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INTRODUCCION

En mis primeros ancs de labor como maestra, dentro de ta Escuela de Iniciacion Artis-
tica. me fue dific! encontrar un programa de estudios que estuviese especialmente
onentado a impartir las materias de Artes Plasticas, por ello, comenceé a utilizar pau-
latinamente un plan de estudios de la Secretarfa de Educacion Publica, aungue en
éste, la acumulacion de conocimientos, y el desarrollo de habilidades manuales, eran
los objetivos priontarios, dejando un poco de ladeo la sensibilizacidn v la creatividad,

Bajo este panorama, después de mi educacion formal, asisti a diversos cursos de
creatwvidad, iniciacidn al arte y metodologia artistica que, hteralmente, me abrieron
nuevas perspectivas, ayudaron en mi autoconocimiento, al desarrollo de mi potencial,
y a entender mejor mis posibilidades, tanto creativas como sensitivas

Asi, a partir de 1990, inclui en clase la practica de estas propuestas con resultados
positivos, ¥ he visto que, a través de la tecnica y de los ejercicios de sensibilizacion,
los alumnos han producido trabajos mucho mas creativas y significativos.

Al cursar en 1994 el diplomado “Cémo iniciar en el Arte" -que condensa gran parte
de esta teoria-, confirmo la necesidad de impartir clases ulilizando este método,
aunado a los métodos tradicionales

Ef presente trabajo surge motivado por esa necesidad, y no pretende descartar ni
minimizar la técnica ni la disciplina artistica en los cursos de iniciacién, al contrario, lo
que busca es enriquecer los contenidos y poner de relevancia el proceso de la ¢rea-
cion en si, ya que el objetivo de estas escuelas y de estos cursos no es el fomentar la
produccion de la obra plastica como tal, sino de formar, de dotar al alumno de una
conciencia estética y una sensibilizacién, que lo Heve posteriormente a convertirse en
un creador plastico completo.

La educacién artistica a traves de diferentes épocas; la relativamente nueva educa-
cion estética; la importancia de la creatividad en la pedagogia, v el estudio de los prin-
cipales sentidos en el creador plastico, son temas que se tratan en este trabajo que,
espero, sea de ayuda a toda aguella persona interesada en el quehacer artistico, y a
suU vez, sea un punto de partida para un estudio mas profundo sobre cédmo debe de

funcionar la educacion artistica en nuestros dias.



CAPITULO |

- EDUCACION ARTISTICA Y EDUCACION ESTETICA-

Y,



1.1 La Educacién Artistica. Un bosquejo de su desarrollo institucional.

Para los griegos, la formacion del individuo debia iniciarse en etapas muy
tempranas, por lo cual, la educacién infantil o Paideia, tenia para ellos una
importancia capital. Esta formacién no sélo tomaba en cuenta el lado inte-
lectual del nifo, sino que, de manera integral, buscaba también su desarro-
llo fisico.

Desde 1a Edad Media y hasta el surgimiento de las Academias en el siglo
XV, los jovenes que deseaban aprender las técnicas de la pintura debian
entrar como aprendices al taller de un maestro , y comprometerse a per-
manecer en &l por varios afos, trabajando y sirviendo, en lo que concluia
su aprendizaje.

Si1 en la Edad Media®, la pintura, la escultura y la arquitectura eran consi-
derados oficios casi artesanales, en el Renacimiento, al florecer el Huma-
nismo, comenzaron a valorarse como forma de arte. Asi, en Italia, mien-
tras el alumno-aprendiz dominaba el oficio dentro de la tradicion, normas
y canones, desarrollaba a la par sus habilidades artisticas,

En el siglo XVIl hacen su aparicién los primeros pedagogos. Jan Amos
Comenius, apunta: "Es necesario que el nifio pinte lo que va a aprender".
Este pedagogo introduce ilustraciones en los textos para nifics, y coloca en
primer plano los ejercicios geométricos.

