. 4.
11.-Marin Ibaiicz, Ricardo.- Op cit. Pag. 11.

12.-Faure, Edgar y Herrera, Kaddoura, L6pez, Petrovski, Rahinesa, Champion Ward.- Apprendre a etre.
U.N.ES.C.O,, Fayard, Paris 1972, cn: Marin Ibaficz, Ricardo.- Op cit. Pag. 11.

13.- Suicide o Survie? Les Defis de L’an 2000. U.N.ES.C.O. Paris 1977. cn:

Marin Ibaiiez, Ricardo.- Op cit. Pag. 11.

14.-Marfn Ibafiez, Ricardo.- Op cit. Pag. 12.

15.-Gordillo, José.- Lo _gue ¢l niig_enseia_al hombre. CEMPAE. México. 1977, Pag,. 42.
16.-Rogers, Carl.- Op cit. Pag. 302-304.

17.-Lowenfeld, Viktor.- Desarrotlo de la capacidad creadora. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag, 65.

3.2. CARACTERISTICAS DEL PENSAMIENTO
CREATIVO.

"La iinica alegria es la que se obtiene en la creacion y en
general la Wellschmerz obedece al hecho de que la
mayorla de las personas de nuestra civilizacion modema

carccen de _alegrfa en la creacién ...son seres

alineados, esclavos  de la mdquina, robols en una tierra
arrasada.”

"Algunas veces se confunde entre inteligencia y capacidad creadora (o
creatividad). El problema se complica porque generalmente se considera que
la capacidad creadora es un atributo gque tiene valor positivo, y como
también la inteligencia se valora altamente, resulta que muy a menudo se
colocan juntas ambas propiedades. Sin embargo, hablando en términos
generales la capacidad creadora tiene poca relacion con el campo intelectual."”
Se ha demostrado que con tests psicolégicos para medir el coeficiente
intelectual, no es posible medir la capacidad creadora pués ésta se evalia
en forma de juego y no conforme al coeficiente intelectual. No obstante,
algunos individues con un alto nivel intelectual, tienen también una gran
capacidad creadora.

"Se sabe que nuestro sistema educacional, incluidos nuestros
tests de inteligencia, discrimina no sélo a los deficitarios, sino también a los
mds dotados. Entre los que son capaces de converfirse en artistas y
cientificos sumamente productivos, hay muchos que encuentran dificultad en
las operaciones mentales formales sobre las cuales se basa gran parte de
nuestra ensefianza escolar y luchan contra ellas denodadamente. {Hasta que
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punto sirven nuestras escuelas y universidades para suprimir las mentes
mds imaginativas? La correlacién entre los puniajes de los tests de
inteligencia y la creatividad es muy pobre,y los nifios mentalmente mads
vivaces tienden a constituir una molestia para sus maesiros y compaieros
y un peligro para la tarea del aula"

Independientemente de la posible relacién establecida entre la
inteligencia y el pensamiento creativo, actualmente sabemos que la
ubicacién del potencial creativo, no representa problema algune, ya que
ésta funcién, al igual que otras superiores: el suefio, la memoria y el
lenguaje, se encuentran en el cerebro. Sin embargo, el cerebro humano es
la estructura mds compleja de la creacién; sus mecanismos son tan
misteriosos como los del mundo sideral o los del mundo atémico.
Este organo es producto de una evolucién de 3500 millones de afos.” Mais
adelante abundaremos sobre larelacion entre el cerebro y el
potencial creativo.

Las caracteristicas y condiciones del proceso creativo varfan
de una teoria a oftra, pero también existen algunas afinidades, por ejemplo: los
psicologos y pedagdgos de varias corrientes educativas coinciden al referirse
a la existencia de un potencial creativo innato. Esto significa que todo hombre
y mujer por el hecho de serlo, tiene como patrimonio estructural latente un
potencial creativo ,que puede ser bloqueado en las dreas afectivas, cognitivas y
psicomotrices; por otro lado existe una transferencia o comunicabilidad
entre cada una de estas dreas.

En este sentido es importante el andlisis de los antescedentes de
nuestra formacién creativa, es decir, regresar a los afos de infancia
y revivir aquellos momentos en que fueron propiciados o bloqueados
las oportunidades para desarrollar el potencial creativo. Al revivir y
entender estos momentos estaremos iniciando un proceso de recuperacién
de la creatividad. Este tipo de regresiones pueden formar parte del andlisis
personal através de la psicoterapia o a través de los talleres para el desarrollo
de 1a creatividad. Al revivir situaciones gestadas en la infancia, fase
importante, puesto que son los afios en que se forma la personalidad, es
posible que se produzca una  liberacién  con respecto a ciertos bloqueos
afectivos o de otro tipo. La recuperacion del potencial creativo no es
un camino corto que sucedaen el  transcurso de un taller o en una sesién
terapéutica; es un esfuerzo constante y personal y el tiempo de
recuperacién depende del individuo que inicia tal proceso.

Razén de mds para cuidar con mads atencion el desarrollo de
los nifios y evitarles, ya de adultes , muchas frustraciones y regresiones y el
enfrentar conflictos que tal vez pudieron evitarse o atenuarse con un programa
educativo acorde con sus necesidades y centrado en el desarrolle integral de
sus habilidades y potencialidades.
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Guilford demostré cientificamente que no hay correlacién ente la
creatividad y la inteligencia. El sostiene que en el "comportamiento inteligente el
sujeto tiene que identificar algin problema y seleccionar cuales informaciones y
operaciones de entre las que dispone, serian aquellas que se adaptarian mejor al
problema que debe resolver; esto lleva al individuo al pensamiento convergente. En
el comportamiento creativo, el individuo ya no se contenta con solo utilizar lo
adquirido; sino que se muestra capaz de elaborar nuevos modelos de respuestas, de
estructurar el'campo del problema mismo y de provecar un corto circuito, cuyo
resultado serd una operacién original y mis eficaz, lo cual leva al individuo a
desarrollar un pensamiento divergente.”

"Se-entiende porpensamiento convergente, el conjunto de
proposiciones que a la vez procuran la objetividad (adecuacién al objeto) y la
aprobacién de la comunidad social a la cual se pertenece; por pensamiento divergente
todas las formas de expresidn, pldsticas, lingilisticas, etc., que buscan a la vez la
afirmacion de una subjetividad y los desvios respecto de las normas reconocidas
habitualmente por su comunidad social.

Pero, pensamiento convergente y pensamiento divergente pueden muy
bien sucederse uno al otro, 0 mejor, atraerse mutuamente en una opesicion fecunda:
asi, después de haber descrito un objeto técnico, un animal, con afin de guardar el
mayor rigor y 1a mayor precision, pueden los nifios recibir la invitacién a soiar, a
dibujar, a inventar un cuento para decir, para expresar su sentimiento, su verdad
sobre ese objeto o ese animal. Lejos de perjudicar al pensamiento cientifico, ese paso
a la divergencia, si es consciente y controlado, enriquece mas la visién y la
comprension del arte."

Siguiendo la linea del pensamiento de Guilford, para enfrentarse al
mundo de hoy, es mas necesario un comportamiento creativo que de uno no
creativo.

La educacién tradicional ha estado preocupada por desarrollar la
inteligencia, suponiendo que asi se desarrollaria la creativad; sin embargo hoy
sabemos que para estimularla, desarrollaria y fortalecerla se requiere de atencién
especial. Es posible recuperar los procesos naturales atrofiados, si buscamos y
creamos las condiciones para lograrlo. Guilford, Lowenfeld y Torrance coinciden al
definir las caracteristicas del pensamiento creativo segin los siguientes indicadores:

ORIGINALIDAD: Se considera como originalidad la aptitud de
concebir ideas no usuales o remotas.” Se trata casi de un problema estadistico:
respuestas no habituales o tinicas dentro de un marco de poblacién determinada
representa vuna idea original. Sin embargo, hay que considerar la vilidez de la idea
original en cuanto a su interés y aportacién.

FLUIDEZ: La aptitud para generar gran nimero de ideas diferentes se
considera como fluidez de pensamiento.” "Este criterio de la cantidad suele
matizarse con uno complementario. Los verdaderamente creativos no sélo ofrecen
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respuestas miiltiples e inusuales sino que ademds corresponden a categorias
diferentes: la mente creadora se coloca en puntos de vista dispares, avizora
posibilidades innumerables y es capaz de seleccionar, de entre tantos caminos
divergentes, los mds valiosos. Técnicamente suele designarse este rasgo como
fexibilidad."?

ELABORACION: La capacidad de implementar una idea, ya sea por
medio de la investigacién o la realizacién total del proyecto también estd
considerado como una parte de la capacidad creativa.

SENSIBILIDAD PARA LOS PROBLEMAS: La capacidad de
descubrir diferencias o fallas es en gran medida el punto de partida para la
aportacion creativa en funcién de resolver o transformar situaciones,

TRANSFORMACION: La posiblidad de conceder nuevos significados
o de descontextualizar un objeto y atribuirle una funcién diferente a su utilidad
original también es una manera de ejercer la capacidad creadora.

ANALIZAR: La capacidad para desintegrar un todo en sus partes y
establecer nuevas relaciones o sentidos del conjunto es otro aspecto de la
creatividad.

ORGANIZACION Y SINTESIS: Esta dltima caracteristica del
pensamiento creativo se refiere a la habilidad para ordenar y jerarquizar lo cual se
traduce en el miximo aprovechamiento de los elementos.

Ricardo Marin considera también como parte del pensamiento
creativo a la "comunicacion”; la habilidad de lograr la aceptacién de algiin proyecto,
por descabellado que este sea. Y va alin mds lejos al proponer que "El creativo
suele tener el secreto de anticiparse a las necesidades de los demis."

Todas las caracteristicas antes mencionadas constituyen el
pensamiento creativo (o creatividad). En cuanto al proceso para obtener el
pensamiento creativo, existen diferentes planteamientos que involucran distintos
procesos, que van desde la percepcién hasta la concretizacion de una idea o
proyecto,

Lowenfeld considera que "El proceso creativo consta de tres pasos que
pueden considerarse por separado. El primero es el problema o conjunto de
circunstancias que es preciso modificar o resolver o que provecan, por lo menos,
inquietud. El segundo paso es la reunién de las experiencias pasadas para atacar
de frente el problema; idénde hay, en el ambiente pasado o presente, informes o
instrumentos que puedan ayudar a afrontar el problema? El tercer paso es la
resolucién y la evaluacién del éxito del ataque. Si éste ha fracasado se vuelve al
segundo paso, o tal vez al primero, donde el problema pueda dejarse de ladoo
ignorarse.”

Estas etapas se ddan generalmente de manera automdtica e
inconsciente y es posible que cada persona viva de forma distinta la secuencia, pues
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al ser cada uno diferente y manifestarse de manera distinta, el proceso creativo
varia entre unos y olros.

Hay que seitalar que los actos creativos no siempre culminan en el
éxito, pues atravesamos por distintas etapas de crecimientos y algunos intentos
seran frustrantes. Es necesario entender estos momentos como parte de
nuestro proceso general de desarrollo y, enfrentarse de forma creativa ala
frustracion: esto significa crecer.

1.- Read, Herbert.- Carta a un joven pintor. Siglo Veinte. Argentina. 1976. Pag, 24.
2.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag. 69.
3.- Arnheim, Rudolf.- El pensamiento visual. Paidds Espaiia. 1986. Pag. 219.

4.- Lazorthes, Guy.- El cerebro y la mente, Complejidad y maleabilidad, Conacyt y Ediciones Castell.
Maéxico. 1987.

5.- Citado por Sefchovich, Galia.- Hacia una pedagogfa de la creatividad. Trillas. México. 1987. Pag, 34.

6.- Best, Francinc.- Hacla una diddctica de las actividades motivadoras. Kapelusz. México. 1982. Pag.
96-97.

7.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 73.

8.- Marin Ibéiiez, Ricardo.- La Creatividad CEAC, S.A. Espaiia. 1980. Pag.22.
9.- Lowenfeld, Viktor.- Op. cit. Pag. 73;

10.-Marin Ibancz, Ricardo.- Op. cit. Pag. 22.

11.-Ibid Pag. 24.

12.-Lowenfeld, Victor.- Op. cit. Pag. 77.

3.3.TRES TEORIAS SOBRE LA CREATIVIDAD

‘'La actividad creativa tradicionalmente ha sido un desafio a
las funciones de Dios. El concepto modemo es reciente..."

En primer lugar vamos a referirnos a las ideas sobre el proceso
creativo de la Dra. Betty Edwards; ella es profesora de dibujo en la Universidad
de California y autora de los best-sellers:"Drawing on the right side of the brain"
publicado en 1979 y "Drawing on the artist within" que aparecié en 1986.

La teoria de la Dra. Edwards es importante para ésta investigacién
pués conjuga el desarrollo del dibujo como una forma de desarrollar la creatividad.
Dicha propuesta estd basada por un lado en la concepcién del proceso creativo como
una secuencia estructurada en cinco etapas:

1.- Primer "insight" o invisién
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2.- Saturacién
3.- Incubacién
4.- Iluminacién
5.- Verificacién

Por otro lado, 1a Dra. Edwards incorpora los descubrimientos de
Roger W. Sperry sobre la naturaleza dual del cerebro para procesar informacién.
A estos aspectos integra la prdctica del dibujo como un ejercicio perceptual y
estructural fundamental para el desarrollo de la creatividad. En la secuencia del
proceso creativo las etapas son progresivas, pasando de una a otra.

El primer "insight" o invision corresponderia al planteamientos del
problema a resolver, La fase de saturacién implica la recopilacién de informacién,
datos y experiencias. Durante la incubacién se manipula y reacomoda la
informacién recopilada para visualizarla de manera diferente. En la fase de
iluminacién, temporalmente 1a mas breve de las etapas, ocurre la solucién del
problema. Finalmente en la etapa de verificacion se comprueba la viabilidad de la
solucién.

La contribucién del Dr. Sperry al conocimiento acerca del cerebro pone
en evidencia que tenemos dos formas de pensamiento, que corresponden
respectivamente a nuestros hemisferios cerebrales. Ambos hemisferios reciben la
misma informacién sensorial, pero cada uno maneja la informacién de manera
diferente. Sabemos que los dos hemisferios pueden colaborar de diversas formas .
A veces cada mitad coopera con la otra, aportando sus habilidades especiales y
haciéndose cargo de la parte de la tarea mds adecuada a su modo de procesar la
informacidon. En ofras ocasiones, los hemisferios trabajan por separado cuando una
mitad entra en accién, la otra mitad queda mds o menos desactivada. Y parece que
también puede haber conflicto entre hemisferios cuando uno de ellos intenta hacer lo
que el otro "sabe” que puede hacer mejor. Ademds parece que cada hemisferios tiene
una manera de "ocultar" conocimientos al otro."

Si comparamos las caracteristicas del hemisferio izquierdo y del
derecho, quizd resulten mds evidentes las dualidades del pensamiento. El
hemisferio izquierdo es verbal, analitico, simbdlico, abstracto, temporal, racional,
digital, légico, lineal, En contraste ¢l hemisferio derecho se destaca por ser no
verbal, sintético, concreto, analdgico, temporal, no racional, espacial, intuitivo,
holistico.

A la pregunta {Qué factores determinan cual de los dos hemisferios
estard activado o al comando de una situacién dada? podemos decir que los
estudios indican que esta cuestién puede decidirse de dos maneras principales: un
criterio es la velocidad iCual de los dos hemisferios llega antes a la tarea? Y el
segundo aspecto es 1a motivacién: iCudl de los dos hemisferios estd mds interesado
en la tarea? En otras palabras, a qué hemisferio le desagrada mds o le interesa
menos la tarea.
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Finalmente Betty Edwards establece una relacién cultural entre el
proceso creativo, la dualidad del pensamiento cerebral y el acto de dibujar como un
ejercicio perceptual que puede facilitar el control de los giros mentales o modos de
pensar del cerebro; requisitos para incrementar las habilidades creativo-pensantes.

"Sentia...que la coneccidn entre dibujo y creatividad estaba en cierto
modo ligada a (al acto de) ver...se me ocurrié que el proceso del dibujo eraen
muchas formas, una réplica del proceso creativo mismo. Primero al dibujar, uno
trabaja por larges perfodos, profundamente inmerso en ver, sin sentir el paso del
tiempo. Esta cualidad de pérdida de la nocién del tiempo es una caracteristica
relevante del dibujo, aspecto que me parece de alguna manera similar a la pérdida
de conciencia de la etapa de incubacién del proceso creativo.”

"Segundo, mientras dibujamos, uno tiene la sensacién de que el objeto
percibido es en cierto modo uno en si mismo y simultineamente algo mis, el pelo que
(dibujo) parece una ola marina, etc... esta metifora, pensamiento analédgico estd
integrado al proceso de dibujar y estd también profundamente relacionado con el
proceso creativo como informan investigadores e individuos creativos”.

"Tercero, la necesidad caracteristica de personas creativas para
trabajar aisladas es andloga a la necesidad de aislamiento mientras dibujamos,
particularmente la necesidad de la interrupcion verbal. La mayorfa de los artistas
trabajan mejor en silencio y sélos".

"Finalmente, y la mds importante, puesto que la habilidad para dibujar
requiere sobre todo habilidad perceptual -la habilidad para ver- se me ocurre que
quizds las tres mds elusivas de las cinco etapas (primer insight, incubacion e
iluminacién) pueden de alguna manera estar conectadas con la percepcion
visual...como es usada por un artista."

Estas tres etapas estarian en consonancia con el hemisferio cerebral
derecho; en tanto que la saturacién y la verificacién estarian conectadas con el
hemisferio izquierdo, entrenado para obtener y memorizar informacién. De donde
podemos concluir que las etapas del proceso creativo corresponden a los cambios en
los modos de pensar o procesar la informacién de los hemisferios cerebrales que se
alternan durante el proceso creativo.

Desde esta perspectiva, liberar el potencial creativo de los bloquéos
implica un proceso doble: primero modificar el tradicional concepto de talento
como un supuesto requerimiento para aprehender las habilidades perceptuales
basicas; segundo, ensefiar y aprender basados en los nuevos conocimientos sobre el
funcionamiento del cerebro humano.

Al usar globalmente el cerebro, cualquiera que sea el objetivo creativo,
se pensaria mds productivamente.

EL MODELO COPO DE NIEVE DE PERKINS
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Esta teoria estd basada en abundante informacién de laboratorio
asi como en evidencias biograficas.

David Perkins, psicélogo de la Universidad de Harvard y Codirector
del Proyecto Zero (un proyecto de investigacién de las habilidades cognocitivas de
cientificos y artistas) ha desarrollado un modelo de creatividad que denomina
"COPO DE NIEVE", como analogia de los seis lados de un cristal de nieve, en donde
cada uno tiene una estructura propia compleja.

Este modelo relaciona seis rasgos psicoldgicos caracteristicos de una
persona creativa. Hay que seqalar -segiin esta teoria- que las personas creativas no
siempre poseen éstos seis rasgos; sin embargo mientras mas rasgos tengan, mis
creativos tenderdn a ser.

El primero entre los seis rasgos es una fuerte inclinacion hacia una
estética personal. Es decir, poner orden, simplicidad, significado, riqueza y fuerza
expresiva en lo que era aparentemente un caos; algunos califican esta actitud como
resolucidn y sintesis. Como parte de esta estética personal, los creadores tienen una
alta tolerancia para la complejidad. Algunos investigadores la llaman ambigiledad),
desorganizacién y asimelria.

El segundo rasgo psicolédgico es la habilidad para encontrar
problemas. Los cientificos valoran las buenas preguntas porque los llevan a
descubrimientos y soluciones creativas, a buenas respuestas, Al hacer la pregunta
correcta o encontrar el problema adecuado, los creadores pueden definir y ver los
Iimites de los campos que pueden extender o romper. Sin embargo esto depende de
la habilidad para aplicar juicios criticos al trabajo, lo cudl es extremadamente
personal y emotivamente stresante.

Movilidad mental es el tercer rasgo, permite a la gente creativa
encontrar nuevas perspectivas y/o aproximaciones a los problemas. Es una especie
de gimnasia mental.

La gente creativa tiene una fuerte tendencia a pensar en términos de
opuestos y contrarios mientras buscan una nueva sintesis de ideas; con frecuencia
piensan en términos de analogias y metaforas.

El cuarto rasgo psicoldgico es la voluntad de tomar riesgos. Los
creadores, la gente audaz, incluso los criminales tienen un tipo de personalidad
que constantemente busca excitacion y estimulacién -ya sean aventuras fisicas o
aventuras mentales o una mezcla de ambas.

Concomitante a la toma de riesgos, estd la aceptacién de fracasos
como parte dela bisqueda creativa y la habilidad para aprender aiin de las
fallas o errores.

Las posibilidades del éxito creativo dependen del niimero de intentos.
A mayor niimero de intentos es mas alta la posibilidad de crear algo importante.
Sabemos que la posteridad tiende siempre a ignorar los fracasos y a subrayar los
éxitos.
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Y, sin objetividad, podemos decir que en el quinto rasgo psicolégico,
la gente creativa simplemente construye un mundo privado que no es real.

La gente creativa no solamente analiza y juzga sus ideas o proyectos,
también busca de la critica. Objetividad mas que suerte o talento significa poner a
un lado el ego, y buscar consejo de colegas confiables para probar nuestras ideas.

Al final, la fuerza conductora detrds de los esfuerzos creativos es
siempre una motivacién interna, siendo éste el sexto rasgo que acompleta el modelo
"COPO DE NIEVE" de Perkins. Los creadores se involucran en una empresa por su
propio interés, no por grados académicos o por dinero; sus impulsos son el disfrute,
la satisfaccion y ei reto que representa el trabajo mismo.

Hay evidencias de que la evaluacién laboral, la supervision o la
competencia en aras de obtener premios, asi como también las rigidas restricciones
en como realizar una actividad, tiene como resultado desmotivar e inhibir la
creatividad, Palabras como amor y pasién, populares entre gente creativa
describen esta motivacion interna hacia el trabajo y desarrollo personal.

LA TEORIA DE LA CREATIVIDAD DE CARL ROGERS

La psicologia humanista aparecié en parte como una rebelién
tajante contra la reduccion psicoanalitica del hombre, interpretado como un
vinculo entre sus instintos cadticos y las fuerzas sociales represivas y contra la
fria deshumanizacién conductista, resumiendo toda la existencia humana como una
cadena infinita de estimulos -respuestas.

La psicologia humanista se nutre de fuentes tan diversas como el
Zen, la educacién progresista, la expresién corporal, la investigacién dindmica de
grupos, etc, Tres de sus tedricos mds conocidos han side Abraham Marlow, Carl
Rogers y Fritz Perls. La mayor contribucién de Rogers a la psicologia humanista
es la psicoterapia centrada en el cliente, la cual establece una relacién mas
equitativa, respetuosa, abierta y permisiva entre cliente y terapeuta.

La concepcion de Rogers sobre la creatividad se7encuentra en un
ensayo de su libro: "El proceso de convertirse en persona.”’ A continuacién
presentamos una sintesis de su teoria.

Rogers subraya en principio la necesidad social de la creatividad como
una condicién bdsica para el desarrollo social y el crecimiento personal.

Entre las caracteristicas del proceso creativo seiiala en primer lugar la
dificultad para formular una descripeién precisa del acto creativo, puesto que su
propia naturaleza lo hace indescriptible. De manera, que en un sentido muy general,
un acto creativo es la conducta espontdnea que tiende a surgir en un organismo
abierto a todas sus vivencias internas y externas y capaz de ensayar de manera
flexible todo tipo de relaciones.
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Otro concomitante del proceso creativo es el sentimiento de
aislamiento, rasgo que también encontramos en el planteamiento de la Dra.
Edwards.

Otra experiencia que habitualmente acompaiia a la creatividad es el
deseo de comunicacién, quizd como la inica manera de aliviar la soledad que vive el
creador y asegurar su pertenencia al grupo.

Rogers considera que la creacién debe generar un producto observable;
tales productos deben ser construcciones originales. La originalidad surge de las
cualidades singulares del individuo en su interaccién con los materiales de la
experiencia.

El proceso creativo no se restringe a un campo o a un contenido
determinado. No hay diferencias fundamentales entre la creatividad expresada al
pintar un cuadro o el desarrollo de nuevas formas de la propia personalidad.

El proceso creativo tampoco establece una distincion entre una
creatividad "buena® o "mala". M4s bién existe de hecho una creatividad
constructivay una destructiva. Los diversos grados de creatividad estian sujetos a
juicios de valor de naturaleza extremadamente variable, por lo cual es dificil
establecerlos. Para Rogers, la motivacion de la creatividad radica en la tendencia
del hombre a realizarse; en la liberacién de sus potencialidades , que se manifiesta
en la tendencia a expresar y realizar todas las capacidades del organismo.

Se refiere a los bloqueos creativos cuando menciona que esta
tendencia puede quedar profundamente enterrada bajo capas de defensas
psicolégicas sedimentadas o bien ocultarse tris madscaras elaboradas que
niegan su existencia.

Parte fundamental de su teoria sobre la creatividad es lo referente
alas condiciones que facilitan una creatividad constructiva, siendo éstas:

"Experiencia en todo aquello que penetra en nosotros a través de los
sentidos. Cada uno de nostros, al ser una persona tinica irrepetible, tiene una forma
distinta y peculiar de vivir y asimilar sus experiencias, y es condicion para la buena
comunicacién, que logremos confiar en nuestra intuicién, de manera que la primera
premisa para que surjan ideas e iniciar un proceso creativo es la siguiente:

a) Apertura a la experiencia, Extencionalidad. Esta cualidad se opone
a la actitud psicoldgica de defensa, que caracteriza al individuo que, para proteger
la organizacién de sf mismo se ve obligado a ciertas experiencias o admitirlas sélo
bajo formas distorsionadas.... "Esto significa que en lugar de percibir segin
categorias predeterminadas el individuo es conciente de este momento existencial
tal como és; asi puede vivir muchas experiencias que exceden los marcos...
habituales".

"....apertura a la experiencia... " significa falta de rigidez,
permeabilidad a los limites de los conceptos, creencias, percepciones e hipitesis,
posiblidad de admitir la ambigiiedad dondequiera que esta exista, capacidad de
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recibir-informacién contradictoria sin sentirse impulsado a poner finala
situacion.

o va

b) Un foco de evaluacién interna. Quiza la condicién fundamental de la
creatividad sea que la fuente o el lugar de los juicios evaluativos deben residir en e}
individuo mismo. Para el individuo creativo, el valor de su producto no esta
determinado por el clogio o la critica ajena, sino por €l mismo.

¢) La capacidad de jugar con elementos y conceptos... capacidad de
jugar espontaneamente con ideas, colores, formas y relaciones, aventuras nuevas,
combinaciones de elementos, dar forma a hipdtesis absurdas, convertir lo dado en
un problema, expresar lo ridiculo, traducir una forma en otra, transformar, en
improbables las equivalencias. De este juego y esta exploracién libre surge la
intuicion, la visién nueva y significativa de la vida."

Siempre que se cumplan estas condiciones internas la creatividad sera
constructiva.

No obstante, si queremos satisfacer la necesidad social dela
creatividad, debemos saber si es posible fomentarla constructivamentre y descubrir
la manera de como hacerlo. La naturaleza misma de las condiciones internas de la
creatividad (antes mencionadas) implica gue éstas no pueden forzarce, sino que es
necesario aguardar a que aparezcan expontineamente. Sin embargo, es importante
considerar esta espontaneidad no como un "chispazo de alumbramiento magico,
sino como el resultado de todo un proceso concertado de predisposicion,
bisqueda personal y conciencia de estar constantemente estimulandoy
enriqueciendo todo el bagaje que, indefectiblemente culminari en la explosion
creativa,

"¢Como podemos establecer las condiciones externas capaces de
estimular las condiciones internas ya descritas? Mi experiencia en la psicoterapia
me inclina a pensar que creando las condiciones de seguridad,y libertad
psicoldgicas, se eleva al maximo la posibilidad de que surga una creatividad
constructiva....”

La "seguridad psicoldgica” se establece a partir de la interrelacidn de
tres procesos:

1.- Aceptacion incondicional del individuo. Esta actitud sdlo puede
ser genuina cuando el maestro, el padre, el terapeuta , captan las potencialidades
del individuo y pueden depositar en él una fe incondicional, cualquiera que sea su
estado actual. Cuando el individe percibe esta actitud, y siente una atmdsfera de
seguridad, va aprendiendo a ser él mismo, sin disimulos ni disfraces. La condicidn
de seguridad implica respeto y valoracion a la persona, independientemente de lo
que haga. Esto se manifiesta a través de una actitud menos rigida, mas espontanea y
sobre todo, mds auténtica. Si bien es cierto que la sensacidon de seguridad la pueden
crear o destruir las personas con quienes se convive diariamente, también es cierto,
que la seguridad interna es un aspecto importante que cada quién desarrolla, a
través de vivencias (éxitos y alin a pesar de fracasos) y la manera de asimilarlas.
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La "seguridad personal® es una de las condiciones mds dificiles de
conseguir a nivel personal, pués la influencia del medio externo tiende generalmente
a fragmentarla y anularla,

2.- Evaluacién externa: Los juicios hacia los demds, sujetos a criterios
personales de evaluacidn tienden a afectar directamente en el potencial creativo.
Juicios negativos deterioran la capacidad de creacion, a diferencia de juicios
positivos que brindan seguridad y estimulan a ia persona en su desarrollo.
Cualquier tipo de evaluacion siempre representa una fuerte amenaza a la cual
generalmente se responde defensivamente, lo cual de primera instancia, ya niega
el acceso a ciertas experiencias.

Lo importante es descubrir que el centro de evaluacion reside en uno
mismo, y no estar sujeto a los criterios calificativos externos. El depender
constantemente de los reconocimientos positivos externos tiende a crear una actitud
conductista (estimulo-respuesta) que resulta muy desgastante y stresante.

3.- Comprensién empitica es la tercera condicién que sumada a las
otras des, crean un maximo de seguridad psicoldgica. La aceptacién del otro se dd
a partir del conocimiento, la comprensién empadtica y el entendimiento de su
conducta. El aceptar a otro, a partir de estas tres actitudes, fortalecen el sentido
de seguridad y son un estimulo bdsico de la creatividad.

Estas tres condiciones externas de la creatividad, establecen un marco
de libertad que permite el desarrollo de la expresividad y la manifestacién de
sentimientos, pensamientos y lo mds profundo de si mismo. Es a través de esta
libertad de ser, que la persona descubre sus propias necesidades creativas y las
realiza plenamente. Cabe mencionar que la libertad de expresion se dd con
frecuencia a través de la representacién simbélica mds que a través de conceptos
concretos y objetivos. Y es por medio de la simbolizacién, que la expresién abre la
posibilidad de identificacién.

Al comparar las teorias sobre creatividad planteadas anteriormente,
resulta notable sus puntos concordantes y sobre¢ todo, su complementariedad. No es
casual que el comin denominador de las pruebas de creatividad, subrayen factores
como la fluidez, la originalidad y la flexibilidad. En consecuencia, en diferentes
definiciones encotramos un cierto paralelismo; desde la dptica fisioldgica, tenemos
que la creatividad estd considerada como "La capacidad de un cerebro para llegar a
conclusiones nuevas y resolver problemas en una forma original. Es posible pensar
que la mayor o menor creatividad se relaciona con las caracteristicas légicas y el
alcance de la comunicacién entre estos dos cerebros que no son otra cosa mds que
nuestros hemisferios cerebrales”. Desde el punto de vista prictico, encontrameos
que: "...un ser creativo es aquel que se preocupa por buscar informacidén, la
procesa, la transforma y la aplica adecuadamente a su realidad." 1Y desde la
concepcion psicoldgica, el proceso creativo supone "...la aparicién de un producto
original de una relacidn, que surge, por una parte de la unicidad del individuo y,
onr otra, de los materiales, acontecimientos, personas o circunstancias de su vida."
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34. EL DESARROLLO DEL PENSAMIENTO
CREATIVO A TRAVES DE LA
EXPRESION PLASTICA.

“La forma es la expresion exterior del contenido interior."
KANDINSKY'

"No importa lo que el artista_hagce, sino lo que él e’
READ*

Con frecuencia encontramos que arte, creatividad y expresion pldstica
se sitian en un mismo nivel privilegiado de actividades especiales. Sin embargo,
cada una de ellas reune caracteristicas propias que las diferencfia escencialmente. Si
bien es cierto que sustentan procesos andlogos y que se interrelacionan profunda y
constantemente, sus campos son distintos y aunque no estin todavia claramente
definidos, si es importante delimitar sus posibilidades y sobre tode, subrayar los
aspectos en que se conjugan, enriqueciendo la experiencia pldasticay asf,
estimulando el desarrollo del pensamiento creativo,

"Es importante desarrollar la capacidad creadora a una edad
temprana. Es probable que la disposicién a la creatividad -el hecho de sentirse
provocado por lo desconocido, de producir muchos pensamientos e ideas, de buscar
diferencias y semejanzas, de concebir ideas singulares y originales- surja temprano
en la vida. Parece por lo menos, que esas actitudes, una vez establecidas tienden a
perdurar."
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En primera instancia, partiremos del hecho de que hasta el momento,
se considera que la creatividad es una capacidad innata en todo ser humano,
susceptible a ser desarrollada por medio de la estimulacién y la practica, o que
puede ser bloqueada y anulada. El dicho popular "La curiosidad maté al gato" es un
ejemplo claro de represion creativa.

Todos los nifios nacen creativos. Desde los primeros intentos de
relacionarse con el mundo, se inicia el desarrollo creativo, mismo que ird
evolucionando conforme al ritmo propio de cada uno, y que si no se trunca, nunca
Hegard a un punto limite de maduracidn, pués la creatividad es un proceso
constante, que se vive dia a dia, todos los dias de nuestra vida.

El desarrollo del pensamiento creativo, al igual que la expresién
pldstica no aparecen repentinamente, sino con lentitud y gradualmente, ascendiendo
desde formas mds simples, y elementales a otros niveles de complejidad; "... en cada
escaldn de su crecimiento adquiere su pro‘Pia expresion, a cada perfodo infantil
corresponde su propia forma de creacidn.”

Al igual que la expresion pldstica, el desarrollo del pensamiento
creativo debe ser entendido como un proceso que requiere para su evolucidn, la
estimulacidn, apoyo y seguimiento constante, aunado a un trabajo serioy
responsable que permita el desenvolvimiento del nifio ejerciendo al mdximo sus
posiblidades y capacidades latentes.

Analizando las caracteristicas del pensamiento creativo (o
creatividad); originalidad, fluidéz, elaboracion, sensibilidad para los problemas,
transformacion, analisis y organizacidn, encontramos que la expresién plastica
representa la manera idonea para que el nifio se inicie en el proceso del desarrolio
creativo, y lo traduzca a todas y a cada una de sus actividades.

En primera instancia , reconocemos que la expresion pldstica
estimula al niiio en el desarrollo sensoperceptual, lo cudl es fundamental en el
proceso creativo. Al experimentar con diferentes medios expresivos (crayolas,
ldpices, pinceles, plastilina, barro, etc.) el nifio estd en condiciones de conocer, a
través de la percepcidn, las diferencias y semejanzas de cada uno. Ademis, al
dibujar o pintar, se establece un vinculo afectivo y perceptual entre el nifio y el
objeto o tema de su trabajo. El conocimiento mds verdadero es el que adquiere el
individuo por si mismo en el plano perceptual, es decir a través de la vivencia o
experiencia; que no es sino usar globalmente sus sentidos.

Por medio de la expresidn pldstica, el nifio vive la posibilidad de
desarrollar lo que Guilford y Best denominan "PENSAMIENTO DIVERGENTE" en
el cual no existe una dnica respuesta correcta sino que se plantean cualquier nimero
de soluciones. Al enfrentarse a un papel en blanco que requiere "ser llenado", las
posibilidades de qué y cémo varian de nifio a nifio y cada niiio lo resolvera de
manera diferente. Las miltiples opciones que el niiio va descubriendo al dibujar, le
permiten experimentar infinidad de maneras, de temas y de posibilidades, lo cual
indudablemente expande su percepcion del mundoy de si mismo.
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Al dibujar, pintar o construir, el nifio reiine diversos elementos de su
experiencia, en un proceso unificador de informacidn y conocimientos integrados
que el nifo transforma a través de su propia percepcién del mundo y que proyecta en
su expresion. En toda actividad plidstica el nifio ejerce con gran energia toda su
capacidad de ser original, pués no hay dos ninos iguales y cada uno cambia dia a
dia. Su fluidez y flexibilidad se manifiestan en la variedad de temas que le interesa
representfar y 1a manera de Jograrlo. El andlisis y Ia sfntesis se ddn en la expresidn
pldstica, al enfrentarse el nifio con una realidad compleja de 1a cudl unicamente
extraerd lo que le resuite relevante e interesante y estimule su deseo expresivo.

Necesariamente, al dibujar, el nifio se ve obligado a "organizar”.
Organizar sus ideas, a organizar sus elementos dentro del espacio pictéricoy a
organizar su método de trabajo y sus materiales. Es sorprendente observar a los
niilos mientras trabajan y descubrir come cada uno establece "su propio orden" al
trabajar. Esta actitud, indudablemente represnta el primer paso hacia la
adquicision de una metodologia propia e individual en el proceso creativo. Los nifios
que carecen de un "orden propio" lo van aprendiendo a través de la experiencia y de
comprobar que la organizacién (de ideas y materiales) facilitan la tarea.

La posibilidad de transformacién, el niiio la vivencia en las actividades
pldsticas al evidenciar su propia capacidad de transformar una hoja en blanco, en
un bonito dibujo; o de inventar nuevos colores; de construir a partir de materiales
de desperdicio. Ademas, la expresion pldstica le brinda al nifio la oportunidad de
adquirir las herramientas necesarias para expresarse en el lenguaje grafico. Si bien
es cierto que a partir de la adquisicion del lenguaje oral y escrito, la expresién
pldstica pasa a un segundo término, actualmente sabemos que éste, el lenguaje
grdfico es de gran importancia para la visualizacién y resolucién de problemas de
cualquier indole.

En su libro "Los nifos resuelven problemas” $Edward De Bono
- fundamenta la importancia del dibujo en el desarrollo del pensamiento creativo.

De Bono plantea la necesidad de crear en los nifios el hdbito de pensar.
"Un nifie goza pensando. Goza usando su mente asi como goza usando su cuerpo;
desgraciadamente los sistemas educativos tienden a minimizar el desarrollo global
del pensamiento, reforzando la memorizacién de conceptos. Ademds la cantidad de
conocimientos que deben ser asimilados aumenta continuamente, disminuyendo el
tiempo dedicado a pensar." " De Bono explica una serie de ejercicios que inducen a
los nifios a pensar. A partir de situaciones que deben ser resueltas, los nifos
dibujan las posibles soluciones que ellos mismos inventan. Independientemente de
que los ejercicios fomentan el pensamiento divergente y estimulan la creatividad, a
través de los dibujos los nifios transmiten una idea mas completa de lo que podrian
transmitir verbalmente. "No siempre los pequefios expresan muy bien sus ideas con
palabras, y seria una pena restringir tales ideas obligindolos a que utilicen
palabras. Ademais, las palabras son a veces dificiles de entender, e interpretar su
significado puede convertirse en un problema de adivinacién. Los dibujos en
cambio, son claros y carecen relativamente de ambigiiedad. Para hacer un dibujo
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hay que legar a una idea definida: no se puede decir colocar los ladrillos de ung
manera mds rdpida gue Ia acostumbrada, sino que hay que dibujar exactamente
como se hace tal cosa. Hay otras ventajas. En un dibujo la idea general se visualiza
de una sola vez y se puede trabajar con ella mediante adicidn, alteracion,
modificacidn, cambio, etc. A las palabras, en cambio, hay que retenerias todas en la
mente, o bien leer una descripecion cada vez que queremos saber lo que se ha
logrado

Del planteamiento de De Bono, deducimos que el valor de la expresion
pldstica (en este caso del dibujo) va mds alld que de ser un mecanismo para
desarrollar la creatividad. Incluse yo considero que, no solamente en nifios, sino
también en adultos, el lenguaje grafico facilita en gran medida, el realizar una
actividad creativa. Los aspectos que De Bono plantea reflejan, por un lado, Ia
vigencia de la expresién pldstica como lenguaje visual y por otro, los beneficios que
esta visualizacion tiene para el pensamiento creativo. En las palabras de Arnheim,
quién también valora altamente la actividad perceptual y el pensamiento en
imagenes, encontramos concordaucia cuando escribe: "...sobre la mesa de dibujo: a
medida que las lineas y colores van apareciendo, al artista le van pareciendo
correctas o erradas, y ellas mismas parecen determiar que debe hacer el con ellas.”

Indudablemente, Ia posibilidad de visualizacién que representa ia
expresién pldstica es fundamental para el pensamiento creativo; es m4s facil
trabajar creativamente a partir de imdgenes concretas que con conceptos que se
quedan en el aire. Esto no excluye Ia dificultad de representar graficamente lo que
aparece como imaigenes en el cerebro. La habilidad para traducir graficamente
imdgenes (o conceptos) mentales, nada tiene que ver con el pensamiento creativo;
pués indistintamente encontramos individuos creativos en las diferentes ramas del
ejercicio profesional y cientifico, que, a pesar de sus limitaciones para expresarse
graficamente, recurren a dibujos y bocetos para aclarar ideas, visualizar conceptos y
proponer soluciones. "Es significativo uno de los resultados de un reciente estudio
sobre personas inventivas: la dnica caracteristica comin era que todas usaban
dibujos y bocetos mientras pensaban."

Por medio de dibujos y pinturas, es posible expresar mds que con
palabras. Las ideas creativas muchas veces se pierden porque quedan solamente
dichas al aire o incluso, porque es imposible expresarlas verbalmente.

Ademads del valor que la expresién plistica tiene como forma de
visualizar y concretar ideas, encontramos que la actividad de dibujar y pintar
funciona como un reguiador que facilita la extenuacidén de tensiones y conflictos
internos que frecuentemente aparecen en el proceso creativo inhibiendo las
posibilidades de concretar soluciones. Joanna Torrey, en su articule "Breaking the
code of doodles"!! plantea la importancia de garabatear, tanto para niitos como para
adultos.

Torrey considera que una de Ias razones por ia cual todos
garabateamos, aunque sea inconscientemente, es porque el garabatear es una
actividad segura que nos permite expresar emociones y exteriorizar conflicto al
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margen de cualquier otra actividad, y que no serdn sujetos a juicies. En momentos
dificiles hacer garabatos relaja la tension, dd seguridad y permite entrar en un nivel
de concentracién que nos lleva a pensar. Quizds, nuestros garabatos revelan tanto de
nosotros mismos, que rehusamos aceptar, y por eso, generalmente los devaluamos y
destruimos. Sin embargo, el significado de cada uno de nuestros trazos inconscientes
que afloran al garabatear es dificil de ser interpretado, pués se dd a través de
simbolos ambigiios. Al sentir que garabatear es una actividad irrelevante, los
mecanismos de represién inconsciente se relajan permitiendo que motivos
escondidos en la profundidad de la mente, se manifiesten ficilmente.

El garabatear permite que la angustia y ansiedad que bloquean
nuestro pensamiento, entorpeciendo el trabajo creativo, se liberen, liberando a su
vez, a la energia mental de la tension y permitiendo asi que la creatividad empiece a
trabajar. :

Durante la actividad pldstica, el niio siente, al igual que el adulto que
garabatea inconscientemente, que estd realizando una actividad lidica y recreativa,
que le permite experimentar, explorar y donde las fallas o errores no son evaluadas
como fracasos, Esto, indudablemente le da libertad y seguridad para continuar su
trabajo sin sentir la frustracion que se di al fracasar en trabajos escolares.

Hasta el momento hemos valorado a la expresién pldstica como una
experiencia concertada con el desarrollo del pensamiento creativo. Ambas
potencialidades -expresién plistica y creatividad- representan un aspecto
fundamental en el proceso de ensefianza-aprendizaje y permiten al niio relacionarse
con el mundo y cobrar conciencia de si mismo como individuo, de manera integra,
directa y real; propiciando su participaciéon activa en la vida, responsable y
consecuente con sus propias necesidades, deseos y posibilidades de crecimiento.

"Si entendemos de este modo la creacién, vemos facilmente que los
procesos creadores se advierten ya con todo su vigor desde la mds tierna infancia,
Entre las cuestiones mis importantes de la psicologia infantil y de 1a pedagogia
figura la de la capacidad creadora en los nifios, la del fomento de éstay su
importancia para el desarrollo general y de la madurez del nino. Desde los primeros
anos de su infancia encontramos procesos creadores que se reflejan, sobre todo, en
sus juegos. El nifio que cabalga sobre un palo y se imagina que monta a caballo, la
niiia que juega con su muiieca y se cree madre, los nifios que juegan a los ladrones, a
los soldados, a los marineros, todos ellos muestran en sus juegos ejemplos de la mas
auténtica y verdadera creacién." ",

A continuacién, nos referiremos a dos conceptos que frecuentemente se
mencionan cn el acto creativo y de expresién pldstica, y que hasta el momento,
hemos dejado por separado, por considerarlos una manera diferente de abordar esta
temdtica y no por marginarlos del proceso creativo. Nos estamos refiriendo a la
imaginacién y la fantasia.

José Gordillo considera a la imaginacién como un sinénimo de
fantasia, y a las dos, como una facultad humana que hace posible la creatividad.
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En el lenguaje popular, fantasia e imaginacién tienen una cierta
connotacion negativa, comparable a la locura; también se les atribuyen ciertos
poderes mdgicos inaccesibles para la mayoria. Imaginar y fantasear son actividades
propias de personas que viven desconectadas de la realidad "construyendo castillos
en el aire",

Para comprender el mecanismo psicoldgico de la imaginacién y el
proceso creativo, conviene explicar en primera instancia, la relacion existente entre
la fantasia y la realidad; es comiin trazar una frontera impenetrable que muestra la
incompatibilidad de la realidad con la fantasia, lo cudl ne es del todo cierto, y a nivel
psicoldgico, una puede nutrir a la otra o viceversa y de esta manera mantener el
equilibrio mental del individuo.

Vigotskii, plantea que "La primera forma de vinculacién de fantasia y
realidad consiste en que toda elucubracion se compone siempre de elementos
tomados de la realidad extraidos de la experiencia anterior del hombre. Seria un
milagro que la imaginacién pudiese crear algo de la nada, o dispusiera de otra
fuente de conocimientos distinta de la experiencia pasada." ™*.

El andlisis de las mds complejas y rebuscadas elucubraciones
fantasticas, siempre parten de elementos de la realidad. Los mitos y leyendas no son
mas que reelaboraciones de conceptos, incluso a veces ancestrales, en donde los
contenides simbélicos encuentran cabida en el inconsciente. La comnbinacidn de
elementos reales se dd de diversas maneras, pero invariablemente con nexos en la
realidad. De esto, podemos deducir que "..1a actividad creadora de la imaginacién
se encuentra en relacion directa con la riqueza y la variedad de la experiencia
acumulada por el hombre, porque esta experiencia es el material con el que erije
sus edificios la fantasia. Cuanto mds rica sea la experiencia humana, tanto mayor
serd el material del que dispone esa imaginacién."

Es por esto, que el desarrollo sensoperceptual desde temprana edad es
fundamental para estimular y enriquecer el pensamiento creativo. Al igual que
Vigotskii considera que la imaginacidn y la fantasia se nutren de la experiencia,
nosotros agregamos que dicha experiencia estd determinada por la aprehensién de
la realidad a través de la percepcidén y la vivencia directa que el nifio establece en su
relacion con el mundo, y consigo mismo, y la asimilacién de dicho vinculo.

Incluso, experiencias negativas, enfermedades, miedos, accidentes o
carencias pueden ser el origen de fantasias, no necesariamente también negativas.
"De aquf la conclusién pedagégica sobre la necesidad de ampliar la experiencia del
niio si queremos proporcionarle base suficientemente sélida para su actividad
creadora. Cuanto mais vea, oiga y experimente, cuanto mas aprenda y asimile,
cuantos mas elementos reales disponga en su experiencia, tanto mas considerable y
productiva serd, a igualdad de las restantes circunstancias, la actividad de su
imaginacién."

El problema que se manifiesta actualmente, es que en gran medida,
la imaginacidn infantil se nutre del producto de la imaginacién del adulto, contenida
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en gran cantidad de programas televisivos, videos e historietas, que lejos de permitir
al nifo la vivencia directa de la experiencia sensorial y su elaboracién de acuerdo a
su propia capacidad, el nifio recibe la experiencia ya procesada por el adulto, a
través de imadgenes atractivas que le inhiben toda posibilidad de participacién y
por lo tanto ,de desarrollo creativo. Esta observacién es motivo de alarma, pués
indudablemente repesenta un atentado contra el desarrollo del niio. Por un lado
enconframos que la experiencia directa del contacto con Ia realidad queda
mediatizada, y disminuida por la televisién; y por otro lado, vemos que el nifio
adquiere -y hacer propios- conceptos e ideas que nada tienen que ver con su propia
realidad. En cierta forma podemos decir que, a través de Ia television se forza al
nifio a aceptar una realidad, que no es real, sino un producto de la mente adulta que
si ha vivido ya un proceso de experiencias. Ademas, detrds de cada imdgen televisiva
hay una compleja estructura de interese e ideologias que nada tienen que ver con el
estimulo a la creatividad, sino por el contrario, que tienden a anular la
individualidad, las necesidades, los deseos e imponer un sistema de valores que
garanticen Ia conservacién y sobrevivencia de dicho sistema y los mecanismos de
poder.

En este sentido, las actividades de expresion pldstica representan "LA
OTRA ALTERNATIVA" para la imaginacién. En primera instancia, al dedicar el
niftio parte de su tiempo libre a pintar, dibujar o crear, tiene menos tiempo
disponible para exponerse al bombardeo televisivo. Aunque esto parezca una
Jjustificacién secundaria, representa un hecho de realidad: nifios que descubren en la
expresién plastica una actividad tanto o mas recreativa que la television, poco a poco
van sustituyendo la "tarde de tele” por una tarde creativa. Este cambio de actitud, se
fundamenta en que la expresién plistica permite al nifio expresar sus propias
fantasias mds libremente que viendo un programa de televisién. Ademads, la
expresion plastica es mucho mas gratificante, pués por lo menos, al final de cada
sesion, se obtienen resultados concretos: dibujos y pinturas. La expresién plastica
satisface plenamente las necesidades del nifio de proyectar su propio mundo y de
sentirse duefio y creador de su propia obra.

Fantasia y realidad no son excluyentes, Podriamos definirlas como dos
funciones diferentes del proceso cognocitivo, que se retroalimentan mutuamente y
permiten el desarrollo del pensamiento creativo. No es errado afirmar que en gran
medida, los inventos que han revolucionado la historia de 1a humanidad, fueron, en
principio, fantasias de individuos creativos que encontraron la manera de extraerlos
de su mente y traerlos a la realidad.

"La fantasia no esta contrapuesta a la memoria, sino que se apoya en
ella y dispone sus datos en nuevas y nuevas combinaciones. La actividad
combinadora del cerebro se basa, a fin de cuentas, en que el cerebro conserva
huellas de las excitaciones procedentes y todos lo nuevo de esta funcién se reduce
sencillamente a que, disponiendo de las huellas de dichas excitaciones, el cerebro las
combina en posiciones distintas a las que se econtraban en la realidad.", 18 Esta
relacién entre fantasia y memoria, alude al proceso creativo en el sentido de sus
caracteristicas de flexibilidad, elaboracién y transformacién. La actividad creativa
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en la expresidn pldstica necesariamente recurre al archivo de la memoria en la
recuperacion de experiencias previas, tanto de tipo afectivo como sensoperceptual y
de aprendizaje mecidnico (técnico), para elaborarlas y transformarlas, cargandolas
de nuevos significados. El acto creador nunca se inicia en cero, sino que por el
contrario, se sustenta a partir de lo ya existente en la memoria, reorganizando,
evaluando, transformando. Esta visién de "retrospectiva interior”, se d4
automsdticamente y con frecuencia, de manera inconsciente. No es sorprendente
descubrir que muchas obras artisticas y cientificas tienen sus raices en experiencias
infantiles, que, con el paso del tiempo, se han ido transformando en importantes
aportaciones a la cultura. En este sentido, la expresién pldstica sirve de pretexto
para que el nifio recupere y se reafirme con respecto a experiencias cercanas. En el
desarrollo cognocitivo el nifio requiere de una cierta repeticion de estimulos y
experiencias para lograr la identificacién y asimilacién de la misma, En otras
palabras, el dibujar o pintar representa para el niiio 1a posibilidad de reafirmarse
en experiencias pasadas y abre el camino en la adquisicién de nuevas vivencias,

Este vinculo de fantasia y memoria, partiendo de la realidad, se
expande en lo que llamamos asociacion libre de ideas. En este sentido, la memoria
juega un papel primordial en la posibilidad de establecer relaciones, ya sea por
analogia o por opuestos, con situaciones distintas o actuales. Esta asociacion de
ideas permite que la imaginacidn encuentre nuevas posibilidades y significados, Con
frecuencia, buenas ideas brotan de analogias y asociacion de conceptos o
experiencias aparentemente desconectadas. A través de la expresion pldstica, el nifio
va descubriendo relaciones (similitudes y diferencias) que son significativas para su
propio desarrollo. Un ejemplo de esto, lo tenemos en el caso de un niio de 3 ados de
edad, que en una actividad plastica, hizo un dibujo completo; posteriormente, lo
cubrié todo de negro. Al preguntarle pirque lo hizo, la respuesta fue contundente;
Porque se hizo de noche! La asociacién del nifio negro -noche- obscuridad que tapa
todo -es totalmente realy vilida.

Otro aspecto de la fusién de la realidad con la fantasia (o la
imaginacién) es cuande establecemos vinculo con objetos o situaciones que no se
encuentran a nuestro alcance inmediato. Por ejemplo: podemos imaginar lo que en
1a biblia se relata como el diluvio, porque hemos tenido una experiencia previa de lo
que es la lluvia, En la relacién entre la funcidn imaginaria y la realidad, existe
también el enlace emocional, que se manifiesta de dos maneras: “...por una parte
todo sentimiento, toda emocién tiende a manifestarse en determinadas imdgenes
concordantes con ella, como si la emocion pudiese elegir impresiones, ideas,
imdgenes congruentes con el estado de dnimo que nas domina en aquel instante.
Bien sabido es que cuando estamos alegres vemos con gjos totalmente distintos de
cuando estamos tristes.” !° La influencia del estado animico es determinante en
todas las conductas del ser humano. El acto perceptivo se incrementa o disminuye de
acuerdo a la carga emocional en el momento en que se di. Lo mismo sucede con la
imaginacion y la fantasia. En situaciones dificiles, de peligro o conflicto,
seguramente la imaginacién evocara experiencias anteriores diferentes a las que se
evocarian en estados de tranquilidad o de alegria. Este aspecto presenta a su vez la
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posiblidad de ser revertido. El recuerdo de una experiencia pasada puede modificar
el estado emocional del individuo. No es extraio recurrir al recuerdo de
experiencias agradables en momentos criticos como un recurso para disminuir el
dolor o la tensién. En este sentido, la fantasia funciona como un medio de evasion
En este caso, la expresion plistica presenta también la cualidad de funcionar como
regulador de tensiones. Al externar por medio del dibujo o la pintura angustias y
miedos, representados por simbolos inconscientes que cobran forma a través de la
imaginacidn y la fantasia, el estado emocional se modifica.

"Todas_las formas de la representacién creadora encierran en si
elementos afectivos.">! Indudablemente, la creatividad estd sujeta a los cambios
emocionales que sufre el individuo. La expresion plastica tiende a despertar en la
persona, la aceptacion de los diferentes estados emocionales como vilidos y que
constituyen la riqueza de la experiencia de vivir. Un sentimiento de tristeza puede
ser transformado en una conmovedora obra artistica al igual que la alegria puede
motivar la creacién de una obra alegre. Lo importante, es valorar cada uno de los
distintos estados de animo, como sentimientos propios y reconocer que sy
manifestacién (ya sea a través de la imaginacion, los simbolos de la fantasia y la
expresion plastica) es lo que hacen del hombre, un ser vivio y sensible. En este
sentido, la imaginacidn de otros, proyectada en obras creativas, nos identifica como
participes de una misma emocién. Es a través de las fantasias de otros que vemos
reflejada nuestra propia realidad.

El universo de la imaginacién y la fantasia cobra forma conereta en los
simbolos y arquetipos, que aun inconscientemente, han sido transmitidos de
generacién a generacion, a través de milenios, y que aiin hoy en dia, son la fuente de
inspiracion de personas creadoras, que las han recuperado y transformado al
lenguaje contemporineo, pues reconocen en ellos los valores universales de la
humanidad.

Para terminar, diremos que en todo acto creative estan conjugindose
diferentes procesos de la naturaleza del ser humano y que van desde la percepeidn,
la inteligencia, el conocimiento, la imaginacidn, la sensibilidad, la emocién y la
capacidad para expresarlos. Por lo cudl, lo importante en una obra creativa, no es lo
que se ve, sino lo que se descubre. Y, citaré a José Gordillo pués considerd que su
concepcién de la creatividad es lo mds cercano a lo que realmente significa, o
debiera significar, ser creativo: "la creatividad es {qinds afta facultad del pensamiento
humano integral,, es un cambio en las actitudes que torna trascendente la conducta.
Es cuando el (rgbgjo, como medio de vida, se transforma en la obrg come razén de
vivir." "La creatividad es una forma de vivir. La tinica forma de vivir."
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DEL DESARROLLO DE LA
CAPACIDAD EXPRESIVA CREATIVA

"El proceso de dibujar es, ante todo, el proceso de poner en
accion la inteligencia visual. A diferencia de la pintura y la
escultura, es un proceso en el que el artista se explica a st
mismo, y no al espectador, lo que estd haciendo. Es un
soliloquio antes de convertirse en comunicacion.”

La expresion plistica infantil ha sido tema de muchas investigaciones y
escritos en las dltimas décadas. Esto nos ha llevado a considerar los trabajos
infantiles como medio de desarrollo, como forma de expresién o como una manera
de elaboracién de conflictos.

En el campo educativo, encontramos que la expresién plistica se
valora como una forma de desarrollar el sentido estético, de estimular la capacidad
sensoperceptual y de control visomotriz, Desde el punto de vista psicolégico, 1a
expresién pldstica es un medio para evaluar la inteligencia y la personalidad del
niito. Incluso para conocer sus conflictos internos.

Cualquier postura que se adopte para evaluar la expresién plistica
infantil, requiere, de parte del adulto, tener una idea clara de lo que representan las
actividades pldsticas de los nifios y conocer las etapas del desarrollo del mismo.
Porque, "La figura que el niiio dibuja o pinta es mucho mas que unos cuantos trazos
en un papel. Es una expresiéon del nifio integro correspondiente al momento en que
pinta o dibuja. Cada dibujo refleja los sentimientos, la capacidad intelectual, el
desarrollo fisico, 1a aptitud perceptiva, el factor creador implicito, el gusto estético e
incluso el desarrollo social del individuo. Pero en los dibujos no solamente se
reflejan todas las propiedades, sino que también se perfilan en ellos todas las
transformaciones que sufre el nifio a medida que crece y se desarrolla."

Cada pequeiia obra tiene valor por si misma pués constituye un
pequeiio eslabén en el proceso de crecimiento, y asi como se puede afirmar que no
hay dos nifios iguales, también es cierto que de los miles de dibujos infantiles
tampoco encontraremos dos que sean iguales. A medida que el nifio se desarrolla,
fisica, intelectual y emocionalmente, modifica su forma de expresion. Comprender
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cada una de las diferentes etapas, sus motivaciones, necesidades y posibilidades de
realizacion, constituyen el primer paso, para que las actividades de expresion
pldstica sean todo lo provechosas que pueden ser, Ignorar que cada nifio es un ser
independiente, con caracteristicas propias que lo diferencian de los demds, y que
vive su proceso de acuerdo a su ritmo, es un grave error, que afectari directamente
en él. La sensibilidad infantil es diferente a l1a del adulto, siendo los niiios
generalmente mas espontdneos, auténticos, originales e intensos. Compenetrarse en
el mundo infantil, compartiendo el momento migico de la creacion nos permite ver
que "ser nifos" no solamente significa jugar y divertirse. La mayoria de los niiios
sufren angustias y ansiedades que para ellos son dificiles de entender y resolver. Ser
niios no es ficil. Crecer y desarrollarse puede convertirse en un tormento infinito.
Trabajar con nifios., y sobre todo, en actividades que involucran la sensibilidad y la
intimidad de la persona, requiere de una gran responsabilidad y consciencia clara
de lo que significa ayudar a ser.

El desarrollo de la expresién pldstica infantil, estd determinado en
gran medida por otras esferas de crecimiento. Betty Edwards considera que "Los
progresos artisticos de los nifios estdn ligados a los cambios de desarrollo que tienen
lugar en el cerebro. En las primeras etapas, los hemisferios de un bebé no estin
especializados en funciones diferentes. La lateralizacién -consolidacién de funciones
especificas en un hemisferio u otro- progresa gradualmente durante la infancia,
paralelamente a la adquisicién de habilidad con el lenguaje y los simbolos
artisticos de la infancia.” Si bien es cierto que todos los niios viven este proceso de
desarrollo, también podemos afirmar que cada uno lo vivencia de manera distinta.
El grado de maduracidén a nivel neurolégico determina en gran medida éstas
diferencias. La estimulacién externa que los nifos reciben , es también un factor
que acelera o retarda el desarrollo.

Cada nifo nace en condiciones especiales, en familias con
caracteristicas muy particulares; por lo tanto, es evidente que posea, desde pequeiio,
cualidades que lo constituyen como un individuo diferente a todos los demds.
Hacemos hincapie en ésta condicion de diferenciacién individual, pues
consideramos que, a pesar de que se han establecido algunas etapas en el desarrollo
expresivo, estas no delimitan procesos iguales; mas bién representan la estructura
global del desarrollo, como un patrén de referencia que nos permite conocer el
momento en el que se encuentra cada nifo.

El ritmo propio con que avanza cada uno, debe ser respetadoy
contextualizado en su desarrollo integral. Debemos estar conscientes de que aunque
el proceso es personal y las distintas etapas se interrelacionan y son flexibles, hay
casos de nifios que presentan problemas de desarrollo mas profundos, y que se
evidencian en la expresién plistica. En esta situacién, es importante observar las
dificultades del nifio, y en todo caso, remitirlo con un especialista.

No debemos olvidar que la expresién pldstica es un proceso de
desarrollo, constante y dindmico, y que involucra: el desarrollo emocional y afectivo,

Capftulo 1V
-87-



el desarrollo intelectual, el desarrollo fisico, el desarrollo perceptive, el desarrollo
social, el desarrollo estetico, y el desarrollo del pensamiento creativo.

Entre los distintos criterios establecidos por varios autores que definen
las etapas del desarrollo de la expresién pldstica infantil, encontramos mas
similitudes que diferencias. De uno a otro varian las denominaciones
correspondientes a cada estadio, pero de manera general, presentamos el siguiente
esquema: .

24 2i P iy

Garabateo
7 2i Ef .
' Representacién intencional
7.9 ai E m
Realismo 16gico e intelectual
9-11ai E Y
Realismo visual

Etapa del razonamiento. 4

41 PRINCIPIOS DE LA AUTOEXPRESION.
LA ETAPA DEL GARABATEO.

"Los niitos empiezan a hacer marcas en el papel hacia el afio y medio de
edad, cuando se les dd un Lipiz o un crayon y descubren que ellos sélos pueden hacer
una marca. Es dificil imaginar la sensacién de maravilla que el nifio experimenta al
ver una linea negra saliendo de la punta de un palo, una lfnea que él puede
controlar. Todos hemos tenido esa experiencia."

Todos los nifios del mundo, sin distincion de raza, nacionalidad o
condicién econémica realizan sus primero garabatos alrededor del aiio y medio de
vida. Estos primeros dibujos se ddn de manera espontinea y natural, sin
necesidad de ser conducidos a ello. No es necesario decirle al nifio que dibuje, como
tampoco lo es ordenarle jugar. El placer que el nifio siente al descubrir la
posibilidad de hacer rayas, es comparable a cualquier otro descubrimiento que ¢l
hace del mundo y de si mismo. Es similar a una sensacién de poder, de sentir la
expansién de su cuerpo mads alld de los limites corporales. A través de los primeros
garabatos, el bebé empieza a imprimir su personalidad en el mundo externo.
"Aungue el nifio se expresa vocalmente muy temprano, su primer registro
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permanente toma la forma de un garabato alrededor de los dieciocho meses de
edad. El primer trazo es muy importante en su desarrollo, pués es el comienzo de la
expresion que no solamente lo va a conducir al dibujo y a la pintura, sino también a,
la palabra escrita.” 6 Lamentablemente, la palabra "GARABATO" tiene
connotaciones negativas para la mayoria de los adultos. Con frecuencia se considera
como una perdida de tiempo y una actividad poco o nada provechosa. Sin embargo,
el acto de "garabatear” es determinante en el desarrollo integro del nifio pués
involucra procesos intelectuales, sensoperceptuales, afectivos y psicomotrices. Es el
primer eslabdn, he alli su importancia en la larga trayectoria del aprendizaje. Es el
principio del proceso expresivo y que permite al niiio establecer otro tipo de relacién
con el mundo, diferente a las establecidas anteriormente. Garabatear es tan
fundamental para el equilibrio emocional del nifio como el llorar y reir. Y para el
adulto, los garabatos son el primer contacto tangible que podemos establecer con la
mente del nifio. De alli que la manera como se reciben y valoran los primeros trazos
infantiles serd determinante en la actitud y valoracion que el nifio dard a ésta
actividad. Cuando el lenguaje articulado todavia no constituye el medio de
comunicacion del nifio, sus dibujos son su expresién mds auténtica, profunday
personal.

Entre los 18 meses de edad y los cuatro afios, el garabato evoluciona,
pasando necesariamente por diferentes etapas, siguiendo un orden bastante
predecible, aunque en cada niiio se dd4 de manera distinta. Este proceso se inicia con
trazos desordenados que gradualmente se transforman hasta convertirse en
dibujos con una cierta relacion y un cierto contenido significativo para los adultos,
hasta concretarse en imagenes visuales reconocibles por su similitud con objetos de
la realidad. Las etapas progresivas de evolucidn en el garabateo, son bastante
similares en todos los nifios, sin embargo es muy importante recordar que cada niiio
es diferente y que sus pautas y ritmos personales determinan su propia evolucién
expresiva e individual. Asi como observamos niifios que prematura y rapidamente
maduran en la autoexpresién, hay nifios que les toma mais tiempo, y tal vez mds
esfuerzo, concluir una etapa e iniciarse en otra. Estas diferencias en los procesos
individuales son producto de un sinnimero de factores, (externos e internos) que
deben considerarse para comprender el ritmo propio de cada nifio. Carencias
afectivas y poca estimulacién sensoperceptual pueden ser razones gue retarden el
proceso evolutivo natural de la expresién pldstica; aunque también pueden ser
sintomas de deficiencias fisioldgicas o falta de madurez neuroldgica. En este
sentido, resulta imitil forzar a un nifio a pasar de una etapa a otra; incluso es
contraproducente. Es mds provechoso estimular al nifio en las dreas que presenta
problemasy darle seguridad para continuar en su evolucidn.

De las etapas en el proceso evolutivo del garabateo, encontramos que
cada autor las diferencia y categoriza de manera distinta.

La Dra. Rhoda Kellogg fundamenta su estudio en la experiencia de 20
afos, durante los cuales se dedicé a observar 5 horas diarias a nifos mientras
dibujaban, lo cudl la llevé a definir cuatro estadios que van desde los dos aios hasta
los cinco aiios de edad.
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El primer estadio denominado: "ESTADIO DE PATRONES" se refiere
alos llamados garabatos bdsicos que suceden alredor de los dos afios y se
prolongan hasta casi los tres aios. En este estadio el nifio goza con el movimiento de
su mano, lo cual le resulta sumamente placentero. Garabatea ain sin control visual
y inicamente obedeciendo a la tensién de la mano. En este primer nivel, la Dra.
Kellogg reconoce veinte trazos distintos, los que a su criterio constituyen la materia
prima del arte.

Posteriormente, el nifio empieza a poner atencién en lo que hace, a ver
sus trazos y a experimentar con el espacio dentro de la hoja de papel. A este nuevo
nivel la Dra. Kellogg denomina "PATRONES DE DISPOSICION" y est4 en gran
medida supeditado a la percepcidon espacial que el nifio ha ido asimilando de su
entorno.Consecuentemente, entre los dos y tres afios de edad, los nifios intentan
representar sus propios "DIAGRAMAS NACIENTES", Asf encontramos cfrculos o
tridngulos que tratan de emerger de un conjunto de lineas desiguales. A este estadfo
Ia Dra, Kellogg denomina "ESTADIO DE FIGURAS"y lo clasifica en tres categorfas:
diagramas nacientes, diagramas y combinaciones.

En este estadio de figuras encontramos seis tipos de trazos: 1.- Circulo
y 6valo; 2.- Cuadrado y rectdngulo; 3.- Tridngulo; 4.- Tache; 5.- Cruz; 6.- Linea sin
forma definida. El hecho de que el niiio sea capaz de representar estos diagramas, ya
es prueba de la utilizacion de la memoria visual y de una planificacién deliberada
del trabajo; en este momento el nifio ha descubierto su propio sistema para trabajar
, hecho que le ayuda a seguir evolucionando en su proceso. Al unir tres o mds
diagramas bdsicos, se constituyen los AGREGADOS. Las combinaciones posibles
son infinitas y surgen espontdneamente de cada nifio.

Con el surgimiento de los AGREGADOS, el nifio se inicia en el
ESTADIO DEL DIBUJO, que ademds de los agregados, incluye mindalas y
finalmente soles y radiales en un intento de representacién de la figura humana. Ya
cerca de los cinco aios, el nifio muestra una marcada prefencia por la
representacion de la figura humana.

Este largo proceso de aproximadamente tres afios demuestra que el
nifio es capaz de mejorar por si solo su coordinacion visomotora, a través de un
trabajo voluntario; demostrando también que es capaz de percibir y diferenciar la
figura del fondo, asi como diversas figuras, abstrayendo y separando las partes del
conjunto total.

El vivenciar libremente este proceso, permite al nifio planeary
premeditar previamente su trabajo, lo cual le facilita su evolucién. En este estadfo,
se ejercita ya la memoria visual, el sentido de equilibrio del conjunto e
intuitivamente, la simetria,

Evidentemente, cada una de estas habilidades y capacidades que el
nifio despliega libremente al dibujar, trascienden en su desarrollo global y lo
preparan para mis adelante, estar en condiciones de adquirir el lenguaje escrito.

Capitulo 1V
.90-



En contraste con los estadios esquematizados de la Dra, Kellogg, que
reducen el proceso evelutivo del garabateo en grandes blogues de habilidades
visomotoras, encontramos que Betty Edwards establece una clasificacién mds
continda y eldstica, por lo tanto, mis ficilmente adaptable al proceso del dibujo en
los nifios.

Edwards observa que los primeros garabatos se ddan alrededor de los
18 meses de edad; y que a partir de este momento, en que el nifio descubre el control
de la linea, se inicia un proceso de experimentacién constante, sin importar la
superficie y los medios de que disponga. Lo mismo pueden ser sobre la tierra con
una vara, como sobre un vidrio empanado o con un clavo sobre un mueble,

Al principio, los garabatos se ddn al azar, pero pronto empiezan a
adquirir formas. "Uno de los movimientos bdsicos es el circular, que surge
probablemente del movimiento natural del hombro, brazo, muiieca, manos y dedos.
El movimiento circular es mds natural que el necesario para dibujar un cuadrado.”
Estos "circulos” no son necesariamente circulos completos u dvalos, sino mas bien,
Edwards se refiere a lineas curvas mds que a rectas, pués el control necesario para
conseguir trazar lineas rectas, requiere de mds fuerza y control visual,
Observemos el movimiento natural de las manos y brazos y veremos que éstos son
mids bien curvos y flexibles que rectos y rigidos.

Después de explorar diferentes tipos de lineas, los nifios descubren que
un garabato puede representar algin objeto del entorno. A partir de un trazo
circular, afiade dos marcas para los ojos y los denomina; "Mam4", "Papa” o "Este
soy yo". Este salto cualitativo en la evolucion del garabato es de suma importancia
pués el niiio descubre que es posible relacionar sus dibujos con su entorno. Es asi
como la expresién plastica empieza a constituirse como lenguaje visual y es un paso
significativo en la exploracién del mundo. Mis adelante, a los circulos con ojos se les
agregan boca, lineas para representar brazos y piernas. "Esta forma, simétrica y
circular es una forma bdsica universal, que dibujan todos los nifios. La forma
circular puede servir para casi todo: con ligeras variaciones, puede reprentar un ser
humano, un gato, el sol, una medusa, un elefante, un cocodrilo, una flor o un
microbio. Para el niiio, el dibujo es lo que él diga que es, aunque probablemente va
haciendo sutiles modificaciones de la forma bdsica para ayudar a transmitir la
idea."

Es importante observar que la forma circular puede ser todo o nada. El
circulo es por si mismo una forma cerrada, que contiene, protege y se adapta casi a
cualquier objeto del exterior. Quizd, en esta edad, en que el interés del nifio se
centra principalmente en su persona, el circulo es la figura que mejor representa su
percepcién de él mismo, La explicacién de lo que representa cada dibujo, debe ser
expresada libremente por el niiio; de esta manera le permitimos tomar conciencia de
la relacidn entre su trabajoy lo que lo rodea. Si nosotros sugerimos algin
significado, seguramente el niio lo aceptard como mas vilido por sobre su propia
intencién de comunicacién; esto merma la seguridad del nifio inhibiendo su
vinculacion afectiva entre sus propios dibujos y el mundo.
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Después de los tres aios, la conciencia y percepciéon del mundo en el
nifio se va enriqueciendo, lo cual se refleja en sus dibujos. A medida que toma
conciencia de su propia imdgen corporal, al circulo (cabeza) con patas, le incorpora
el cuerpo, obviamente sin relacién de proporciones, ni muy acorde todavia a una
figura humana bien estructurada. Generalmente el cuello, los hombros, codos,
cintura, caderas y rodillas pasan desapercibidos; a menos que tengan algin
significado especial para el nio. La manera como el nifto representa la figura
humana, corresponde directamente a su propia percepcion de si mismo.

Hacia los cuatro afios, los nifios empiezan a descubrir detalles que
suelen agregar a sus dibujos: botones, cierres, corbatas, collares y demds accesorios
del vestido que les llaman la atencién, aparecen en sus personajes. En este sentido
es usual que las nfias pongan especial interés en los adornos femeninos. Los dedos al
final de la lfnea que representa el brazo y la mano, empiezan a ser dibujados aunque
su niimero es totalmente arbitrario.

A simple vista, muchos dibujos infantiles son parecidos, sin embargo
responden a patrones propios que se repetirdn frecuentemente hasta afios
posteriores. Seguramente cada uno de nosotros recordara preferencias por dibujar
siempre lo mismo o por evitar ciertos detalles. Entre los cuatroy cinco aios, el
dibujo de la figura humana ya se ha consolidado de manera convincente rara el
niio, lo cual le permite empezar a dibujar temas mas complejos con una tendencia
anecddética, adaptando sus formas conocidas a sus necesidades expresivos. En este
momento los dibujos infantiles se enriquecen torndndose mas expresivo, pués el
dominio de las formas les permite poner de manifiesto ideas, sensaciones,
sentimientos, temores y deseos. Es aqui cuando la expresion plistica infantil
encuentra su miximo punto como lenguaje visual pués ain el lenguaje oral no es
suficiente y el lenguaje escrito tampoco existe. Ademds, 1a autorepresién expresiva
(inconciente) todavia no coarta la espontaneidad ni honestidad, permitiendo que el
pensamiento aflore libremente. Independientemente de la carga emocional de cada
dibujo, las relaciones espaciales, las proporciones e incluso los temas dibujados, las
obras logradas en este momento del proceso, hablan por si mismas, conteniendo ya,
gran cantidad de elementos visuales.

A diferencia de los estadios en el proceso evolutivo del garabato
sustentado por la Dra. Kellogg, encontramos en el planteamiento de Betty Edwards,
desde los primeros garabatos hasta la obtencién de la figura, una concepcién del
desarrollo como un proceso mas dindmico, continuo, integrador y natural, Edwards
concede gran importancia al factor emocional y afectivo de los dibujos.

Sin embargo, yo considero que la evolucién hasta la obtencidn de
figuras reconocibles suele ser mds azaroso y estd determinando por otros factores
de madurez emocional y fisiolégica, asf como también por la estimulacién
sensoperceptual que se recibe del exterior. Evolucionar en el dominio de los trazos
hasta convertirlos en formas, no es un proceso aislado en el desarrollo del niiio, sino
por el contrario, es la actividad integradora de todos los aspectos que propician un
desarrollo total.
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A continuacién, presentaremaos el planteamiento de Viktor Lowenfeld
referente a las diferentes etapas del proceso del garabateo. Considero que
Lowenfeld establece un criterio que sintetiza el criterio de la Dra. Kellogg con el de
Betty Edwards, integrando el aspecto afective, emocional, fisico, perceptual e
intelectual en el proceso de la evolucidn de la expresién pldstica. Asi, Lowenfeld
sustenta tres categorias secuenciales en los garabatos: garabates desordandos,
garabatos controlados y garabatos con nombre.

GARABATO DESORDENADO

Cerca de los 18 meses de edad se originan los primeros trazos.
Generalmente no tienen sentido y el nifio alin no es consciente de lo que podria
hacer con ellos. Obedecen a una necesidad kinestésica mds que a una necesidad
expresiva. Los trazos varian en longitud y direccién aunque a veces son repetidos.
Con frecuencia se observa que el nifio mira hacia otro lado y no en direccidén a su
dibujo, sin poner atencién en lo que hace, mientras continia con el movimiento de su
mano. La calidad de la linea varia considerablemente con resultados un tanto
accidentales. A esta edad, 1a manera de sostener el Iipiz o la crayola es diferente en
cada nifio. Aiin no existe el control sobre los dedos y la mufieca para dibujar, y
aunque nos parezcan trazos pequefios, debemos considerar que el nifio emplea todo
su brazo realizando grandes movimientos.

"Es importante mencionar el hecho de que los garabatos no son
intentos de reproducir el medio visual circundante. Los garabatos mismos tienen, en
gran medida, como base, el desarrollo fisico y psicolégico del nifio, y no una
intencién de representar algo. Sin embargo, el hecho de trazar lineas al acaso le
resulta sumamente agradable. El niiio se siente fascinado por esa actividad y goza
de sus garabatos, como movimiento y como registro de una actividad kinestésica, A
veces, los garabates se hacen en el polvo acumulado en las paredes o en los muebles,
si no se proporcionan los instrumentos y el lugar adecuado."

En esta etapa del "GARABATEO DESORDENADO", trazar un dibujo
de algo real es inconcebible, pués adn el niiio no estd en condiciones de vincular sus
trazos con objetos reales. Apenas estd descubriendo la coordinacién visomotora,la
coneccién entre lo que su mano haceylo que ¢l percibe. Forzarlo a dibujar cosas
reales, es perjudicial para su desarrollo posterior, pués en este momento el
garabatear responde tnicamente a una necesidad motriz s mis que de
comunicacién. Ademds, el poco control que tiene sobre su trazo le impide realizar
cualquier otro tipo de dibujo. El demandar de ellos dibujos reales. les provoca
confusién, pués todavia no estdin en condiciones de establecer este tipo de relaciones.
La frustracién y sentimiento de impotencia al no poder satisfacer las demandas de
los adultos, merman su seguridad e inhiben el impulso que sienten por trazar lineas.
La actitud del adulto frente a los "GARABATGS DESORDENADOS" debe ser de
aceptacion y apoyo, brindindele al nifio el estimulo necesario para esta actividad y
los materiales que requiera.
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GARABATO CONTROLADO.

Después de aproximadamente seis meses de garabatos desordenados, el
nifio descubre 1a vinculacién entre los movimientos de su mano y los trazos que
aparecen en el papel. Este paso es de gran importancia en el desarrollo del nifio pués
es el principio de la coordinacién visomotora, habilidad de gran trascendencia para
desarrollar todas sus actividades y posteriormente, para la adquisicién de la
escritura, Aunque a simple vista no hay gran diferencia entre los dibujos de
garabatos desordenados y los controlados, 1a actitud del niiio si es distinta. El nuevo
descubrimiento del control que ejerce sobre el trazo lo induce a experimentar nuevos
movimientos y cbtener diferentes resultados, lo cual absorbe toda su atencién y
concentracion. Ahora los trazos pueden ser mas largos y ltenar todo el espacio, sin
embargo todavia no es posible que sostenga el lipiz o la crayola adecuadamente,

Al acercarse a los tres aiios, los nifios son capaces ya de copiar una
raya, una cruz o un circulo, El trazo de cuadrados, rectingulos y tridngulos atin se
les dificulta. No obstante, debido a que los garabatos se tornan mids elaborados, el
nifio empieza a relacionar sus dibujos con algo del ambiente, Claro esti que sus
asociaciones dibujo-objeto resultan muy particulares y dificiles de comprender para
los adultos. Por este motivo, no es recomendable adjudicar significados a los
dibujos, sino mds bien motivar a que cada nifio exprese verbalmente lo que su
dibujo representa. Este nuevo control sobre el garabato (coordinacién visomotora)
se refleja también en actividades de vida diaria que seis meses antes el nifio no
podfa ejecutar satisfactoriamente; por ejemplo: abotonarse sélo, comer sin ayuda,
son resultado del control que empieza a sentir sobre sus movimientos.

La participacién del adulto es ahora mucho mas importante pués el
niiio goza plenamente de la sensacién kinestésica y su dominio. Y busca compartir su
entusiasmo. Participar en el proceso evolutivo del nifio significa comprender,
valorar y estimular cada esfuerzo, cada logro, como si fueran propios.

GARABATO CON NOMBRE

Llega un momento, cerca de los cuatro afios, en que el niiio empieza a
dar nombre a sus dibujos "Esta actitud de dar nombre a los garabatos es muy
significativas, pués es indicio de que el pensamiento del nifio ha cambiado.”

Hasta la etapa anterior (garabato controlado), el nifio se sentia
satisfecho del control sobre los movimientos de su mano; al otorgarles nombres, ha
empezado a relacionar sus movimientos con el mundo que lo rodea. Esto significa
que su capacidad perceptiva y afectiva se ha abierto al mundo y de que se encuentra
en condiciones de establecer nuevas relaciones. "Ha cambiado del pensamiento
kinestésico al pensamiento imaginativo."

Este avance cualitativo se di alrededor de los tres afios y medio y su
trascendencia radica en que la mayor parte de nuestros pensamientos se hacen en
términos de imdgenes mentales. En este punto el nifio inicia su desarrollo en la
retencion visual (memoria visual), lo cudl serd una condicién indispensable para la
adquisicion de la lecto-escritura,
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A grandes rasgos, los dibujos no han cambiado demasiado desde los
primeros trazos, pero el proceso que el nifio ha asimilado se evidencia en toda su
conducta y sobre todo, en su actitud al dibujar. En esta etapa, es frecuente que el
nifio empieze a dibujar con cierta premeditacion de lo que quiere hacer; existe ya
una intencién previa, producto de 1a retencién visual que le permite recordar
imdgenes o experiencias que desea recuperar. Es frecuente que en ésta estapa, el
nifio insista en repetir ciertas formas que le son especialmente significativas,

En este momento, la satisfaccién que le produce el control sobre sus
trazos sigue siendo fundamental, pués le d4 la sensacién de poder y mucha
seguridad. Ahora el tiempo que se concentra dibujando es mayor y mas intenso; el
nifio realmente se abstrae del mundo para involucrarse totalmente con su trabajo.
Sus garabatos se vuelven mas complejos y diferenciados.

El nombre o descripcién verbal que el niio hace referente a su dibujo,
lo convierte en un medio expresivo. Y le permite al nifio reafirmarse con respecto al
objeto o tema dibujado. Aunque aiin las imigenes dibujadas son totalmente
abstractas, el significado que el nifio les dd es totalmente vilido. Es importante
como adultos, abstenerse de encontrar algiin parecido con Ia realidad visual o emitir
clasificaciones que nada tienen que ver con la intencidn expresiva del nifio. Por el
contrario, en esta etapa, igual que en las anteriores, es importante la confianza,
seguridad, entusiasmo y aceptacién que los adultos transmitan a los niiios,
Estimular su trabajo y permitirles ejercitarse con plena libertad contribuye en gran
medida a que su desarrollo se dé pautatina y progresivamente, Garabatear es una
actividad relevante en el desarrollo del nifio pués le permite en un principio,
descubrir y ejercitar Ia coordinacién visomotora y mis adelante, establecer vinculos
referenciales con la realidad. Garabaterar es mds que una actividad recreativa, pués
ademis de proporcionar placer al ejecutar el movimiento, le brinda al nifio
seguridad al sentir el control sobre sus trazos y, hacia los cuatro aiios, es un
estimulo a la imaginacidn e identificacién con el mundo y consigo mismo,

Lowenfeld considera que en el acto de garabatear, el empleo del color
no es muy necesario, sobre todoe durante las etapas de garabatos desordenados y
garabatos controlados, pués el interés del nifio en este momento esta enfocado
principalmente a la ejecucién visomotora. Incluso, el contacto con el color puede
apartar la atencién del nifio de su tarea principal. En ésta primera etapa lo mis
recomendable es utilizar color negro sobre papel blanco o gis blanco sobre el
pizarrdn negro, para lograr fuertes contrastes y que el nifio perciba facilmente el
trazo obtenido. Solamente al iniciar 12 etapa de dar nombre a los garabatoes y
requerir de colores para dar distintos significados es recomendable iniciar el
manejo cromitico. En este aspecto, yo difiero con Lowenfeld pués de los dos a los
cuatro aitos, 1a actividad de garabatear debe ser realizada continuamente, de ser
posible todos los dfas, lo cual permite intercalar esporidicamente el manejo del
color, pués aiin con nifios pequeiios que apenas conocen los nombres de los colores,
el acto perceptual de diferenciacién y el inventar nuevas combinaciones resulta muy
estimulante y permite al niiio sensibilizarse hacia el mundo de los colores. Esto no
significa que le reste importancia a la actividad visomotriz, pero también considero
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que el mundo del color resulta tan atractivo rico y "mégico” para posponerla hasta
después de los cuatro aios.