En el siglo XVl surgen ya las primeras Academias de Bellas Artes, y los
otrora aprendices Se convierten en alumnos, y el maestro, da paso al pro-
fesor o docente, cuya labor se limita, principalmente, a corregir los traba-
jos realizados por los estudiantes.

Juan Jacobo Rousseau, en el siglo XVIII, argumentaba en el libro "Emilic o
la Educacién”: "La Educacion es el cultivo de las facultades innatas, mas
que de la imposicidn de conocimientos"2 . También desarrolla un analisis
de! dibujo desde el punto de vista psicoldgico.

Bachelier, el pintor francés, en un discurso pronunciado en septiembre de

1 Cuaderno de apoyo docente para dibyjo. Aida Esping Instiluto México, Acapulco, Gro 1988 pp 56-
93
2 Emilio o la Educacién Juan Jacobo Rousseau,LUNAM



1766, dice: "Hasta ahora se ha considerado al dibujo como arte de recreo o
adorno...las ventajas son otras...cultivar a la juventud nacida para las artes
y guiar esas manos industriosas. Que la educacion tenga los impulsos de la
inspiracion, y haga circular las ideas por canales reguladores"3. En aquél
tiempo ésas eran las finalidades de la educacién popular: preparar mejor a
los obreros -en provecho de la industria- a través del dibujo geométrico.
Bachelier sirvié a esos intereses.

Después de la Revolucion Francesa, los artistas gue Onicamente daban cla-
ses en las Academias de Bellas Artes, empezaron a interesarse por la
ensenanza popular, y se convirtieron en profesores de arte, haciendo una
suma interesante: maestros (ideal pedagdgico sin método) + artistas
(método sin "saber” pedagbgico) = educacion artistica integral.

En 1818, un grupo encabezado por Bachelier, en el que participaban: Pesta-
lozzi, Schmidt, Ramsaver, Fréebel, Bonoface, Cloquet, Protot, Lammotte,
Montaver, Daix, Patroit, Jacotott, y Lecocqg de Baibudran, entre otros, pro-
ponia un trabajo sobre el arte del dibujo lineal y su aplicacion en ia insti-
tucién: "Dibujar para producir”, era el concepto, ya gue el dibujo tenia una
funcién de capacitacién puramente técnica.

En 1851, los ingleses crearon el South Kensington Museum (museo, biblio-
teca y escuela Normal de todas las artes), a partir de ese momento, los
intereses econdmicos orientaron todo el proceso escolar, Francia cambid
sus métodos, vy la industria decidid que los productos tuvieran un sello
artistico, de buen gusto, e introdujercon en la educacion, tanto de nifios
-futuros obreros- como de obreros ya incorporados 2 {a industria, un nuevo
plan de estudios hecho por artistas (en los liceos, con fines culturales y
estéticos, y en las escuelas populares, con fines productivos).

El método se volvié obligatorio, y consistia en: dibujo de imitaciéon de
figuras simples; sélidos geométricos; elementos de ornamentacién toma-
dos de la naturaleza; imitaciéon de las partes de la cabeza; perspectiva y
escultura de la figura humana -copiada de estampas y después de yesos-.
Por la misma época, M. Etex escribe su "Curso Elemental de Dibujo”, en él,
retoma algo de J.J. Rosseau: "Que el nifo dibuje primero un apunte en el
aula y lo recree en su casa, de memoria, evocando las lineas, la forma y el

3 Cuaderno de apoyo docente para dibujo. Atda Espino. Instituto México, Acapulco, Gro. 1988. pp 56-
93
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efecto. Que todo alumno vaya a la naturaleza a aprender por si mismo,
mediante el desarrollo de su facultad de observacidén”.4

El Conde de Laborde, afirma: "Que se ensefie a todos a escribir y a dibujar
su pensamiento. Yo hago a un lado el dibujo lineal, y todavia mas, lo pro-
hibo absolutamente como elemento de dibujo, puesto gue lo considero hos-
til al arte y perturbador a los instintos artisticos. El habito de mirar, el
talento de ver, valen por la geometria y la aritmética">. Y es que Laborde,
al igual gue Rosseau, antepone el ideal educativo a cualquier otra finali-
dad.