De la manera como el nifio se involucra con sus garabatos, con el ldpiz,
la pintura u otros materiales, es posible inferir su tipo de relacién con el resto de su
ambiente. "Los nifios que tienden a ser timidos y delicados encaran las actividades

artisticas de la misma manera. Sus mismos garabatos reflejan la personalidad
delicada y timida.

Un niiio que ha perdido confianza en su capacidad para adaptarse a
situaciones nuevas, tiende a garabatear con repeticiones estereotipadas. Es muy ficil
descubrir falta de confianza en estos rasgos repetidos, que se han trazado una y otra
vez como medida de seguridad. Esta seguridad resulta peligrosa, pues puede inhibir
el desarrollo del niiio, ya que tiende a bloquear cualquier evolucidn ulterior. Por
consiguiente es importante para el desarrollo emocional del nifio que se lo estimule
para que elabore y descubra las posibilidades del garabateo.

La etapa del garabateo es también relevante pues refleja en gran
medida el proceso de desarrollo del nifio, Para entender justamente el nivel de
desarrollo alcanzado por cada nifio en un momento determinado, es fundamental
tener siempre presente que, aunque el proceso es contintio, no es uniforme ni
simultdneo en todos los nifios. Asf comc encontramos grandes diferencias en el
crecimiento ffsico, también las hay en la evolucién del garabateo. No obstante,
existen ciertos parimetros indicativos del desarrollo alcanzado en cada etapa. Por
ejemplo: "Los primeros garabatos registran una actividad kinestésica y, en ellos, las
Ifneas aparecen hechas al azar o repetidas como para dominar un trazo particular.
Poco a poco el adulto adiestrado para ellos puede percibir cambios ¢ .ando el niiio
comienza a hacer una figura cerrada o varias figuras cerradas reunidas en
configuraciones complejas. Esto no implica que el nifio este intentando la
representacion visual de los objetos o que no tenga el suficiente control visual
para lograr esa representacion. Significa mas bien que los conceptos del nifio mds

aild del yono se han desarrollado por entero y que no tiene una completa
integracién visomotriz."

Como pautas de desarrollo, podemos considerar también, que a la edad
de tres afos, la mayoria de los niiios son capaces de copiar un circulo, pero apenas
hasta los cuatro aiios serdn capaces de copiar un cuadrado o un tridngulo. También
se ha establecido que los nifios muy pequefios "captan primeramente la dimensién
vertical, para luego reconocer 1a horizontal y, sélo en wltimo lugar, comprenden la
dimensidn diagonal. El nifio que garabatea no es capaz de copiar una diagonal, pués
€ésta es una tarea que la mayoria de los nifios sélo pueden realizar después de los
cinco afos.” ~ Aunque en ocasiones es posible observar en los dibujos infantiles
lineas diagonales o cuadrados en edades prematuras, estos trazos se pueden

interpretar como accidentales, pues el niiio todavia no tiene conciencia de lo que
estd dibujando.
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Existen muchos otros factores que propician o entorpecen el proceso de
desarrollo en el garabateo. Las diferencias en los dibujos reflejan las
transformaciones fisioldgicas y psicolégicas de cada nifo.

A estas alturas, ya ha quedado definido que el nifio se inicia en la
expresion pldstica por medio del garabateo cerca de los dos aiios, y evoluciona
continuamente pasando por las diferentes etapas hasta los cuatro aiios
aproximadamente, aunque evidentemente existen nifios que estin por encima o por
debajo del promedio para su edad. Suele suceder que niiios inseguros o con algunos
problemas en otras dreas del desarrollo global, reflejan su retraso en la evolucién
mds lenta de su dibujo. Esto generalmente es superado con la ayuda (apoyo,
estimulacién y confianza) que el adulto le pueda proporcionar. En casos extremos,
digamos nifios de seis-siete afios que atin permanecen estacionados en el nivel de
garabateo, es necesario recurrir a un especialista, pués este retraso es significativo
de otros problemas mds profundos que requieren de atencién inmediata.

En lo referente a la motivacidn artistica (estimulacidn) que el adulto
debe proporcionar al nifio, primordialmente es proveerlo de los materiales
adecuados y apoyarlo en su trabajo por medio de elogios y felicitaciones que den al
niiio seguridad y confianza para continuar su desarrollo. Valorar sus logros es
fundamental para que el nifio se valore asi mismo.

El tiempo de atencién (concentracién) que un nifio puede dedicar a sus
dibujos, varia de niiio a nifio y estd sujeto a las condiciones y materiales de trabajo;
el trabajar con materiales duros como crayolas, demanda de los nifios un mayor
esfuerzo que dibujar con gises. Papeles delgados que se rompen con facilidad o
demasiado rugosos que impidan el trazo continio, entorpecen el trabajo infantil
causando frustracién y pérdida de interés. Aunque tedricamente a esta edad los
nifos estin suficientemente automotivados para dibujar, en casos de nifios
desmotivados es necesario un trabajo personal de estimulacién que logre despertar
su interés en el dibujo. La demotivacion infantil en este sentido seguramente estd
sujeta a otras razones que requieren ser diagndsticadas y atendidas, pues por
naturaleza, el nifo se siente atraido a dibujar sin necesidad de ser obligado a ello.
Aunque el acto de garabatear es de suma importancia para el desarrollo global del
nifio en sus primeros afos de vida, no es la tinica actividad expresiva pldstica que se
deba fomentar. Paralelamente al dibujo, el trabajo de modelar, recortar, pegar y
rasgar papel y el trabajo creativo con materiales tridimensionales también
estimulan y contribuyen al desarrollo de la coordinacién visomotora,

En la actividad de modelado, el proceso evolutivo del nifio es similar
que al garabatear. En un principio, el manipular la masa, amasarla, despedazarla,
juntarla y volverla a despedazar, es equivalente al garabato desordenado. Después
de un tiempo de experimentacién con el material, el nifio descubriri la posibilidad
de hacer "bolitas y viboritas" de diferentes tamarfios lo cual lo lleva a crear otro tipo
de formas, agregando y modelando el material. Cerca de los cuatro afios, sus
pequeiias esculturas se tornarin mds elaboradas y al igual que en los garabatos,
recibirdn nombres. Con respecto a la habilidad para recotar, también es importante
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entender el proceso por el cuil el nifio debe evolucionar hasta conseguir dominar las
tijeras. En ésta actividad la i mjerencla del adulto debe ser mds directa para evitar
accidentes.

Para iniciar al nifio en el recortado, es necesario empezar razgando
papel con los dedos. Posteriormente se le podrdn facilitar tijeras, tomando en
consideracién que éstas sean adecuadas al tamaiio de 1a mano del nio,
suficientemente afiladas, de puntas redondeadas y de material ligero, Recortar es
una actividad que en un principio resulta muy dificil pués requiere que el niio
sostenga con una mano el papel y con la otra, la tijera, Es recomendable empezar
con papeles tipo cartulinas y cartoncillos, que debido a su rigidez son ficiles de
sostener. No todas las actividades (dibujar, recortar, modelar, razgar,) resultan
ficiles para los nifios, pués algunas requieren de mayor esfuerzo, sin embargo es
importante que, desde temprana edad, los nifios empiezen a familiarizarse con ellas
¥y vayan desarrollando la habilidad motriz que serd de gran trascendencia para su
vida futura.

Por dltimo, me atrevo a decir que a esta edad (2-4 afias) los nifos
parecen "darse cuenta® de la importancia que las actividades pldsticas tienen para
su desarrollo y por eso, las buscan, las esperan y las disfrutan intensamente.

L- Ayerton, Michael.- Golden Section en: Edwards, Betty.- Aprander a dibujar
Blume. Madrid. 1984, Pag, 154.

2.- Lowenfeld, Viktor.- Desamrallo de 1a capacidad creadora. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag. 39.
3.- Edwards, Betty, Op cit. Pag. 58-59.

4.- Gratacds, Rosa.- Etapas del dibujo infaptif en: Aymerich, Carmen.- Expresitn y Arte enlasscucla 2la
sxprasidn Plistica, Varazen. Espaiia. 1970. Pag, 49.

5.- Edwards, Betty, Op cit. Pag, 65.
6.- Loweafeld, Viktor.- Op cit pag. 119.

7.- Sefchovich, Galia.- Hacia una pedagogia de {a creatividad. Trillas México. 1985, Pag, 41.
8.- Edwards, Betty, Op cit. Pag, 65.

9.- Ibid Pag, 65.

10.-Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 120.
11.-Tbid Pag. 124.
12.-Ibid Pag. 126.
13.-Ibid Pag. 132
14.-Ibid Pag. 133.
15.-Ibid Pag. 134.
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42 PRINCIPIOS DE LA REPRESENTACION.
LA ETAPA PREESQUEMATICA
(DE 4 A 7ANOS)

Después del periodo del garabateo y cerca de los cuatro afios de edad,
seinicia la etapa preesquemitica en el dibujo y que se prolonga hasta
aproximadamente los siete aios de edad.

A partir de que los garabatos evolucionan y el nifio empieza a
atribuirles un significado, se inicia una nueva etapa en el desarrollo del dibujo que
también se conoce cémo "REPRESENTACION INTENCIONAL". En esta etapa el
nifio descubre la relacién entre imagen y objeto, debido a que en este momento, la
visién del niiio se ha expandido hacia el mundo exterior y busca nuevos conceptos
para expresarse. Al principio, la representacién obtenida en el dibujo es suficiente y
no requiere ser vinculada con los demds objetos dibujados. El niiio dibuja
indistintamente lo que se le va ocurriendo. Se observa la experimentacién con
distintas formas y solamente aquello que es activamente importante para ¢l, pasa a
formar parte de su expresién. Posteriormente, a partir de sus propias vinculaciones
afectivas con los objetos, lo va reflejando en sus dibujos. En este nuevo periodo, la
participacién del adulto consiste en proporcionarle al nifio la estimulacién necesaria
para sensibilizarlo a su entorno lo cual enriquecerd su memoria visual y también su
lenguaje grifico. Los temas mads representados por nifios a esta edad son los que
estdn prioritariamente en sus intereses inmediatos. Entre los cinco y seis aiios, el
dibujo de la figura humana cobra gran importancia y se repite constantemente. Esta
tendencia a la repeticién, le d4 seguridad al niiio.

A esta edad, el mancjo de las proporciones aiin no es correcta pués
estin sujetas a las impresiones afectivas y emocionales por sobre la realidad. Las
exageraciones de tamaijio y la ubicacién espacial son resultado de su experiencia
subjetiva.

En esta edad, el acto de dibujar permite al nifio exteriorizar
sentimientos y afectos que de otra forma le seria dificil expresar; con lo cual se
libera de tensiones, miedos, sentimientos héstiles y frustraciones que pueden
bloquear otras dreas del desarrollo.

Poco a poco, la expresién pldstica infantil se ve enriquecida en la
medida que el nifio va ampliando su relacién con el mundo externo.

El surgimiento del dibujo del paisaje (casas, montaiias, drboles etc.) se
dd alrededor de los cinco o seis afios, edad en que los nifios han desarrollado un
lenguaje visual propio que les permite construir " su paisaje”. Este paisaje simbdélico
es repetido frecuentemente. Los componentes principales en los dibujos infantiles
son invariablemente el cielo, representado por una delgada linea azul en la parte
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superior del papel, y la tierra, una linea de color verde o café en el borde inferior.
Generalmente el sol estd presente en una esquina y con rayos simulados.

La etapa preesquemadtica del dibujo infantil es de gran importancia
pués marca el inicio de un método diferente de dibujo; significa la creacién
consciente de la forma. Esta nueva actitud hacia el dibujo surge de los tltimos
periodos del garabateo. En este momento, cerca de los cuatro afos, el nifio crea
conscientemente formas que tienen alguna relacion con el mundo que lo rodea. Es el
principio de la comunicacién grifica. El control sobre los trazos se ha vuelto mis
firme y ahora el interés se centra en la representacién intencional de objetos.

Los dibujos de ésta etapa despiertan interés y entusiasmo por parte de
los adultos pués son un testimonio tangible del proceso mental del niiio,

A pesar de que hacia los cuatro afios, el nifio generalmente es capaz de
dibujar formas reconocibles, aiin es dificil saber que representan, Mds tarde, cerca
de los cinco afios, ya se indentifican figuras de personas, casas y drboles. Un afio
después, los dibujos han evolucionado hasta constituir temas claramente
distinguibles. Esta evolucién del dibujo es reflejo y producto de todo un cambio en el
pensamiento infantil. Su expansién perceptual e intelectual son ahora ya mds
consistentes y tangibles. Su interés por experimentar y descubir nuevas cosas es
continto y muy intenso. Lowenfeld considera a los dibujos de los nifios de ésta edad,
"...como el resultado de la evolucién de un conjunto indefinido de lineas hacia una
configuracién representativa definida. Los movimientos circulares y longitudinales
evolucionan hacia formas reconocibles, y estos intentos de representacién provienen
directamente de las etapas del garabateo. Generalmente, el primer simbolo logrado
esun hombre".” Aunque los dibujos infantiles varfan de niifio a niio, la
representacion de la figura humana estd dada por un circulo con dos lineas
verticales que simbolizan las piernas. Posteriormente se han adicionando mds lineas
para los brazos y un redondel para el vientre. A los seis afos, el dibujo de la figura
humana tiende a ser bastante mads elaborado, aunque por regla general detalles
como cuello, hombros, codos y rodillas suelen ser ignorados.

A esta edad el nifio "... busca continuamente conceptos nuevos y sus
simbolos representativos también cambian constantemente: el hombre que
representa hoy serd distinto al que representari manana. Esto también se cumple
respecto de sus casasy drboles. Pero a la edad de siete afos, habrad establecido
cierto esquema. Los dibujos de los nifios de primer grado s suelen identificar por su
manera de dibujar un objeto una y otra vez." 4 Durante esia etapa del dibujo, el
interés del niiio se centra en la representacién del objety mi: que en el color del
mismo. Son las formas en sf, representativas de conceptos, las gue resultan mads
importantes. Lowenfeld considera que: "En los dibujos y pinturas realizadas a esta
edad hay normalmente poca relacién entre el color elegido para pintar un objeto y el
objeto representado: un hombre puede ser rojo, azul, verde o amarillo, segin como
hayan impresionado los colores al nifio."” Sin embargo, si existe una cierta
valoracién de los diferentes colores para representar distintos estados de dnimo. Y
curiosamente pareciera como que "Instintivamente" los nifios conocieran las reglas
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bdsicas de la teorfa cromitica y 1a aplican siguiendo normas de armonia o
complementariedad. Ademads, las asociaciones psicolégicas que pueden hacer con
respecto a los colores, se ajusta a los criterios establecidos por especialistas. Quizds
por la retencién visual que ya tienen o por razones mds bien inconscientes, la
mayoria de los nifios puede diferenciar entre colores cilidos o colores frios; entre
colores alegres o colores tristes; entre colores de "peligro® o colores tranquilos.
También se observa una marcada tendencia en las niiias por preferir colores
femeninos por sobre los colores masculinos. Hoy en dia, la gran variedad de colores
que lenan el medio ambiente, incluyendo los fluorescentes, luminicos y metilicos,
exitan visualmente a los nifios determinando algunas de sus preferencias.

A esta edad, el descubrimiento de las posibilidades cromdticas es una
experiencia cautivante que algunos niiios incluso sienten como "mdgica”, pués la
obtencién de colores nuevos a partir de una paleta primaria les provoca gran
exitacién. Por esta razdén, es recomendable unicamente proporcionar a los nifios los
tres colores primarios y negro y blanco. A partir de estos, los nifios van
descubriendo infinidad de posiblidades. En el momento que el nifio descubre por sf
mismo que los colores cambian al mezclarse entre si, el interés creativo se centra en
inventar nuevos colores. En ocasiones la actividad pldstica se desvia mds hacia la
experiencia cromdtica que hacia la representacién de objetos. Sin embargo ésta
experiencia es sumamente enriquecedora, y di al nifio una visién distinta sobre
cada color y sus posibilidades, Ademds, el sentirse "inventor" fortalece su seguridad.

Con respecto al concepto del espacio en los dibujos infantiles
encontramos que es diferente a la concepciin espacial del adulto, pués incluso entre
los artistas adultos observamos variantes dependiendo de la cultura y la época,

En esta etapa, el nifio concibe el espacio como aquello que lo rodea;
ubica los objetos en el papel sin un orden especifico. Es dificil encontrar nifios que a
esta edad dibujen el suelo. Mds bien sus composiciones parecen enlistados grificos
de los objetos que percibe visualmente. Aiin no se ha establecido todavia ninguna
relacion espacial fuera del concepto del niiio sobre si mismo.

Lowenfeld plantea lo que para el nifio de esta edad significa el espacio,
diciendo: "Lo concibe como relacionado primordialmente con si mismo y su propio
cuerpo. Esto a veces se lo relaciona con el espacio corporal.” 6 La manera como el
nifio siente y vive el espacio en el que se desarrolla, se refleja en el manejo del
espacio en sus dibujos. Nifios timidos y reprimidos tienden a dibujar figuras
pequeiias en alguna esquina. Nifios mds seguros y extrovertidos llenarin mds
facilmente el papel con figuras grandes y expansivas.

En la etapa preesquemdtica la mente del nifio alin no estd en
condiciones para aprender a leer ni a razonar en forma abstracta sobre las
relaciones légicas de los niimeros; aunque posiblemente sepa contar y reconozca
algunas letras, sobre todo las de su nombre, Sus pensamientos son deshilvanados al
igual que su manera de expresarlos, ya sea verbalmente o a través de sus dibujos.
En este momento, la actitud del niiio tiende a ser egocéntrica, por lo tanto las
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experiencias directamente relacionadas con él son las mds significativas, Ain el
concepto que el nifio tiene del mundo lo llevardn a confundir sus propios
sentimientos y pensamientos con las cosas que lo rodean. Al respecto Piaget nos dd
un ejemplo claro: si se cae de una silla, siente que la silla se ha lastimado. Es casi
como si él mismo fuera la silla,

La etapa preesquemsdtica se prolonga desde el jardfn de infantes (4
afios) hasta el primer grado del ciclo escolar (7 afios). A esta edad, los nifos
difieren enormemente unos con otros. De manera general encontramos que son
curiosos, llenos de entusiasmo, con gran inquietud para aprender cosas nuevas y
experimentar con materiales diversos. Su deseo de expresarse es constante al igual
que la cantidad de preguntas y "porques”. En esta edad "... el dibujo es mucho mds
que un ejercicio agradable para la criatura. Es el medio gracias al cual, desarrolla
relaciones y concreta muchos pensamientos vagos que pueden ser importantes para
elia. El dibujo se convierte en si mismo en una experiencia de aprendizaje.”
Mediante la expresién pldstica el niiio empieza a establecer cierto tipo de
organizacién conceptual, de acuerdo a su propio nivel de desarrollo sensoperceptual
e intelectual. La enseiianza de ciertas técnicas artisticas a ésta edad es poco
importante pués la pintura y el dibujo inicamente cobran relevancia como un
medio de autoidentificacién y vinculacién con el medio ambiente. Encontramos en
los trabajos infantiles a esta edad, gran flexibilidad y cambios constantes, resultado
de la continda evolucién en el pensamiento y otras dreas de desarrollo.

Los motivos de sus dibujos, asi como también las proporciones y
relaciones espaciales son reflejo de sus intereses emocionales y sus vinculaciones
afectivas. Las exageraciones y falta de proporcién estdn de acuerdo a la percepcién
afectiva del nifio y a sus propios intereses. La manera de representar las cosas es un
indicio de las experiencias que el nifio ha tenido. "La percepcidn significa mucho més
que el simple conocimiento visual de los objetos; incluye la intervencién de todos los
sentidos, tales como las experiencias kinestésicas o auditivas. Tan pronto como el
nifio establece algo mds que el mero significado de un objeto, comienza la percepcién
visual y el nifio empleard ahora otras lineas aparte de las simplemente
geométricas,”

Durante los primeros intentos de representacién, el nifio expresa y crea
independientemente sin importarle la perfeccion realista.

Aiin considerando todas las posiblidades de desarrollo que se ddn en
esta edad, es imposible acelerar el proceso propio de cada nifio ya sea intelectual,
perceptiva, afectiva o fisicamente, Cualquier intento de forzar el ritmo natural de
crecimiento, puede resultar perjudicial, pués todo avance en el desarrollo global,
estd determinado por la maduracién neurolégica, "Piaget y otros han exhibido
pruebas de que el aprendizaje estd ligado a 1a maduracién: una evolucién fisioldgica
y bioldgica que estd predeterminada en cada individuo. Dentro de esos limites puede
haber grandes diferencias." 9 Demandar de los nifios que ejecuten actividades que
realmente quedan fuera de sus habilidades motoras o de su interpretacién
intelectual, les dafia profundamente, marcindoles huellas de fracaso que
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repercutirdn en su vida. No obstante, estimular y apoyar no significa acelerary
forzar un proceso. Estimular es poner al niiio en las condiciones adecuadas que
propicien su propia intervencién. Es establecer con él un vinculo de comunicacion y
confianza para que el nifio sienta seguridad de ser y hacer libremente.

A través de las actividades de expresién pldstica, lejos de pretender
que los nifos logren el dominio sobre los materiales y las técnicas en aras de crear
"obras de arte", se pretende sensibilizar al nifio para que descubra y tome
consciencia del mundo de una manera mas integra. La experimentacién y expresion
libre les permite establecer relaciones y reforzar conceptos con el mundo y con ellos
mismos.

Es indudable que solamente haciendo, se aprende a hacer. Un nifio
nunca aprenderd el lenguaje grifico hasta que lo descubra y ejercite. Esta etapa en
el desarrollo de la expresién pldstica (preesquemitica) es el eslabén que une el
momento de ser bebés con el de convertirse en individuos independientes, seguros y
felices. Es 1a etapa de preparacidn para su ingreso al marco escolary en la que se
constituyen las condiciones que facilitardn su desarrollo posterior. Es la etapa en
la que se establecen actitudes ante la vida, y que seguramente serin parte de la
personalidad. Es 1a etapa en la que, aprender a ser feliz, serd la gran diferencia que
marque el camino a seguir.

1.- Aymerich, Carmen.-
Varazen. Espaiia. 1970. Pag, 52.

2.- Edwards, Betty.- Apender a dibujar, Blume, Madrid. 1984, Pag.68

3.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de fa capacidad creadqra. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag. 148
4.- Thid Pag. 150.
5.- Ibid Pag. 151.
6.- Ibid Pag. 153.
7.- bid Pag. 157.
8.- Ibid Pag. 159.
9.- Tbid Pag. 160.
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4.3. OBTENCION DE UN CONCEPTODE LA
FORMA. LA ETAPA ESQUEMATICA (DE 7 A 9 ANOS.)

Cerca de los siete afios, el nifio evoluciona hacia una nueva etapa en el
proceso expresivo. Como resultado del desarrollo fisico, emocional, intelectual,
sensoperceptual y afectivo, el nifio ha llegado a formarse un concepto propio del
hombre y el mundo y ha cobrado mayor consciencia de sf mismo.

A esta edad, los dibujos infantiles se vuelven esquemas de objetos
reales. Este tipo de esquemas o simbolos son individuales y tienden a repetirse
frecuentemente.

Lowenfeld considera que: "El esquema puede estar determinado por la
forma en que un niiio ve algo, el significado afectivo que él le adjudica, sus
experiencias kinestésicas, la impresion tictil del objeto, o la manera en que éste.
funciona o se comporta,” 1 Ast mismo, un dibujo se considera "esquema” cuando su
representacién se limita exclusivamente al objeto mismo. Dicha representacién estd
sujeta a la percepcion, vinculacién y conocimiento que el nifio tenga de dicho objeto.
Evidentemente el dibujo esquemitico deja de ser "esquema puro" cuando el niiio
agrega al dibujo elementos de su propia invencién, lo cudl sucede en la mayoria de
los casos; "Por consiguiente, un esquema puro o una representacién esquemdtica
pura es una representacion que no revela experiencias intencionales.”

Los dibujos esquemdticos son de gran importancia pués representan la
informacién qwe el nifio tiene sobre los objetos, su grado de comprensidn e
interpretacién y estimulan al nifio a compenentrarse mds profundamente en el
conocimiento de éstos. '

A esta etapa esquemditica se le conoce también como "REALISMO
INTELECTUAL". Rosa Gratacds considera que en ésta, el dibujo infantil se realiza
plenamente. "El niiio expresa las cosas tal como sabe que son, sin tener en cuenta la
opacidad de los objetos ni la perspectiva.” ” Los esquemas son graficamente como
radiografias o esqueletos de los objetos que se dibujan.

Gratacds coincide con Lowenfeld al observar que en los "esquemas” el
objeto dibujado ya se reconcoce como lo que representa, siendo una sintesis del
objeto real y mostrando el conocimiento activo que se tiene del objeto.

En esta etapa de " REALISMO INTELECTUAL" el acercamiento del
niio al objeto es mayor y la representacién pldstica estd determinada por un interés
légico y racional, "La figura humana es representada mediante un esquema rigido
que adopta formas muy individualizadas. Por esta razén hay tantos tipos de
esquemas como niios. Se ensaya el rostro visto de pérfil " 4 A ésta edad cada nifio
posee su percepcién e idea del cuerpo humano, determinada por su propia
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autoimdgen; los detalles de interés varian de niiio a nifio, por lo tanto los dibujos
suelen ser bastante diferentes. Su percepcién del espacio también se ha modificado y
esto los lleva a interesarse por el pérfil y el cuerpo en movimiento.

En los dibujos de los nifios a esta edad, predomina el sentido légico, en
un intento de comprender la realidad totalmente. Se observa un realismo puro,
simple, definitivo. Hay una tendencia a expresarlo todo. A pesar de que ya se emplea
la linea de base, no existe todavia el manejo de la perspectiva, por lo cual las vistas
de los objetos son dibujadas con diferentes puntos de observacién simultdnea, en un
intento por representar la totalidad. El ejemplo clisico es el esquema de una mesa
representada por un cuadrado o rectdngulo con cuatro patas que salen a los lados.

También a esta edad es generalizado el dibujo del cielo con una Ifnea
azul hasta arriba, y el suelo, hasta abajo, sobre el cual se van colocando los demis
objeto. Este tipo de representacién d4 como resultado los dibujos caracterizados por
un enorme vacfo en medio. A medida que el nifio va tomando mayor consciencia del
espacio, ensancha las franjas cielo-tierra hasta llenar el vacfo antes mencionado. Si
bien es cierto que éste tipo de representacion cielo-vacfo-tierra estda determinado por
la percepcidén espacial que el nifio tiene a esta edad (7 afios). Considero que parte
de la estimulacién que el adulto hace para con el niiio, consiste en ayudarle a tomar
consciencia de la realidad visual que existe en este aspecto. Dibujar el cielo "hasta
arriba" es debido a que el nifio sabe que el cielo estd arriba y abajo, esta 1a tierra.
Motivindolo a observar como visualmente el cielo si se junta con el horizonte, ya
sean estos edificios, montaiias o mar, el nifio descubre una nueva forma de
representar el espacio. El ejemplo de mirar el horizonte lejano donde se juntan el
mary el cielo resulta muy convincente y accesible al entendimiento infantil. A partir
de esta toma de consciencia (visual), el niiio tiende a "rellenar” el fondo
completamente. Otra manera de que el niiio modifique su percepcién espacial es
pidiéndole que observe por un momento toda el 4rea de trabajo, haciendo énfasis en
que las sillas, mesas, muebles, etc. estdn parados sobre el pisoy que siempre, siempre
se ven cosas; en otras palabras, que el "aire" percibido y representado cémo vacio no
existe visualmente, por lo cuil no es necesario dibujario. Generalmente al descubrir
el nifio este nuevo concepto del espacio, se sorprende y lo aplica ya directamente en
sus dibujos. Este avance perceptual le motiva a llenar todo el espacio, enriqueciendo
su trabajo con nuevos elementos visuales, mis colorido, y sobre todo, mds completo,

"ESQUEMA HUMANO" es el término que utiliza Lowenfeld al referirse
a la representacién de la figura humana en ésta etapa del desarrollo expresivo y lo
considera como "el concebpto de una figura al cual el nifio ha llegado después de
mucha experimentacion." ° El concepto de figura humana se obtiene después de un
largo proceso exploratorio durante la etapa preesquemitica. Una vez adquirido, el
niio dibuja la figura humana de muy diversas maneras, incluso puede variar de un
dia a otro hasta la conquista de la forma que le resulte convincente y la cual repetird
constantemente, Podriamos considerar que el esquema de la figura humana es el
punto de evolucion que marca la diferencia de la etapa preesquemdtica a la etapa
esquemitica, en donde la representacién de la figura humana ya es ficilmente
diferenciada. Con simbolos personales el nifio va complementando su esquema
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humano, agregando rasgos en la cara, dedos, pies, pelo, etc. Aunque estd
representacidn estd construida con figuras geométricas bdsicas, igualmente es
relfejo del grado de desarrollo sensoperceptual, intelectual, afectivo y f(sico, Este
dibujo del esquema humano ird evolucionando paulatinamente acorde a la
autoidentificacién que el nifio logre de su propia imdgen corporal.

En cuanto al manejo del espacio en esta etapa, se observa una clara
diferencia con la etapa inmediata anterior: "Ahora el nifio piensa: yo estoy sobre el
suelo, el auto estd sobre el suelo, el pasto crece en el suelo, el barro estd en el suelo, todos
nosotros estamos en el suelo. Este primer conocimiento consciente de que el niiio se
siente parte de su ambiente se expresa por un simbolo que se denomina linea de
base, De aquf en adelante, esta conciencia que incluye todos los objetos en una
relacion espacial comiin, se expresa poniendo todo sobre esta importante linea de
base." ' La Iinea de base facilita la organizacién de los objetos dentro del dibujo.
Permite al nifio crear un cierto orden y ubicar los elementos segiin sus preferencias.
Con este nuevo concepto, Ia relacién del nifio con la realidad se afirma al sentir que
sus dibujos ya se parecen a lo que ve,

Al igual que el garabateo en la etapa anterior, la linea de base es
universal en todos los dibujos de los nifios que atraviesan por la etapa esquemitica.
Todo se coloca sobre ésta linea que aparentemente representa no sélo el suelo sobre
el que se apoyan los objetos, sino también el piso de una habitacidn, la calle o
cualquier base sobre la cudl se encuentra el nifio. Esta lfnea de base le d4 a los
dibujos la caracterfstica de ser bidimensionales, pués salvo raras ocasiones, el
concepto de profundidad aun no se perfila,

Esta linea de base dd lo que anteriormente definimos como la
representacidn cielo-vacio-tierra, conceplo que se ird modificando de acuerdo a
las experiencias. sensoriales de los nifios.

En esta etapa de la expresion plastica, es posible encontrar nifios que
utilizan dos lineas de base (0 mads) para dar la idea de profundidad y poder mezclar
vistas frontales con vistas laterales y aéreas.

La idea de "tiempo" también es con frecuencia observada en dibujos de
nifos en ésta etapa del desarrollo. De manera inconsciente, el nifio representa
diferentes actividades o situaciones relativas a un mismo tema. En estos dibujos, la
secuncia no es necesariamente ldgica, sino mds bien constituyen un sélo dibujo.
También se observa una cierta tendencia a dibujar situaciones diferentes pero
simultineas,

Caracteristicos de ésta etapa, son los dibujos del tipo de rayos x, que
semejan figuras de alambre o de hilo. Siguiendo a Lowenfeld, encontramos que ¢l
considera que: "Un nifio puede usar otra interesante forma no visual de
representacién para mostrar diferentes aspectos que no seria posible percibir
visualmente al mismo tiempo. Este sistema es ¢l que describe simultdneamente el
interior y el exterior de un edificio o de cualquier otro ambiente cerrado. Esto se ve
siempre que el interior es mds importante que el exterior, para el nifio,
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naturalmente.” ’ Este tipo de representacién de un alto grado de complejidad, pués
integra dos aspectos de los objetos. Para los niiios es muy interesante y estimulante
este tipo de dibujo pués les d4 la sensacién de estar representando las cosas, tal
como son en su totalidad.

La esquematizacién, tipica de ésta etapa, estd dada por el elemento
fundamental de estos dibujos, la linea, dejando ¢l "relleno” de los volimenes, vacios.
Esto se observa tanto en la representacién de objetos como en el de Ia figura
humana. En este aspecto yo siempre cuetiono a los nifios sobre la "transparencia de
los objetos "y la "fragilidad de las figuras de alambre". Por supuesto, si la
transparencia se justifica por la representacion interior, la solucién expresiva es
correcta; pero cuando las figuras carecen de relleno sin justificacion, estimulo al
nifio a rellenarlas. Al mostrarles que todo tiene cuerpo, su panza, sus cachetes, la
mesa, etc. los nifios aceptan la indicacién de rellenar los vacios. Algunos nifios
muestran cierta resistencia para rellenar sus figuras, pero considero que es mds por
pereza o deseo de inciciar otro dibujo, que por alguna razdén conceptual o perceptiva.
He observado que, salvo raras excepciones, una vez que los niiios adquieren el
concepto de que los objetos no son transparentes, ni de alambre ni de hilo, y que
siempre tienen cuerpo y peso, espontineamente rellenan sus figuras previamente
delineadas. Considero que permitir que los nifios no rellenen sus esqueletos es un
error que posteriormente se convierte en un mal hdbito. Ademds, el no rellenar,
sobre todo cuando es por pereza, fomenta la idea de no responsabilizarse por
terminar los trabajo. Ademds de que los dibujos rellenos son visualmente mds
afractivos, el rellenar le permite estar mas tiempo concentrado e involucrado en un
mismo trabajo y por lo tantoe, profundizar en su autoidentificacién con el dibujo y
enriquecerlo con detalles que a linea no eran importantes.

Ante todo, considero que el respeto al trabajo y l1a libre expresidn de
cada niiio es eseficial en las actividades pldsticas, pero también juzgo pertinente
estimular constantemente al nifio para que trabaje mds sobre un mismo dibujo,
pués debido a la inquietud y excitacién gue los nifios sienten por expresarse, con
frecuencia tienden a dejar los dibujos inconclusos y ésto significa que su capacidad
de profundizacidn no es suficiente, Salvo raras ocasiones, por regla general yo no
acepto un trabajo terminado al primer llamado del nifio de "ya terminé". Por el
contrario, a partir de que el nifio siente que su trabajo estd concluido, es el
momento de invelucrarme en su expresién y estimulario para que la mejore. Digo
que apenas después del grito de "ya terminé" inicio yo mi participacién como
maestra, pués considero contraproducente interrumpir el proceso creativo del niiio
con indicaciones que quizds, se anteponen a su deseo expresivo. Interferir en el
momento que el nifio estd inmerso en su actividad, coarta su espontaneidad, rompe
su concentracién y le provoca un sentimiento terrible de inseguridad que le impedird
seguir trabajando libremente.

Con respecto al esquema del cuerpo humano, Lowenfeld considera que
es el "concepto que sobre el hombre y el ambiente el nifio ha llegado a dominar,
entonces toda desviacién adquiere una importancia especial de acuerdo con su
origen y su significado. Analizando las variaciones del esquema podemos lograr una
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mejor perspectiva de las experiencias del niiio." 8 Asf, observamos tres formas
principales de desviaciones en los dibujos infantiles:

1) Exageracién de partes importantes.
2) Desprecio o supresion de partes no importantes.

3) Cambio de simbolos para partes afectivamente significativas.

La variaciones en los esquemas dibujados por los nifios estdn
relacionados con experiencias previas, sensaciones corporales y afectivas. En este
sentido la correccion de proporciones no servird para modificar la expresién del
nifo, pués es una manifestacion incosciente, sincera y real propia del nifio, que no
debe ser modificada por imposiciones externas que carecen de sentido para ély
pueden provocarle gran confusidn.

En esta etapa, independientemente de los esquemas y simbolos
individuales que cada niito dibuja, también se observa una cierta tendencia a copiar
y repetir dibujos estereotipados que no reflejan de ninguna manera el concepto
personal del nifio y si coartan su capacidad perceptiva y su espontaneidad
expresiva. Tal es el caso al dibujar constantemente corazones, Batmans, etc.Yo
considero que parte de la experiencia pldstica en ésta etapa consiste en estimular al
nifio para dejar de lado los estereotipos y substituirlos por sus propios conceptos.
Evidentemente, hay conceptos que dificilmente el nifio podrd comprender en este
momento, pero hay muchos otros, bastante primarios pero que requieren ser
aclarados.

Tal € el caso de la representacion estereotipada que los nifios utilizan
para dibujar el sol. En esta etapa, el sol se representa generalmente en una esquina
de la hoja, como un cuarto de cfrculo y con lineas que salen hacia afuera. En una
ocasidén, trabajando con niiios de esta edad y al observar que la mayoria dibujaba al
sol de la misma manera, exprese una serie de preguntas con la idea de modificar la
imagen estereotipada del sol, Pregunte: {Quién ha vista el sol? iQue forma
geométrica tiene el sol? Y, LEl sol estd siempre en el mismo lugar? A estas preguntas,
los nifios respondieron espontineamente a coro. Por \ltimo, pregunté iQuién le ha
visto los rayos al sol? Después de un largo silencio reflexivo, los comentarios fueron:
Pero si el sol no tiene rayos! Este descubrimiento provecé una discusién que
permitié que los nifios descubrieran que realmente el sol no tenia rayos; que el
dibujar los rayos, con lineas no es una representacién convincente, pués lo que se
observa alrededor del circulo solar es luz y no lineas. A partir de ese momento, el
simbolo del sol adquirié un nuevo significado y una nueva forma, y en lugar de los
"rayos” los nifios empezaron a trabajar el sol como una fuente de luz y calor, y sus
dibujos mejoraron notablemente.

A medida que el nifio avanza en la representacién esquemitica, va
descubriendo nuevas posibilidades expresivas. Asi, "El nifio descubre naturalmente
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que hay una relacién entre el color y el objeto.” % El nio empieza a poner especial
interés en la eleccién de determinados colores para determinados objetos, lo cuil le
permite establecer relaciones mas objetivas con las cosas que le rodean.

En esta etapa el manejo del color es muy similar en casi todos los
nifios, cuando se trata de representar objetos reales; y es un tanto rigido con
respecto a algunos elementos. Por ejemplo: el cielo SIEMPRE debe ser azul claro, el
pasto verde, los troncos cafés, y en especial el "color piel” les provoca muchos
problemas , al no encontrar un color semejante al "color piel®. En este caso, yo los
confronto con la situacién de a que tipo de piel se refieren: a la piel de un negrito, de
un japonés, de un "giierito’ cuando estd bronceado, etc, Este cuestionamiento les
provoca al principio un poco de conflicto, sin embargo llegan a la conclusién de que
¢l "color piel” no existe y de que realmente no es fundamental para pintar personas.

Con respecto a las preferencias cromdticas, encontramos que las nifias
tienen un gusto generalizado por el rosa y el violeta en primera instancia y también
por los colores claros, apastelados. En los nifios las preferencias son menos obvias,
pero discriminan fuertemente el rosa.

Con la invasién de colores nuevos (fosforescentes o fluorescentes y los
metdlicos oro y plata) la tendencia a preferirlos es  muy definida.®

A esta edad, la ensefanza de Ia teoria cromdtica para enriquecer la
expresién pldstica, no es adecuada. A medida que los ninos trabajan libremente con
colores van descubriendo sus propias mezclas y combinaciones. Si bien es cierto
que hay nifios que se frustran al mezclar accidentalmente colores en sus trabajos,
esto es solamente al principio. Una vez que descubren "La magfa de las
combinaciones" difrutan creando sus propios colores.

Es importante sensibilizar a los nifios en el mundo cromético, pués
aunque ¢l pasto es siempre verde y los drboles también, podemos diferenciar veinte
tonos de verdes distintos.

El color es una experiencia de gran importancia para el nifio es esta
etapa de su desarrollo. No selamente por las posibilidades expresivas que
representa, sino porque a esta edad, los nifios empiezan a tener posiblidades de
eleccién en cuanto a sus preferencias en el vestido, en sus juguetes. Es la edad en que
se bosquejan las tendencias estéticas personales.

El sentide del equilibrio y el ritmo surgen espontineamente en los
dibujos y cualquier indicacién externa para modificarlos es perjudicial, pués
interfiere directamente con el equilibrio y ritmo interno de cada niio.

"Hemos dicho que los dibujos de un nifio reflejan a éste en su totalidad;
el surgimiento de un esquema definido tiene muchas raices, y para un adulto puede
ser una valiosa guia para penetrar en la evolucién interior infantil. En ésta etapa, el
nifio ya no representa objetos en relacién consigo mismo, sino que comienza a
representar objetos en relacidn 16gica con otros objetos.” 0 Aungque ésta logica
carezca de sentido para el adulto, es muy significativa para el niiio y su proceso de
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desarrollo. En esta etapa, los dibujos infantiles representan los valores y conceptos
que el niiio ha adquiridoy también su propia percepcién del mundo y la vida; as{
mismo, las relaciones y vinculos que el ha establecido. Por lo tanto, cada dibujo sers
tan diferente como distintos son los nifos. En este sentido considero importante
estimular a cada uno para crear sus propios diseios, pués es comiin observar que
hay nifos que tienden a copiar el trabajo de sus compaiieros. Esto es significativo de
inseguridad por parte del nifio que copia, lo cual implica que requiere de mayor
estimulacién y apoyo que el resto de sus compaiieros. Este tipo de situaciones me
han Hevado a explicarles que cada nifio es distinto, con padres distintos, gustos
distintos y vidas diferentes. De esta manera, los nifios adquieren la idea de que nadie
es mejor ni peor, sino diferentes y que esta diferenciacién es muy valiosa.

Otro aspecto importante de la expresién pldstica a ésta edad, es que
permite al nifio "expresar en una forma socialmente aceptable, los sentimientos de
ansiedad, de temor y ain de odio, permite que el nifio descubra que se puede hacer
un uso constructivo de la propia situacién emocional, a la vez que permite aflojar
sus tensiones”, ! Aunque de manera totalmente incosciente, a través del dibujo, la
pintura y el modelado, los nifios expresan sentimientos, que de otra forma
permanecerian internamente, bloqueando otras dreas de desarrollo y dificultando el
aprendizaje. Esto se comprende ficilmente, si como adultos Feconocemos que
vivimes -y sufrimos- constantemente de tensiones ,angustias y ansiedades que en
ocasiones nos es dificil de verbalizar y exteriorizar. Lo mismo ocurre con los niiios,
que atin no tienen la capacidad para verbalizar todo lo que les inquieta en su mundo
interno y si les provoeca gran ansiedad. Con frecuencia se ha valorado a la expresién
pldstica como una manera de resolver conflictos. Lo cual no significa que la
expresién plistica tenga una funcién meramente terapéutica, sin embargo, si es
evidente el beneficio que la expresién pldstica brinda en éste sentido.