La inquietud de Francia por la ensefianza de! dibujo se extendid a casi
todo el mundo, pero, se impulsé el método del grupo Baguelier: el del
dibujo lineal.

A partir de 1890, comenzaron a organizarse congresos sobre la ensefianza
de las artes. El primero, gue se llevd a cabo en Paris, reunié tanto a peda-
g6gos como a artistas que ensefaban dibujo y pintura, para estudiar jun-
tos los problemas relacionados con estas materias, desde la escuela
maternal, el jardin de nifics, la primaria, la secundaria y las escuelas téc-
nicas y artisticas. En este congreso se otorgd al dibujo el mismo valor que
a las asignaturas cientificas, con la recomendacién de que éste fuera obli-
gatoric en todo tipo de ensefianza. Se condené la copia de modelos grafi-
cos, y se pensd en crear Escuelas Normales para maestros de arte.

El segundo Congreso se realizé en 1904, en Berna, Suiza, donde se demos-
tré la importancia de pensar también a través del dibujo, ¥ no sélo con las
palabras. Se hablo del desarrollo de la memoria pictérica, en fa escuela
maternal; de la creatividad, en la escuela primania, y del sentido estético,
en la escuela secundaria; se suprimieron tos ejercicios mecanicos en la
ensefianza del dibujo, y ta historia del arte en la educacién estética. Se
hablé del dibujo como un medic de expresidén acorde al desarrolio naturai
del nifio, y su uso en las labores escolares. Se planteé la necesidad de que
un salén sea agradable y bello, asi como de preparar al maestro de dibujo,
con conocimientos psicolégicos, pedagdgicos, estéticos y otros.

El tercer Congreso se realizé en Londres, en 1908. En él, se planted coordi-

4 Cuaderno de apoyo docente para dibujo  Aida Esping Instituto México, Acapulco, Gro. 1988, pp 63

5 lod pp 65
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nar el dibujo con el modelado y los trabajos manuales. Se criticd el
método Guilfaume - copia de modelos geométricos-, porque no tomaba en
cuenta los intereses, la sensibilidad y la creatividad, en su bisqueda por
la perfeccion grafica. Se recomendd el uso del pincel, el dibujo a colores
del natural, el estimulo a la ¢creatividad y las visitas a museos .

El cuarto Congreso se llevé a cabo en Dresde, en 1912. Ahi, se plantearon
investigaciones sobre el desarrollo del dibuje, desde sus primeros movi-
mientos; se hablé del dibujo como lenguaje, y se analizaron las activida-
des de la vista, ademas de los factores motores en el dibujo.

En 1919, surge la Bauhaus®. Johannes Itten, quien enseiidé en los primeros
anos de la escuela, utilizaba métodos de ensefianza nada convencionales,
con la esperanza de desensefar a los estudiantes, y devolverlos, asi, a un
estado de inocencrfa, a un punto de origen, en que pudiera empezarse la
verdadera ensefanza. Desde su inicio, la Bauhaus se planted esta idea de
retornar a las raices. El programa escolar, escrito por Walter Gropius,
proclamaba la visidn recuperadora de la escuela: Hoy, las artes existen en
un aislamiento del que sélo pueden ser rescatadas por el esfuerzo cons-
ciente y cooperativo de todos los artesanos...”

Para Gropius, esto se recuperaria por medio de un adiestramiento, que
desarrollara en los estudiantes una aptitud generalizada en las artesanias,
que creara una base indispensable para toda produccién artistica, Este
propodsito adquirié forma constitucional en el Vorkurs -o curso basico-,
que se apartaba de las academias tradicionales, por el hecho de borrar ias
fronteras entre la instruccion artesanal y el adiestramiento en las Bellas
Artes. El curso basico era una introduccién general a la composicion, el
color, los materiales y la forma tridimensional; que familiarizaban a los
estudiantes con técnicas, conceptos y relaciones formales, consideradas
fundamentales para toda expresion visual. El curso basico desarrolid un
lenguaje visual, abstracto y atrayente, para proporcionar una base tedrica
y practica, Otil para cualquier empresa artistica.

El concepto de un curso basico -uno de los grandes aportes de la Bauhaus-,
tenia precedentes en las reformas educativas del siglo XiX, especialmente
en el Kindergarten, tal como lo desarrolid su fundador Frederic Fréebel,

6 E1 ABC del trigngulo. cuadrado, circulo: Bauhaus y Ia teoria del disefio, Lupton E. Gustavo Gifi,
México. 1994 pp 2-21



que estaba influido, a su vez, por el pedagogo suizo Heinrich Pestalozzi y
por los ideales de |la Hustracion de Rosseau. Los reformadores de la edu-
cacion utilizaron, a menudo, la metafora del nifio semiffa, ya que la edu-
cacidn tenia el papel de fomentar en el nific -semilla-, su fructificacion.
El Jardin de nifos o Kindergarten, era tan metafdrico como literal. A
comienzos de su carrera como maestro, Froebel descubrié la importancia
del juego en la educacién, e hizo de la jardineria una parte central de su
pedagogia.

Johannes Itten, antes de impartir el curso basico en la Bauhaus, habia fun-
dado, en 1916, su propia escuela de arte en Viena. L.os métodos de ense-
fianza de itten, emergieron de los circulos artisticos en los que ya estaban
bien implantados los conceptos romanticos del nifio como artista , y el de
la infancia del arte. La adaptacién por parte de ltten a las técnicas basa-
das en la nifiez, para la formacion de estudiantes de arte profesional,
estaba también influida por su anterior experiencia como maestro de pri-
maria. ltten, buscaba liberar la creatividad de los estudiantes mediante un
retorno a la infancia, por medio la introduccién de exploraciones elemen-
tales de formas y materiales, el dibujo a ciegas, movimientos ritmicos de
dibujo, ¥y un enfoque intuitive y mistico.

En 1925 se realiza en Paris e} quinto Congreso’. En él, se reconoce el valor
internacional del dibujo como lenguaje universal. Se llega al acuerdo de
que, todo lo escrito, fuera acompanado de imagenes visuales; se considera,
a su vez, que las clases de dibujo deberian de satisfacer las exigencias de
la cuitura y la pedagogia. Se plante6, también, la idea de establecer una
encuesta permanente acerca de las necesidades de las diversas industrias,
para modificar, de ser necesario, los programas de estas escuelas. Como
puede verse, en este quinto Congreso el objetivo pedagégico no fue consi-
derado el punto mas importante,

En Praga, en 1928, se organiza el sexto Congreso. Los ideales pedagoégicos
volvieron a ser el tema central, ya que se habld de la apreciacién de la
belleza por parte del nifio, y de su capacidad en el dibujo.

El séptimo Congreso se lievo a cabo en Bruselas. En &, se planteé [a pre-
gunta: ;Cémo hacer gue el dibujo auxilie a las otras asignaturas? Se dijo
que: "la inteligencia perfecta comprende una inteiigencia visual, auditiva y

7 idem 1



verbal. No hay cuitura general sin el dibujo. Es necesario desarrollar el
dibujo de expresion libre y el de expresion dirigida. Debe darse gran
importancia a la practica del croquis rapido y espontaneo, ya que el cro-
quis, es el lenguaje que mas aprovecha el nifo".

Es necesario basar el desenvolvimiento de la personalidad infantii, en el
dominio del dibujo de observacion y la expresién espontanea. La enseflanza
del trabajo manual debe ser confiada, de preferencia, a un profesor de
dibujo, para gque dicho trabajo sea la base de la educacion artistica”.