A través del dibujo y la pintura el niiio nos revela su mundo més
intimo, y nos permite conocer aspectos de su personalidad que no se reflejan en otras
actividades, "El empleo de un esquema en forma rigida puede ser un modo de eludir
el abordaje de los propios sentimientos y emociones. El uso flexible de los esquemas
es un importante requisito para la verdadera expresion. La propia naturaleza del
esquema, el concepto que tiene el nifo, y que usa una y otra vez, siempre que lo
necesite, encierra el peligro de que se convierta en un estéreotipo que se repite en
forma mecénica sin repercusion afectiva. La flexibilidad es, pués, el atributo mds
importante del desarrollo afectivo, y al cudl hay que prestar 1a mayor atencién
durante éste periodo."

La etapa de la representacién esquemdtica es un momento de gran
trascendencia en el desarrollo del niio. De los siete a los nueve aiios, el niiio
evoluciona notablemente en todas sus dreas. Su percepcién del mundo se expande, al
igual que sus relaciones. La expresién plistica en este momento, se convierte en una
actividad mas en la vida cotidiana del nifio, sin embargo es la Unica que integra
concertadamente los diferentes aspectos del desarrollo global y estimula al nifio a
descubrir nuevas cosas. Es la tinica posibilidad que tiene el nifio de expresarse
libremente, de sentir su propia capacidad creativa y de participar en el mundo de los
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objetos de manera activa. De cémo el nifio experimente y asimile sus propias
posiblidades expresivas en éste momento, dependerd su capacidad de manifestarse,
como persona original, énica e irrepetible en un mundo de millones de individuos
iguales.

1.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora, Kapelusz. Argentina. 1980, Pag. 173.
2.- Tid Pag. 174,

3.- Aymerich, Carmen.- Expresion y arte en la escuela 2. La expresitn plastica.
Varazen. Espaiia. 1970. Pag. 53.

4.- Ibid Pag. 53.

5.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 174.

6. Ibid Pag. 176.

7.- Ibid Pag. 188,

8.- Ibid Pag. 189.

9. Ibid Pag. 190.

10.-Tbid Pag. 193.

11.-Ibid Pag. 197.

12.-Ibid Pag. 198.

4.4. EL PRINCIPIO DEL REALISMO.
(DE9 A 12 ANOS)

Alrededor de los nueve aiios, la relacién del nifio con el mundo cobra
un nuevo sentido: se descubre a si mismo como miembro de una sociedad. Se inicia
en el proceso de socializacién y trabajo grupal, lo cual serd de gran trascendencia
para su vida de adulto, Es el momento en que se establecen relaciones de amistad
que comparten intereses y gustos similares. La influencia de los adultos disminuye
porque la interaccion social se amplia.

Es la edad en que los niios se integran en pandillas, inventando sus
propias aventuras que implican destreza fisica, excluyendo a las nifias en sus juegos.
Ellas, por su parte, se relacionan para compartir secretos, fantasfas y empieza el
despertar romédntico y femenino.

Lowenfeld afirma qué: "Un nifio de esta edad va tomando
progresivamente conciencia de su mundo real, un mundo lleno de emociones, pero
emociones que los adultos ignoran, un mundo real con amigos, planes y recuerdos;
un mundo real que le pertenece solamente a ¢L."

Considerando el proceso del desarrollo del niiio, tanto intelectual como
emocional y fisicamente, seria de esperarse que a esta edad las posibilidades de
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expresién plistica fueran casi ilimitadas; sin embargo ésto no sucede asf.
Desgraciadamente, al adquirir y dominar otras formas de expresién, -la palabra
oral y escrita- el lenguaje grifico se abandona casi por completo. Aunado a que los
intereses sociales, deportivos e intelectuales son diversificados; a ésta edad, la
mayoria de los nifios, pierde parte del interés que antes sentia por las actividades
pldsticas. La llamada "ETAPA REALISTA" se convierte en un momento crucial y
determinante en la evolucién de la experimentacion artistica. "Alrededor de los diez
afios de edad, la lateralizacidn suele ser ya completa, coincidiendo con el periodo de
conflicto en el arte infantil, cuando el sistema de simbolos parece dominar sobre las
percepciones, e interferir con el dibujo de estas percepciones.”

A esta edad encontramos que los gusto y preferencias de los nifios y las
niftas ya estin bastante definidos, asf como también sus habilidades y destrezas
para llevar al cabo algunas actividades, o su dificultad para realizar otras, Ademis,
2 ésta edad la autorepresion expresiva empieza a bloquear algunos aspectos del
desarrollo.

Considero que existen varios factores externos que influyen a los nifios
de ésta edad determinantemente alejindolos del interés en las actividades plisticas
y obstruyendo la continuidad de este proceso. Por un lado, obsexvamos que a ésta
edad, los padres demandan de sus hijos una conducta de "nifios grandes” lo cual no
concuerda con seguir realizando trabajos de "nifios pequefios" como estdn
considerados el dibujo y la pintura. En este momento del desarrollo, tanto nifios
como nifias requieren de una reafirmacién constante que los diferencie de los
menores, No les gusta participar en actividades con nifios mds pequefios y si lo
hacen, es desde un nivel que les brinde cierta autoridad y poder.

Por otro lado, encontrames que las exigencias escolares (40.50. y 60.
afio) ponen mayor enfisis en otro tipo de ensefianza: matemsticas y lengua en
primer lugar: ciencias naturales y ciencias sociales en segundo lugar y hasta el
Gltimo, las actividades artisticas (expresién pldstica, misica, danza, etc.)

En cuanto a las razones internas del nifio que lo distancian o
predisponen en contra de la actividades pldsticas, se observa que, a esta edad, las
expectativas del nifo en relacion con lo que "desea dibujar o pintar" no estdn de
acuerdo con lo que su habilidad le permite realizar.

En esta etapa, los niiios sienten Ia seguridad de poder realizar casi
cualquier actividad al parejo que un adulto; incluso es cuando empiezan a adquirir
ciertas responsabilidades domésticas y escolares que les hace sentirse importantes.
El problema radica en que a pesar de seguir siendo nifos, ellos pretenden ser
tratados como mayores y los adultos, son ambivalentes en sus trato hacia ellos: a
veces los tratan como nifios y a veces, segun su conveniencia, los tratan como
mayores.

Esta iiltima etapa de Ia infancia sintetiza todo el proceso evolutivo de
los afios anteriores, sin embargo, es una etapa dificil que empieza a presentar los
conflictos que caracterizan a la adolescencia. Rosa Gratacés considera qué: "El nifio
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en esta etapa ha disminuido en intuicidn, invencién, espontaneidad y ha progresado
en reflexién, razonamiento y abstraccién," 3A ésta edad, las posibilidades
intelectuales del nifio son muy extensas, si bien estin limitadas por las experiencias
afectivas. Teéricamente, un niiio en este momento del desarroilo puede entender
situaciones, problemas y planteamientos bastante complejos; sin embargo, su
archivo de experiencias emocionales todavia estd muy circunscrito al mundo
infantil. Observamos que aunque el niiio puede entender racionalmente como
funciona una mdquina y algunas estructuras que sustentan su realidad cotidiana,
aun establece vinculos concretos con emociones y afectos. El mundo de los afectos se
limita a estados de dnimo cambiantes y pasajeros. Yo no concuerdo con Gratacds en
cuanto a la disminucién de la "invencién, intuicién y espontaneidad®. Mds bien
considero que estas conductas se manifiestan de manera distinta que en etapas
anteriores. La bisqueda constante de nuevas aventuras y juegos son producto de la
invencién imaginativa. Y la espontaneidad se manifiesta en la impulsividad que
caracteriza a los nifios de esta edad; al no percatarse del peligro o consecuencias de
ciertas acciones, los nifios actian espontineamente. Mds bien considero que a esta
edad, la relacién del nifie con el mundo esta determinada por 1a necesidad de
percibir la realidad como una entidad concreta, palpable e inmutable. Esto se
evidencia en que, en esta etapa del desarrollo expresivo también llamado
REALISMO VISUAL, la observacién complementa al dibujo y la pintura. La parte
imaginativa pierde importancia centrando la atencién del acto expresivo, en la
representacién realista de los objetos. La inquietud y capacidad de aprendery
dominar nuevas técnicas, permite al nifio expander sus posibilidades expresivas. Sin
embargo, el peligro de frustracidn es mayor, pués el interés del nifio por conseguir la
perfeccion y realismo, se ve limitada por las propias habilidades. Saivo muy raras
excepciones en la historia del arte, nadie es capaz a esta edad, de dibujar con la
maestria de los grandes pintores. La representacién de figuras caracteristicas en
esta etapa del desarrollo es ain rigida y se endurece mds por el temor de no
conseguir los resultados deseados. Me atrevo a decir que en esta etapa se definen los
nifios con una marcada vocacién artfstica y los demads desertan sustituyendo la
actividad pldstica por otro tipo de actividad. De hecho observamos que la mayoria
de los aduitos no pueden dibujar muy diferente que los nifios en la etapa del
realismo visual,

Por su parte, Lowenfeld considera que: "Para el niiio, esta edad puede
ser el mds emocionante y saludable periodo de descubrimiento." 4 Abandona el
"esquema” para la representacidn de la figura humana y se observa el interés por
expresar caracierfsticas vinculadas al sexo, lo cual se aprecia por los detalles del
vestido y el peinado (en los dibujos de las nifias) y la temdtica en los dibujos de los
nifios (robots, computadoras, naves espaciales, etc.) A diferencia de las etapas
anteriores, se denota un mayor desarrollo de la conciencia. Ahora que el nifto ha
. desarroilado una mayor capacidad de observacién (percepcidn visual), la
exageracion u omisién de detalles, se supedita a la necesidad de realismo total.

El manejo del color a esta edad, se dd por caracteristicas especificas.
Existe una gran preocupacién por igualar el color de los objetos representados. Se
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observa ya las diferencias en tonalidades y matices, aunque ain es imposible
reconocer los efectos de luz y sombra. La teoria cromdtica ain no tiene sentide de
ser explicada a nitos de esta edad; aunque se observa que las combinaciones para
obtener colores secundarios a partir de los primarios y las degradaciones con negro
y blanco ya son manejadas con cierta fluidez, resultado de ias experiencias
cromdticas en la etapa anterior. A esta edad es importante empezar a sensibilizar al
nifo a las diferencias de brillo, matiz, fono, saturacion, etc. lo cudl es posible por la
inquietud natural del nifio de conseguir un alto grado de realismo.

De los nueve a los doce aiios, se inicia el manejo de conceptos
abstractos, lo cual se observa por el cambio en el manejo del espacio. "Debemos
comprender que el arte no es meramente la representacién de imdgenes externas,
sino mds bien, el resultado de acciones internas, los conceptos de esos objetos
externos. La habilidad para distribuir varias imdgenes sobre una hoja de papel, de
modo que tengan relacién entre si, significa que el niito estd en condiciones de
manejar esos objetos simultineamente y no de ordenarlos solamente sobre una
linea.” SA esta edad , los dibujos de los nifios adquieren una nueva forma, debido al
manejo del espacio dentro de la hoja, Quizads debido a que su cuerpo se mueve ya
totaimente libre en el entorno, el manejo del espacio en sus dibujos se nota también
mejor aprovechado. La linea de base de 1a etapa anterior se transforma en una
representacién mds naturista. Su localizacién en el papel es variable y en ocaciones
se recurre a 2 6 mds lineas de base para dar la idea de profundidad y diferenciacién
de planos. La percepcion de Ia perspectiva empieza a preocupar a los nifios en un
intento por lograr representaciones mds convincentes. Los "esquemas® que muestran
simultdneamente el interior y exterior de los objetos han desaparecido.

En esta edad, la percepcién y conciencia del nifto hacia su ambiente,
cobra nuevos significados. Su sentido critico, hacia los demads y hacia si mismo,
afecta sus relaciones con el medio. El sentido de la justicia empieza 2 manifestarse a
través de sus acciones. Se inicia una creciente preocupacidn por la diferencia de
sexo. Y aunque su conocimiento del mundo se ha incrementado, muchas cosas
carecen de significado pués no existen las pautas afectivas para vincular estos
conocimientos con su propia realidad. Por ejemplo, el estudio de la historia no les
estimula lo suficiente pués no lo entienden todavia como parte importante de su
propia identidad y realidad temporal.

En el desarrollo afectivo, se observa un incremento ¢n la sensibilidad e
intensidad de las emociones, lo cual se manifiesta por la gran importancia que los
niftos adjudican a situaciones que para los adultos carecen de valor.

A esta edad, la conciencia individual de cada nific ya esta mads
desarrollada, lo cual 1o lleva a manifestar sus opiniones, ideas y sentimientos y
defenderlos fuertemente. Su sensacion de independencia se complementa con la
pertenencia grupal y social, "La capacidad de romper con el esquema y de reconocer
detalles particulares relacionados con el yo y con el ambiente es una de las
carateristicas de esta edad."® La necesidad de distanciamiento del grupo familiar e
interactuar con nifios de su misma edad, lo motiva a formar pandillas, equipos y con
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frecuencia, tomar actitudes rebeldes contras las normas establecidas por sus padres.

En esta etapa, la importancia de las actividades pldsticas radica en el
hecho de que el nifio ya se ve presionado a una adaptacidn social y grupal que
repercute en su desarrollo creative individual, al sentirse obligado a renunciar a
ideas propias para ser aceptado socialmente. A través de la expresidn plistica el
nifo encuentra la oportunidad de ser original y diferente. Su potencial creativo se
denota en su inquietud por experimentar, explorar e inventar. Es necesario
estimular al nifio en la bisqueda y expresion de sus propios motivos , lo cual serd
trascendente en su vida y le permitird ir desarrollando seguridad personal y de
aceptacién de su propia persona.

Aunque ésta Gltima etapa del desarrollo de la expresidn pldstica
infantil es la mds dificil, en cuanto a interesar a los niiios en este tipo de actividades,
sigue siendo una parte fundamental para el desarrollo integral de 1a personalidad
del nifio. Reconozco que en este momento de la evolucidn expresiva, 1a motivacién
debe ser mds fuerte y consistente. El trabajo del maestro debe estar enfocado a
despertar en el nifio-adolescente, la necesidad de expresién y de manifestacién
personal. Asi como también, crear el sentido de aceptacién y valoracién de esfuerzo
por encima de los resultados obtenidos.

En esta etapa, la expresion pldstica adquiere sentido e importancia
para los nifios, cuando descubren las posiblidades de crear en funcién de sus
necesidades reales. Por ejemplo: la realizacién de un cartel para promocionar algin
evento de su propio grupo social; o el disefio de un logotipo o bandera; incluso en
hacer dibujos o pinturas para manifestar su desacuerdo. En esta etapa, la relacién
de la realidad con el motivo expresivo es mds directa y consciente. Los nifios parten
de una idea concreta que desean manifestar, ya sea de situaciones u objetos de su
vida cotidiana, o producto de su imaginacién, Es importante que en este momento,
los niios descubran por si mismos las posibilidades que la expresién plastica
representa, pués imponer obligatoriamente actividades artisticas a nifios que no se
interesan en ellas, es initil y contraproducente. En gran medida el interés que los
niitos sientan por dibujar y pintar a ésta edad, esta fundamentado en su desarrollo
expresivo en las etapas anteriores, Un programa de actividades pldsticas que desde
el principio del desarrollo fomente el gusto por dibujar y pintar, contribuiri
notablemente a que en ésta edad critica, los niios no abandonen la expresién
pldstica.

No olvidemos que ésta etapa, son los dltimos aiios de la infancia. Y,
predmbulo a la dificil adolescencia. La seguridad, espontaneidad, intensidad,
sensibilidad, e inquietud de bisqueda que se logre establecer en este momento, serd
determinante en el desarrollo consecuente del nifo.

Lograr que en esta etapa el nifio encuentre en 1a expresién pldstica una
forma de manifestarse; una actividad altamente recreativa, gratificante y con
posiblidades infinitas de experimentacién; asf como también un recurso para
resolver cierto tipo de situaciones, determinard la diferencia entre abandonar el
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camino de la riqueza artistica o, continuar en el descubrimiento del mundo y de si
mismo a través del desarrollo creativo y expresivo. Esta decisién es propia de cada
nifio, pero marcard en gran medida, su calidad de vida emotiva, perceptiva,
espiritual y creativa, sustentando las distinciones en todos los adultos que, alguna
vez, fuimos niiios,

1.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de la capacidad creadora. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag. 215,
2.- Edwards, Belty.- Aprender a dibujar. Blume Madrid. 1984. Pag.59

3.-Aymerich,Carmen.- j
Varazen, Espaiia. 1970. Pag. 56.

4.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 216.
5.~ Ibid Pag. 219,

6.- Ihid Pag. 224,
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DEL ESPACIO, EL TIEMPO Y
~ LOS MATERIALES

"Los acontecimientos interiores merecen todo su amor. Por
as( decirlo, debe usted trabajr en ellos sin perder mucho
tiempo ni mucha fuerza para entender sus relaciones con la
demds gente." R. M Rilke

‘5.1. EL ANIMADOR EN EL TALLER DE EXPRESION
PLASTICA INFANTIL.

"I see the studio processes as re<creation (the act of creating a
new) as well as recreation (that wich is refreshing  and
enjoyable)."

Un taller de expresién pldstica y desarrollo de la creatividad puede
funcionar perfectamente bién con mayor o menor nimero de nifios y nifas de
distintas edades. Se puede trabajar con materiales muy diversos y, casi en cualquier
espacio, ya sea cerrado o abierto. Sin embargo, el elemento que imprime "vida" al
taller, estimula, motiva, refuerza, reconoce y propicia el mejor aprovechamiento de
las actividades es quien funge como maestro, instructor, facilitador, animador o jefe
de taller. "Al enseiiar arte a los niiios, el factor mds importante es el propio
maestro." 2 Indudablemente, el maestro, en cualquier espacio educative, y en
especial en un taller de expresidn pldstica y desarrollo creativo, es determinante en
el funcionamiento y éxito de las actividades pldsticas.

"El componente bdsico en el arte proviene del propio niiio; esto es
incuestionablemente cierto, ya se trate de un niiio de la escuela primaria o de un
joven de secundaria. Sobre el maestro recaé la importante tarea de crear una
atmdsfera que conduzca a la inventiva, a la exploracién y a la produccién. En las
actividades artfsticas es, pués, peor tener un mal maestro que no tener ninguno,”
La afirmacién de Viktor Lowenfeld puede parecer, para quienes desconocen la
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dinimica dentro de un taller de expresién pldstica infantil bastante chocante y
pretenciosa., Sin embargo, si analizamos objetivamentre las funciones y
caracteristicas que debe ejecer, poseer y proyectar la persona que se involucre en el
trabajo creativo y expresivo de los nifios, entenderemos y seguramente
compartiremos su criterio.

En primera instancia, aclararemos el aspecto nominativo del maestro
o coordinador del taller. Indudablemente, la persona que tenga a su cargo la
responsabilidad de realizar un taller de esta indole puede ser denominado
"maestro”"; nombramiento que yo considero va en perjucio de la imagen que esta
persona debe proyectar. Generalmente, y sobre todo los nifios, asocian el concepto de
"maestro" como una autoridad irreductible, omnipotente y con frecuencia, represiva.
Aunque Lowenfeld, Read y otros, se refieren al "maestro de arte" en sus textos, yo
opto por la nominacién de "animador" que introduce Galia Sefchovich por concordar
mis con la ideologia que sustento dentro de mis talleres. Al despojar al animador de
toda Ia connotacidén que el concepto "maestro” trae consigo, se propicia una relacién
mds cercana y abierta entre nifios y animador. Por esta misma razén considero que
es fundamental llamarse por nombres propios y, en primera persona. Un animador
que no recuerda el nombre de sus alumnos, de entrada establece una relacién
impersonal que dificilmente serd trascendente, Para lograr comunicarse con los
nifios es indispensable conocer y recordar sus nombres, Un nifio puede sentirse
rechazado y excluido si no lo llamamos por su propio nombre. En cuanto al
animador, éste debe establecer el lenguaje en primera persona, pues asf se crea un
ambiente de cercania, familiaridad, confianza e igualdad, elementos importantes
para entablar una comunicacién abierta y espontdnea, factores importantes dentro
del taller,

El respeto y autoridad que el animador requiere para llevar a cabo
su funcién directriz, se establecen a partir de actitudes claras y definidas que los
nifios aceptan tranquilamente sin necesidad de connotaciones autoritarias y de
poder. De alguna manera, el animador se gana el respeto y la autoridad por si
mismo, por el reconocimiento que los nifios hacen a su persona y a su trabajo.
Imposiciones autoritarias quedan fuera del taller pués perjudican en mucho la
relacién nifio-animador y deterioran la posibilidad de creacién y expresion.

En este punto, abrimos la interrogante: Cualquier persona adulta
puede ejercer satisfactoriamente la funcién de animador? Antes de responder es
necesrio perfilar las caracteristicas que se requieren para ser un buen animador.

Muriel Silberstein, autora del libro "Doing art together"s y animadora
de varios talleres de expresidn pldstica, incluyendo el del Museo Metropolitano de
Nueva York, considera dos actitudes bdsicas en el animador antes de iniciarse en
esta experiencia.

En primer lugar es importante mantener cierta firmeza en actitudes y
procedimientos porque la ambivalencia e inseguridad que transmite el animador
confunde a los nifios y los hace sentirse inseguros. Es importante esperar para
iniciarse en el trabajo del taller hasta que uno sienta realmente deseos de hacerlo,
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pués es dificil proyectar entusiasmo y estimular creativamente a otros cuando uno
aiin se siente inhibido o timido. En segundo lugar es muy importante establecer con
los nifios claramente "las reglas del juego” dentro del taller, pués la idea erronea de
que en un taller de expresidn pldstica cada quien puede hacer lo que quiera, crea
caos y problemas, y lejos de ser una actividad creadora y expresiva, se convierte en
una actividad agresiva y destructiva,

A esto, yo puedo agregar que la disciplina dentro del taller es
sumamente importante para el buen desarrollo de las actividades. No me refiero a
una disciplina fria, rigida y militarizante, pués dentro de una actividad creadora,
donde parte del interés es el intercambio de ideas y el compartir experiencias, se
genera mucha excitacién por parte de los nifios, y es imposible mantener un silencio
absoluto y un orden constante. Mds bién, 1a disciplina dentro del taller, que permita
crear y expresarse sin interferir con el trabajo de los demds, consiste en explicar
claramente a los nifios, que se puede y que no se puede hacery porque, Estas
normas se establecen en funcién de mantener un cierto orden, respeto y al mismo
tiempo, crear una atmdésfera agradable que estimule a la creatividad,
Generalmente los nifios entienden y estdn de acuerdo en observar estas normas
pués se percatan de que son en beneficio de su propio trabajo. Incluso las normas
pueden ser establecidas por los nifios mismos que, conociendo las condiciones que
les permite trabajar mejor, las establecen como reglas dentro del espacio. Una vez
explicadas y aceptadas estas normas, ¢s importante mantenerlas con firmeza y
constantmente, recorddndolas siempre que sea necesario, incluso al iniciar cada
sesion.

Firmeza por parte del animador, no significa represién, sino
dinicamente significa mantenerse dentro de una lfnea definida que evite las
ambiguedades y malos entendidos. De esta firmeza se desprende la estabilidad y
equilibrio que los nifios requieren para sentirse seguros y poder manifestarse
libremente. De esta manera, la firmeza no inhibe la creatividad sino que la propicia
y crea las condiciones adecuadas para fomentar confianza, seguridad y
responsabilidad dentro de un marco de libertad.

Lowenfeld explica los resultados obtenidos en un estudio realizado con
niiios de once afios por Lippet y White, en 1960, tratando de seialar cuales eran los
efectos de los lideres adultos sobre ¢l comportamiento de los nifios cuando el lider se
manejaba en forma autoritaria, demaocritica o en forma tal que permitfa cualquier
cosa (laissez-faire). "El lider autoritario daba érdenes e instrucciones y elogiaba o
criticaba; el lider democr:tico hacia sugerencias que servian de guia, pedia
opiniones y juicios a los nifos, y chanceaba amistosamente; el lider del tipo
laissez-faire proporcionaba informacién cuando se le solicitaba, pero no tomaba
parte activa para dar directivas ni estimulaba la autoconducciéon. Los lideres
cambiaron de grupo en el transcurso de la experiencia; se pudo comprobar una
explosién de actividad tempestuosa en aquellos grupos que se vefan libres del lider
autoritario. Un hecho interesante fue el descubrimiento de que los nifios que estaban
bajo el lider democrdtico demostraron mayor expresién de diferencias individuales,
mientras que al mismo tiempo evidenciaban menos irritabilidad o agresividad
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hacia sus compafneros." 7 De esta experiencia inferimeos que ante la autoridad
totalitaria del animador, los nifios tienden a invertir su energfa en conductas
rebeldes o retadoras, en lugar de concentrarse en la expresién y desarrollo creativo.
Dificilmente encontraremos un nifio ( o un adulte) que se sienta motivado a
trabajar en un régimen autoritario. El autoritarismo como tal, inhibe la posibilidad
de expresién coartando toda libertad de manifestarse y de ser. En contraste, un
animador débil, que no establezca Iimites ni sefiale ciertas posibilidades de
desarrolle, también entorpece el trabajo creativo, Moverse en un mundo exento de
limites y normas es, inevitablemente, un camino al fracaso y la frustracién. Por
conclusién, tenemos que un buen animador debe sustentar su funcién en un marco
de democracia; democracia que implica participacién activa de sus integrantes y
respeto a los ofros. Democracia que permite y reafirma la libertad de ser,y el
compartirla con otros.

Silberstein también enfatiza la importancia de la direccién y los I{mites
dentro del taller. Ella considera que gente inexperta necesita aprender los nuevos
procedimientos, asf como también recibir apoyo y motivacién en su trabajo. Si no
hay una lfnea directriz, i como sabe uno que hacer? Cuando el animador es el
modelo y la guia, ¢l mismo establece las medidas y demuestra con actitudes y
trabajo, como mantener y usar el espacio y los materiales. De su experiencia,
Silberstein encontré que, mientras mds consistente sea el animador, m4s a gusto se
sentird cada quién, pués, la mayoria necesita conocer los limites dentro de los cuales
se puede mover.® La ausencia de Ifmites desconcierta y crea inestabilidad. Les nifios,
en su desarrolle requicren de ciertas normas que les indiguen hasta donde Hega su
libertad, y donde empicza la libertad del otro. Al respecto, Silberstein cita al pintor
americano Arthur Dove quién escribié:

"FREEDOM DOESN'T MEAN FREEDOM FROM ANYTHING
IT MEANS FREEDOM TOWARDS SOMETHING."9

La libertad no significa libertad de cualquier cosa, significa libertad
con respecto a algo. Aunque la libertad por si misma es un valor que representa la
posibilidad de ser lo que uno quiere ser, lo cual ha generado durante siglos
discusiones filoséficas infinitas, entendemos por libertad dentro del taller de
expresién pldstica como la posibilidad de manifestarse a través de las formas y los
colores. Libertad para crear, experimentar y descubrir, leertad para intentar
nuevas experiencias y libertad para equivocarse.

En las actividades pldsticas, el sentido de libertad es una condicién
fundamental. Esta libertad va unida a la independencia e individualidad. Es funcién
del animador crear el ambiente que permita el ejercicio de Ia libertad expresiva y del
ser. Quizds, muchos nifios encuentren en el taller el dnico espacio de su vida que les
permita sentirse libres.

Carmen Aymerich considera que: "..1a clase de dibujo y manualizacién
tiene -como toda actividad artistica- las caracterfsticas de la libertad, la expansién y
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el gozo, sin %ue nada de ello tenga semejanza alguna con el desordeny la
indisciplina."! .

El animador del taller de expresién pldstica debe conocer y sentir el
significado de la libertad como un valor humano, como una conquista individual que
conlleva intrinsecamente una alta responsabilidad. La libertad es,
fundamentalmente, una condicién interna mds que externa. Es la posibilidad de
sentir, pensar, imaginar y crear. Una persona que no comprende la libertad bajo
esta perspectiva, que no vive libremente, dificilmente proyectard una actitud que
sustente ia libertad de otros. Para el desarrollo creativo, la libertad es parte del
proceso evolutive. No se nace libre, se aprende a vivir libremente.

La libertad no se contrapone a la disciplina, sino que la disciplina
propicia en gran medida, la conquista de la libertad.

"Si el maestro desea sinceramente ayudar a sus alumnos a conseguir el
desarrollo de sus formas de expresion, exigird que su propio trabajo sea totalmente
libre en'la manera de llevarlo a término, en la aplicacién de los métodos, en la
oportunidad de tal o cual actividad que esté mis de acuerdo con el momento
psicolégico del nifio. La libertad siempre informada por unos conocimientos,
siempre también armonizada con un orden externo orientada hacia unos
propésitos y una finalidad a conseguir. Libertad que se traducen en ductibilidad,
adaptabilidad y flexibilidad.” !

El ser libre es un concepto abstracto y con frecuencia, es diffcil de
comprender. Un animador que se considere "libre", debe estructurar su libertad en
funcién de sus experiencias y conocimientos. Carecer de una base firme que sostenga
las posibilidades y variantes limita en gran medida, el ejercicio libre. Para ser
realmente libre debe conocer el punto de partida e intuir el punto de llegada, y
asumir que en el camino, puede haber bloqueos y dudas. El animador debe sentir
seguridad en sus acciones, lo cual le permitird actuar libremente. Su interaccién con
los nifios debe ser libre y espontinea, de esta manera ellos aprenderdn también a
sentirse libres. La libertad incluye ser flexible y abierto a nuevas experiencias. Ser
flexible para en un momento dado, evaluar el producto de la libertad y plantear
nuevas perspectivas, La rigidez es el gran freno de la libertad. La flexibilidad
permite el cambio y la transformacién, en aras del ejercicio de la libertad. Ser libre
no es fdcil. Requiere de una gran responsabilidad en términos de asumir la libertad
como una eleccién personal. El animador que se compromete seriamente con el
proceso expresivo y creativo de los nifios, estudiando, experimentando y conociendo
a fondo los fundamentos de la expresién pldstica infantil, estard en condiciones de
trabajar libremente. Ignorar el fundamento teérico de la expresividad, coarta en
gran medida la realizacién libre del animador. La inexperiencia y desconocimiento
en cuanto a técnicas de trabajo pldstico, también limitan el ejercicio libre del
animador. En la medida que el animador seay se sienta libre para trabajar con los
niios, los nifios percibirdn este estado de libertad y lo adoptarin internamente, lo
cual les permitird expresarse y manifestarse libremente,
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La libertad interna ( del animador), se traduce en palabras y actitudes,
que propician un clima de seguridad y confianza, La libertad interna de los niiios se
refleja en sus dibujos, en sus pinturas y en sus actitudes de trabajo.

La libertad en ambos casos, es permitir y permitirse sentir, pensary
vivir con toda la grandeza que la vida nos ofrece, y es lo que dd significado y torna
trascendente la existencia humana.

Read cita a Martin Buber, quien considera que: "La relacidn estética
natural de maestro a alumno no debe considerarse excluyente de toda comunicacién
emocional. Aqui Buber introduce un nuevo concepto, para el cual utiliza el término
envolvimiento (umfassung)."

Por envolvimiento entendemos el involucrarse con todos y cada uno de
los participantes del taller. El conocer a cada niiio por separado, interesindose en
su proceso de desarrollo, en sus necesidades expresivas y estimulando a cada uno
segin sus propias posibilidades y capacidades. En este sentido, consideramos que el
animador debe ser una persona sensible y perceptiva, a la vez que emotivay
comunicativa que propicie el didlogo con sus alumnos. Es fundamental que el
animador se involucre en el proceso del desarrollo expresivo y en el acto mismo de
creacidén, participando activamente con el nifio en el trabajo, apoydndolo en sus
dificultades y reconociendo sus logros.

Entender y comprender lo que ocurre en el interior de cada nifio al
momento de exteriorizar sus ideas, es indispensable para involucrarse con ¢l y
apoyarlo en lo que requiera. Debemos considerar que los requerimientos y las
demandas de los nifios no siempre son explicitas, por lo cual el animador debe poder
"leer” el lenguaje con el que cada nifo expresa sus necesidades. Esto no solamente se
refiere a la lectura de sus dibujos, sino también a la comprensién de sus actitudes,
Flexibilidad por parte del animador es necesaria para lograr establecer diferentes
didlogos con diferentes nifios, Recordemos que cada nifio es una mundo distinto, con
necesidades y procesos muy particulares y que en cada momento de su desarrollo,
sus requerimientos se van modificando. Por lo tanto, el animador debe tener la
habilidad de adaptarse a las demandas de cada uno de los nifios. Hay niifios que
buscan una participacion mds directa por parte del animador para sentirse seguros
y poder trabajar mads tranquilamente, en contraste de los nifios independientes que
rehuyen incluso la injerencia del adulto en su trabajo. El animador debe saber como
y cuando acercarse a cada nifio para que su apoyo sea patente, sin llegar a ser
cohersivo.

Involucrarse con cada niiio, es un proceso paulatino que se vi dando en
la medida que cada nifio nos permite participar de su mundo interno. En relacién de
la confianza y seguridad que el nifio deposite en el animador, serd el grado de
involucramiento que tendra lugar.

Evidentemente, el acto de involucrarse estd cargado de factores
afectivos y emocionales. La simpatia, la identificacién, la empatia son algunos de los
aspectos que intervienen en el involucramiento, Ambos, nifio y animador, son
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susceptibles de sentir diferentes grados de involucramiento, en diferentes momentos.
Incluso, es posible que se dén sentimientos de rechazo y antipatia que imposibiliten
el invelucrarse. El animador deberad ser consciente de estas situaciones para
resolverlas antes de llegar a ser conflictivas.

Involucrarse con el proceso del desarrollo expresivo de los nifios, es un
acto de gran responsabilidad, pues en la evolucién cualquier detalle puede ser de
gran trascendencia en la vida del nifio. Los vacfos (en el desarrollo) que queden sin
llenar, pueden ser causa de carencias en su formacién integral.

Read considera que: "No basta que el maestro se represente al alumno
imaginativamente y en esa forma experimente y aprecie la individualidad de su
disposicidn: debe identificarse con la otra personalidad y sentir tal come ésta lo
hace.” 13 El trabajar como animador de una taller de expresién pldstica requiere
que éste, el animador, sea capaz de interesar a los alumnos en la actividad e
interesarse ¢l mismo en-el trabajo de los nifios.

La motivacién de los alumnos, en gran parte es interna y personal; pero
ésta se enriquece con la motivacion que reciben del exterior. El animador debe
encontrar los mecanismos necesarios para despertar en los nifios intereses creativos
mds alld de sus propias motivaciones internas. La manera de presentar ¢l material,
la explicacién introductoria de la actividad e incluso el recurrir al apoyo de
materiales diddcticos (medios audiovisuales, libros, carteles, objetos, etc.) es
fundamental como invitacidon a los nifios para trabajar. En este sentido, la
creatividad del animador se despliega en cada sesién de trabajo para lograr que los
nifios se integren a la actividad de manera total.

Sin embargo, esta parte de motivacién y estfmulo no se completa por sf
misma; requiere necesariamente del seguimiento que el animador hace con el
trabajo de cada nifio. Este consiste en gran medida, con el involucramiento. Al
involucrarse con cada trabajo, el animador establece un vinculo de identificacién.
Esto significa que, mds alld de entender el lenguaje grafico de los dibujos infantiles,
el animador se compenetra en la emocién que el niiio siente al expresarse
pldsticamente, compartiendo su inquietud por experimentar, su intensidad al
trabajar, su satisfaccién al descubrir nuevas cosas y también, su tristeza al fracasar
en algiin intento. Solamente a través de la propia experiencia del animador en el
proceso creativo, podra identificarse con los sentimientos de los niiios al crear. El
manifestarle al niiio , (no necesariamente verbalmente) "entiendo, lo que sientes al
dibujar porque yo también lo he sentido” le d4 al niiio seguridad en lo que estd
realizando. En este sentido, yo considero que es vilido cuando el animador expresa
sus propias dudas o emociones con respecto a las actividades. Es frecuente que los
nifos recurran al animador en busca de ayuda cuando sienten inseguridad o
desconocen la manera de hacer algo. En este caso, yo como animadora, no me
presento como la omnipotente y perfecta que todo lo puedo resolver, sino que
manifiesto mi deseo de intentar hacerlo sin estar segura de lograrlo. De esta manera
los niiios entienden que nadie, ni los adultos, son perfectos y también ellos tienen
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errores y fracasos. Incluso, cuando experimento con actividades nuevas o materiales
poco usuales, expreso a los niifios mi parte de experimentacién en la actividad.

Es importante que los nifos sientan que el animador entiende sus
emociones y por lo tanto, serd capaz de apoyarlos en momentos dificiles. Considero
que cuando los niifios se percatan de que el animador también tiene limitaciones y se
equivoca, aprenden a aceptar sus intentos fallidos, como experiencias positivas en el
proceso global. Incluso, me atrevo a afirmar que un animador que nunca se
equivoca, puede despertar en los nifios un sentimiento de inferioridad e impotencia
al no poder igualar la perfeccidn del animador. El taller infantil no es el marco para
que el animador, en caso de tener habilidades pldsticas muy notables, las despliegue
y demuestre abiertamente. El animador que busca respeto y admiracién,
impresionando con su obra artistica a un piiblico infantil, est4 desvirtuando la
funcidn que le corresponde; los nifios se sentirdn frustrados al no poder realizar el
trabajo tan bién como su maestro.

Otra caracteristica importante que el animador debe tener para levar
a cabo y exitosamente las actividades de expresién pldstica, es su autoidentificacién
con lo que realiza. Una persona que no esté convencida plenamente de la
importancia de la expresién plistica y carezca de Ja experiencia del proceso creativo,
dificilmente podrd imprimir entusiasmo y estimular a los niiios en su actividad
creativa.

El animador deberd creer plenamente en lo que hace y saber
claramente porque lo hace. Sentir que cada sesién de trabajo es un reto a su propia
creatividad, y que cada nifio es como un lienzo en blanco que requiere ser
transformado, son sentimientos que dennotan un interés verdadero en la misién de
ayudar a los nifios en su desarrollo creativo y expresivo,

Como plantea Read: "La educacién de un alumno es asi siempre la
autoeducacién del maestro”.! * El animador que se identifica con su quehacer
creativo en el taller infantil, encontrard, junto con sus alumnos, la posibilidad de
aprender, experimentar y descubrir nuevas formas de expresién y desarrollo
creativo. En este sentido, se requiére que el animador sea una persona abierta a la
experiencia, a la transformacion y flexible. En otras palabras, un buen animador es
una persona creativa ( en el amplio sentido de la palabra) capaz de renovar y
renovarse, .

En este sentido considero que, a través de mi trabajo como animadora,
me fué posible descubrir aspectos de mi propio desarrollo personal que desconocia
anteriormente. Por un lado, en la observacién del trabajo infantil, puede recuperar
partes de mi historia infantil y mi desarrollo expresivo de niiia, Por otro lado, al
comprender el proceso creativo infantil, con la distancia del trabajo de animadora,
descubri mecanismos inconscientes en mi proceso creativo actualmente. Ademsds, del
lenguaje grifico de los nifios en sus diferentes etapas del desarrollo, encontré
conceptos pldsticos y formas nuevas que, de alguna manera, he integrado a mi
propio lenguaje pldstico.
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estimularan a los nifios en su trabajo creativo, me vi forzada a inventar nuevas
formas y tecnicas de expresién, que ya forman parte de mi propio quehacer artistico.

Indudablemente, un buen animador que se identifique con su trabajo y
encuentre en cada sesién de actividades la posibilidad de expansidn creativa,
transmitird a los niiios la esencia de la expresién pldstica y la creatividad, mas alld
del dibujar o pintar;los contagiard de su actitud creativa que marcard
definitivamente su desarrollo hacia una vida mds fntegra y humana.

El animador del taller no es un maestro que transmite mecinicamente
conceptos e informacidn en un sistema frontal, desde el pizarrén hacia el piblico
infantil. Por el contrario, es una persona que trata con la sensibilidad de los niiios,
con sus afectos, pensamientos, deseos, necesidades, miedos y angustias,y con
frecuencia, trabaja con ideas abstractas. El "como" motivar a cada nifio y
estimularlo para expresarse plenamente se va descubriendo a través del trabajo
mismo. A pesar de que existen muchas teorias y técnicas psicoldgicas para la
motivacién humana, el animador deberd encontrar la manera que se adapte mejor
a su personalidad y forma de ser y que sea apropiada a cada actividad y a cada niito,
El animador debe ser sensible a los ritmos propios de cada uno y saber el momento
indicado para intervenir, y como intervenir. Un comentario fuera de tiempo y
planteado a manera de critica afecta al nifio mermando su seguridad personal y
bloquea su capacidad expresiva.

Es importante que el niiio sienta aceptacién de su trabajo ( lo cual
significa para ¢l , aceptaciéon de su persona).

El animador debe ser una persona abierta al cambio, con un
pensamiento flexible y capacidad de adaptacién, pues los nifios cambian dfa a dfa, y
sus necesidades también, por lo cual el animador debe ser capaz de responder a las
necesidades cambiantes de cada uno.

Otra caracterfstica importante en 1a personalidad del animador es el
respeto; empezando por el respeto a si mismo, a su trabajo y a la personay al
trabajo del otro. Reforzar constantemente el valor del respeto es muy importante en
las actividades expresivas; los nifios deben aprender que el trabajo de sus
compaiieros es tan valioso como el suyo propio.

Si los alumnos perciben el respeto que el animador tiene por los
materiales, por las actividades, por el taller, por el trabajo y por ellos mismos,
responderdn de 1a misma manera. En gran medida el respeto se establece a partir de
un sentimiento de aceptacién y valoracién que el animador debe transmitir
sinceramente, En este sentido podemos hablar de honestidad. Un animador que
fuera del taller es una persona irrespetuosa, devaluada y negativa, dificilmente
podra "actuar" para convencer a los nifios de algo que no és. No debemos olvidar que
los nifios suelen ser muy receptivos y sinceros, por lo cual descubren facilmente
actitudes falsasy deshonestas. Los mensajes ambiguos, confusos y ambivalentes,
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tienden a crear en los niiios desconcierto y confusién, ademds de perder la confianza
en el animador, lo cual les provoca inseguridad y desmotivacion.

En este punto, cabe replantearse la cuetién de que sf cualquier
persona puede ser un buen animador en el taller de expresidn pldstica infantil.

Yo me atrevo a decir tajantemente que no. Independientemente de la
formacién profesional o académica de la persona que desee fungir como animador,
todos los aspectos antes mencionados constituyen el perfil de las caracterfsticas que
el animador debe poseer para que su trabajo en el taller infantil resulte provechoso.

Si bien es cierto que cualquier persona adulta, ya sea maestro,
psicdlogo, artista o madre de familia puede entretener y cuidar nifios, no cualquiera
es capaz de explotar las potencialidades expresivas de otros ni tampoco de crear las
condiciones adecuadas para desarrollarlas.

Galia Sefchovich enumera una serie de puntos que considera
importantes para la formacién y funcién del animador:

1.- El animador es la persona que inspira y motiva,

2.-Es el responsable de crear un ambiente en donde los alumnos puedan desarrollar
sus habilidades y potencialidades.

3.-Es quien conoce las necesidades de sus alumnosy el momento del proceso en
que el que se encuentra cada uno de ellos.

4.-Es el guia que conduce a sus alumnos a decubrir los valores universales.

S.- Es el encargado de lograr un clima de confianza para que exista el didlogo y por
lo tanto, la comunicacién.

6.- Es el portador y receptor de informacién, sentimientos, gustos, deseos y vivencias.

7.-Es el responsable delo que sucede en el aula, pues su comportamiento produce
siempre un efecto en la conducta de sus alumnos.

8.-Es quién planea, programa y evaliia deforma adecuada las actividades.
9.-Es quién conocey dispone delos instrumentos de trabajo,

10.- Es quién se compromete a ayudar a los demds y a lograr que sean mas ellos
mismos. Este compromiso implica el conocimiento de sif mismo.

11.-Es capaz de autoevaluarse para poder evaluar el trabajo de sus alumnos. 15

Los once puntos citados por Sefchovich, presentan a grandes rasgos el
perfil de un buen animador. De estos, se catahzan dos aspectos fundamentales que
se interrelacionan, y son:

a) Formacidn profesional (tedrica y prictica).
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b) Perfil de personalidad (caricter, temperamento y espiritu)

En cuanto a la formacién profesional considero que , cualquier persona
con una vocacién definida hacia la educacion, es candidato para llegar a ser un buen
animador. La formacién profesional no necesariamente se refiere a una formacidn
académica pero si a un proceso (ain autodidacta), de estudio y adquisicién de
informacidn, conceptos y valores. La parte teérica que incluye psicologia infantil,
filosoffa, pedagogia y metodologia de la ensefianza es posible encontrarla en libros
especializados.

La parte prictica que se refiera al dominio de diversas técnicas de
expresién pldstica, al conocimiento de materiales y su aplicacion, necesariamente
requiere de la experimentacién y experiencia personal. Yo considero que el
animador del taller infantil debe estar involucrado en una prictica constante de
expresién pldstica personal. Con esto no me refiero a que necesariamente sea un
artista profesional, pero si una persona muy involucrada en la experiencia de la
creacion, de la expresién, de la experimentacién y con una cierta educacidn visual y
estética. Quien carezca de una fuerte inclinacién hacia lo artistico, dificilmente
podri realizar un trabajo creativo con los nifios.

El dominio de diversas técnicas, conocimiento de materiales y
educacidn estética facilitardn al animador la planeacién de actividades adecuadas a
cada nifio y le permitirdn sentirse seguro en su ejercicio practico.

Partiendo de la idea de que la vocacidn estd determinada por el
cardcter y temperamento de la persona, encontramos que un buen animador serd
aquel que internamente se identifica y vive de acuerdo con la ideologia de la
creatividad, la expresividad y en la biisqueda constante del desarrollo personal. Y
mds aun, que tenga introyectada la experiencia creativa como parte fundamental de
su proceso vital. Ademis, la imagen que ¢l animador debe proyectar dentro del taller
de expresion, debe ser congruente con su vida personal. Un buen animador debe ser
una persona activa, sensible, intuitiva, perceptiva, flexible, accesible, emotiva,
espontdnea, comunicativa; que inspire confianza y seguridad, honesta, responsable,
consistente y autocritica. Todas estas caracteristicas no son fdciles de evaluar, ni
tampoco existen recetas para adquirirlas. En gran medida son cualidades que se
van descubriendo a través de la vida y se pueden incrementar en la prdctica
constante.

Iniciarse en el trabajo de animador no es ficil .Al principio se enfrenta
uno con situaciones imprevistas relacionadas con la dindmica de las actividades y
las evaluaciones no son siempre del todo satisfactorias. Pues los resultados en el
proceso de enseiianza-aprendizaje no se din inmediatamente. Sin embargo, es
importante mantenerse dentro de una linea de trabajo que permita las
modificaciones necesarias para irse adecuando a los requerimientos de los niiios.
Conservar una actitud entusiasta, paciente y creer firmemente en lo que se estd
realizando, contribuye a que el proceso evolutivo en la expresién pldstica infantil se
vaya consolidando en el desarrollo integral de cada niiio, y que con el tiempo, el
avance y aprovechamiento se evidencien notablemente.
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La experiencia prdctica y el trabajo constante, facilitan a mediano
plazo, la funcién del animador. El-evaluar cada actividad, permite tomar conciencia
de los aciertos y los errores. Efr el transcurso del tiempo, el animador habrd
asimilado la experiencia de cada actividad, lo cual redituard en tener una
estructura mids definida y una metodologia propia para que cada sesién de trabajo
sea aprovechada y disfrutada al mdximo, tanto por los niftos, como por ¢l mismo,
Indudablemente, 1a experiencia es el mejor recurso que el animador puede tener.

A continuacién, citaré las palabras de Marion Richardson, una gran
maestra que ha hecho de la ensefianza artistica su esfera especial de actividad,
conjugando la vocacidn de artista y maestra en la funcién de animador. Y dice: "El
artista descubre en el mundo que lo rodea ( es decir, en su materia prima)
relaciones, orden, armonia, asi como el miisico encuenira estas cosas en ¢l mundo
del sonido. Esto no puede lograrse por medio de la mente consciente,
esquematizadora, planificadora. El arte no es un esfuerzo de la voluntad sino un don
de la gracia -para el niiio, por lo menos 1a cosa mas sencilla y mds natural del
mundo-. Siempre que las gentes son sinceras y libres, puede surgir el arte.... Por eso,
la felicidad o infelicidad en presencia del maestro es de suprema importancia, y por
eso la escuela de hoy en dia es, o deberia ser, el perfecto escenario para el arte
infantil. No es demasiado afirmar que si no existen relaciénes de amor entre
maestros y niios, el arte infantil es imposible, al menos tal como lo entedemos en la
actualidad.

&Cémo se traduce en accién ese amor? Pues el trabajo tal comeo se lo ve
aquf no es expresion libre segin el concepto general, Ia cual puede ser meramente
imitacidn inconsciente, sino una actividad disciplinada en Ia cual las propias dotes
imaginativas del maestro desempeiian un papel de suma importancia.

No existe una respueta decidida a esta cuestién por todos planteada.
Cada maestro encuentra su solucién individual al problema y quienes pueden
destinar algun tiempo a visitar escuelas se sentirdn sorprendidos ante la divesidad
y flexibilidad de los métodos modernos. Un elemento esencial ha sido aceptado, El
buen maestro de arte tomari siempre a sus nifios y a sus dibujos completamente en
serid. Quizds esto cuente mds que cualquier otra cosa y es el medio de inducir a los
nifios a exigir lo mejor de si mismos. Los nifios necesitan, especialmente a medida
que se aproximan a la conciencia de si mismos, la autoridad de un adulto para
convencerlos de que su propio arte es merecedor de atencién y para prevenirlos
contra la aceptacion de lo ya hecho, lo de segunda mano, que los rodea por todas
partes. Esa seriedad le resulta fdcil al maestro cuando comprende que su trabajo
con los nifios puede proporcionarle al final una clave para la comprensidn del arte
en su sentido m:ds amplio.”

En las palabras de Marion Richardson encontramos una sintesis de lo
que és y lo que debe hacer un buen animador en el taller de de expresion pldstica
infantil,

En primera instancia, valora la educacidn artistica como una manera
de descubrir el mundo, a traves del "orden y la armonia®. Y considera que este tipo
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de educacién solamente es posible llevarse a la prdctica cuando la relacidn
maestro-alumno se dd de manera afectiva, abierta y sincera. También estima las
"dotes imaginativas® del animador como parte fundamental en el proceso de
enseftanza-aprendizaje, respetando el estilo y metodologfa personal de cada cual,
siempre y cuando sea una actitud seria y responsable. El concepto de "tomar con
seriedad" el trabajo plistico infantil implica lo que nosotros denominamos como
involucrarse e identificarse con el mundo interno del nifio y su expresién.
Indudablemente, al involucrarse con la expresién pldstica infantil, la perspectiva de
la percepcidn artistica se expande y enriquece. A través de los dibujos infantiles es
posible descubrir relaciones formales y espaciales que también estdin presentes en
¢l arte. Participar con los nifios en su proceso de desarrollo expresivo, es una forma
de mirar en nuestro interior en busca del nifio o niia que alguna vez fuimos.

Ser animador de una taller de expresién plistica infantil no es un
trabajo fdcil. Las caracteristicas de personalidad y formacién profesional indican
que un buen animador debe ser una persona que ha encontrado en el arte, su
filosofia de vida y a través de éste, ha desarrollado dreas de su personalidad que lo
distinguen del resto de las personas, Quien vive artisticamente seguramente también
encontrard en el mundo infantil una riqueza de significados que aumentardn su
propic mundo personal.

Por timo, cabe mencionar que, tanto la actividad artfstica como la de
enseianza, son en esencia, un acto de donacidn. A través de ]a expresién pldstica, los
nifios nos dén lo mejor de si mismos: sus ideas, pensamientos, y sentimientos. Nos
hacen participes de su mundo intimo y secreto. Y a través de la ensefianza, y en
especial , la artistica, el maestro (animador) d4 a los nifios también lo mejor de si
mismo; conjuga sus experiencias, conocimientos, percepciones y sentimientos de
manera que puedan ser comprendidos y absorbidos por ellos.

En el taller de expresién pldstica, Ia donacién se dd como una doble
vertiente: lo que cada nifio aporta al taller, al animador y a los otros nifios, y lo que
el animador dona en cada actividad, en cada intervencidn, y sobre todo, lo que
aporta para el desarroilo integral de todos y cada uno de los niftios participantes.
Daonaciones ambas que enriquecen tanto a quien las d4, como a quien las recibe.

1.- Silberstein- Storfer, Muriel.-Doing _art toguether .Simon and Shuster. New Pag, 49.

2.- Lowenfeld, Viktor.- Desarrollo de Ia capacidad creadora. Kapelusz. Argentina .Pag. 91.
3.- Ibid .Pag. 91.

4.- Sefchovich, Galia.- Hacia una pedagoga de la creatividad, Expresién pldstica,
Trillas México. 1985,

§.- Silberstein- Storfer, Muriel.- Op cit.

6.- Ibid. Pag. 48-49,

7.~ Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag. 91-92.

8.- Silberstein- Storfer, Muricl.- Op cit. Pag. 5.

9.- Ibid .Pag. 49,

10.-Aymerich, Carmen.- Expresién _y arte en fa escuela 2, La expresién pléstica.
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Varazén .Espaia. 1970. Pag. 10-11.

11.-Aymerich, Carmen.- Exnmmn.y.munlumlﬂdammmm_unmmm
Teide .Espaia. 1981. Pag. 32.

12.-Read, Herbert.- Educacién por el arte, Paid6s Educador. Espaia. 1986 .Pag. 282,
13.-Read, Herbert.- Op cit. Pag. 282.

14.-Tbid Pag. 283.

15.-Sefchovich, Galia.- Op cit. Pag. 48,

16.-Read, Herbert.- Op cit. Pag, 231-232.

5.2. EL TALLER: SU ESPACIO FISICO Y SU
AMBIENTACION.

"Un fuego acaba en cenizas. Una yema demasiado precoz se
ve amenazada por la helada. Un talento joven, por una
academia. Esto no es una insolencia, sino una (riste
realidad. La academia es el medio mds seguro de dar el
golpe de gracia al genio infamil..."1

Dondequiera que uno trabaje, es importante sentirse a gustoe
identificarse con el ambiente como si fuera parte de uno mismo. Para llevar a cabo
" las actividades de expresion pldstica, se requiere de un espacio adecuado que
permita a los nifios realizar su trabajo libremente y estimule su creatividad. De aquf
se desprenden dos aspectos diferentes pero que conjugados, constituyen el taller de
expresién pldstica infantil, El primer aspecto se refiere a las condiciones fisicas del
taller: amplitud, iluminacion, mobiliario y distribucién. El segundo aspecto se
refiere a la decoracién y ambientacién general, incluyendo el ambiente de trabajo.
Pues como dice Larry T. Schultz: un taller no es solamente un cuario de trabajo,
sino el espacio que ticne la apariencia y el sentimiento del trabajo artfstico.

Antes de iniciar las actividades pldsticas con los nifios, es
indispensable que el animador conozca y se identifique con el espacio en el que va a
trabajar. Todas las adecuaciones, instalaciones, arreglos y requerimientos deben
estar totalmente funcionando. En gran medida, las condiciones de trabajo
propiciardn el desarrollo exitoso de las actividades programadas o por lo contrario,
las entorpeceran.

Desgraciadamente, debido a la poca importancia que frecuentemente
tienen las actividades expresivas dentro del marco escolar, el presupuesto destinado
al taller de expresion plistica es muy restringido, lo cual se refleja en las
condiciones fisicas y materiales. Por esta razdn, el animador deberd buscar la
manera de sacar el mayor provecho del espacio y su mobiliario, creando un
ambiente que estimule a la expresion creativa de los nifios.

En primera instancia, plantearemos las condiciones materiales y
espaciales minimas que se requieren para trabajar satisfactoriamente.

Capftulo V
-130-



Las dimensiones del taller pocas veces pueden ser determinadas por el
animador. Generalmente, se ubican los talleres en espacios que fueron construidos
con fines distintos. Sin embargo , es importante considerar que el tamaiio del taller
determinara el nimero de nifos que pueden participar en él. Un espacio reducido
dificulta mucho la realizacién de las actividades. En este caso, el animador se ve
obligado a restringir sus propuestas en funcién de un espacio pequeiio, en lugar de
adaptar el espacio a las necesidades de trabajo.

Un taller amplio permite distribuir a los nifios de manera tal que no
interfieran unos con otros, Un espacio reducido propicia los conflictos sociales al
invadir dreas de trabajo de otros niiios.

En un espacio amplio, el ruido natural que se genera en el trabajo
expresivo se diluye; a diferencia de los espacios reducidos donde la exitacion y
comentarios espontineos se convierten en un gran caos.

Es recomedable que el espacio destinado para taller cuente con un
patio, terraza o jardin que permita en un momento dado trabajar también al aire
libre. Y si no, estar localizado cerca de alguno al que se pueda ir en caso de ser
necesario.Independientemente del tamano del taller, es necesario considerar que
debe estar distribuido de tal manera que sea funcional para trabajar y seguro, en
cuanto que se eviten los posibles accidentes. Se tomardn en cuenta las siguientes
dreas:

- Area de almacenamiento de materiales (inaccesible para los nifios).
- Area de trabajo.

- Area de limpieza.

- Area para guardar los trabajos de los niiios.

Muriel Silberstein hace una comparacién de la distribucién del espacio
del taller con los requerimientos de una cocina. En ambos ,se necesitan espacios
para preparar y consumir los materiales, srea para deshechar los desperdicios, drea
de limpieza y por iiltimo drea de almacenaminto (de manteriales nuevos y de
sobrantes). © Cuando cada drea estd bien definida y en funcién de las necesidades
del taller, el trabajo del animador se facilita y se previene en gran medida, los
conflictos y enfrentamientos personales asi como también los accidentes.

El drea de almacenamiento es donde el animador tendrd guardado
todo el material (papeles, pinturas, pegamento, etc.) que considere necesario para su
programacidon de actividades. Es recomendable tener suficiente material disponible,
pues no siempre la "actividad del dfa" resuita adecuada y requiere ser modificada.
En ocasiones, algin niiio no encuentra interesante la propuesta de trabajo y el
animador debera proporcionarle una actividad alternativa.

Considero que este almacén debe ser inaccesible para los nifios pues he
observado que cuando ellos descubren la existencia de diversos materiales, (gises,
crayolas, ldpices, pinturas, papeles, etc.), quieren hacer todo a la vez y dispersan su
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atencion y concentracidn de un solo material. Ademds, porque a veces se guardan
substancias o herramientas que pueden resultar peligrosas si se desconoce su uso o
se utilizan sin la supervisién del animador. El contar con un almacén bien equipado,
que permita guardar materiales sin que se deterioren por la luz, el polvo ola
humedad, facilita mucho la planeacién de las actividades y representa también un
ahorro econémico.

) El drea de trabajo es en si el espacio en el cual se ubican los nifios para
llevar a cabo la actividad. Mientras mds espacio tenga cada niiio para si mismo,
trabajard con mayor libertad e independencia. Si el espacio es muy limitado, no es
recomendable amontonar nifios, pues el aprovechamiento es menor y los pleitos se
desatan facilmente. Por esto, considero que el tamaiio del taller determinard la
cantidad de nifios que puedan participar simultaneamente.

El drea de limpieza incluye dos o mas lavaderos con agua corriente,
jabén, detergente, zacate, cepillos, toallas, bote de basura (grande), escoba,
recogedor, jerga, cubeta, etc. Esta drea es tan importante como el drea de trabajo,
pues de hecho es la dltima fase de cualquier actividad pldstica. La cantidad de
lavaderos estard en funcién de la cantidad de nifios. Lavarse las manos, lavar los
pinceles, cambiar el agua de las pinturas, etc. les toma a los niios varios minutos. Si
esto les implica esperar su turno demasiado tiempo, los nifios se desesperan, y se
pierden parte de la actividad.

Esta drea de limpieza debe estar lo bastante accesible a los nifios para
que no les cause problema realizar su parte en el mantenimiento del taller, Las
actividades plisticas implican entre otras cosas, que los nifios adquieran {a
responsabilidad de limpiar el drea de trabajo.

Es importante que dentro del taller se disponga de un drea donde los
niiios puedan dejar sus trabajos para que se sequen o para terminarlos en otra
sesién. En cuanto a sanitarios, es necesario que los nifios conozcan donde estdn
localizados y cerca del taller, para que puedan ir solos.

Adicionalmente, si las dimensiones y presupuesto del taller lo
permiten, se puede considerar la posibilidad de un espacio de lectura donde los
nifios encuentren libros y revistas. de contenido artistico. También se puede incluir
un espacio para proyecciones. Con frecuencia, los apoyos visuales (libres, revistas,
diapositivas) estimulan la expresién creativa de los nifios y contribuyen a formar su
cultura visual,

Ademis de las dimensiones fisicas del taller, se debe observar que las
condiciones de iluminacidn y ventilacién sean adecuadas. Si las actividades se
realizan durante el dia, es deseable una buena iluminacién natural, lo cual
evidentemente no siempre es posible. La iluminacidn artificial debe ser
suficientemente fuerte para que el ambiente general del taller sea luminoso.
Trabajar en malas condiciones de luz es sumamente perjudicial para los ojos y crea
un estado de dnimo triste y de inquietud que no permite la expresién libre. Cabe la
posibilidad de que para alguna actividad, se requiera disminuir la intensidad de luz,
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¢ incluso obscurecer totalmente el taller, pero estas son condiciones especiales. La
iluminacidn del taller determinara en gran medida, la productividad de los nifios.

Una buena ventilacidn es necesaria dentro del taller pues muchos niios
juntos en plena actividad requieren aire fresco para sentirse a gusto. Ademds
algunas pinturas y pegamentos tienen olores caracteristicos y fuertes que causan
molestias.

Ademds del espacio fisico del taller, sus dimensiones y condiciones, el
mobiliario constribuye en gran medida a facilitar el desarrollo del trabajo creativo.

Se requiere de los estantes suficientes para almacenar adecuadamente
el material. Recuérdese que los papeles enrollados se maltratan mds facilmente que
si se guardan extendidos; que las pinturas se resecan si estdn expuestas al sol. El
tipo y cantidad de estantes dependerdn del animador y sus requerimientos de
trabajo. El espacio para que los nifios guarden sus trabajos deben ser lo
suficientemente grandes para que los papeles queden extendidos.

En cuanto a las mesas de trabajo, éstas pueden ser largas que permitan
trabajar a seis-ocho nifios juntos, con suficiente espacio entre ellos o mds pequeiias.
Lo importante es que sean firmes y su tamafio adecuado a las proporciones de los
niios. Si se trabaja con nifos de diferentes edades, se requeririn mesas y sillas de
distintos tamafios. El trabajar incomodamente dificulta la libertad expresiva. En
casos de nifios que prefieren trabajar en el piso, yo considero que si el espacio del
taller lo permite, no hay razén alguna para que no lo hagan.

Generalmente los talleres de pintura tienen caballetes. En el taller
infantil estos no son indispensables, pues no todas las actividades se pueden realizar
en caballete, En caso de que se requiera pintar en posicién vertical, se pueden fijar
los papeles a la pared 1o cual no representa mayor problema.

~ En cuanto a muebles, un taller de expresidn plistica no requiere de
grandes inversiones. Lo importante es que se tome en consideracion el tipo de
actividades y el espacio disponible,

En cuando a los acabados (piso, paredes, cortinas) es conveniente que
sean simples y fdciles de limpiar. Las paredes se irdn llenando con dibujos y
decoraciones, El piso debe ser también ficil de mantenerse ,pues algunos pigmentos
y pegamentos dafian mucho el suelo, por lo cual, cuando se destina un espacio para
taller de pldstica, se debe estar conciente de que posiblemente se deteriore bastante.
Acabados de alfombra, madera pulida, etc.imponen mucho en los niiios la idea de
que no se deben de maltratar, inhibiendo asi su espontaneidad expresiva.

El contar con una grabadora y cassettes de diferentes tipos de misica
permiten enriquecer las actividades pldsticas con elementos musicales. Trabajar con
cierto tipo de miisica, relaja mucho a los nifios y les permite concentrarse mis
tiempo. También la misica diluye el ruido que se genera naturalmente al trabajar.

Las cualidades y condiciones fisicas y materiales del taller de expresion
pldstica estin determinadas por el factor econémico. Desgraciadamente, en muchas
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instituciones se le concede poca importancia , por lo cual se le asigna un presupuesto
muy restringido. En otras escueias, donde el nivel econdmico es de por si muy bajo,
el taller de expresidn pldstica sufre graves carencias.

Si bien es cierto que un espacio amplio, mesas adecuadas, materiales
suficientes, etc. facilitan el trabajo creador de los nifios, también es cierto que en la
realidad, la mayoria de los talleres expresivos inician sus actividades con muy pocos
recursos. La mayoria de los animadores tienen que resolver el problema del espacio,
el mobiliario y los materiales con ayuda de su creativdad, esfuerzo y capacidad de
adaptacidn al trabajo en condiciones bastante deficientes. Me atrevo a afirmar que
todos desearfamos que )as condiciones de los talleres mejorardn y en consecuencia
se incrementaria la expresividad y creatividad de los participantes. Todos
fantaseamos con el "taller ideal", sin embargo la realidad nos confronta con las
limitantes materiales, En este punto, vinculamos el aspecto material con el segundo
aspecto que constituye el ambiente del taller.

El espacio fisico y el mobiliario crean parte del ambiente del taller, sin
embargo, no son lo fundamental para estimular a los nifios en el trabajo creativo.
Por ambiente entendemos el espiritu, la sensacién afectiva y emocional que di
caridcter al taller. El animador es quien imprime, propicia y crea un ambiente
favorable para el desarrollo creativo.

"El ambiente que conduce a la expresion artistica y que favorece Ia
inventiva y 1a exploracidn, no es el mismo que ayuda a memorizar las tablas de
multiplicar, En esta ditima actividad, el alumno debe concentrarse en terrenos
exteriores a si mismo; depende del maestro para que se le reconozcan sus esfuerzos,
y debe, junto con sus compaiieros de clase, reprimir la libre expresion de sus
sentimientos. La expresién creadora es el polo opuesto de la memorizacion. En la
clase de arte, donde es indispensable dar curso a la inventiva personal, ala
expresion y a la independencia de pensamiento, es necesario establecer una
atmésfera totalmente distinta.” ¥ La actitud del animador es determinante en el
ambiente que se vive dentro del taller, No en balde definimos en pdginas anteriores
las caracteristicas del buen animador. Lo que el animador proyecte en sus palabras,
en sus actitudes y en su persona es lo que los nifios adoptaran como pardmetros de
conducta dentro del taller y que posiblemente trasladen a otros espacios de su vida
cotidiana,

En primera instancia, para que el ambiente dentro del taller, invite a
los nifios a participar en él, el animador debe preocuparse por crear una atmosfera
amistosa, accesible y abierta. Los nifios deben percibir en el animador Ia sensacidn
de amistad que les dé confianza y estimule para asistir al taller,

En segundo lugar, el animador debe crear un espiritu de seguridad y
libertad que permita a los nifios sentirse a gusto y con posibilidades de ser y
expresarse libremente. La sensacién de libertad dentro del taller es determinante
para que los nifios sientan la posibilidad de poder hacer, experimentar, expresar,
descubrir y crear lo que les interesa.Un ambiente represivo tiende a coartar el
desarrollo creativo y por lo tanto, a desmotivar a los nifios para participar en ¢l
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Aunado a la condicidn de libertad, el animador debe propiciar y
fomentar la sensacién de independencia en cada nifio. A través de las actividades,
cada alumno ird descubriendo sus propias posibilidades expresivas y creativas, su
propio mundo interno. En la medida que ¢l animador reconozca y valore las
diferencias de nifio a nifio, cada uno podri valorar su propia personalidad. Es
importante que en el taller los nifios encuentren un ambiente que reafirme sus
necesidades, posibilidades ¢ inquietudes.

Dentro del taller, la censura no tiene cabida. En contraste, una
sensacién de aceptacidn, reconocimiento y valoracidn garantizan la libertad
expresiva y creativa,

También es importante que el animador propicie la integracién de
cada niiio dentro del grupo; un sentimiento de marginacién y rechazo inhiben las
posibilidades expresivas. Al despertar en los nifios l1a consciencia de pertenencia a
un grupo con necesidades e inquietudes similares, se reafirma cada uno dentro de
su propia individualidad. Las relaciones interpersonales dentro del taller deben
estar sustentadas en la cooperacién, ayuda mutua, respeto y aceptacion.

La competencia que con frecuencia los nifios establecen con sus
compaiieros debe ser encausada hacia una superacién personal y no en funcion de
ser mejor que otro. El trabajar para conseguir el reconocimiento externo, crea
mucha tensién e inhibe las verdaderas motivaciones personales. El animador debe
evitar que dentro del ambiente del taller, los nifios se sientan presionados a trabajar

.para ser el mejor. En la medida que los nifios toman consciencia del valor de su
propio trabajo, independientemente de los logros de otros compaieros, se
expresarin mds libremente.

El animador debe evitar los conflictos agresivos que con frecuencia se
dén en grupos de nifios. Es comin que ellos se peleen y se agredan. Es necesario que
las bases de respeto y aceptacién sean reafirmadas constantemente para evitar este
tipo de enfrentamientos.

El animador debe ser sumamente cuidadoso y consciente del lenguaje y
los comentarios que exprese. Cada una de sus palabras serdn tomadas por los nifios
con gran seriedad y afectan consecuentemente su trabajo creativo. El discurso del
animador debe estar estructurado en base al nivel de compresién de los niiios. El
ambiente general del taller debe permitir que ellos se expresen también verbalmente.
Los descubrimientos de algunos nifios, contribuyen a la conscientizacidén de otros.

El taller debe funcionar como contenedor que permita la participacién
activa de cada uno de sus integrantes, Cada nifio debe sentir que su propia presencia
y aportacion es de gran importancia para los demds. El taller significa para los
nifios un espacio en donde cada uno tiene su propio lugar; es el espacio en que los
nifos encuentran los estimulos necesarios para expresarse y reciben las
herramientas que les permite hacerlo libremente. El taller es un espacio de
crecimiento, donde cada nifio encontrari, a través de la experimentacidn, su propia
forma de manifestarse,
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Con frecuencia, los nifies ddn al taller un significado como de espacio
de juego, lo cual representa la libertad que sienten dentro de éste.

El taller es un marco que permite al nifio establecer un nuevo tipo de
relaciones con el mundo, con otros nifios y consigo mismo. A través de las
actividades pldsticas el nifio descubrird nuevas e infinitas posibilidades que le
permitan expander su propia expresividad y creatividad. La atmdsfera dentro del
taller debe ser lo suficientemente eldstica que permita que cada nifio encuentre su
propio espacio.

Cuando el ambiente del taller reune condiciones de confianza,
seguridad, apoyo, libertad, independencia y estimula a los nifios para desarrollar su
trabajo creativo, ellos empiezan a sentir que el taller es extension de su propio
marco familiar. El llegar a sentir que el espacio del taller es parte importante de su
vida diaria, significa que éste, cumple con los requerimientos bisicos para que el
desarrollo expresivo y creativo pueda llevarse a cabo.

En la medida de que el ambiente espiritual del taller sea propio para
manifestar sentimientos e ideas, las limitaciones fisicas y materiales serdn menos
determinantes. Podemos agregar que, la percepcidn y aceptacién del espacio externo
se dd en funcidn de las necesidades internas. Cuando la sensibilidad y energia
creativa encuentran condiciones afectivas que permiten su manifestacion, el espacio
externo se contagia del significado que las actividades pldsticas adquieren para cada
nifio. El espacio f{sico se convierte asi en un mero pretexte para que la expresion
tenga lugar y sea importante,

Reconozco que el espacio fisico contribuye a facilitar el trabajo del
animador, sin embargo las condiciones ambientales son las que lo cargan de
significado. Uno se vincula con los espacios en funcién que estos le son
representativos de experiencias gratificantes.

Los espacios se vuelven significantes en 1a medida que resumen parte
de nuestra propia existencia. Cuando en ellos encontramos la posibilidad de
indentificarnos con el mundo y la humanidad; cuando las paredes son nuestros
interlocutores y reflejan nuestra imagen, guardando para siempre nuestros intimos
secretos. los espacios se vuelven nuestros al permitirnos ser como realmente somos,
lo dems, es instrascendente.

El taller de expresion pldstica representa para el nifio un espacio
diferente a todos los demds dmbitos de su vida cotidiana. Con la premisa de libertad,
las posibilidades de exploracidén y crecimiento, y los estimulos para manifestarse ,el
nifio se identifica con el espacio, apoderindose de ¢l en 1a medida que su evolucién
se lo permite. Para el niiio, el taller se convierte en un verdadero laboratorio de
crecimiento que le brinda la posibilidad de proyectar su mundo interno en una
atmoésfera que garantiza su aceptacién y valoracién total. Es quizds, el unico espacio
donde el nifo puede expanderse mds alld de los limites de [a realidad.
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53. METODOLOGIA DE LAS ACTIVIDADES
CREADORAS (OBJETIVOS, DINAMICA Y
MOTIVACION, MATERIALES, EVALUACION)

*Ensefiar no es divertip, La enserianza tiene por objeto el
establecer en un espiritu un cuadro de conocimientos
elementales, y de llevar asi al nirio hasta el nivel de los
hombres de su tiempo. En este cuadro vendrdn luego, en el
curso de la vida, a colocarse en su sitio los hechos
aprendidos por la experiencia y los descubrimientos nuevos,
Toda tentativa para derribar este orden natural y para sujetar
el esplritu del nifio divirtiéndole con el espectdculo de la
vida modema es un contrasentido...Lo que ha  sido
aprendido sin trabajo es olvidado fdciimente.”

Las actividades de expresién pldstica son por s{ mismas, muy
atractivas para nifios de todas las edades; ellos son capaces de crear, recrearse y
expresarse con cualquier medio del que dispongan, motivados por Ja necesidad
natural para hacerlo. Sin embargo, para que el dibujar, pintar y construir se
convierta en un verdadero instrumento que propicie y enriquezca el proceso de
desarrollo global, requieren ser enfocadas, al igual que cualquier otra actividad
pedagdgica, dentro de un marco metodoldgico que defina claramente los objetives y
procedimientos en cada sesién de trabajo,

Si bien es cierto que las actividades plasticas se fundamentan en la
libertad expresiva y la capacidad individual de cada nifio para crear, el éxito y
aprovechamiento dependen del planteamiento, 1a direccién, los materiales y el
estimulo del animador.

"Uno de los elementos mds importantes en cualquier experiencia
artistica es el grado en que el nifio se siente envuelto en la experiencia. La urgencia
por trabajar y ef entusiasmo que los nifios pueden poner en una experiencia artistica
dependen, en gran medida, de la motivacién. Esta motivacién puede provenir de
varias fuentes. En algunos casos, hay un impulso natural hacia la expresién, que a
veces se observa en los nifios cuando se entusiasman por un tépico paticular. Ofras
veces recaé sobre el maestro la responsabilidad de estimular los intereses de los
niftos y promover un marco de motivaciones de forma tal que cada niio crea que esa
experiencia artistica ha sido especialmente proyectada para é.." © La programacién
de actividades, la manera de introducirlas a los nifios, la presentaciény la
demostracién del material, asi como también la estimulacién que los nifios reciban
dependen en mucho de la personalidad del animador, su propia forma de trabajo y
sobre todo, de sus intereses y experiencias. Sinembargo es indispensable
considerar, en primera instancia, a los nifios con quienes se llevardn a cabo las
actividades. El animador debe contemplar las caracteristicas de cada grupo en
general y de cada nifio en particular antes de decidir el tipo de actividades que
desee realizar. La improvisacién y trabajo al azar representa una actitud poco seria
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e irresponsable que ademas dificulta mucho su realizacién. Con esto no me refiero a
que las actividades deban sujetarse rigidamente a la programacion previamente
estructurada, pués cada sesidn de trabajo trae consigo un alto grado de
participacién espontinea, flexibilidad e improvisacién por parte del animador; sin
embargo, el preveer los elementos necesarios para que la actividad se realice en las
mejores condiciones permite al animador tener libertad para dedicarse plenamente
al trabajo con cada uno de los niiios y no estar ocupado resolviendo imprevistos
materiales. En el momento de 1a sesién, los niiios requieren que la atencion,
sensibilidad y creativadad del animador se centren en su desarrollo creativo y no en
la preparacién de las herramientas de trabajo. Ademds, el programar con
anterioridad las actividades, permite al animador indentificarse con el trabajo que
va a realizar encontrando nuevas posibilidades y preparindose anticipadamente
para resolver las posibles eventualidades e imprevistos que puedan surgir. Cada
animador encontrard, en base a su propia experiencia profesional, 1a metodologia
mds affn a su forma de trabajo, sin embargo considero que es fundamental
contemplar los siguientes aspectos: objetivos, metodologia, requerimientos
materiales y evaluacién.

A) OBJETIVOS

Los objetivos son el punto estructural de todas y cada de las
actividades pldsticas. Dichos objetivos deben fundamentarse en funcién del
momento del desarrollo de los niios. Conocer las diferentes etapas de la evolucién
expresiva es indispensable en el planteamiento de objetivos acordes a las
posibilidades creativas de ellos . Las espectativas del animador deben sujetarse a
las necesidades de cada nifio. El conocer y comprender el proceso de evolucidén
expresiva permite al animador programar actividades que propicien, estimulen,
afirmen y fortalezcan dicho proceso. Los objetivos deben ser lo suficientemente
flexibles que permitan a cada nifio participar en las actividaes de acuerdo a su
propio nivel de desarollo. Los objetivos deben considerar por un lado, las
habilidades visomotoras y de coordinacién fina y por otro lado, el desarrollo
sensoperceptual, intelectual y afectivo.

De manera general, los objetivos de las actividades de expresion
pldstica concertarin los siguientes aspectos:

-Introducir y sensibilizar al niiio en el manejo de diversos medios expresivos,
recurriendo a las diferentes ténicas del lenguaje plistico y de los materiales.

-Estimular y apoyar al nifio en la expresidn grifica de sentimientos, ideas,
pensamientos y fantasias.

-Estimular la percepcidn del nifio expandiendo su conocimiento y vinculacién con el
medio ambiente y consigo mismo.
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-Estimular el gusto por la experimentacidn y biisqueda, asi como también la apertura
a nuevas experiencias.

-Adquisicion de hdbitos de trnbajo.' Posibilidad de realizar proyectos propios,
facilitando la investigacién, planeacién , realizacidn y conclusién de los mismos,

-Desarrollo y enriquecimiento del lenguaje grifico personal y Ja comprensidn del
lenguaje de los otros.

-Estimular y reafirmar la independencia y libertad personal.
Apoyar el proceso de ensefianza-aprendizaje de otras materias
-Propiciar y afirmar el desarrollo del pensamiento creativo.

-Estimular el sentido estético en funcién de valores universales y motivaciones
individuales,

-Conscientizar al nifio con respecto a valores humanos, tales como respeto, aceptacion,
libertad, cooperacidn, esfuerzo, etc.

-Desarroilar la seguridad personal en funcién de la capacidad de crear y hacer.
-Propiciar y apoyar el desarrollo de habilidades visomotoras y de coordinacién fina.

Todos estos objetivos representan la tendencia general de la
programacién de las actividades de expresién pldstica; sin embargo cada actividad
contiene a su vez objetivos especificos. El programar anticipadamente las
actividades de expresién plistica permite tener una visidn global y secuenciada del
proceso que se seguiri, equilibrando en cada sesién el contenido general de curso.

B) METOLOGIA: DINAMICA Y MOTIVACION:

Una vez definidos los objetivos, se perfila la metodologia, o sea el como
hacer que la filosofia pueda llevarse a la prdctica.

La metodologia se refiere a la dindmica que el animador imprimird a
cada sesidn de trabajo en funcién de los objetivos plantados anteriormente, Esta
metodologia es determinante en cuanto que le dd al alumno un marco de referencia
que le permite saber que puede esperar él del animador, que espera el animador de
él y como aprovechar mejor la actividad propuesta. Es importante que el animador
mantenga, dentro de lo posible, una metodologia constante, lo cuil permitird que los
nifos se sientan seguros y trabajen mds confiadamente. Al igual que en los
objetivos, podemos hablar de una metodologia general dentro del taller y una
metodologia particut-r a cada actividad.

La metologia debe considar dos aspectos importantes. Por un lado, la
ensefianza de los procedimientos técnicos de los materiales y por otro, la motivacién
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sensoperceptual, afectiva e infelectual que propician la expresion libre y estimulan
el desarrollo del pensamiento creativo,

La metodologia gel{eral de las actividades de expresidn pldstica se
refiere a la rutina que se sigue invariablemente en cada sesion y que establece los
limites de accién en cuanto a tiempo y espacios.

La metodologfa particular de cada actividad es la motivacidn especifica
que cada sesidén requiere para que el desarrollo de Ia expresién pldsticayel
pensamiento creativo se dén de manera secuenciada y congruente con la evolucién
del nifio, propiciando un mayor aprovechamiento y profundizacion en las
experiencias creadoras.

De la metodologia general o rutina encontramos que esta debe incluir
los siguientes aspectos:

Introduccidn a la actividad y presentacién de los materiales, Muriel

Silberstein considera importante motivar y explicar procedimientos de trabajo
antes de iniciar la actividad propiamente dicha; pués el distribuir los materiales sin
una explicacion previa dificulta a los nifios el vincularse directamente con la
actividad. > Considero que el didlogo verbal antes de inciar una actividad pldstica
es fundamental pués, en primera instancia es un reconocimiento e identilicacion del
nino con el animador y visceversa. En este pirmer instante de comunicacidn
(verbal) el animador percibe la actidud y estado de dnimo de los nifios y concentra
su atencidn en la sesién, abstrayéndose de sus preocupaciones e inquietudes ajenas
al momento de trabajar y que dispersan su energia de a la actividad plistica, El
tomar conciencia del aquiy el ahora dentro del taller, propicia la libertad
expresiva, sustrayéndose de la realidad cotidiana que inhibe en cierta medida la
capacidad creativa. Considero que este es un aspecto importante, no sélo para las
actividades del taller, sino para cualquier actividad en general. El logar
concentrarse tinicamente en lo que se estd realizando permite profundizar en la
experiencia. El marcar una cierta distancia diferenciando lo externo al tailer con el
espacio temporal y la realidad inmediata de lo que sucede dentro del taller significa
valorar el trabajo creativo como una actividad importante, que requiere atencidn y
participacién activa. Considero fundamental que, al iniciar cada sesién, el
animador logre que los nifios se "desconecten” de las distracciones (juegos, tareas
escolares, golosinas, etc.) ajenas a la actividad pldstica y centren su atencién en
ésta. Los nifios tienden a distraerse ficilemtne cuando no estdin suficientemente
estimulados e interesados en lo que se les propone. En gran medida, el éxito de cada
sesion depende del interés que el animador logre despertar en los nifios en estos
primeros contactos. No estd de mds decir que dentro del faller no estd permitido
comer, beber o mascar chicle, pues esto desvaloriza la actividad creadora y dispersa
la atencién. En esta primer etapa es importante que el animador explique los
procedimientos de trabajo. No es recomendable distribuir el material antes de dar
la explicacidn referente a la actividad, pués los materiales resultan demasiado
atractives para los nifies quienes sienten el impulsa de iniciar su terabajo
inmediatamante, restande atencién de ia explicacidn, Ia cudl es, fundamentalmente
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para estimular y motivar la expresividad y creatividad. El animador debe abstenerse
de dar ejemplos concretos o dibujar modelos, pués esto, inevitablemente influye en
la expresién libre del nifio. La'demostracién del material debe limitarse a la
mecdnica y no a los contenides. Con frecuencia es necesario aclarar ciertos
conceptos, lo cual se puede hacer de manera abastracta sin sugerir ni influenciar en
las motivaciones personales de cada nifio. En la demastracidon del uso del material
no se pretende que los niiios logren el dominio técnico de un profesional, sino
tnicamente proporcionar los lineamientos que faciliten a los nifios en su expresién
pldstica. Silberstein considera que aunque no hay ninguna cuestién sobre que es lo
correcto y que lo incorrecto; que es lo bueno ¢ que es lo malo en relacion al trabajo
mismo, si debe haber una direccién en cuanto al empleo adecuado de las
herramientas y materiales de trabajo. Cada uno debe aprender a utilizar y cuidar
sus propios utiles. Ademds es importante que los niiios desarrolien buenos hdbitos
que facilitan el trabajo plistico. 4 En este sentido puede agragar que, al utilizar
adecuadamente los materiales, los nifios adquieren una mayor destreza y control
sobre su expresividad. Lavar los pinceles cada vez que se cambia de color, utilizar
poco pegamento, sacarle punta al ldpiz, sostener adecuadamente las tijeras son
algunos de los procedimientos ficiles de aprender y que benefician la realizacion del
trabajo.

En la medida que los materiales y las técnicas sean apropiadas al nivel
de desarrollo del nifio, este las asimilard mds naturalmente.

"Pero atin cuando las técnicas sean muy importantes, deben
mantenerse siempre como un medio ordenado a un {in, y nunca convertirse en un fin
por si mismas. No es la técnica lo que se expresa, sino los sentimientos y las
emociones del artista. Concentrar | atencién solamente en los materiales que se usa,
o en el desarrollo de técnicas especiales en la expresidn artistica, significa ignorar el
hecho fundamental de que el arte surge del ser humano y no de los materiales".’ Las
técnicas son imporiantes en la medida que estimulan al nifio a expresar y crear. El
sensibilizarlo a los diferentes materiales expande sus posibilidades creativas y le
permite establecer reiaciones distintas, al observar y sentir las diferencias y
similitudes entre las variadas formas de expresion. Entender que el nifio maneja las
herramientas de trabajo en la medida que su desarrollo motriz se lo permite, es
fundamental para que el animador sepa hasta donde y como intevenir en la
enseiianza de los procedimientos,

A través de 1a demostracidén de los procedimientos, el animador debe
estimular a los nifios para que se involucren totalmente con el trabajo creativo.