En 1937, Paris vuelve a ser la sede para la realizacion del octavo Congre-
so. Las resoluciones a las que se llegaron fueron las siguientes:

a) La Cultura Artistica en la Nacién. "Ei medio escolar, en todos los grados,
debe constituir un ambiente de belleza: las artes plasticas, la musica, el
teatro escolar, el decorado de los salones de clase, los ejercicios de edu-
cacion fisica -armoniosamente asociados a otras ensefianzas-, deben con-
tribuir poderosamente a la educacién estética de la infancia y de la juven-
tud. En esta educacion, deben jugar un papel importante -como lo tienen en
algunos paises- las sociedades del arte en la escuela y los servicios de
difusion artistica anexos a los museos".

b) La liga necesaria entre el Arte vy la Ciencia. "El verdadero fin de la ense-
hanza en el dibujo, es desenvolver las facultades creadoras del nifio, por
ello, no se debera considerar esta enseflanza desde el punto de vista de la
técnica solamente, sin embargo, como la técnica juega un papel impor-
tante para el desarrollo del arte, ella merece toda nuestra atencién. En
todos los grados de la ensefianza del dibujo y, sobre todo, en fa formacion
de los instructores y profesores de dibujo”.

c) Los habitos manuales y visuales de los nifios. "Los dibujos libres de los
ninos, muestran procedimientos que no corresponden a ia manera de ver de
los adultos, y que son opuestos. Estos procedimientos, siendo inherentes a
la visidén particular de! nifio, no pueden ser llamados errores. Es indispen-
sable que todo educador sepa leer los dibujos de los nifios de 3 a 20 afios,
desde un punto de vista psicoldgico, a fin de comprender su vision particu-
lar".

d) La concepcién moderna de la composicidén decorativa. "Es deseable
reemplazar el término: composicion decorativa, por el de ejercicios de

10



aplicacion decorativa , cuando se trate de educacion elemental. También,
es deseable que los ejercicios de decoracién tengan un fin practico. Ei
ornamento debe ser adaptado a la edad de! alumno, y tener siempre un
caracter personal. Debe ser ejecutado, o a! menos, concebido, en determi-
nada materia. La forma y el color tienen la misma importancia. El dibujo
decorativo moderno esta basado en el conocimiento completo de los mate-
riales y de los medios que sirven para su ejecucion”.

e) La organizacién material de las salas de dibujo en los diversos grados
de ensefanza. "Debe haber un salén destinado exclusivamente a las ense-
flanzas artisticas".

f} Necesidades de una preparacién pedagdgica de los profesores de dibujo.
"Los cursos de arte deben estar a cargo de un profesor de dibujo”.

En el afo de1945 la UNESCO organizé un seminario de estudios en Bristol,
Inglaterra, del 7 al 27 de julio de 1951, En él, participaron filésofos, psi-
cologos, educadores, artistas y maestros de arte. Las conclusiones mas
importantes fueron:

a) Las artes son el lenguaje de la imaginacién y de la afectividad; ellas
forman parte de la civilizacion. Sin los fines constructivos y creadores
gue ellas proporcionan al hombre, ninguna civilizacién cultural podria ser
durable. Ellas son absolutamente necesarias a todos aquellos que no quie-
ren permanecer parcialmente al margen de la vida.

b) La educacion artistica constituye un medio practico e indispensable de
conducir al alumno hacia la madurez bien equilibrada, dando al alumno la
ocasion de expresarse en otros términos. La practica del arte puede con-
tribuir a la educacion, favoreciendo la coordinacién de las ideas y la asi-
milacién de la experiencia, gracias a los procesos de los actos creadores
mismos, inherentes a ia educacion artistica.

c) Es necesario conceder a las Artes Plasticas un lugar importante en la
ensenanza general. Esta recomendacion se aplica igualmente a ia educacion
de los adultos como a la de los nifios.

d) En vista de la importancia de las Artes Plasticas en la ensefianza gene-
ral, debe ocupar un lugar igual que las otras materias que constituyen los

11



programas escolares.
1.2 Aspectos en la educacién

El acto educativo es un proceso integral, porque es una accién en constante
cambio, que esta referida a una realidad gue nunca es estética, gue fluye,
se modifica y evoluciona a cada momento. Este proceso se llama
ensefanza-aprendizaje, porque en él, participan por igual maestros y
alumnos que, a lo largo del proceso, son simutianeamente educadores y
educandos.