Al terminar Ia introduccién de 1a actividad y demostrar los
procedimientos de trabajo, el animador distribuird el material entre los nifos y
éstos iniciardn su trabajo libremente. En caso de trabajar con nijios que atin no
saben escribir, es importante que el animador escriba por atrds su nombre y fecha.

En ésta segunda etapa, consisiente en el acto creador, el animador debe
permanecer en continua observacidn, y con sensibilidad abierta para percibir el
desempefio de cada niio. Intervenir en este momento, es prematura y coarta la
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libertad expresiva. Solamente, en casos de nifios que no han logrado aién
involucrarse con la actividad, se requiere de la mediacién del animador. Esto suele
suceder cuando el niiio no entendié el procedimiento o por alguna otra razdn que
bloquea su capacidad expresiva. En esta situacidn, el animador debera dialogar con
el nifio y estimularlo de alguna otra manera. Es posible que el nifo se sienta
inseguro y precise de atencidn especial.

Es importante que durante el desarrollo de la actividad,el animador

permita que cada nifio ejecute su trabajo de manera independiente. Una vez que
cada uno ha encontrado su manera de trabajar, y la expresividad y creatividad
fluyen libremente, el animador puede terciar con comentarios que estimulen ain
mds el flujo expresivo. Apenas cuando el nifio considera que su trabajo estd
terminado, la intervencion del animador es pertinente para reconocer el esfuerzoy
evidenciar los resultados y hallazgos.

El animador debe ser sumamente cuidadoso en sus intervenciones;
estas debe estar dirigidas a estimular, motivar, enriquecer y apoyar el esfuerzo de
cada nifio. Si bien es necesario corregir al nifio cuando su empleo del material y las
herramientas es inadecuado, es importante percibir la diferencia entre un manejo
inadecuado y cuando es una experiencia de bisqueda. Con frecuencia los niios
tienden a ignorar las indicaciones de los procedimientos por un impulso natural de
experimentacién. Considero que en este sentido, cuando el nifio estd totalmente
inmerso y concentrado en su trabajo, aunque se aparte de la mecdnica técnica, se le
debe permitir continuar en su experimentacién. A veces el nifio necesita "hechar a
perder” uno o varios trabajos en la experimentacidn para entender los
procedimientos adecuados a su propia necesidad expresiva. Se ha observado que
generalmente los primeros intentos creativos en cada sesién, no son del todo exitosos
ni satisfactorios para el niio. Su primer contacto con el material sobre todo cuando
son materiales nuevos, lo estimulan a experimentar en primera instancia, las
posibilidades pldsticas para posteriormente, poderlas utilizar en funcién de su
propia expresividad. Considero que esta parte de sensibililzacion e indentificacién
con el material es tan importante como la expresion de sentimientosy
pensamientos. Debemos entender que el taller es el dnico espacio donde el nifio tiene
oportunidad de trabajar con pinturas, pegamentos y otros materiales que
"ensucian”, por lo cudl su curiosidad de probar e inventar sus propios
procedimientos es muy vilida y natural,

Aligual que un adulto que requiere familizarizarse con ciertos
procedimientos antes de lograr exitosamente un trabajo creativo, los nifios necesitan
experimentar y probar diferentes formas de trabajar pldsticamente antes de dar
rienda suelta a su expresion creativa. Los pinceles, pinturas, papeles, lipices etc,
son tan atractivos para los nifios por su cualidad "médgica" de responder y adaptarse
a sus impulsos de transformacidén, que es comprensible el deseo de experimentacion
y manipulacién de materiales sin un objetivo expresivo.En el transcurso de la sesién
de trabajo, los nifios agotan su curiosidad por el material mismo y entonces es
cuando pueden empezar a crear libremente.
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Una vez concluida la etapa del trabajo creative y hacia el final de la
sesién, parte de la rutina consiste en la_limpieza del taller, Responsabilizar a los
niftos de su drea de trabajo y del mantenimiento de los itiles que se emplearon
durante la sesién es una manera de crear consciencia social. Evidentemente resuita
mis fdcil y eficiente que el animador se haga cargo de la limpieza del taller, sin
embargo, al participar limpiando y recogiendo material, los nifios sienten que el
taller también les pertenece.

En ocaciones hay nifios que se resisten a limpiar y lavar sus pinceles, y
otros que voluntariamente se abogan por limpiar ain lo de sus compaiieras; el
animador deberd crear 1a consciencia en cada uno, de que su colaboracidén es
importante y necesaria. El contar con suficientes escobas, jergas, botes de basura,
etc. facilita el que los nifios cooperen en la limpieza.

Ademds de la rutina que se establece en cada sesion, 1a motivacién
especifica para cada actividad es un aspecto fundamental que el animador debe
fomentar constantemente. Lowenfeld denomina a esta motivacién como
AMPLIACION DEL MARCO DE REFERENCIAS y considera que: "el principo de
la ampliacién del marco de referencias constituye un importante recurso pedagogico.
Bésicamente, el principio consiste en partir del punto donde se halla el nifo y
ampliar sus pensamientos, sus sentimientos y sus percepciones por etapas, dindole
la oportunidad de expanderse en todas las direcciones posibles en las cuales se
pueden mover y que constituyan una extension lgica de su propio pensamiento”.
Considero que la ampliacidn del marco de referencias es el aspecto medular en las
actividades de expresién plistica; es el factor que enriquece la experiencia recreativa
de las actividades con la posibilidad de constituir un verdadero laboratorio de
desarrotlo perceptual, de adquicién de conceptos y conocimientos.

Dibujar, pintar y construir son actividades que por s{ mismas
propician el desarrollo del pensamiento creativo y la expresividad; sin embargo, la
participacién del animador al ampliar los marcos del referencia es lo que permite al
nifio tomar conciencia de su capacidad creadora y establecer vinculos entre la
realidad concreta y Ia realidad expresada en sus dibujos. El animador debe
involucrarse con el proceso de desarrollo de cada nifio de tal manera que pueda
intervenir en su trabajo creativo enriqueciendo su percepcién del munde y por lo
tanto, su lenguaje pldstico. El ampliar el marco de referencias significa establecer
con el nifio un didlogo verbal con respecto al trabajo terminado e inducir al nifio a
descubrir posiblidades de mejorar su expresividad. Esto se logra a través del
cuestionamientos de aspectos poco definidos dentro de su dibujo. Por ejemplao: si el
nifio dibujé una casa, un drbol, el caracteristico sol en la esquina y con esto
considera terminado su dibujo, el animador puede preguntarie: i de quién esla
casa? ide qué estd construida la casa? (madera, tabique, vidrio, ldmina, etc). &
Cémo es el tronco? irugoso?i dspero?i liso? y,é qué mds hay en el drbol? (pdjaros,
hormigas). Y en el suelo,i hay pasto, tierra, piedras, etc.? Este tipo de preguntas
estimulan al nifio para asociar su dibjo con experiencias anteriores. El expandir la
percepcidn visual con percepciones tdctiles, auditivas, olfativas e incluso espaciales y
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temporales permiten al nifio enriquecer sus experiencias sensoperceptuales y por lo
tanto, establecer nuevos vinculos con la realidad.

A través de este tipo de cuestionamientos el nifio descubre y toma
conciencia de elementos de la realidad que le eran quizds imperceptibles. Otro
ejemplo seria el nifio que dibuja un automdévil y nada mds. En este caso las
preguntas podrian ser:i quién maneja el auto? ide dénde viene? ihacia donde va?{
como es el paisaje en el camino?( hace frio,calor, llueve? Este tipo de preguntas
permiten que el niiio integre en sus dibujo experiencias mis globales y especificas de
la realidad.

Considero que el ampliar el marco de referencias, motivando al nifio a
descubrir elr rentos implicitos en sus dibujo, es una gran responsabilidad de parte
del animador. Es Io que en gran medida constituye la riqueza de la expresién
pldstica. Indudablemente, el esfuerzo del animador para motivar al nifio no es ficil.
Requiere de una sensibilidad flexible y abierta que permita al aduito imaginar lo
que cada dibujo trata de representar en su totalidad, incluyendo sentimientos y
afectos no evidentes.

’ "Es necesario que el maestro conozca bien al niiio que quiere motivar.”

Cada nifio es diferente del resto de sus compafieros y por lo tanto, la motivacién
de cada uno estars en funcién de sus necesidades expresivas. Hay nifios que no
requieren de motivacién para profundizar y enriquecer sus dibujos; hay otros que
adolecen de espontaneidad y seguridad y necesitan del estfmulo y apoyo del
animador para poder crear. Entender el momento de desarrollo en el cual se
encuentra cada nifio, asf como también su personalidad y temperamento permite al
animadar estimular el pensamiento creativo acorde a las posibilidades reales del
niio. Darle seguridad a un nifio inseguro y tfmide, encauzar la hostilidad de un nifio
agresivo, despertar interés en un nifio apdtico y reconocer los logros de todas y
cada uno, es una forma de motivar la expresidn libre y creativa.

En cuanto a la reafirmacidn que los nifios reciben por sus dibujos,
"seria un gran error pensar que todo lo que el niito haga debe ser elogiado."
Reconocer logros no significa que todos los nifios reciban felicitaciones y aplausos de
manera generalizada en cada uno de sus trabajos, pués esto anrula el valor dei
mismo, cuando se han realizado verdaderos logros. Si bién cada trabajo debe ser
reconacido en cuanto al esfuerzo o Ia idea que representa, no todos son merecedores
de elogios exagerados. De cada obra infantil el animador deberd rescatar algin
detalle valioso sin necesidad de celebrarlo excesivamente. Cuando los nifios reciben
felicitaciones constantes liegan a sentir que la importancia de su trabajo estd en el
agradar al animador, y no en funcién de su propia expresividad.

Debemos observar también que tanto el estimulo como el elogio deben
ser diferentes para cada niiio, y cosntifuyen un apecto muy delicado en la relacién
del nifio con el animador. Emitir un juicio de valor que ignore el proceso de
desarrollo de cada nifio es perjudicial, sin embargo, asi como no es propicio elogiar
trabajos que no lo merezcan, tampoco es recomendable suprimir las criticas que,
planteadas adecuadamente permiten al nifio tomar conciencia de su propio esfuerzo
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creativo, No siempre los nifios se involucran seriamente en la actividad expresiva; en
ocasiones, por negligencia o distraccién sus dibujos quedan inconclusos o reflejan el
poco interés que el niiio dedicé-a ellos. En estos casos, el seiialarle la falta de
atencién o la ausencia de esfuerzo, permiten al nifio incrementar su concentracién
para un trabajo posterior. Si bien las criticas deben ser constructiva, no debemos
devaluar la actividad creativa a un nivel que permita cualquier cosa. Respetar la
individualidad y expresion personal no significa que permitamos a los niiios un
trabajo mediocre, en cuanto a esfuerzo y participacién. Sino por el contrario, exigir
de los niiios calidad en sus dibujos significa estimularlos y motivarlos a dar lo mejor
de si mismo, lo cuil representa mads alld que "hacer mejores dibujos”, una actitud
positiva ante la vida, asumiendo los retos y las responsabilidades que la bisqueda y
la superacién personal significa.

El evaluar los trabajos infantiles como "agradables y bonitos" es un
enfoque que los adultos damos a las obras infantiles, pero que sin embargo, carecen
de importancia para el nifio. Recordemos que, la expresidn pldstica es una necesidad
natural que fluye espontineamente en todos los nifios sin un objetivo de hacer cosas
bellas. Lo agradable y valioso de cada obra infantil, es que reflejan el mundo
interno del nifio y nos permiten comprender su proceso de desarrollo. La
satisfaccion que el nifo siente al dibujar o pintar estd sustentada en la experiencia
misma, en la posibilidad expresiva mds que en el resultado estético o artistico. Por
esta razdn, los elogios deben ser un reconocimento a la expresién , a la creatividad y
al esfuerzo, mds que al perfeccionamiento técnico desplegado en cada trabajo. Por
esto mismo, enmarcar y colgar las obras infantiles significa mds para los adultos
que para los mismos niios. Incluso, en un momento dado se puede desvirtuar la
atencién del nifio hacia la realizacién de obras que merezcan ser colgadas por sobre
el cardcter expresivo y creativo de las mismas.

Al igual que con los elogios, el valorar especialmente una sola pintura o
dibujo de entre toda la produccién infantil, significa para el nifio mucho mds que si
se valoran todos por igual. El peligro en este caso, es que el niiio tienda a repetir el
mismo estilo expresivo en funcidn de agradar siempre a los adultos, inhibiendo asf
su espontaneidad expresiva.

En las actividades pldsticas, todo cuanto pueda hacerse para estimular
a los niiios en el uso sensible y consciente de sus ojos, oidos, olfato, tacto y en
general el cuerpo entero, servird para enriquecer el caudal de experiencias y
contribuird a acrecentar la expresion creativa y la vinculacién con el mundo y
consigo mismo.

Observamos que en sus dibujos los nifios expresan lo que para ellos es
significativo. Parte de 1a motivacidon en el taller de expresién pldstica consiste en
expandir la percepcidn y sensibilidad del nifio hacia nuevos elementos que, en la
medida de que son asimilados, se tornan también significativos.

Puesto que la vida y el arte no pueden separarse, la estimulacién
sensoperceptual que el nifio adquiera a través de los ejercicios de expresion pldstica
serdn trascendentes también en su vida integral. La motivacién que el animador
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logre despertar en sus alumnos en el momento creativo, enriquecerd otras dreas de
su desarrollo evolutivo.

En los casos en que ciertos nifios manifiestan que "no pueden dibujar"
es evidente que la inhibicién de la expresion espontdinea es debido a alguna
interferencia afectiva que bloquea su capacidad creadora. Quizds una critica
equivocada o la carencia de estimulos sensoperceptuales y la imposibilidad de
concretar las experiencias diarias como una forma de desarrollo, coartan
fuertemente la posibilidad de expresién grifica. En este sentido, el animador deberd
encontrar la manera de despertar en el nifio la inquietud por manifestarse,
ayudidndolo a recuperar la seguridad en si mismo develando nuevos aspectos y
relaciones de su medio ambiente. El entablar un didlogo personal con el niiio,
induciéndolo a la toma de conciencia sobre situaciones y objetos, es de gran ayuda
para motivar a nifos inhibidos en su expresividad.

En contraste, los nifios que sobresalen por un cierto "talento especial”
requieren de otro tipo de estimulacién. "Debemos distriguir claramente entre nifos
que tienen dotes especiales para tareas artisticas de creacién y aquellos que gracias
a habilidades especiales, parecen estar bien dotados. Los niiios bien dotados del
punto de vista creador son siempre de conceptos independientes y originales.
Ademds poseen la capacidad para expresarlos.” 9 En este caso, es ailin prematuro
hablar de "futuros talentos”. La dnica diferencia estriba en que los niiios bien
dotades han sido estimulados mds consistentemente, y por lo tanto, su desempeiio es
mds seguro, libre e independiente. El etiquetar a un nifio como ARTISTA
PREMATURO puede afectar negativamente su libertad expresiva y su desarrollo
creativo. Es mds conveniente esperar que, con el tiempo y su maduracién personal, el
nifio mismo, ya en su juventud se autoidentifique y defina como artista. Por el
momento, es suficiente brindarle los materiales y el apoyo necesario para que
continde en su proceso natural de crecimiento.

Debido a las caracteristicas propias de la expresién pldstica infantil,
los libros para colorear, asi como también la participacién en concursos y el "pintar
por mimeros”, son actividades que lejos de fomentar el desarrollo creativo del niio,
tienden a inhibir 1a espontaneidad y originalidad de la expresién libre. El iluminar
los dibujos delineados en los libros para colorear, o pintar por nimeros un bonito
paisaje, o hacer un dibujo para ganar un premio, desvirtian la naturaleza de la
actividad creativa creando dependencia hacia modelos ajenos y estimulos externos a
las necesidades expresivas, anulando la satisfaccién del acto creador. En estos casos,
el nifio sacrifica su expresividad supeditindola a condiciones preestablecidas.
Ademais, este tipo de actividades no tienen relacién alguna con el proceso del
desarrollo de la expresién pldstica y finalmente, siginifican mds para los adultos que
para los nifios.
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C) MATERIALES

Si bién la motivacidén y la estimulacién constituyen la estructura
modular de todas y cada una de las actividades de expresién pldstica, la
metodologia incluye también la previsién de los materiales y las herramientas, su
presentacién y demostracion de los procedimientos técnicos en cada sesion de
trabajo.

Es importante planificar las distintas actividades con anterioridad,
para que de esta manera, el animados se anticipe a disponer de todo el material
que considera serd necesario, tomando en consideracién el niimero de nifios que
participardn en la actividad, sus edades y la duracion de }a misma. El no contar con
el material suficiente obtaculiza en mucho el desarrollo de la sesidn.

Si las condiciones y presupuesto del taller lo permiten, es muy
recomendable contar con un almacén de materiales, herramientas y ttiles. En
general, la adquisicion de los materiales que se requieren para el trabajo pldstice
infantil es sencillo y sus costos varian segtn la calidad, marca y establecimiento
donde se vendan. En algunas tiendas especializadas en material para artista, venden
materiales especificos para nifios, sin embargo su excesivo costo no se justifica en
cuanto a su calidad ni a incrementar la expresividad y creatividad.

Cada actividad requiere de materiales distintos, sin embargo a
continvacidn enlistaremos los de uso general:

PAPELES:

~cartulina o cartoncillo blanco, negro y de colores.
-papel bond en pliegos y tamaiio carta
-papel lustre de varios colores

-papel de china de varios colores
-papel américa de varios colores
-papel fluorescente (o fosforescente)
-papel metilico de varios colores
-cartén corrugado de 1 cara

-cartén corrugado de 2 caras

-papel minagris

-papel kraft

-papel celofin de varios colores

-papel crepe de varios colores
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PINTURAS

-crayolas gruesas y delgadas de todos colores, incluyendo blanco
-lipices suaves

-gises blancos y de colores

-ldpices de colores

«pintura tempera o vinilica

-anilinas vegetales (en polvo o liquidas)

-plumones de agua de diferentes colores y diferentes gruesos

-spray de colores metilicos

UTILES

-pinceles de diferentes gruesos, de cerda suave y dura
-pinceles corrientes para resistol

" «tijeras metilicas de punta redonda, afiladas y del lar_naﬁo
adecuado a la mano de los niiios

~reglas, escuadras, compis

-sacapuntas

-goma para lipiz

-cuchilla (cutter, x-acto para uso exclusivo del animador)
-engrapadora

-cubiertos de pldstico deshechable

-charolas de plastico para hielo

-envases de pldstico

-cepillos de dientes viejos

PEGAMENTOS

-resistol 850 (o su equivalente en otra marca)
-engrudo
" -masking-tape
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VARIOS

-palillos

-palitos y cucharas de madera
-material de desperdicio: cajas de todos tamaiios,
corcholatas, retazos de tela, etc.
-estambres

-cascardn de huevo

-alambre flexible

-plastilina

-aserrin

-papel periédico y revistas

-harina, sal, azucar y aceite

El uso y aplicacién de cada uno de estos materiales, serd explicado
posteriormente con respecto a cada actividad en particular, pués mds importante
que los materiales mismo, es la actitud y manejo que el animador tenga de ellos.

En primera instancia, el animador deberi considerar la cantidad
suficiente de material que requerird, contemplando la posibilidad de que parte del
material tiende a hecharse a perder en los primeros intentos de trabajo creativo.
Ademds, hay actividades que permiten que el nifio desarrolle varios proyectos en
una sola sesién, lo cudl incrementard los requerimientos de éste, También es
recomendable tener algin material alternativo en caso de que algin nifio no se
interese en la actividad propuesta.

El animador deberd experimentar suficientemente con el material
antes de trabajar directamente con los nifios para conocer las cualidades y
posiblidaes de cada uno. Por ejemplo: probar la consistencia adecuada de la pintura,
la resistencia del papel, 1a dureza de los cartones, entre otros, y prepararlos
adecuadamente antes de la sesién de trabajo, de esta manera, no perderd tiempo en
cortar cartulinas, mezclar pinturas, etc. cuando los nifios ya estdn ansiosos por
trabajar.

En la medida de lo posible, el animador deberd distribuir
equitativamente el material a todos los nifios. Es muy recomendable que cadauno
tenga un par de tijeras, sus propios pinceles, sus ddsis de pintura, pués al tenerla
que compartir con otros, se propician los conflictos y los pleitos, Ademds, en la
medida que el niiio se siente responsable del material y las herramientas, es
posible que trabaje mds independientemente y se organice mejor. El tener que
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esperar que el compaiiero desocupe las tijeras o el pincel, resta espontaneidad y
crea una cierta tensién que inhibe la libertad creativa.

El material debe présen(arse de una manera adecuada, ordenada y
accesible a los nifios: los pinceles limpios, la pinturay el resistol en recipientes
adecuados, las crayolas en canastas o cajas abiertas.

El animador debe transmitir el respeto y valor que cada material
representa, para evitar su despilfarro deliberado, pero también, deberd desmitificar
el miedo que en ocasiones los nifos sienten hacia materiales nuevos. Por ejemplo: las
crayolas nuevas les impone-de tal manera que, por temor a romparlas no ejercen la
sufiente presion al dibujar, por lo cual es necesario pelarlas y romperlas a la mitad
para que los niiios las puedan emplear mds adecuadamente. También, en el caso de
los nifios que se resisten a "ensuciarse” las manos con pintura o pegamento, es
importante demostrarles que todo, se lava con agua y jabén. Hay tambiéb niiios que
insisten en lavarse constantemente las manos por no aguantar la sensacién de la
pintura o el pegamento. Salvo situaciones en que es indispensable lavarse para no
estropear el trabajo, el nifio debe aceptar que solamente al final de la sesion esti
permitido lavarse,

En ningiin momento el animador debe negociar o manipular a los niios
con la concesién del material. Salvo casos en que deliberada y agresivamente se
vuelque la pintura, se desparrame el pegamento o se destruyan los materiales,
deberd propocionar siempre todo el material que sea necesario para el trabajo
programdo. Privar al nifio de cartulinas, pinturas, papeles, etc. como una forma de
represion y control, provoca un gran resentimiento que a la larga, puede fermentarse
y provocar el abandono del taller, y por lo tanto, anular la posibilidad de desarollo
creativo. Por el contrario, el animador debe transmitir a los nifios la seguridad de
que hay suficiente material para trabajar tranquilamente.

El trabajo pldstico provoca en los nifios tal excitacién aque con
frecuencia la inquietud por hacer otro dibujo o pintura, y no tener el material
suficiente, les angustia mucho. Incluso hay nifios que tienen cierta preferencia por
ciertos itiles que con anterioridad les han permitido trabajar satisfactoriamente. He
observado niios que sesidn tras sesién, escogen los mismos pinceles, los mismos
envases, las mismas tijeras.

Considero que lo mds importante con respecto al usoy
aprovechamiento de los materiales, es que los nifios aprendan que no son mds que
herramientas que permiten la creacién plistica y que un buen dibujo se puede
realizar tanto con lipiz como con plumones, crayolas, pinturas, etc. y que incluso se
pueden inventar otros nuevos materiales expresivos.

Es recomendable que los nifios conozcan los nombres de los materiales
y que estos sean fdciles de adquirir, pués con mucha frecuencia desean repetir ia
experiencia fuera del taller,

Cuando se trabaja con varios grupos de nifios, estamos hablando del
consumo de cientos de cartulinas al mes, litros de pintura y pegamento, decenas de
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pinceles y tijeras ; desgraciadamente, estos costos suelen ser elevados y en gran
medida, la calidad de los materiales estd determinada por un presupuesto
restringido. Sin embargo, considero que si bien algunos pueden ser sustituidos por
materiales mds econdmicos, algunos otros deben de ser de la mejor calidad posible,
pués si el material no responde a los objetivos del ejercicio, tiende a frustrar la
experiencia creativa de los niiios. Por ejemplo: pinceles corrientes que se deforman
inmediatamente, no permiten al nifio tener suficiente control sobre sus insipientes
trazos. Tijeras que no cortan bien, entorpecen el trabajo de recortado. Papeles que
se razgan ficilmente y no resisten el trazo fuerte o la humerad de la pintura, van en
contra de desarrollar-el gusto por la expresidn pldstica. En gran medida, el éxito
de cada ejercicio, dependera de la eleccion adecuada de los materiales en relacién
con los objetivos.

Salvo casos especiales en que se requiere de materiales de
desperdicio, revistas, cascardn de huevo, etc. el animador debe evitar, en lo posible,
pedir a los nifios que traigan materiales propios, pués cada nifio traerd lo que esté a
su disposicidn y no lo que realmente se requiera para trabajar. Ademis el que cada
nifio traiga diferentes materiales, puede causar conflictos y envidias.

Dentro del taller, el animador deberd trabajar con ropa cémoda y que
se pueda manchar, asi como también utilizar siempre una bata protectora y exigir
que los nifios hagan lo mismo. El sentirse a gusto con la vestimenta y tener confianza
en que no importa que se manche, da mucha libertar de movimientoy accidn.

El animador debe tener a mano, para su uso personal, una cuchilla
(cutter) una tijera grande, engrapadora y marking-tape para "salvar® trabajos que
en ocaciones llegan a maltratarse durante la sesién, y auxiliar a nifios cuando sus
propias herramientas no son suficientes.

Aungque el nifio puede crear casi con cualquier material, el
sensibilizarlo a diferentes medios expresivos es de gran importancia para su
desarrollo creativo. Una vez que el niflo se ha familiarizado con los diferentes
elementos técnicos y sus procedimientos, estard en condiciones de elegir los que se
adecue a sus necesidades expresivas.

Debemos recordar que en el taller de expresion pldstica no se pretende
crear obras de arte ni formar a futures artistas, sino inicamente propiciar,
estimular e incrementar la expresién pldsticay el desarrollo del
pensamiento creativo.
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D) EVALUACION

El dltimo aspecto que integra la metodologia dentro del taller de
expresidn pldstica corresponde a la evaluacién. En este momento nos referimos a la
evaluacién que el animador deberd hacer de la actividad, los logros y errores que
surgieron durante la sesidn, los nuevos hallazgos y las observaciones del trabajo de
cada niio. Esta evaluacidn es de gran importancia pués permite documentar la
experiencia practica en funcién de futuras actividades.

La evaluacidén de la sesién de trabajo debe contemplar los siguientes
aspectos:

-Si se alcanzaron o no los objetivos planteados previamente,
-Si los materiales fueron adecuados y suficientes para la actividad realizada.

-Si la motivacién estuvo bién dirigida para que los nifio s dieran lo mejor de
si mismos.

-Si los nifios disfrutaron con la actividad.

-Si los resultados obtenidos (los trabajos terminados) respondian a las
espectativas del animador.

-Nuevos enfoques y posibilidades de enriquecer y mejorar la misma
actividad

-El  tiempo promedio de interés activo por parte del nifo.

Todas estas observaciones permiten al animador incrementar su
experiencia y enriquecer su programacién. En caso de haberse dado fallas, errores,
deficiencias o imprevistos, también es necesario tomarlas en consideracién para el
futuro.

Independientemente de la autoevaluacién que el animador realiza
de las actividades, es recomendable escuchar las opiniones de los niiies. La
percepcion infantil de cada ejercicio es digna de tomarse en consideracién pués es a
los nifies a quienes estin dirigidas este tipo de actividades.

Por otro lado, la evaluacidn de cada actividad debe incluir la
observacién del desempefio de cada uno de los participantes. Registrar las
diferentes actitudes y conductas de los niiios en el momento creativo, nos permite
tener una visién clara de su desarrollo y llevar a cabo un seguimiento de su
evolucién, Considero que este aspecto es de gran importancia pués es la tinica
manera de apoyar a cada nifio segdn sus propias necesidades. Ademds, al
tener este tipo de registro, es posible evaluar cada determinado tiempo (3-4 meses)
los avances efectivos de los nifios. Incluso, es posible que a partir de nuestras
observaciones, se revelen aspectos de la personalidad fntima del nifio
desconocidas para sus padres o maestros. Considero que esta evaluacidn es

Capftulo V
-153-



también de gran utilidad en la deteccién de nifios que presentan problemas en
su desarrollo global.

1.- Maurois, Andre.- Un arte de vivir Distribuidora Anamex, S.A. México. 1987. Pag. 87.

2.- Lowenfeld, Viktor.- Desarroifo de la capacidad creadora. Kapelusz. Argentina. 1980. Pag, 98,

3.- Silberstein.- Storfer, Muricl.- Daing _art together. Simon and Shuster. New York. 1982, Pag, 42-43.
4.- Ibid.- Pag. 36-37

5.- Ibid dem.- Pag. 111

6.- Lowenfeld, Viktor.- Op cit. Pag, 99

7.- Tbid.- Pag. 101

8.- Lowenfeld, Viktor.- El nifio y "su arte. Kapelusz. Argentina, 1979, Pag  5.20

9.- Ibid.- Pag, 42.
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LAS ACTIVIDADES : DE LA TEORIA A
LA PRACTICA

*... it is not my design to teach the method that everyone must
Jollow in order to use his reason properly, but only to show
the way in which I have tried to use my own.” ~ Descartes

All art demonstra constant  change in seeing and feefing.
To design is to plan and fo organize, 1o order, to relate and to
control.

In short it embraces all means opposing disorder and

accident.
Therefore it signifies a human need and qualifies man's
thinking and doing'. Josef Albers.

La programaciién de las actividades que se llevan a cabo dentro del
taller de expresion pldstica constituyen el aspecto prictico y tangible del desarrollo
creativo del nifio. Sus procesos de: sensopercepcién, intelectualizacién, razocinio,
aprehension, comprensién y asimilacién cobran forma para el adulto en el momento
de manifestarse a través de la expresién plistica, El paso del mundo interno a su
concretacion en un dibujo, una pintura o una construccién, estd determinado en
gran medida por los medios expresivos de que el nifio disponga, Las actividades
tradicionales que se realizan en los talleres infantiles de expresién pldstica son, lo
que en el lenguaje técnico del arte conocemos como: dibujos, pinturas y esculfuras.
En el trabajo pldstico infantil estas tres categorias representan inicamente el punto
de partida hacia lo que realmente debe ser la expresidn pldstica infantil.

Si bien el dibujo y la pintura libre son importantes dentro del
programa global de actividades, no son las dnicas ni tampoco se trabajan
aisladamente,

Considero que lo fundamental de las actividades dentro del taller, es
que permiten al niiio descubrir diferentes medios de expresidn pldstica, asi como
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también, sensibilizarlo en el empleo de nuevos materiales, generalmente
desconocidos para él, ya que los mds recurrentes son los ldpices, las crayolas, los
plumones y los pinceles e incluséo trabajan con ellos en sus ratos de ocio o para
elaborar tareas escolares. Por esta razdn, los ejercicios dentro del taller deben estar
planteados de tal manera que permitan al nifio ampliar su capacidad de expresidn,
con técnicas, materiales y conceptos, que le son desconocidos; asi como también
ejercitar habilidades manuales que serdn de gran trascendencia en su desarrollo.

Antes de presentar el programa de actividades, debo aclarar los
siguientes puntos:

e a) Las actividades aqui incluidas han sido experimentadas, verificadas y
enriquecidas por el trabajo practico con niiios de diferentes edades.

e b) Los materiales sugeridos son los que idéneamente se adaptan a los objetivos
especificos de cada ejercicio, sin embargo, pueden ser substituidos por otros que
sean similares.

e ¢) En algunos casos, algunas actividades aparentan ser muy dirigidas y
controladas por el animador; no obstante en la prictica los temas son elegidos
libremente por cada niiio.

o d) Los ejercicios han sido agrupados en cuanto a los contenidos y objetivos
especificos. Sin embargo, hay algunos que se adaptan a diferentes actividades,
También se incluyen las variaciones que pueden hacerse para enriquecer atin
mds la experiencia creativa.

e e) Algunas actividades requieren que se le proporcione a los nifios material
previamente preparado (recortado, dibujado) por el animador. Esto es debido a
que considero que la importancia de cada ejercicio esta sujeta a un objetivo
especifico y que en la medida que se le facilite al nifio el desarrollo de éste, el
aprovechamiento serd mayor. Ademis, hay elementos que los nifios aiin no
controlan totalmente. Por ejemplo: cuando se requiere de figuras geométricas
recortadas perfectamente para que a partir de ellas se pueda empezar a trabajar,
el animador deberd prepararlas con anterioridad. Este tipo de "facilitadores”
estdn determinados por el grado de desarrollo de los nifios y los objetivos
especificos de cada actividad. .

o ) Debemos recordar que, la participacidn, actitud y entusiasmo del animador
estimulan al nifio propiciando el acto creativo. Independientemente del ejercicio
y los materiales, la motivacién es fundamental para alcanzar los objetivos
especificos de cada actividad.

o g) Ademads de los objetivos, el animador debe contemplar un mirgen de
flexibilidad e improvisacién que permita a cada nifio encontrar su propio
procedimiento de trabajo.
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6.1 LA LINEA

Las actividades agrupadas en este tema, estin fundamentadas en el
concepto de LINEA como elemento generador bédsico para la expresion grifica.

A partir del conocimiento de Ia Ifnea, sus caracteristicasy
posibilidades; asi como también su comportamiento en el plano bidimensional, el
nifio estard en condiciones de expresarse graficamente uiilizando a ésta como
generadora de formas, espacios y conceptos.

Debido a las caracteristicas de esta serie de ejercicios, se limitan los
materiales al empleo de crayones (para los nifios mds pequefios) y ldpices, plumas y
plumones (para los nifios mayores).

1. HACER RAYAS
o Edad: 3-5 aios

o QObjetivos: Ejercitar la habilidad visomotora a través del dibujo de lineas
horizontales, verticales y combindndolas.

o Materiales: Papel blanco grueso (de preferencia cartulina o cartoncillo)
aproximadamente de tamaio carta, crayones negros y de colores,

e Pracedimiento: El animador demostrard el dibujo de Iineas verticales,
enfatizando la direccidn de "arriba hacia abajo" dejando una cierta distancia
entre lfnea y linea hasta lienar toda la hoja. Una vez que los niiios han ejecutado
esta fase del trabajo, en una nueva hoja se demuestra el trazado de lineas
horizontales, "de orilla a orilla". Una vez terminado, en una tercer hoja, los nifios
repetirdn el dibujo: primero de las verticales y encima las horizontales, de tal
manera que se creen "cuadrados-rectdngulos” . Los niflos se sorprenden por Ia
facilidad con que los obtuvieren. Por iiltimo, los nifios rellenan con colores los
"cuadrados”.

o Observaciones: Al finalizar la actividad, el animador abrird una pldtica sobre la
experiencia de "hacer rayas derechas" y los resultados obtenidos y motivar a los
niflos a observar objetos que estén hechos con "cuadrados”; rejas, mosaicos,
ventanas, edificios, manteles, etc.

2,UNIR PUNTOS.
o Edad: 3-5 aiios (y también para mayores)

¢ Objetivg: Conocer la diferencia entre el punto y la linea y su relacién.Ejercitar la
habilidad visomotora. En nifios mayores de § aiios, el crear formas reconocibles a
partir de formas abstractas (asociacién y memoria visual).
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o Materiales: Cartulina o cartoncillo blanco cortado en cuartos, plumones de agua
de varios colores de punta mediana.

o Procedimiento: La primera indicacién a los niiios es llenar la hoja de puntos de
un solo color, Una vez que esto ha sido ejecutado (suficientes puntos), la
siguiente indicacidn consiste en unir cada punto con uno o mis puntos,
indistintamente cercanos o lejanos. "Hacer caminitos para los puntos” es la
manera como los nifios entienden mejor qué es lo que deben hacer. Por iltimo, se
pueden llenar algunos espacios con color.

Los nifios mayores de 6 aios, deben ser estimulados a encontrar
formas y destacarlas por medio del color.

o QObservaciones: Una variante de esta actividad consiste en realizar una primera
versién de "caminitos’ con un mismo color, una segunda versién (sobre el mismo
dibujo) con otro color y asf sucesivamente.

Otra variante, propuesta por un niiio de 6 aiios, consiste en que, en vez
de unir los puntos, se debe dibujar lineas evitando tocarlos.

Considerando la importancia de la coordinacidon visomotora,
encontramos en este ejercicio una oportunidad de estimularla y practicaria, El tener
que unir dos puntos con una Ifnea requiere de un cierto grado de control visomotor
-conciente-.

Este trabajo permite, tanto a los nifos pequeiios como a los mayores,
fortalecer su seguridad personal en cuanto a su capacidad creadora pues
invariablemente los dibujos terminados son muy atractivos.

Los nifios mayores se muestran estimulados a crear "laberintos” muy
complicados por la cantidad de puntos.

La razdn de utilizar plumones para este ejercicio es debido a la nitidez,
precisidn y continuidad de la linea que se logra, ademads de la fluidez con que corre
Ia punta sobre el papel (aiin con poca presién).

El aspecto "expresivo" de este ejercicio se manifiesta en el tipo de lineas
que los nifios trazan: cortas, largas, rigidas, angulosas, onduladas y por la cantidad
de conexiones que el nifio logra establecer en cada punto.

3. GARABATO CONTINUO CIEGO
¢ Todas las edades

o Objetivg: Con nifios de 3-5 afios estimular Ia actividad kinestésica.Con nifios
mayores: liberar tensiones (relajamiento) y deshinibir la libertad
expresiva.También estimular Ia asociacién visual de formas abstractas con
formas reconocibles y la discriminacion de figura-fondo,
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o Materiales: 1/4 de cartulina o cartoncillo blanco para les niiios mayores de 3-5
aios. Con nifios mayores se pueden usar formatos mis grandes. Crayolas o
plumones.

o Procedimiento: Cerrar los ojos y sin despegar el lipiz del papel garabatear
libremente por tiempo indefinido. Posteriormente, colorear los espacios creados
tratando de reconocer formas. En casos de nifios que garabatearon
prolongadamente obteniendo dibujos muy cerrados y complicados para
reconocer formas y rellenar los espacios, debera repetirse la experiencia hasta
obtener un dibujo mds sencillo.

¢ QObservaciones: Este ejercicio es sumamente relajante en cuanto a tensiones,
rigidez, timidez o miedo y estimulante para crear. Los resultados son muy
atractivos visualmente.

Este ejercicio es muy adecuado para iniciar (y motivar) a nifos
inseguros y con fuertes resistencias para expresarse libremente. También es un
ejercicio emergente para situaciones en que la actividad programada no puede
llevarse a cabo por causas de fuerza mayor, Sirve también para "rellenar” la sesion
cuando el ejercicio principal se concluye antes de lo previsto.

Con nifios mayores de 8 aiios, este ejercicio puede modificarse al
dibujar con ojos cerrados, formas definidas con anterioridad.

4. SEGUIR LA FORMA DE UNA LINEA PREVIAMENTE DIBUJADA
o Para nifios de todas las edades

o Objetivos: Con nifios de 2-§ aiios, ejercitar el control visomotor y la memoria
visual. Con nifios mayores: ampliar el conocimiento de la linea y sus
posibilidades expresivas.

o Material: Crayolas o gises mojados o plumones. 1/4 de cartulina para nios de
3.5 aiios. 1/2 cartulina para niiios mayores.

o Procedimiento: El niio recibe una cartulina con una linea ondulada (horizontal)
previamente dibujada por el animador., El niiio debera repetir la misma linea
varias veces en toda la hoja, Una vez ejecutado esto, se repite lo mismo pero con
una linea ondulada vertical. Al final se rellenan los espacios con diferentes
colores.

o QObservaciones: Los dibujos obtenidos en este ejercicio tienen cierta similitud con
obras del Op-art. Los nifios se sorprenden con los efectos visuales que se
producen con el cruzamiento de lineas onduladas verticales y horizontales.Los
niilos mayores buscan diferentes variaciones modulando la amplitud de onda y la
distancia entre linea y linea.

Una variacién que complementa este ejercicio consiste en sustituir la
lfnea ondulada por una linea quebrada.
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Este ejercicio dd mucha seguridad a los nmos en su expresién grifica y

les permite realizar trazos largos y continuos.

5. DEL PUNTO A LAS ORILLAS
Todas las edades.

Qbjetivos: Para nifios de 3-5 aiios ejercitar la coordinacidn visomotora.
Conocimiento de nuevas posibilidades expresivas de la linea. Para ninos
mayores: conocimiento de nuevas posibilidades de trabajo con la Iinea, como
elemento bdsico en la expresion pldstica,

Materiales: Crayolas o plumones. 1/4 de cartulina blanca para nifios pequefios y
1/2 cartulina para nifios mayores.

Procedimiento; Se inicia dibujando un punto en cualquier lugar de la hoja.
Posteriormente, el nifio deberd trazar lineas radiales de este punto (come centro)
hacia los gxtremos del papel. Al final se rellenan los espacios con diferentes
colores.

Ohservaciones: Los dibujos terminados de este ejercicio son muy dinamicos y
atractivos visualmente, por lo cual satisfacen la necesidad creativa de los niitos.
Una variacién consiste en observar los diferentes efectos cambiando la ubicacidén
del punto en la hoja. Esto se puede realizar primero en hojas por separado y
después, un dibujo con varios puntos radiales en diferentes lugares.

6. LABERINTOS - ESPIRALES
Todas las edades,

QObjetives: Para nifios de 3-5 afos, ejercitar la coordinacién visomotora.Para
niftos mayores: Explorar nuevas posibilidades de la linea.

Materiajes: 3/4 de cartulina blanca para nifios de 3-5 afios. 3/2 cartulina para
nifios mayores, Crayolas o plumones.

Procedimiento: El animador inicia un trazo casi en el borde de la heja, y paralelo
a éste, de un lado a otro sin llegar a Ia orilla y sin romper la linea, El primer
ejercicio conserva la forma rectangular del papel. El nifio debe continuar el
misme trazado hasta llegar al centro. La idea es que se crea una especie de
"laberinto espiral rectangular”. El segundo ejercicio es en forma de tridngulo y el
tercero, en forma de circulo.

Observaciones: La obtencién de "espirales” a partir de lineas continuas, permite
al niflo familiarizarse con una nueva forma grifica. Los niitos mayores, tienden a
experimentar posteriormente con pequeiios espirales interrelaciorados en una
misma hoja.
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Considero que este ejercicio permite que el nifio se percate de que
formas aparentemente muy complicadas, son en realidad fdciles de realizar, y
siempre partiendo de la simpleza de la linea.

7. LINEAS CON ESTAMBRE

o Edades: 3-5 aiios. Algunos nifios mayores se interesan en esta experiencia, pero
no asf la mayoria,

o Objetivo: Ejercitar la actividad kinestésica y la coordinacién visomotora.En
nifios mayores observar los efectos de diferentes texturas sobre el papel.

o Materiales: 1/4 cartulina para nifios 3-5 aiios. 1/2 cartulina para niiios mayores.
Pintura tempera o vinilica o anilinas vegetales, en un recipiente de boca ancha.
Diferentes tipos de estambres, cordeles, mecates, etc., de 20 cm. de largo.

o Observaciones: En este ejercicio, la consistencia de la pintura es muy importante,
debe permitir que el estambre la absorba. Es recomendable que el animador
experimente previamente antes de trabajar con los niiios.Debe tenerse en
consideracién que los niios tienden a ensuciarse mucho con este trabajo.

Una variante consistiria en pegar los estambres (como lineas) en lugar
de utilizarlos para pintar,

8. LINEAS CON CANICAS

o Edad: 3-5 aiios. Para nifios mayores resulta interesante como experiencia, sin
embargo no responde a sus necesidades expresivas.

e Materjales: Tapas de caja de zapatos o charolas de pldstico rectangulares.
Canicas grandes y chicas. Pintura tempera o vinflica, de varios colores. 1/4 de
cartulina.

o Procedimiento: Se fija el papel con masking-tape adentro de la charola o la tapa
de cartén. Se meten las canicas en la pintura (espesa) y con una cuchara se sacan
y Hevan al papel. Con un ligero movimiento de la charola, Ia canica va rodando
imprimiendo su huella sobre el papel.

o Ohservaciones: Esta actividad presenta el peligro de que los nifios pequefios se
metan las canicas a la boca, por lo cual se recomienda que el animador trabaje
Unicamente con uno o dos niios a la vez.
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9.DIBUJO CON POPOTES

o Edades: 3-5 aiios. Los niiios mayores se interesan por la experiencia aunque no
responde a sus necesidades expresivas.

¢ Obijetivos: Conocer una técnica diferente para pintar.
e Material: 1/4 de cartulina blanca. Anilinas vegetales liquidas. Popotes.

¢ Procedimiento: El nifio toma un poco de anilina con el popote y lo leva al papel.
Por medio de soplidos con el popote,( dirigiendo la gota de la pintura a través
de la hoja). Con nifios pequefios se recomienda cortar los popotes a la mitad para
reducir su esfuerzo.

o QObservaciones: Es indispensable que se utilicen anilinas vegetales comestibles
para evitar que, en caso de ser sorbidas, no sean tdxicos.

Esta actividad depende en mucho de la consistencia de la anilina; el
animador deberd experimentar previamente.

Algunos ninos se fatigan muy rdpido pues ailin no tienen suficiente
capacidad pulmonar.Con nifios mayores es posible enriquecer la experiencia, si
ademds de los popotes, se utilizan pinceles para realzar algunas de las formas que se
logran accidentalmente.

10. PARABOLAS
Edad: 8 aios en adelante..

o Objetivo: Ejercitarse en el empleo de la regla para trazar lineas. Conocer el
principio bdsico de las paribolas graficas,

o Materiales: Ldpiz, goma, regla de 30 cm. 1/4 de cartulina blanca. Al final : ldpices
de colores o plumones finos.

o Procedimiento: En primera instancia se recomienda mostrar a los nifios un
trabajo terminado para estimular su esfuerzo. Este ejercicio requiere que el
animador vaya indicando paso a paso el procedimiento a seguir, ejecutdndolo en
el pizarrén.

Para iniciar, se debe trazar una linea de 20 cm. en medio de la hoja; en
el centro de la linea (10 cm.) se traza una linea perpendicular cuyo centro coincida
con el anterior. Estos son los ejes, que serdn marcados cada .Scm. Posteriormente, se
unen los puntos considerando el eje vertical con una escala creciente de 1-10, de
afuera hacia el centro, y el ¢je horizontal con una escala numérica del centro hacia
afuera. Asi se une el 1 vertical con el 1 horizontal, €l 2 con el 2, y asi sucesivamente,
hasta acompletar los cuatro cuadrantes. Por wltimo, se colorea la red, para lo cual
se sugiere el modelo de un tablero de ajedrez (blanco y negro, o dos colores).
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o Observaciones: Este ejercicio es de gran impacto para los nifios, pues en primera
instancia consideran que es muy dificil y no podrin realizarlo. Sin embargo, al
terminar el trabajo, se sienten muy satisfechos por los resuitados.

Este trabajo requiere de una cierta perfeccién y exactitud, por lo cual
nifos que tienen problemas de concentracion o no han comprendido todavia el

manejo de la regla y los centimetros, requieren de mayor atencién por parte del
animador,

Este ejercicio me ha resultado de gran utilidad para estimular y
motivar a nifios que consideran que la expresién pldstica es una actividad poco
interesante. Al descubrir que también para dibujar se requiere pensar, se les
despierta un nuevo interés en las actividades del taller. Si bien no es un ejercicio
muy expresivo, al descubrir el niiio las bases fundamentales de como frazar este tipo
de pardbolas, puede modificar las dimensiones y aplicarlas a otros dibujos.
Generalmente, después de este primer ejercicio, los nifios insisten en explorar
nuevas posibilidades.

En muy recomendable que esta actividad se complemente con un

acercamiento al Op-art, mostrando reproducciones y hablando un poco sobre este
movimiento artfstico,

Este ejercicio me ha permitido recuperar y despertar interés en nifios
que, debido a su desarrollo intelectual y bloqueo expresivo, se encontraban muy lejos
de las actividades plisticas.

En general , puedo concluir que todos los ejercicios incluidos en esta
categoria de "LINEA" son los indicados para iniciar las primeras actividades dentro
del taller de expresién pldstica, pues nos permiten conocer la capacidad creativa de
los niiios, su nivel de desarrollo y habilidad manual y algunos aspectos de su
personalidad. Ademads, requieren de materiales muy sencillos y econémicos.

Si bien pueden considerarse un tanto impersonales en el sentido de que
no permiten la total libertad expresiva, en contraste garantizan la satisfaccién y
seguridad personal de cada nifio. En gran medida permiten ir creando un ambiente
de confianza y propician el inicio de la comunicacién y el didlogo.
vy
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6.2. LA GEOMETRIA

En esta categoria concentramos todas las actividades expresivasy
creativas sustentadas en el empleo de figuras geométricas.

Debemos seialar que, alrededor de los tres afos, los niiles ya han
desarrollado la percepcidn visual suficiente que les permite distinguir las
caracterfsticas esenciales y discriminar las diferencias de las figuras geométricas
bésicas, aunque todavia no sean capaces de dibujarlas o nombrarlas. Para los niios
pequeiios, este tipo de ejercicios geométricos propicia el desarrollo de la retencién
visual (memoria visual). Para los mayores, significa la reafirmaciony
profundizacion en los conceptos baisicos de la geometria e iniciarse en la abstraccién
al asociar las formas geométricas puras con las formas de los objetos (naturales y
artificiales) del mundo en el que vivimos. También facilita el desarrollo del
pensamiento creativo al utilizar las formas geométricas como elementos visuales
mis sencillos en su representacién, que el dibujo de objetos reales. A través de la
comprensién de ciertos conceptos relacionados con la geometria, el nifio adquirira
nuevas posibilidades de expresion plistica.

11. PLANTILLAS DE FIGURAS GEOMETRICAS
o Edades: Todas las edades.

o Objetivos: Para niios de 3-5 afios conocer las figuras geométricas bdsicas.
Ejercitar la habilidad visomotora de ambas manos. Para nifios mayores: conocer
la posibilidad del trabajo con plantillas. Desarrollar composiciones plisticas a
partir de figuras geométricas basicas. Asociacion visual entre la geometria y las
formas de la naturaleza.

o Material: Para los nifios pequeiios, 1/4 de cartulina blanca. Para los mayores 1/2
cartulina blanca. Crayolas gruesas y delgadas (sin envoltura y partidas a la
mitad). Papel bond grueso en pliegos.

El animador deberd recortar previamente cuadrados, rectingulos,
tridngulos y circulos de diferentes tamaios pero en proporciones equivalentes, de
aproximadamente 6-12 cm. en cartén grueso (cartulina ilustracién o cartén
primavera). Estas figuras deben estar perfectamente bien trazadas y recortadas con
exactitud.

o Procedimiento: El animador eligird una plantilla y demostrari la manera de
sostenerla firmemente sobre el papel con una mano, y con la otra, dibujar el
contorno. Es importante seiialar que la plantilla no debe moverse. Se enfatizard
en la diferencia de dibujar con la punta del crayén y la obtencion de lineas y la
alternativa de utilizar el crayén "acostado” para crear otro tipo de efecto.
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Asimismo, se mostrarg la posibilidad de sobreponer figuras y la representacién
de objetos de la realidad: casas, drboles, barcos, etc.

e QObservaciones: Algunos nifios pequefios tendrdn cierta dificultad en sostener
firmemente la plantilla. En este caso, el animador deberid ayudarles inicamente
en esto.Los nifios mayores disfrutan mucho esta actividad pues se les facilita el
dibujar objetos utilizando figuras geométricas,

Se debe insistir en utilizar la crayola acostada pues aunque requiere
un poco mds de esfuerzo, el efecto visual y la posibilidad expresiva es distinta.

Una vez que se ha experimentado suficientemente con las plantillas, se
introduce una variante consistente en colocar las plantillas (con algin diseiio
determinado) directamente sobre la mesa y con papel bond encima y per medio de
frotacidn (frotage) con la crayola acostada se obtiene el registro grifico de las
figuras. En esta parte del ejercicio los nifios pequefios requieren gue el animador les
ayude a sostener el papel bond para que elios realicen el frotage, Los nifios mayores
pueden ayudarse unos a otros.

Esta actividad es muy estimulante pues los trabajos terminados son
muy atractivos y generalmente salen muy bien.

12. DISCRIMINACION DE FIGURAS
e Edad: Nifios mayores de 4 afios (Que puedan dibujar solos figuras geométricas.

o QObjetivas: Explorar las pesibilidades de las diferentes figuras geomtricas,
primero de manera aislada y después combindndolas.Conocer el efecto de
sobreposicién y de composicién concétrica.

o Materiales: 4/4 de cartulina blanca para los nifos chicos. 4/2 cartulinas para
nifios mayores. Crayolas o gises (remojados en agua con aziicar para fijar los
colores).

o Procedimiento: Este ejercicio se realiza en cuatro etapas. El primer dibujo
consiste en trabajar inicamente con cuadrados. El animador hard la
demaostracion dibujando cuadrados grandes, pequefios, medianos, sobrepuestos,
concéntricos, ete. Una vez ejecutada esta parte, se colorea con diferentes colores.
El segundo dibujo consiste en trabajar Gnicamente con tridngulos, y el tercero
con circulos. En el cuarto y iiltimo ejercicio, se combinan las tres figuras
geométricas en una sola composicién.

Es importante que el animador vaya dando las indicaciones de cada
dibujo una vez que se ha concluido el anterior e insistir en la posibilidad de
sobreposicion, de variar tamafios, de composiciones concéntricas y el buscar
posibles analogias con figuras reconocibles.
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o - Qbservaciones: Esta actividad estimula el pensamiento creativo en proporcién de
la infinidad de variantes y posibilidades compositivas inherentes a las figuras
geométricas. .

Es importante que el niiio concluya totalmente un dibujo (rellenando
con colores los espacios) antes de iniciar uno nuevo.

Una variante de esta actividad consiste en trabajar en formatos
geométricos por ejemplo: formato cuadrado para trabajar con cuadrados; formato
triangular para trabajar con triingulos, formato circular para trabajar con
circulos; y al final, el formato que el nifio elija para combinar las tres formas
geométricas bisicas,

13. MOSAICO DE FIGURAS GEOMETRICAS
¢ Todas las edades.

o Objetives: Profundizar en el conocimiento de Ia figuras geométricas, sus
relaciones y posibilidades compositivas.Con nifios mayores descubrir la
representacion geométrica de objetos.

o Materiales: 1/4 de cartulina blanca para nifios pequeios. 1/2 cartulina blanca
para los mayores. Pegamento y pinceles. El animador deberd preparar
previamente suficientes cuadrados, tridngulos y cfrculos (de aproximadamente
2cm.) recortados en papel lustre, américa, metdlico o fluorescente de varios
colores.En caso de utilizar papel fluorescente, se recomienda utilizar cartoncillo
negro como soporte.

¢ Procedimiento: Se van pegando las figuras geométricas en composiciones libres.

o Observaciones: Los nifios pequeiios tienden a crear mosaicos abstractos. Algunos
ordenan los recortes en cuanto a color o forma (discriminacién y organizacién
visual). Los niiios mayores se inclinan por crear formas reconocibles.

Por el interés pedagogico de esta actividad, es importante que el
animador prepare previamente las figuras recortadas, evitando asf que el nifio
centre su atencion y esfuerzo en recortar en lugar de crear.

14. EXPLOSION DE FIGURAS GEOMETRICAS
o Edades: Mayores de 6 aiios.

¢ Objetivos: Conocer la posibilidad de transformacién a partir de elementos
previamente definidos. Estimular la capacidad para fragmentary
recoustruir(andlisis y sintesis - integracién).Ejercitar la habilidad para
recortar y pegar.
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o Materiales: 3/4 de cartulina blanca. Pegamento, pinceles, tijeras. El animador
deberd preparar previamente cuadrados, tridngulos equildteros y circulos (de
aproximadamente 20 cm.) recortados en cartoncillo negro.

o Procedimiento: Este ejercicio se trabaja en tres etapas. Primero con el cuadrado,
después con el tridngulo ,y al final con el circulo. Consiste en "explotar”
(fragmentar , recortar) la figura geométrica en fragmentos, que pueden ser
regulares o irregulares y reconstruirla nuevamente sobre la cartulina blanca.
Una vez que se ha definido la organizacidn de las piezas se procede a pegarlas.
Debe enfatizarse en el hecho de que 1a "figura explotada®, en el momento de
reconstruirse, debe conservar sus cualidades esenciales: el cuadrado, 4 lados, el
tridgulo 3 lados y la curva del circulo. Es importante que el animador estimule a
los nifios a experimentar diferentes posibilidades de reconstruccidn: abriendo o
cerrando los espacios, rotando ligeramente los fragmentos, etc.

Hacia el final de la actividad, una vez que se han pegado las figuras
explotadas, se procede a sacar una o varias copias del original con la técnica del
frotage (crayola y papel bond grueso).

o QObservaciones: Este ejercicio requiere del nifio mucha atencién para reconstruir
nuevamente las figuras, sin embargo los trabajos terminados justifican su
esfuerzo.

Una variante de este ejercicio para nifios que ya conocen las letras y los
nimeros, consiste en trabajar con estos elementos en lugar de las figuras
geométricas.

Debemos sefialar que estos ejercicios con figuras geométricas no
pretenden desarrollar el concepto geométrico a través de enunciados tedricos o
matemiticos, sino simplemente el encontrar nuevas relaciones entre las formas de
los objetos y la naturaleza. Ademas, estimulan el pensamiento creative al trabajar
con elementos de ficil representacion, y desarrollan un cierto sentido de orden y
equilibrio, intrinseco en la geometria.

6.3 EL PAPEL

Si bien 1a mayoria de las actividades pldsticas se realizan sobre un
soporte de papel o cartdn, a continuacién presentaremos una serie de ejercicios cuyo
comiin denominador consiste en que se trabaja principalmente con diferentes tipos
de papeles, desarrollando habilidades de recortado y pegado. Con el empleo de
diversos papeles, se pretende asimismo, sensibilizar al nifio a variaciones de
texturas, dureza, flexibilidad, resistencia, color y transparencia.

Capitulo VI
-166-



15. INICIACION AL RECORTADO
Edad 3-5 aiios.

Objetive: Iniciar al nifio en la habilidad del manejo de las tijeras y técnica de
pegado.

Materjales: 1/4 de cartulina blanca, 1/8 cartoncillo negro con 4 lineas paralelas
dibujadas previamente por el animador con crayén blanco, tijeras, pegamento y
pinceles.

Procedimiento: El niiio debe recortar por las lineas blancas. Posteriormente, las
organiza y pega en el soporte blanco,

Observaciones: Iniciar al nifio en la técnica de recortado no es ficil; requiere de
mucha paciencia por parte del animador. Es importante que el niiio practique el
recortar primero sobre una lfnea definida para después poder recortar
libremente. Este ejercicio conviene repetirse con cierta frecuencia, cambiando el
color y tipo de papeles hasta que el nifio logre controlar mejor las tijeras. Es
fundamental que las tijeras sean de metal, afiladas, con punta redondeada y
adecuadas al tamaiio de 1a mano de los nifios pequeiios.

16. RASGAR PAPEL
Edad: 3-5 aiios. Y también para nifios mayores.

QObjetive: Sensibilizar al nifio con la posibilidad de rasgar papel y la diferencia
del efecto en contraste con el de recortar.

Materiales: Papel lustre (o similar) de varios colores cortado en cuadros de
aproximadamente de 12 cm. pegamento y pinceles. 1/4 de cartulina o cartoncillo
blanco.

Procedimiento: El nifio debe rasgar el papel, obteniendo pedacitos de diferentes
formas, tamaiios y colores. Se debe demostrar también la posibilidad de arrugar
y doblar el papel. Al final, se organizan los pedacitos y se pegan sobre el soporte.

Observaciones: Aprender a rasgar papel es quizds tan importante como aprender
a recortar. El adquirir esta habilidad y descubrir la posibilidad de doblar y
arrugar, ejercita en el nifio la psicomotricidad fina y le permite encontrar una
manera distinta de creacién pldstica.Los nifios mayores diferenciarin el efecto de
rasgado en contraste con el de recortar.

17. BOLITAS DE PAPEL
Todas las edades,

Objetivos: Los nifios de 3-3 aiios ejercitardn el control psicomotriz. Los niitos
mayores creardn diseiios propios con textura y volumen,
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s Materiales: Papel de china (o crepé), 1/4 de cartulina o cartoncillo negro o
blanco. Pegamento y pinceles,

o Procedimicnto: Este ejercicio consiste en *hacer bolitas” de todos tamafios y
colores. Posteriormente se organizan y se pegan en el soporte.

o QObservaciones: Los nifios pequeiios tienden a ordenar las bolitas por tamaiios y
colores o también sin un orden definido. Este ejercicio se puede aplicar también
para rellenar formas previamente delineadas por el animador, o unicamente
pegar "bolitas” sebre una linea (que bien puede ser una letra o formas
geométricas).Los nifios mayores crean diseiios propios llenando todo el espacio
con "bolitas". El efecto es muy decorativo.

18. COLLAGE
o Todas las edades,

e QObjetivg: Desarrollar nuevas formas de expresion con el empleo de diferentes
papeles. Descontextualizar imdgenes fotogrificas dandoles nuevo significado.

o Materiales: Papel lustre, américa, fluorescente, metdlico, terciopelo, papel de
china, revistas, pegamento, pinceles, tijeras. 1/4 de cartulina blanca para nifios
3.5 aitos. 1/2 cartulina para nifios mayores.

e Procedimiento: El nifio debe recortar formas con los diferentes papeles y
pegarlos en el soporte, de tal manera que Ilene todo el espacio. El animador debe
enfatizar la importancia de pegar "bien" todas las puntitas.Observaciones: se
puede trabajar con un sélo tipo de papel o mezclando varios. El trabajar
solamente con papel de china dd un efecto muy especial debido a la
transparencia de los colores. Con este papel es necesario utilizar mucho resistol
para que se adhiera un color con otro, (ransparentindose.

Con niiies mayores (6 afios), el collage con revistas consiste en
descontextualizar imdgenes, transformando formas y conceptos. En este caso, la
imaginacidén y creatividad se expande considerablemente, pues al apoyarse en
imdgenes fotogrificas, el esfuerzo expresivo se concentra mas en el contenido que en
Ia representacidn grifica. En este ejericio es notable la manifestacién de motivos
inconcientes que en ocasiones llegan a ser realmente sorprendentes. El animador
debe estimular a los niftos para que aprovechen las imdgenes reales en funcidn de
sus fantasias.

Una variante de este ejercicio de collage consistiria en incluir algunas
fotos de los nifios en sus propios trabajos.

19. TAPI1Z
¢ Edad: Mayores de 4 aiios.
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o Obijetivo: Ejercitar el control visomotor de ambas manos simultdneamente. Con
nifios mayores, se pretende que realicen disefios originales, sensibilizdindolos al
ritmo, la armonia y el contraste.

e Materiales: Para niiios de 4-6 aiios: tiras de cartulina o cartoncillo de diferentes
colores de aproximadamente 2cm. de ancho y 20cm. de largo. Se requiere que
estas tiras estén perfectamente bien cortadas.Con nifios mayores, se pueden
utilizar tiras de papel lustre (o similar) de varios colores de aproximadamente
2cm., de ancho y 40-50 cm. de largo. (el material de desperdicio de las imprentas
al "refinar” se adapta perfectamente a este ejercicio.

o Procedimiento: Sobre una de las tira se colocan perpendicularmente las tiras
necesarias hasta llenarse, de tal manera que parezca una "falda hawaiana" o un
gran fleco. Se pegan con una gota de pegamento en el extremo. Posteriormente, se
procede a "tejer” el papel, pasando tiras en sentido cruzado del "fleco”. Se pasa
una por arriba, una por abajo, la siguiente por arriba y asi sucesivamente hasta
terminar. Al final, se doblan todas las puntas hacia atrds y se afirman con
pegamento (o con masking-tape) para evitar que se destejan.

o -Observaciones: Este ejercicio permite a los nifios tomar conciencia del sentido
del ritmo y la armonia, Los niiios pequefios requieren un poco de ayuda de parte
del animador, sin embargo los mayores pueden trabajar independientemente.

Si bien es un ejercicio que requiere cierta concentracidn y cuidado, el
trabajo terminado es muy bonito y justifica el esfuerzo, a tal grado que generalmente
desean repetir la actividad.

20. VITRALES
Edades: Todas las edades.

Qbjetives: Sensibilizar al nifio en el concepto de transparencia y los efectos de la
luz, '

o Materiales: Papel celofin de todos colores: transparente, amarillo, rojo, azul y
verde. Para nifios mayores también cartoncillo negro. Resistol, pinceles y tijeras.

¢ Procedimiento: El trabajo del vitral presenta dos modalidades: para niiios de 3-6
aifios y para niiios mayores.

Para nifios de 3-6 afios el procedimiento consiste en pegar sobre un
pedazo de papel celofdn transparente (de aproximadamente 20 cm. de lado)
pedacitos de papel celofdn de colores, llenando todo el espacio. Al final se cubre con
otro papel celofdn transparente, Es importante que los nifios observen el efecto de su
vitral sobre la ventana.

Para nifios mayores de 6 aiios, el procedimiento consiste en recortar
del cartoncillo negro formas sobre las cuales posteriormente se pegard papel celofin.
Es importante que el animador supervise el diseio del nifio (antes de iniciar el
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recortado) remarcando las lineas que deberdn ser recortadas y las que deberin
conservarse. El pegado del papel celofin serd solamente por la parte posterior.

o QObservaciones: Con nifios maybres, se puede sustituir el papel celofin por papel
de china de colores.

Una variacién de la técnica del vitral consiste en trabajar sobre mica
autoadhesiva transparente en donde se colocan diferentes objetos: estambres,
botones, llaves, hojas y flores, etc. y posteriormente se cubre con otro pedazo de
mica. Una segunda variante para el trabajo de vitrales (aunque excluye el empleo de
papeles ),consiste en pintar directammente con pintura tempera o vinilica sobre un
soporte de mica o acetato.

De manera general, los trabajos con papel desarrollan en el niiio la
habilidad de recortar y pegar y les permiten descubrir nuevas formas de expresién
pldstica diferentes a Ia pintura y el dibujo.

6.4 EL COLOR

La mayor parte de las actividades de expresién pldstica requieren del
uso del color para su manifestacién, ya sea éste en forma de crayolas, ldpices, gises,
temperas, acuarelas e incluso papeles de colores.

El manejo cromdtico en la expresién pldstica infantil presenta
caracteristicas muy particulares; no obedece a ninguna teoria cromdtica en especial
aplicada de manera conciente y racional, y sin embargo se ajusta a un equilibrio
cromitico manejado de manera muy intuitiva empleando colores complementarios,
contrastantes o arménicos. Ademas, los significados psicolégicos que los nifios
encuentran en los colores son muy similares a los resultados obtenidos por
especialistas en este aspecto.

Presentamos una serie de ejercicios de expresion pldstica cuyo comin
denominador es el empleo del color. En gran medida, estas actividades son las que
comunmente se reconocen por su libertad, espontaneidad e intensidad expresiva.
Incluimos también una serie de ejercicios que permiten sensibilizar al nifio hacia el
color como elemento visual resultado de un fendmeno fisico.

A continuacién, presentamos un enlistado de temas que estimulan al
nifio en su expresividad y creatividad. Debemos seiialar que estos temas pueden ser
sugeridos -mas no impuestos- como tema de trabajo, independientemente de la
técnica que se utilice:

o - Fiesta de cumpleanos
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o - Mi familia

- Mis amigos
e - Las vacaciones

e - El mundo del futuro

- La guerra

o -La contaminacion

-El dfayla noche (usandofondo blanco y negro respectivamente)

- El espacio

- Las estaciones del aio

-Mis juguetes

e -Lo quevoy a ser degrande

e -El mar

o - Los transportes

o - Cuentos y leyendas (previamente leidas y analizadas)
e -Los mounstros

e -Los animales (1a granja, el zooldgico, el circo)
o - Flores, plantas y frutas

e - Mis alimentos

o - La visita al doctor (o al dentista)

e - Visita al museo

e - Mi casa

Y en general, cualquier objeto o situacién del mundo infantil,
previamente trabajada para establecer vinculos de identificacién y relacién con el
nifio, despiertan su interés creativo.

21. CRAYOQLAS
o Para todas las edades
o Objetivo: Propiciar la expresidn libre y espontdnea.

o Materiales: Cartulina o cartoncillo blanco para las primeras experiencias.
Posteriormente se incluirdn diversos colores, incluso iiegro. Para los niiios de 3-§
ailos se recomienda un formato de 1/4 de pliego. Para los mayores, 1/2 pliego.
Crayolas gruesas y delgadas de todos colores.
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Procedimijento: Las crayolas deben ser peladas (desenvueltas) previamente y
partidas por la mitad. Es recomendable mezclar crayolas gruesas con delgadas,
para que cada niiio elija la que mads le acomode.

El animador deberd hacer 1a demostraciéon de las posibilidades del

craydén: para trazar lineas fuertes y delgadas con la punta; para rellenar o crear
efectos suaves con la crayola acostada.

Observaciones: Debido a la dureza del crayén, los nifios deben ejercer mayor
prensidn y presién con sus pequeiios dedos, por lo cual tienden a cansarse
rapidamente,

22. GISES
Todaslas edades,

Objetives: Conacer las posibilidades del trabajo con gises. Estimular la creacién
libre y espontinea.

Materiales: Cartulinas o cartoncillos blancos y de colores. Agua, azicary
recipientes anchos. Fijador para pastel.

Erocedimiento: El trabajar con gises presenta dos posibilidades distintas:

- Gises secos: El animador deberd demostrar el uso del gis enfatizando la
posibilidad de difundir el color, borronear, encimar colores, trazar lineas con la
punta o llenar superficies con el gis de lado. En este caso, se requiere de un
fijador especial para conservar el trabajo terminado.

- Gises mojados: Para evitar el uso del fijador, se deben remojar los gises durante
toda la sesién de trabajo en una solucién concentrada de agua con aziicar,
Ademis, de esta manera se intensifica el color y adquiere una consistencia
distinta que permite mezclar colores.Es importante que el animador seitale las
diferencias de trabajar en secoy el trabajar con los gises mojados.

Observaciones; Debido a 1a maleabilidad y suavidad del gis, los nifios pueden
trabajar durante largos periodos sin cansarse (lo cual no sucede con las
crayolas). Incluso se pueden realizar dibujos en grandes dimensiones con cierta
rapidez y sin los problemas que en ocasiones representa el trabajar con pinturas
liquidas.

La desventaja del trabajo con gis, es la limitacién en cuanto a colores.

Y que debido a las diferentes composiciones quimicas, algunas marcas trabajadas en
seco, levantan mucho polvo y otras, no pueden remojarse pues tienden a deshacerse y

batirse.
23. TEMPERAS
o Para todas las edades,
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o Qbjelivos: Sensibilizar al niiio en el manejo de los pinceles y la pintura tempera.
Estimular la libertad expresiva y creativa.

o Materiales: Cartulinas, cartoncillos, papel minagris o papel kraft (cualquier
soporte gue resista la humedad de la pintura). Pinceles de diferentes gruesos,
planos y redondos, de cerdas duras. Pintura tempera, acrilica o vinilica. El tipo
de pintura dependerd del presupuesto del taller. Lo ideal son pinturas temperas
especiales para nifios (porque no son téxicas), sin embargo su costo es
considerablemente mds elevado que el de la pintura vinilica. En lo personal,
considero que la pintura vinflica es la mds econdnica y su consistencia permite
trabajarla de diferentes maneras, Ademds, por su olor dificilmente los nifios se la
meten a la boca y se limpia con relativa facilidad.

o Procedimiento: Unicamente se utilizan los tres colores bdsicos y el blanco y el
negro,

El animador deberd mostrar el uso de los pinceles: delgados para
detalles y iineas finas, puntos, etc.; gruesos para cubrir grandes dreas. Es necesario
enfatizar la importancia de enjuagar y secar el pincel cada vez que se cambia de
color; para tal efecto cada niio deberd tener un recipiente con agua limpia y un
trapo o una esponja. También deberd seiialarse la importancia de cambiar el agua
cada vez que sea necesario. Para evitar accidentes de derramar la pintura, los
recipientes deben ser firmes y bajitos y estar contenidos en una charela. En la
medida que cada niiio tenga sus propios recipientes con pintura y aguay sus
pinceles, los posibles accidentes disminuyen considerablemente.

Para mezclar colores el animador hard la demostracién directo en el
papel (sobreponiendo colores) y también en recipientes por separado. Considero
importante que los nifios conozcan las dos alternativas, eligiendo la que mads se
adecte a sus necesidades expresivas,

¢ Ohservaciones: El trabajar con pintura tempera siempre presenta algunos
riesgos: ensuciarse demasiado, derramar la pintura, etc. Sin embargo, en la
medida que los nifios estén cémodamente sentados y ubicados con suficiente
espacio propio, los riesgos son menores.

Si bien el trabajar con pinturas y pinceles es muy estimulante para la
mayoria de los niios, algunos encuentran dificil controlar el pincel, o evitar que se
mezclen los colores. En este caso, el animador debers intervenir y demostrar
nuevamente el procedimiento, evitando la censura y los regaiios.

24.ACUARELAS

Debido a la pésima calidad de las acuarelas infantiles (las
profesionales son demasiado caras), a la poca intensidad y saturacién del color, asi
como también la suciedad de los mismos, no recomiendo el uso de éstas.
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En sustitucidn, descubri que las anilinas vegetales (en polvo o liquidas)
funcionan perfectamente bien como acuarelas, por su transparencia, saturacion e
intensidad cromdtica.

25. ANILINAS VEGETALES
o Todas las edades.

o Objetivos: Sensibilizar al niiio en el manejo del pincel y el color. Estimular la
expresién libre y espontdnea.

¢ Materjales: Cartulinas blancas. En esta técnica es fundamental trabajar con un
soporte blanco muy limpio; el cartoncillo tiende a ser gris y disminuir la
luminosidad del color. Anilinas vegetales : liquidas o en polvo diluidas en agua.
Pinceles de diferentes gruesos y cerdas suaves.

o Procedimiento: Es igual al empleado con la pintura tempera, unicamente
enfatizando las caracteristicas de transparencia y su consistencia mds liquida,

o Observaciones: El trabajar con anilinas vegetales tiene la ventaja de que son muy
econémicas y los colores son muy intensos. Ain las liquidas se recomienda
diluirlas con un poco de agua.

Una variante consiste en trabajar con la cartulina himeda, lo cual
permite que el color corra por si solo, logrando efectos accidentales.

Las dos actividades antes mencionadas (pintura tempera y anilinas
vegetales) son muy estimulantes para la expresién libre y el desarrollo creativo. Se
adaptan a cualquier temadtica que se desee trabajar. Nétese que en ninguna se
pretende que el nifio tome conciencia de la teoria cromdtica y su aplicacion.

A continuacion presentaremos una serie de ejercicios secuenciados que
permiten al nifio sensibilizarse y profundizar en el conocimiento del color.

Considero que esta serie de ejercicios denominada "La magia del color”
es mejor aprovechada por niiios mayores de 5 aiios; sin embargo, los nifios menores
la disfrutan igual aunque asimilen menos detalles de la experiencia.

_Debo seiialar que esta secuencia no se aplica para introducir al niio
por primera vez en el trabajo con colores; sino por el contrario, se aprecia mejor
después de varias sesiones de experimentacidon libre,

26. LA MAGIA DEL COLOR
o Edades: Mayores de § aiios.

o Objetivo; Sensibilizar al nifio al color y algunas de sus caracteristicas.
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ler. ejercicio:

o Materiales: Gises molidos de los 3 colores primarios. Pegamento (resistol),
pinceles. Anilinas vegetales de los tres colores primarios. Pinceles delgados. 2/4
de cartulina blanca para cada nifo. Papel celofdn rojo, amarillo azul y
transparente recortado en circulos de aproximadamente 10 cm. de didmetro,

o Procedimiento:

1) Cada niiio debe trazar tres circulos en disposicion triangular en su
papel.

2) Pone resistol en cada circulo y espolvorea el gis molido (1 color en
cada circulo).

3) Se dibujan nuevamente tres circulos colocados intercalados entre
los anteriores.

4) Se pone resistol nuevamente y se espolvorean 2 colores primarios en
un intento por obtener los colores secundarios. Una vez ejecutado lo anterior, se
cuestiona a los nifios sobre la posibilidad de combinar los polvos de color para
obtener un nuevo color. Las polvos nunca se mezclan totalmente; siempre es posible
distinguir los granos de gis del color original.

El segundo paso consiste en repetir la experiencia sustituyendo los
polvos de gis por anilinas vegetales (lfquidas). En este caso, los colores se mezclan
perfectamente bien dando como resultado los secundarios correspondientes.
Nuevamente se cuestiona a los niiios sobre los resultados obtenidos y se les estimula
para que elaboren una "hipétesis® con sus observaciones.

El tercer paso consiste en que los nifios observen el efecto del sol al
pasar a través de los diferentes colores del papel celofdn. En este caso la
sobreposicidn de los colores (rojo con azul, azul con amarillo y amarillo con rojo) dd
como resultado la obtencién de los colores secundarios.

Para terminar este primer ejercicio es necesario que los niiios expresen
verbalmente sus observaciones y conclusiones.

Segundo ejercicio.

o Materiales: 1 prisma, papeles celofin de colores, 1/2 cartulina blanca y crayolas
de colores (o anilinas vegetales).

o Procedimiento: Se demuestra la obtencidn del arcoiris (refraccidn de la luz solar
al pasar a través del prisma). También se permite a los niiios observar como se
ven las cosas a través del prisma en especial, focos luminosos y reflejos de luz. Se
estimula a los nifios a "hacer sus propios arcoiris” con la proyeccidn del sol a
través del papel celofin y proyectados sobre una superficie blanca.
Posteriormente, se abre una discusidn con las observaciones y opiniones de los
niios, induciendo la conclusién de que los colores provienen de la luz. Por
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dltimo se les invita a realizar un dibujo con el tema: "El mundo a través del
prisma",

Después de estas experiencias los dibujos infantiles se enriquecen
notablemente. Incluso es posible observar que nifids que anteriormente se
manifestaban timidos e inseguros al dibujar, adquirieron mds confianza y libertad
expresiva,

Tercer ejercicio.

e Materiales: 1/2 cartulina blanca. Anilinas vegetales o pintura vinilica o plumones
de agua en los tres colores bdsicos. Reproducciones de obras impresionistas.

o Procedimiento: Retomando la experiencia anterior con respecto a la relacién de
la luz y los colores, se hace una breve explicacién sobre la teoria cromaitica de los
impresionistas apoyindose en las reproducciones. Se estimula a los nifios a
observar los efectos puntillistas a distancia y de cerca.

Por dltimo, los nifios deben realizar una obra
puntillista-impresionista,

Considero que esta secuencia de ejercicios denominada "La magia del
color® es muy estimulante para el desarrollo expresivo y creativo de los nifios, pues
les permite descubrir -a través de la experiencia vivencial- los principios bdsicos del
color, enriqueciendo asi su lenguaje plastico. El conocer el comportamiento del color
en sus diferentes presentaciones: crayolas, gises, tempera, anilinas y el color-luz, les
abre nuevos caminos hacia el extenso mundo cromitico.

Una vez realizadas esta serie de experiencias en torno al color y
reforzadas por el proceso natural del desarrollo expresivo a través de las diversas
técnicas planteadas con anterioridad, podemos iniciar a los niiios en el trabajo con
técnicas mixtas.

6.5 TECNICAS MIXTAS

Por "Técnicas Mixtas" nos referimos a las actividades pldsticas en las
que intervienen dos o mds técnicas o materiales diferentes.

Es importante considerar que las técnicas mixtas solo deben iniciarse
una vez que el nifio ha experimentado suficientemente con cada una de las técnicas
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por separado. El introducir procedimientos distintos para la realizacin de un mismo
trabajo, puede confundir a los pequeiios y resultar mas bien frustrante que exitoso.
Por este motivo es necesario que el niio haya adquirido yd el dominio de los
diferentes procedimientos y conozca sus diferencias en cuanto medios expresivos,

27. HACER VISIBLE LO INVISIBLE
o Todaslas edades,

o Objetivos; Sensibilizar al nifio en el empleo de técnicas complementarias. Sirve
también para deshinibir a nifios que presentan problemas de timidez o
inseguridad expresiva,

o Materiales: Crayolas blancas, anilinas vegetales (o tinta china de colores
primarios), 1/2 cartulina blanca, pinceles.

o Procedimiento: Este ejercicio consiste en dibujar con Ja crayola blanca sobre la
cartulina blanca. Evidentemente, el dibujo queda ‘invisible". Posteriormente,
el nifio pintard encima con las anilinas (diluidas con un poco de agua). De esta
manera se hace "visible lo invisible."

¢ Ohservaciones; Este ejercicio es muy estimulante para el niiie por su cardcter
lidico y "mdgico”. Al no "ver" el niio lo que en primera instancia se dibuja con
blanco, pierde rigidez y gana soltura y espontaneidad. Los nifios muy h:ibiles,
logran controlar perfectamente bien sus trazos ciegos. Los resultados obtenidos
son muy vistosos y coloridos.

Una variante para trabajar este ejercicio con nifios mds pequeiios, que
requieren constatar inmediatamente el efecto de sus trazos, consiste en dibujar con
crayolas de colores y aplicar las anilinas con una pequeiia esponja por parejo a todo
el papel. Se debe tener cuidado en que el color de la crayola sea diferente al que se
aplicard posteriormente (colores iguales se anulan).

Para nifios mayores, este ejercicio se puede ampliar al realizar el
proceso inverso: dibujar con crayolas de colores y encima aplicar tinta china negra
aguada.

Este ejercicio estimula al nifio a "llenar" todo el espacio sin que
represente mayor esfuerzo. Es una forma para que el niiio descubra que los "dibujos
llenos" se ven mejor.

28. SKRATCH
o Edad: 6 afios en adelante.

o Objetivo: Ejercitar 1a fuerza de prensién y presién. Descubrir el contraste del
negro y los demas colores.

”
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o Materiales: Crayolas de colores; de preferencia cartén primavera o cartulina
tlustracidn blanca, aproximadamente de 30X40 cm., tinta china negra, pinceles,
objeto punzante. E

o Procedimiento: El animador mostrard un trabajo terminado para estimular a los
nifios en su esfuerzo. Posteriormente, cada niiio deberd llenar la superficie con
planos de colores, excluyendo el negro, azul obscuro y café. Es importante que la
presién del crayin sea lo suficientemente fuerte evitando dejar espacios en
blance. Una vez terminado este paso, se procede a cubrir todo con tinta china
negra. Se deja secar y por dltimo, con un objeto punzante (la punta de la tijera,
un clavo, una plumilla, etc.) el nifio dibujard libremente, rallando la tinta china
de tal manera que salga del color de abajo.

o Qbservaciones: Este ejercicio requiere de un gran esfuerzo por parte del nifio,
pues lenar toda la superficie con crayén -muy fuerte- no es ficil. Sin embargo, al
observar los resultados obtenidos, se siente muy satisfecho.

29. EL. MUNDO DE LAS TEXTURAS
o Edades: Mayores de 7 aiios.

o QObjetivg: Sensibiliazar al nifio en el trabajo pldstico (pintura) sobre superficies
texturizadas previamente.

o Materiales: Cartén corrugado de dos caras (o cartén primavera o cartulina
ilustracién). Pintura vinilica, pinceles.

Para textualizar: cascardén de huevo, aserrin, papel periddico, cartén
corrugado de una cara , material de desperdicio, pasta para sopa de diferentes
tipos, etc. Pegamento suficiente.

¢ Procedimiento: Este ejercicio consta de des partes. La primera consiste en
"texturizar” el soporte para pintarlo posteriormente. La texturizacién se puede
realizar con diferentes materiales, sin embargo es recomendable que en las
primeras experiencias de este tipo, no se mezclen.

La texturizacién se realiza pegando con resistol el material elegido. Se
requiere de mucho pegamento, Se deja secar y posteriormente, se pinta.

Para los nifios, el trabajar sobre una superficie texturizada es una
experiencia nueva. Nétese que el comportamiento del color cambia abscureciendose
en algunas zonas,

30. FOTQOCQPIAS
o Para todas las edades,

o Objetiva: Sensibilizar al nifio en el empleo de objetos reales en funcién de su
necesidad expresiva,
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o Malteriales: Se requiere de una fotocopiadora. Ldpices de colores. Objetos
personales de cada niiio.

¢ Procedimiento: El ejercicio consiste en colocar sobre la fotocopiadora diferentes
objetos: tijeras, Iipices, anillos, monedas, aretes, etc. De esto se obtiene una
copia fotostdtica. A partir de ésta, los nifos enriquecerdn la composicién con
colores y elementos imaginarios,

o Observaciones: Es necesario que los nifios elijan los objetos que desean
fotocapiar, asi como también su disposicidn compositiva, en funcién de un
proyecto previo.

6.6 IMAGEN CORPORAL

La representacion de la figura humana en los dibujos infantiles estd
determinada por Ia imdgen corporal que cada nifio posee de su propio cuerpo. Si
bien ésta evoluciona en el transcurso del desarrollo global, considero que la
expresién pldstica por medio de ejercicios puede estimular la percepcién y toma de
conciencia de algunas cualidades y aspectos del cuerpo.

En general, las actividades relacionadas con la imdgen corporal,
tienden a reafirmar la autoidentificacion del nifio consigo mismo.

31. YO MISMO
o Edades: Mayores de 4 aiios.

o Objetivo: Sensibilizar al nifio con su propia imagen corporal, Estimular el
trabajo pidstico en "grandes dimensiones".

o Materiales: Papel kraft, gises mojados (o pintura vinilica). Masking-tape.

o Procedimiento: La primera parte de la actividad requiere que los nifios
trabajen por parejas. Consiste en que cada uno de los nifios se acuesta sobre un
trozo de papel lo suficientemente grande para el tamafio de su cuerpo; el
compaiiero deberd dibujar su contorno (con un crayn negro). Posteriormente, se
invierten y asf cada nifio tiene ya el dibujo de su contorno. Se recomienda fijar
los dibujos en la pared para que cada uno agregue al contorno los detalles que
desee, y de esta manera, cada uno puede trabajar independientemente,

o Observaciones: Esta actividad es tdn estimulante y enriquecedora que muchos
niiios piden repetiria dos y tres veces seguidas, pues en la primer experiencia se
dibujan "ellos mismos" y en las subsiguientes, disfruta:: creando personajes.
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El trabajar en grandes dimensiones, (escala de uno a uno) permite al
nifio realizar un movimiento del brazo mads grande y completo que cuando se trabaja
en formatos pequeiios.

Una variante de esta actividad consiste en que cada niiio recorte por el
contorno su dibujo y lo ubique en un fondo mural que ellos mismos hayan realizado.

Este ejercicio permite al nifio proyectar una imagen propia bastante
integral que incluye su identidad personal, su identificacién sexual, sus fantasias y
su percepcion real de si mismo.

Con niiios mayores, este ejercicio es un gran apoyo didictico si se
enmarca en un contexto histérico, geogrifico, social, literario, etc. determinado
previamente.

32. MIS MANOS
o Edad:Mayores de § aios.
o QObjetivos: Sensibilizacién y toma de conciencia sobre las manos.

o Materiales; 3/4 de cartulina blanca para cada niiio. Lipices, crayolas y lipices de
colores.

¢ Procedimiento: Este ejercicio consta de 3 etapas. La primera consiste en que el
nifio debe delinear con lipiz el contorno de sus dos manos: con la mano derecha
contornea la mano izquierda y viceversa. Posteriormente debera dibujar todos
los detalles que observe: por un lado la palma, y por otro el dorso. La
observacidn debe ser detallada y consisa. Cada pliegue, cada linea, cada peca,
etc. debe ser trasladada al papel. Los nifios méds pacientes realizan dibujos muy
detatlados y complejos.

La segunda etapa consiste en utilizar el conlorno de las manos como
médulo y elemento compositivo. El nifio repetird el delineado del contorno tantas
veces como sienta necesario hasta completar su composicién. Se puede encimar,
voltear, trasladar, rotar, etc. Finalmente se introduce el color para crear formas,
subrayar contornos, diferenciar figura-fondo, etc.

La tercer etapa consiste en "transformar” la mano disfrazindola de
otra cosa. Por ejemplo: la mano de un pianista no es igual a la mano de un jardinero;
o la mano de una bruja es diferente a la mano de una princesa. Incluso hay ninos
que encuentran formas de animales u objetos en sus manos. Es importante también

estimular al nifio para que represente (dibuje) el contexto adecuado a la "mano
disfrazada".

Este ejercicio puede ampliarse agregando la posibilidad de trabajar
también con las huellas de las manos.

Considero que este ejercicio es de gran riqueza pues estimula la
observacidn, ejercita la coordinacidn visomotora, contiene elementes de composicion
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Yy organizacién; asimismo, motiva la imaginacidén y establece una nueva relacién del
nifio con sus propias manos.

33. AUTORRETRATO
o Edades: Mayores de 6 aos.

o Objetivo: Sensibilizar al nifio (por medio del tacto) de su fisonomia. Estimular la
representacion grdfica de percepciones tactiles.Representacion de la
auutoimagen.

o Materiales: 1/2 Cartulina blanca, 14piz, lipices de colores o crayolas.

e Procedimiento: Con los ojos cerrados, cada nifio hard el reconocimiento tactil de
su cara. El animador deberd ir dando ciertas indicaciones que permitan al nifio
tomar conciencia de texturas, volimenes, sensaciones, etc. Por ejemplo: con los
ojos cerrados los nifios inician el recorrido tactil por el pelo: (ées lacio? , ichino?,
sondulado? , isuave?, ilargo o corto? ,etc. Después lafrente:
samplia? & redonda? (tiene flecos? . La nariz: (ies recta, afilada en la
punta, redondeada? Las cejas: (ison espesas, rectas o curviadas? Las
mandibulas: ison carnosas, redondas o angulosas? El mentdn, las orejas y el
cuello, Este recorrido tictil debe hacerse muy lenta, pausadamente. El animador
deberid seiialar caracteristicas de los niios participantes. Posteriormente, cada
nifio hard su autorretrato de acuerdo a su experiencia tactil y no en funcién de su
memoria visual,

Una vez terminados los dibujos, el animador deberd presentarlos al
grupo de tal manera que se identifique a sus autores.

Después de esta experiencia de autorretrato, los dibujos de la figura
humana cobran un nuevo sentido, mejorindose y enriqueciéndose con detailes.

6.7 TEXTURAS

En esta serie de ejercicios, reunimos actividades que tienen como
cualidad principal sensibilizar al niiio, -por medio del tacto- de las diferentes e
infinitas texturas existentes en el medio ambiente y la posibilidad de su
representaciéhn grifica. As{ como también, el conocer una técnica de reproduccién
grdfica muy sencilla.

34. COPIAR TEXTURAS (FROTAGE)
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o Paratodas las edades,

o Materiales: Papel bond en pliego (de preferencia grueso) cortado en octavos o
cuartos segun las edades de los niiios. Anilinas vegetales, pinceles, crayolas
gruesas y delgadas.

o Procedimiento; Este ejercicio presenta varias posibilidades de trabajo. En
primera instancia, los niiios realizan una exploracion en busca de texturas:
madera, mosaicos, coladeras, pavimento, tirol, empedrado, formaica, tela de
alambre, entre otros. Posteriormente, por medio del FROTAGE (con la crayola
acostada sobre el papel) obtendrin registros grificos de éstas.

Una vez agotadas las posibilidades de "texturas ambientales” el
animador les facilitard diversas texturas adicionales, con las que puedan trabajar
en las mesas, por ejemplo: lijas de diferentes graduaciones, telas burdas, encajes,
cartén corrugado de 1 cara, tela de alambre, zacate, etc. Se recomienda recurrir a
muestras de papel tapiz que vienen en una amplia variedad de disefios.

Una vez que los nifios han experimentado suficientemente con el
registro grafico de texturas (por medio de frotage), los trabajos pueden colorearse
con anilinas vegetales.

¢ Ohservacignes: Este ejercicio sensibiliza al nifio al mundo tdctil y propicia la
integracidn al lenguaje grifico de texturas visuales.

Los trabajos pueden ser abstractos, limitindose unicamente al registro
de texturas variadas o figurativo, aplicando las texturas para rellenar espacios, por
ejemplo: el cielo con textura de lija, el mar con textura de madera, etc.

35. HOJAS
o Edades: Mayores de 4 aiios.

e QObjetivo: Sensibilizar al nifio a las texturas de la naturaleza; especificamente, a
las texturas de las hojas de drboles y plantas.

o Procedimiento: Esta actividad estd derivada de la anterior, con la particularidad
de que se trabaja unicamente con hojas naturales de drboles y plantas.

En primera instancia los nifios deben realizar un "collage" con
diferentes hojas. Algunos nifios tienden a elaborar figuras reconocibles, otros
simplemente organizan las hojas sin un orden definido. Posteriormente, el
procedimiento es el de FROTAGE finalizando con el coloreado con anilinas
vegetales.

Una variante de esta actividad, consiste en trabajar con hojas sueltas a
manera de "sellos”, coloredndolas con pintura tempera e imprimiendo su huella en el
papel.
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36. MONOTIPOS
o Edad: Mayores de 7 afios.
¢ Objetivo; Familiarizar al nifio con los principios basicos de reproduccidn grifica,

o Materiales: Cartulina blanca, cartén primavera en formato tamaito carta,
pegamento, pinceles, tijeras, crayolas, papel bond blanco tamaito carta,

o Procedimientg: Este ejercicio consiste en que cada nifio cree su propio "original"
para ser reproducido infinidad de veces.

El procedimiento consiste en que el nifio recorte en cartulina formas
(incluso letras) que pegara posteriormente en un soporte rigido. Este es el "original"
del cual el nifio, por medio de "frotage” obtiene cuantas copias desee.

Una variante de esta actividad, consiste en entintar el "original® con
rodillo y tinta para impresién y asf obtener impresiones variadas.

Considero importante que los niiios conozcan este sencillo proceso de
reproduccién pues les permite expandir su expresividad y creatividad al sacar varias
copias de un mismo original, variando los colores. Independientemente, a los niiios
les sorprende el poder obtener varios trabajos iguales.

Con nifios mayores, este ejercicio tiene una aplicacién directa en la
realizacién de carteles, volantes, invitaciones, etc.

Es necesario considerar que todas las actividades incluidas en el tema
de "texturas", son susceptibles de ser reproducidas infinidad de veces ya sea por
medio de frotage o entintindolas por medio del rodillo y tinta para impresién. El
consumo de papel (para copias) es muy elevado, pues cada nifto reproduce su
trabajo original por lo menos 10 veces.

6.8 SIMETRIA
o Todas las edades,

o Materiales: Cartulina blanca cortada en cuartos o en mitades, pintura vinilica o
tempera (espesa), pinceles.

o Procedimiento; Después de una somera explicacién del concepto de simetria, el
animador demostrard la manera de pintar simétricamente. En principio, doblarad
Ia cartulina por la mitad e iniciara el dibujo (por ejemplo: un ojo y la ceja)
solamente en una mitad de papel. Al doblar este y presionar, con la pintura
todavia fresca, por contacto, se pinta Ia otra mitad, creando asi una imdgen
simétrica. Es importante doblar y presionar con la pintura muy fresca para
obtener asi una mejor impresion.

o Observaciones: El animador deberd estimular a los nifios para trabajar
representaciones de objetos simétricos; por ejemplo: una manzana, un corazén,
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una persona, etc. Al principio, algunos nifios se confunden dibujando el objeta
completo en una de las mitadgs, obteniendo asi dos figuras iguales.

Una variante de este ejercicio consiste en aplicar la pintura sin forma
definida, obteniendo resultades abstractos con forma de mariposas, similares a las
liminas del test de Rorschach. Yo considero que esta variante debe demostrarse
unicamente hacia el final de 1a sesién, pues debido a la facilidad y riqueza visual, los
nifios tienden a preferirla, y no esforzarse por crear objetos o composiciones
simétricas. Sin embargo, una vez que los nifios descubren la infinidad de
posibilidades de esta técnica, la repiten constantemente.

38. RECORTAR DOBLE
o Edades: Mayores de 5 aiios.

e Materiales: Papel lustre (o similar) de diversos colores, tijeras, pegamento,
pinceles, cartulina blanca (cortada en mitades).

o Procedimiento: Para demostrar el recortado simétrico, el animador doblard un
trozo de papel por la mitad y recortard alguna forma. Al desdoblarla, el nifio
descubrird la obtencién de figuras simétricas. Una vez terminada la parte del
recortado, el nifio pegarid sus recortes en la cartulina.

A partir de esta experiencia, el animador podrd demostrar la manera
de cortar "cadenitas” de objetos; por ejemplo: las cadenas de figuras de nifios.

6.8 ESTIMULACION SENSOPERCEPTUAL

Si bien todas las actividades de expresién plistica estimulan la
sensopercepcion, los ejercicios que presentamos a continuacidén, tienen como
objetivo fundamental, expander la percepcion del mundo externo e interno a través
de la estimulacidn sensorial directa.

39. LOS CINCO SENTIDQS
s Edades: Mayores de 6 afios.

o QObjetivos: Estimular 1a percepcién del sentido del gusto, del tacto, del oifato y del
ofdo, y surepresentacién en el lenguaje grifico.

o Materiales: Hojas tamaiio carta de papel bond, plumones o crayolas. Para uso
del animador: tres aromas diferentes (perfume, desinfectante, alimento); tres
sabores distintos (salado, agrio, amargo, dulce, picante); tres texturas distintas
(dspero, suave, terso, duro, etc.); tres ritmos musicales (cassetes y grabadora).
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¢ Procedimiento: Los nifios deberdn realizar las interpretaciones grificas
correspondientes a los estimulos que reciban. Por ejemplo: dibujar el aroma del
desinfectante, el sabor amargo, ef ritmo pausado. Debe evitarse que los nifios
"vean" el estfmulo al que son expuestos, solamente a través de los sentidos,
(excluyendo la vista) podrdn percibir la informacién.

Por iiltimo, hardn un dibujo libre aplicando algunas de sus
representaciones anteriores.

o QObservaciones: En este ejercicio es sorprendente que a pesar de que los nifios
carecen de la informacidn tedrica necesaria, instintivamente reproducen
graficamente las sensaciones de los estimulos recibidos.

40. DICTADO GRAFICO
o Todas las edades.
o Materiales: Cartulina blanca cortada a la mitad, crayolas o plumones.

+ QObjetivos; Estimular la representacion grafica por medio de Ia memoria visual y
asociacién libre de conceptos.

¢ Procedimiento: Como su nombre lo indica, este ejercicio es un dictado que el
animador hard de objetos, conceptos, ideas y que los nifios deberdn ir dibujando
rdpidamente. En este ejercicio no se pretende lograr una representacién
detallada, sino por el contrario, un dibujo rdpido, muy esquematizado del
concepto expresado verbalmente.

Los conceptos del dictado estardin determinados por la edad y
desarrollo de los nifios. Por ejemplo: con niiios de 3-5 aiios las consignas serdn
sencillas y muy concretas: "un tridngulo rojo, una Ifnea larga, algo que suba, un
cfrculo, algo verde, etc.

Con nifios mayores, los conceptos pueden ser complejos y abstractos:
"algo caliente, algo de la noche, algo para transportarse, algo que dé luz, algo
transparente, algo frio, algo peligroso, etc. Una vez ejecutado el dictado, los nifios
realizaran un dibujo incluyendo todos los elementos registrados en el dictado.

41. MI PROPIO PERSONAJE (O PAISAJE)
o Edad: Mayor de 6 aiios.

o Objetivo: Estimular la representacién grifica a través de imigenes producidas
por lecturas o narraciones.

o Materiales: Cartulina blanca partida por 1a mitad, crayolas, plumones o lipices
de colores.

Capitulo VI
-185-



Procedimiento: El animador narrard la descripcién de un personaje, un paisaje
o un cuento corto. Los nifios deberdn realizar un dibujo de acuerdo a lo que
escucharon. Es recomendablée que dicha narracidn sea invencién del animador
para evitar la reproduccién de estereotipos populares. Asimismo, el animador
deberd memorizar (o apoyarse en un escrito) la narracién original, misma que
serd repetida cuantas veces sea necesario para que los nifios consideren todos los
detalles posibles.

Observaciones: A pesar de que todos los nifios escuchan la misma narracidn, la
interpretacién grifica siempre es personal y por lo tanto, distinta a las demis.

Este ejercicio p ermite que el niiio descubra que los estereotipos

(especialmente los televisivos) no son las tnicas representaciones vilidas. El dibujar
al "malo” o "al bueno", al "ganador”, al "fuerte” o al "debil" es la representacién
grifica del concepto simbdélico que el nifio posee.

42, COMUNICACION SILENCIOSA
Todas las edades,

Materiales: Cartulina blanca (1 entera para cada dos niios), crayolas , plumones
o pintura tempera y pinceles.

Qbjetivos: Estimular el discurso grifico como medio de comunicacién.

Brocedimiento: Este ejercicio se trabaja por parejas y consiste en establecer un
didlogo silencioso sustentado por colores, lineas y simbolos. Queda totalmente
prohibido hablar, dibujar letras o niimeros. Al igual que en una plitica verbal,
mientras uno dibuja, el otro interpreta lo dibujade.

43, ASOCIACION DE IDEAS
Todas las edades,
Objetivo: Estimular la memoria visual y asociacién de ideas.
Materiak: Pizarrdn o cartulina blanca fijada en la pared.

Procedimiento: Este ejercicio se lleva a cabo verbalmente. Aunque no es
practicamente un ejercicio de expresién plistica, estimula la memoria visual,
genera imdgenes mentales y permite al niio manifestarse de otra manera,

El animador dibujar4 (en la cartulina o el pizarrén) un circulo grande

en cuyo centro haya otro circulo mds pequeiio. Los nifios buscardn el parecido de
este dibujo (por cierto, bastante ambiguo) con objetos de la realidad, y lo expresardn
verbaimente. Las asociaciones visuales pueden ir desde un ojo, un botén, una rueda,
un plato, etc. hasta objetos mds complejos. Con grupos distintos se han encontrado
hasta 70 asociaciones sobre un mismo dibujo..
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Posteriormente se puede substituir el dibujo . del circulo por el dibujo
de un cuadrado con una linea perpendicular (hacia afuera) a uno de sus lados e
inventar infinidad de posibilidades - esquemadticas y ambiguas.

o Qbservaciones: Este ejercicio genera mucha exitacién pues la mayorfa de los
nifios encuentra muchas similitudes entre el dibujo y los objetos que conocen.

6.9 LOS OBJETOS

Estas actividades tienen como comin denominador el salir de Ia
bidimencionalidad y por lo tanto, tener un cardcter volumétrico. El nombre de
"objetos” se refiere también al hecho de que, a diferencia del dibujo y la pintura,
permiten al nifio crear objetos en el espacio real e incluso con frecuencia servirse de
otros objetos para su realizacidn.

44. BOLSAS DE PAPEL (MASCARAS Y TITERES)
o Tadaslas edades,

o Objetivos: Sensibilizar al nifio hacia la creacién volumétrica. Recuperacién del
material de desperdicio. Creacién de personajes que estimulen su expresion
verbal.

44.A. MASCARAS

o Materiales: Bolsas de papel grueso, de preferencia con fuelle de 40X50 cm.
aproximadamente. Pintura vinilica (o tempera) o papeles variados, estambres,
botones, retazos de tela, etc. Pegamento y tijeras. '

¢ Procedimiento: L.a bolsa de papel servird de estructura sobre la cual el niiio
desarrollard su proyecto de mdscara. Se le pueden abrir los orificios para los
ojos, integrar orejas, trompa, cuernaos, etc., ya sea por medio de pintura o de
papel pegado.

o Observaciones; En esta actividad, el nifio aplica los conocimientos adquiridos en
ejercicios anteriores, tanto en el empleo de piniuca como en el trabajo de
recortado y pegado.
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El animador deberi enfatizar la importancia de considerar la mdscara
como un objeto tridimensional, que requiere ser trabajado tanto por el frente, como
por los lados y la parte posterior.
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44.B.TITERES,
o Todas las edades,

o Materiales; Bolsas de papel estraza grueso del tipo "botellero”. Papeles variados,
lustre, china, crepé, estambre, botones, etc. Tijeras y pegamento.

o Procedimiento: Al meter la mano en la bolsa, ésta se convierte en un titere, Al
igual que con las mdscaras, el nifio integra en esta actividad sus experiencias
anteriores del trabajo con papel. Es importante que el animador estimule al nifio
a considerar tanto el frente como la parte posterior y las laterales.

o Observaciones: Tanto en este trabajo como en el anterior, la intervencion del
animador es pertinente, para auxiliar a los nifios en la realizacion de su proyecto.
Sugerencias sobre como resaltar los ojos, dar voliimen a la nariz, como integrar
los cuernos, etc. permiten al nifio concretar su propia idea. No obstante, la
caracterizacién de la mdscara y el titere deben ser ideas originales de cada nifio.
La contribucidén del animador serd precisamente facilitar al nifio su realizacién,

Ambas actividades permiten al nifio expandir su imaginacién creando
personajes "casi vivos", que podrin hablar y moverse segiin cada nifio desee hacerlo

En la realizacién de los titeres, una variante consiste en utilizar bolsas
grandes de papel y rellenarlas con periddico; al cerrarlas, quedan como "globos" que
pueden ser decoradas libremente. También es posible utilizar las bolsas "botelleras"
rellendndolas con periédico para construir mufiecos grandes: cada bolsa llena
funciona como un brazo, una pierna, otro brazo, etc; al final se engrapan las partes
al torso y se viste.

Se recomienda que tanto los titeres como las mdscaras se utilicen
posteriormente para una escenificacidn (representacién dramitica) que permita
también la expresion oral infantil. Dentro del contexto escolar, las mdscaras y los
titeres pueden ser un apoyo didictico para el maestro.

45. CONSTRUCCIONES
o Todas las edades.

o Objetivos: Estimular al nifio en la creacién tridimensional. Recuperacidn y
transformacidon de material de deshecho.

o Materiales: Cajas de cartén de todos tamaios, rollos de papel de baiio,
corcholatas, botones, tapaderas, palitos, etc. Se recomienda solicitar con
suficiente anticipacién a los niios la recoleccién de este tipo de desperdicios,
mientras mis cajas se logren juntar, mejor serd la experiencia de construccidn,
Bases de cartdn corrugado de dos caras. Resistol, pintura vinilica, tijeras, Para
uso exclusivo del animador: cuchilla (cutter, x-acto), tijeras grandes,
engrapadora.
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¢ Procedimiento:Todos los nifios juegan con cubos o juegos de construccidn; esta
actividad les permite construir torres, castillos, computadoras, puentes, etc., y
conservar sus construcciones ain después de terminada la sesidn.

o Ohservaciones; En este ejercicio, los niios descubren la importancia del
equilibrio y la manera de lograrlo para que sus construcciones se sostengan
firmemente. A pesar de la dificultad para construir en volimen, esta actividad
tiene un sentido lidico que permite a los nifios trabajar concentradamente por

“largos periodos.

Cuando las construcciones o "esculturas” estdn secas, pueden pintarse
con pintura vinilica o el animador las pintard con spray metdlico. Considero que el
esfuerzo de los nifios justifica plenamente la intervencién final del animador en el
acabado con spray.

46. CONSTRUCCIONES DE MADERA
o Iodaslasedades,
¢ Objetivos: Estimular al nifio a la creacién tridimensional.

o Materjales: Desperdicio de madera, palitos de paleta, cucharitas, palillos,
pegamento.

o Procedimiento: Este ejercicio consiste en construir estructuras o formas
libremente ,buscando el punto de equilibrio y pegindolas. Si se desea, se pueden
pintar o barnizar.

o Observaciones: En las primeras experiencias con este material no es
recomendable mezclar diferentes tipos de palos.

A los niilos menores de 5 afios, este ejercicio se les dificulta un poco,
por lo cual puede optarse por trabajar unicamente con palillos y substituir el
pegamento con "bolitas de plastilina” en las puntas de los mismos.

A los nifios mayores también les es dificil pensar en estructuras
tridimensionales por lo cual tienden a realizar construcciones mds bien
bidimensionales y planas. El animador deberd estimularlos y enfatizar el caricter
volumétrico de este material.

Con nifios mayores de 10 aiios incluso se puede trabajar con claves y
martillo,

47. CONSTRUCCIONES DE CARTON
o Todaslas edades.
o Objetivgs: Estimular al niiio en la creacién tridimensional.
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o Materiales: Cuadrados, rectdngulos y circulos de cartén corrugado de dos caras
de diferentes dimensiones (entre 4 y 8 cm). Estos se pueden recortar de cajas
grandes o comprar el cartdn por pliegos. El animador debera preparar
previamente suficiente cartén cortado. Pegamento y pinceles.

o Procedimiento: A diferencia de las construcciones con madera, el cartén
corrugado es flexible y el niiio lo puede doblar para lograr mayor sostén. Es
importante senalar que el pegamento no actia inmediatamente; requiere de un
cierto tiempo de secado y endurecimiento. Una vez que ha pegado, dificilmente se
despegari. Si se desea, se pueden pintar los trabajos terminados, tomando en
consideracién que si la consistencia de la pintura es demasiado liquida, la
construccién puede pandearse.

48. MODELADO
o Todas las edades,

Objetivos: Sensibilizar y estimular al niiio a la expresién volumétrica a través del
modelado directo de la materia.

o Materiales: Este ejercicio puede realizarse con materiales distintos: plastilina,
- barro o masa y cada uno presenta sus propias caracteristicas.

o Procedimientos: Se requiere de una base de madera (o cartén corrugado)
cuadrada de 40 cm. Se recomienda disponer también de cubiertos de plistico,
moldes para galletas y stickers.

Cada niio iniciard la actividad amasando la materia hasta conseguir
la consistencia deseada para poder realizar sus pequeias esculturas.

48.A, MODELADOQ CON PLASTILINA: En lo personal, considero que
el trabajo con plastilina no es muy recomendable pues deja una sensacién un tanto
desagradable en las manos. Ademds es dificil de limpiar y si consideramos que cada
niiio desea conservar su figura realizada, el costo es bastante elevado.

48.B. MODELADO CON BARRO: Debido a su consistenciay
maleabilidad, el barro facilita al nifio el modelado tridimensional; su dureza una vez
seco, permite conservar el trabajo por tiempo indefinido. Sin embargo, las
desventajas de trabajar con barro es que suele ser dificil de conseguirse y ensucia
mucho el taller,

48.C. MODELADO CON MASA; Existen dos recetas para preparar la

1) Masa cruda: Harina, agua, aceite, sal y anilina vegetal. Se tifie el
agua del color que se desee la masa; se mezcla la harina con todos los ingredientes,
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amasdndose hasta obtener una pasta de consistencia agradable y adecuada para
trabajar. Se recomienda hacer la masa en presencia de los niiios, (incluso ellos
mismos pueden participar en el procedimiento) y utilizando diferentes colores de
anilina,

2) Masa cocida: 1 taza de harina, 2 cucharaditas de cremor tirtaro, 1/4
de taza de sal, 1 cucharadita de aceite, anilina vegetal. Mezclar todos los
ingredientes y calentar a fuego lento. Se pueden incrementar las cantidades siempre
y cuandeo se conserven las proporciones requeridas.

48.D. MODELADO CON PAPEL MACHE
o Todas las edades,
o Objetivo: Estimular al nifio en la creacién tridimensional,
o Materiales; Periédico, papel de desperdicio, cubeta, agua, almidén, pegamento.

o Procedimiento: Los nifios podrin participar en la elaboracién del papel maché,
consistente en rasgar el papel periédico en pequeiios trozos y después, ponerlo en
una cubeta con agua a remojar durante dos dias; o bien, se puede hervir el papel
con agua y un poco de vinagre, el cual sirve para quitar la tinta del periddico. En
este caso, se deja hervir durante una hora a fuego lento. Cuando se enfria, se
exprime el papel hasta que no queden residuos de agua; después deberd
desmenuzarse lo mejor posible. Por dltimo, se le agrega pegamento plistico y
engrudo y se amasa la mezela hasta que adquiera la consistencia deseada.

Una vez obtenida la pasta, los nifios inician el trabajo creativo de
modelado.

o Observaciones: El papel maché tarda en secarse y endurecerse completamente,
por lo cual es recomendable ponerlo al sol.Una vez seco, se puede pintary
barnizar.

En general, las actividades de construccién y modelado permiten al
nifio crear a partir de materiales poco usuables, pues si bien la pintura y el dibujo
son realizados con cierta frecuencia, 1a expresién tridimensional tiende a
marginarse. No obstante, el trabajo con volimenes es fundamental para el
desarrollo creativo pues propicia la expansién del niiio en el espacio real, integrando
conceptos de equilibrio, peso, sostén, fuerza, estabilidad, etc.
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6.10 GRANDES DIMENSIONES

o Todas las edades,

Objetivos: En nifios pequeios: estimular la actividad Kinestésica. En nifios
mayores: propiciar la expresién libre en formatos grandes.

¢ Materiales: Papel minagris o papel kraft. Gises mojados o pintura vinilica,
pinceles gruesos y brochas.

o Procedimientos: El modificar el formato de trabajo hacia mayores proporciones,
permite al nifio expresarse plisticamente con mayor soltura. Las actividades en
grandes dimensiones pueden realizarse individuailmente o en creaciones
colectivas.

o Qbservaciopes: Considerc que el trabajar en grandes dimensiones es una
experiencia importante para el desarrollo creativo del nifio. En primera
instancia, le permite un movimiento mds libre de sus manos que incluso requiere
de una participacion corporal completa (es imposible pintar en formatos grandes
sin mover todo el cuerpo. Ademis, su percepcién espacial tiende a ser mds
completa y totalizadora.El cambio de escala es una experiencia de gran
trascendencia en el desarrollo de la expresién pldstica,

En el caso de la creacidn colectiva de murales y el integrarse como
individuo que participa con otros en el acto creativo significa: aprender a compartir
y valorar el trabajo de los otros, asi como también valorar la aportacidn personal en
un contexto social. En este sentido, el respeto y aceptacién del trabajo de los
compaiieros es tan importante como lograr el respeto y aceptacion de nuestro propio
trabajo. :

La interaccidn de los nifios en la creacidn colectiva es un ejercicio que
incluye negociacion de intereses y posibilidades, renuncia a objetivos personales en
aras de la realizacién grupal y fortalece el sentido de pertenencia, participacion y
cooperacidn. La intervencién del animador consistird en propiciar la participacion
igualitaria de todos y cada uno de los nifios del grupo.

Para concluir, debo sefialar que si bien las actividades presentadas en
este capitulo integran diferentes areas de desarrollo expresivo y creativo, la
secuencia de como organizarlas dentro de un programa globai, depende en gran
medida de las caracteristicas de cada grupo. El animador deberd considerar la edad
de los niiios, su nivel de desarrollo y sus posibilidades de trabajo pldstico. Con
frecuencia, los mismos niiios plantean sus inquietudes, deseos, e intereses, marcando
de esta manera, la linea que el animador deberd observar. Es importante percibir
las necesidades de los nifios antes de imponer actividades que no les serdn
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significativas. A través del trabajo mismo, el animador ird descubriendo la
secuencia de actividades adecuadas a cada grupo.

Cabe seiialar que los talleres de expresion pldstica infantil se
contextualizan en dos marcos principalmente. Por una lado, encontramos que
dentro de ] programa escolar algunas instituciones abren un espacio y un tiempo
definido para lievarlas a cabo. En este caso, el animador deberd conocer la ideologia
y tendencia educativa que prevalece dentro de dicha institucién de tal manera que el
taller se adeciie (dentro de lo posible) al medio ambiente dentro del cual se
desarrollard. Con frecuencia es necesario integrar a las actividades propias del
taller, objetivos diddcticas planteadas por 1a Secretarfa de Educacién Piblica. En
este sentido, el animador deberd desplegar su capacidad creativa para adaptar los
requerimientos de la S.E.P. a sus objetivos dentro del taller. Desgraciadamente, la
tendencia de la S.E.P. hacia las actividades de expresién pldstica es un tanto
limitada y dirigida hacia fines politicos e ideoldgicos mds que hacia la expresion
libre y de desarrollo creative. En mi experiencia dentro del taller escolar,
(supeditado a dichos programas) encontré graves incongruencias y contrasentidos.
Por ejemplo: la S.E.P. tiende a convocar con frecuencia, la participacion en
concursos de pintura infantil, con temas previamente definidos. Evidentemente, en
diches concursos, los criterios de seleccion y premiacion son muy ambiguos y
devaloran el esfuerzo creativo de los nifios. Por otro lado, los ejercicios y temas de
trabajo, suelen ser poco adecuados al nivel de desarrollo y se refieren a conceptos
poco reales de la vida infantil. Si bien los libros de texto incluyen algunas
actividades pldsticas, éstas son totalmente dirigidas y con muy poca posibilidad de
expresién libre, Considero que en la medida de lo posible, el animador deberd
equilibrar los requerimientos oficiales con sus objetivos de trabajo,

Independientemente de las limitantes seiialadas por la S.E.P,, si es
posible concertar el programa oficial con un verdadero programa de actividades de
expresion plistica. Por un lado, se pueden retomar los contenidos del salén de clases
como tema de trabajo creativo, y por otro lado, se pueden enriquecer las "actividades
obligatorias” con nuevos elementos, En la medida que el animador se identifique con
el trabajo expresivo y creativo, logrard sacar mayor provecho de las actividades.

También es importante seialar que el taller de expresidn pldstica
escolar, por su cardcter de "obligatoriedad” tiende a crear cierto rechazo por parte
de algunos nifios. En este caso, es necesario que el animador, a través de actividades
y actitudes, logre despertar un interés auténtico en ellos y los atraiga al trabajo
creativo.

La otra alternativa para los talleres infantiles es la posibilidad de
realizarlos extracurricularmente, como actividad independiente del marco escolar.,
En este caso, la libertad del animador es total en cuanto a 1a seleccién y
programacién de las actividades. En este contexto encontramos que, salvo algunas
excepciones, los nifios asisten por interés personal. Las "excepciones” son los casos
de nifios que por conveniencia de los padres, son obligados a participar en el taller
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de pldstica, y por lo tanto se muestran también un tanto escépticos y apdticosala
dindmica del taller.

Independientemente del contexto en el que se lleve a cabo el taller
infantil, debo sefialar que en la medida que las actividades se realicen con
responsabilidad y seriedad, y el animador se involucre totalmente con las
necesidades y el proceso creativo de cada nifo, los resultados (a mediano plazo),
serdn palpables, reivindicando asi la expresién pldstica infantil como una actividad
fundamental para el desarrollo integral,

Debemos considerar que todas las actividades incluidas en este
capitulo abarcan una amplia gama de posibilidades expresivas y creativas; sin
embargo, cada una de estas puede ser modilicada y enriquecida en funcién de las
necesidades y demandas de cada nifio en particular y cada grupo en general. El
animador debera vivir la experiencia del taller infantil como una posibilidad de
desplegar su capacidad de innovar y desarrollar nuevos procedimientos. A través del
trabajo constante, de la apertura a nuevas posibilidades y de la intensidad con que
el animador se involucre en el proceso creativo (de los niiios y de si mismo), la
expresién plistica infantil y el desarrollo creativo se tornardn actividades
importantes y significativas que trascenderdn en la calidad de la vida. Solamente se
crea creando.
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CONCLUSIONES

"The questions is, who is interesed in creativity? And my
answer is that practically everybody is. This interest is no
longer confined to psychologist and psychiatrits. Now it has
become a question of national and intemational policy as
well”, Maslow.

"Happy are those who dream dreams but are ready to pay the
prize (0 make them come true".

Antes de iniciar la escritura de las conclusiones de este trabajo, debo
confesar que me enfrento a un gran conflicto, pues me es imposible abstraerme de
una realidad objetiva tanto nacional como mundial en defensa de un ideal personal.
Por lo tanto, considero que en esta parte final debo conciliar el aspecto tedrico,
filoséfico y prictico de la expresidn pldstica infantil y su condiciGn real en el plano
educativo,

Por un lado podria limitarme a incluir una sintesis de las ideas
relevantes contenidas en las piginas anteriores, subrayando la importancia de la
expresién pldstica para el desarrollo del pensamiento creativo y de la formacién
integral del niito, y de esta manera consolidar firmemente mi postura frente a este
tema. Sin embargo, reconozco honestamente, pero con profundo dolor, que en gran
medida y con objetividad, el taller de expresién plistica infantil circunscrito en el
proyecto educative y en la prictica profesional aidn representa una utopia.

Lamentablemente y a pesar de la importancia que las actividades
expresivas y creativas tienen para el desarrollo integral y arménico de los niiios, su
aceptacidn y realizacidn ain no estin totalmente consumadas, y puedo agregar que
con frecuencia debido a condicionantes ajenas al proyecto educativo.

En el iltimo afio grandes cambios han transformado el curso de la
historia. Todos hemos sido testigos del derrumbamiento de murallas y el suicidio
de las ideologias, del surgimiento de nuevos tiranos y conflictos bélicas, asi como
también del renacimiento de ia democracia en otras latitudes. La vida del hombre
sobre la Tierra estd sujeta y determinada en gran medida por los acelerados
cambios que con frecuencia parecen ser distantes a nuestra realidad cotidiana e
intima,

En este momento histérico-secial ,en el que el fragil equilibrio de la paz
mundial estd amenazada y que la realidad nacional dista mucho del concepto de
solidaridad y crecimiento, me cuestiono, desde el aqui y el ahora, la verdadera
importancia, validez y vigencia de las ideas proyectadas en este trabajo.
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4Si el quehacer artistico siempre se ha considerado como una actividad
elitista y supérflua, y la funcién social del arte y su influencia en las luchas y
cambios sociales ha sido muy criticada y poco definida y si, mds bien podemos
hablar de la participacién activa de algunos artistas e intelectuales como individuos
-al margen de su obra- en los movimientos ideolégicos que han trascendido mis alla
de los cuadros y los libros, donde estaria incertado el arte en la vida cotidiana del
ser humano?.

De estas reflexiones y del anilisis de las paginas aqui reunidas se
derivan algunos aspectos relevantes. -Hoy méds que nunca-, el ser humano busca
respuestas y soluciones a la dificil situacién del mundo actual, tanto en el plano
individual como en el aspecto social; algunos problemas parecen resolverse
unicamente para dar cabida a otros. La demanda de la participacién de todos y cada
uno de nosotros es imperante, sin embargo la apatfa y la indiferencia inhiben la
posibilidad de una aportacién cualitativa y trascendente. La brutalidad de la
violencia cotidiana y la pérdida de los valores altamente humanitarios permiten
comparar al "sofisticado hombre moderno” con el primitive cavernario. ¢ Existe
acaso una diferencia cualitativa entre la ferocidad de las guerras medievales con la
destructividad de las armas quimicas...?.

Considero que evaluar objetivamente la situacion del hombre actual es
una tarea imposible, pues si bien podemos apreciar y valorar los avances alcanzados
tanto en el plano cientifico y tecnolégico como en los modernos discursos filoséficos,
también somos testigos y protagonistas de la patologia del siglo XX llamada
neurosis. 6Qué es lo que ha fallado? ;:Dénde estuvo el error? En otras palabras,
podemos hablar de 1a pérdida de la sensibilidad del ser humano, lo cual se refleja en
muiltiples aspectos de la vida diaria.

En gran medida, las urgentes soluciones a las demandas parala
sobrevivencia y mejoras en las condiciones de vida, estin, lamentablemente ,en
manos de lideres y organismos internacionales que han demostrado, a pesar de sus
discursos demagdgicos, su incapacidad para proveer al mundo de los requerimientos
vitales bdsicos y de una paz duradera. La enfermedad del poder y la avaricia
repercute principalmente en las grandes mayorias desposeidas e impotentes..

Si bien a lo largo de estas pdginas se plantea la importancia de la
expresividad, de la actividad artistica, del desarrollo del pensamiento creativo, de la
libertad del ser, del sentir y vivir integramente, resuita un tanto absurdo al
contextualizarse en la realidad vigente. {Cdmo pretender llevar a cabo actividades
de expresién plistica en comunidades donde ni siquiera existen condiciones basicas
para vivir humanamente? {Cémo estimular a los nifios a pensar creativamente
cuando carecen de una alimentacién suficiente? Nuevamente llegamos al punto en
que el arte -la expresidn pldstica y creativa- se perfila como una actividad elitista y
secundaria, casi una actividad de lujo. En el otro extremo encontramos a las
minorfas privilegiadas que bien podrian ejercer una actividad artistica y desarrollar
su expresividad y creatividad y que sin embargo, carecen de la inquietud de
biisqueda y experimentacidn creativa.
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La realidad del ejercicio de la expresién pldstica infantil, por lo menos
en nuestro pais esti limitada a una minorfa muy seleccionada, pues evidentemente
en medios de escasos recursos, es casi imposible plantearse como parte integral de la
educacion; y en medios privilegiados, los intereses se derivan hacia otro tipo de
actividades, excluyendo casi por completo la inclinacién hacia lo artisticoy Ia
educacién estética,

A pesar del desencanto que siento en este momento al reconocer las
limitaciones circunstanciales que condicionan el ejercicio de Ia expresion plistica
come parte fundamental de la educacién infantil, asumo -con mayor responsabilidad
y reafirmo mi postura- con respecto a la imporiancia de la expresién pldstica
infantil, pues en la prdctica profesional, los resultados obtenidos son contundentes.

En primera instancia, observamos que la actividad artistica - expresidn
pldstica- es la dinica actividad humana que permite desplegar el potencial creativo y
expresivo, haciendo uso de las facultades sensoriales, intelectuales y afectivas. Es a
través de la expresividad que el mundo intimo cobra forma y hace posible el
vincularse con los otros.

La mayoria de los niiios disfrutan plenamente de la oportunidad de
desempeiiarse en una actividad creadora. Y es notable la diferencia de quienes han
experimentado un proceso evolutivo en el desarrollo expresivo y quienes han
adolescido de este.

Los nifios que participan activamente en actividades creadoras, se
muestran m4is seguros y confiados en sus acciones, expresando librey
espontdneamente sus ideas. Asimismo, encuentran soluciones y alternativas en la
resolucién de problemas e imprevistos. También, desarrollan una cierta habilidad
en la percepcién de estimulos visuales, ya sean estos imdgenes grificas o situaciones
ambientales. Ademais, hemos observado que los niiios "creativos" adquieren mds
capacidad de atencién y concentracién y generalmente integran las actividades
creadoras en la realizacidn de sus tareas escolares y domésticas. Asimismo, los nifios
que han experimentado continuamente en el trabajo pléstico, se involucran m4s
facilmente con actividades creadoras, realizando generalmente trabajos
interesantes,

De manera general, los nifios "creadores” adquieren mayor
independencia y hibitos de trabajo personales, tomando conciencia de la
importancia de la disciplina y el orden, lo cual se traduce también en otro tipo de
actividades. Por otro lado, las habilidades motrices y de coordinacidn visomotora en
estos nifios supera la norma general e incluso a las habilidades alcanzadas por
algunos aduitos.

Lamentablemente, los programas educatives privan gradualmente al
niiio de la oportunidad de pintar, dibujar y construir. Sin embargo, 1a necesidad
expresiva y creativa no se pierde con el crecimiento, sino por el contrario, constituye
en sf una experiencia de aprendizaje. El encontrar un motivo y la manera de como
pintarlo, tomando en consideracién las relaciones de forma y color, las lineas y
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sobre todo, que represente lo que se desea expresar, forma parte de la experiencia
artistica y por lo tanto, del desarrollo del pensamiento creativo.

Ademis, en la expresidn del YO, y las reacciones subjetivas es lo que
hace de la actividad artistica, un acto expresivo, no solamente para el que lo
produce, sino también para el que lo observa.

En cada actividad de expresién plistica se proyectan los sentimientos,
la capacidad intelectual, la sensibilidad perceptiva, el pensamiento creador, el
desarrollo social, 1a capacidad estética y de identidad personal . Pero sobre todo, el
acto creador es la dnica posibilidad real de libertad: es a través de la creacion ,
que el ser humano puede desplegar todo su potencial imaginativo, fantisticoy su
genio vital.

Con todo esto, no pretendo dar la impresion de que las actividades
artisticas y creativas deben suplantar o destituir otras areas de la educacidn
infantil, sino por el contrario, en la medida que el arte adquiera un lugar propio e
independiente en el proyecto educativo, podrd mantener su integridad y permanecer
siendo bdsicamente humano. Tampoco considero que a través de las actividades
expresivas  y creativas se resuelvan los problemas mundiales, pero si estimo
que éstas, las actividades artisticas, permiten rescatar valores humanosy
enriquecer significativamente lz existencia del hombre. Pues el arte, por sobre otras
actividades humanas permite al hombre reconocerse como tal, vivir la vida como
una experiencia de bisqueda constante, de expansién sensorial e intelectual, de
posibilidad creadora y por lo tanto, de transformacidn y crecimiento. Y es a través
de la expresidn personal, que el mundo interno cobra razdn de ser, que nos
relacionamos con la realidad y con los otros.

Por lo tanto, el taller de expresién plistica infantil, mds que un
privilegio, debe plantearse como una necesidad que permita a los nifios de hoy,
adquirir mayor cantidad de elementos para enfrentar el dificil reto del futuro
préximo, que actualmente ya demanda la participacién activa y Ia aportacién
creativa de cada uno de nosotros en aras de recuperar la dignidad del ser humano:
la libertad de ser y sentir, el respeto a la vida, la individualidad y sobre todo, la
posibilidad de crear un mundo mejor,
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