La educacién artistica no puede pasar por alto tres aspectos fundamenta-
les en esta rama del conocimiento humano, vy son:8

a) Los cambios en la naturaleza de las artes, en especial las visuales, que
han alcanzado innovaciones insospechadas y avances tecnoldgicos simila-
res a la ciencia, las instituciones sociales, las comunicaciones y los
transportes.

b} Los cambios y avances en psicologia y pedagogia. Los cambios sobre la
concepcién del sujeto que aprende, y las concepciones de cémo aprende,
son basicos en los sistemas educativos.

c) Efectos de los valores y las creencias de la sociedad. Los cambios poli-
ticos, econdmicos vy sociales, repercuten en cambios dentro de las institu-
ciones educativas y sus practicas.

Todo lo anterior nos brinda un marco teérico del desarrollo de la educacion
artistica, que puede sustentar, perfectamente, la forma de impartiria en
México.

1.3 La educacion estética o el desarrollo de la conciencia estética.

Este desarrollo de la conciencia estética es un proceso continuo de evolu-
cion, parte basica de la educacion artistica. La organizacion de nuestras
aptitudes de razonamiento, el desarrollo de nuestra capacidad de perfec-
cionamiento y su estrecha relacion con nuestras capacidades emocionales,
pueden considerarse como desarrollo estético, y no hay reglas para ese
desarrolio.

8 Exprasién y apreciacion artfsticas. Artes Plasticas Juan Acha. Tritas 1993
12



ta educacién estética no se lleva a cabo simplemente mediante ia critica,
la indicacién del maestro, o cuando un individuo produce un objeto artis-
tico®. Es una tarea mucho mas vasta, y puede ser que influya poco en hacer
que el estudiante tome conciencia de principios o reglas para organizar
una obra de arte.

Desarrollar 1a conciencia estética, significa educar la sensibilidad de una
persona respecto a las experiencias perceptivas, intelectuales y emocio-
nales, de manera que, las mismas, se tornen mas profundas y se integren
en un todo armoniosamente organizado. El desarrollo de Ia estética no se
puede separar del desarrollo creador; ambas estan ligadas con el proceso
total de la evolucion del individuo, y estan influidas por todas las varia-
bles que tienen su origen en nuestro ambiente, y contribuyen en nosotros a
formar distintas personalidades. En un sentido mas amplio, la educacibn
estética se ocupa de todo un vasto campo de experiencias en el arte, inclu-
yendo la produccién de formas artisticas. Algunas definiciones incluyen la
observaciéon y la comprension de la naturaleza. El desarrollo de la concien-
cia estética generalmente se aprecia en una organizacidon armoniosa de
partes, y esta organizacion cambia con {a edad, en la misma forma gque
otros conceptos cambian con el desarrollo general.

LLa estética es un proceso activo de la percepcidn; es la interaccién de un
individuo y un objeto, por la cual, ia organizacidn de este objeto provoca
una experiencia armoniosa estimulante, La conciencia estética no se puede
imponer desde fuera, sino gue, por el contrario, la necesidad de compren-
der y apreciar las cosas que nos rodean debe surgir de los individuos mis-
mos. No hay ningln indicio de que la estética pueda ser medida; ni de que el
desarrollo de la capacidad estética sirva para reafirmar gustos, hacer de
nosotros personas mejores, 0 ayudarnos en la solucién de cosas comunes y
diarias.

Se consideraria que la Historia del Arte es la senda que nos puede llevar a
desarroliar el gusto estético. Hasta cierto punto, un estudio del arte nos
brinda la oportunidad de seguir el desarrolio de los estilos artisticos,
segln los ha visto una autoridad en fa materia, pero no nos da, necesaria-
mente, la capacidad de apreciacion de estos estilos ni nos permite, auto-
maticamente, desarrollar una conciencia estética de los objetos que estan
fuera del reino de la Historia del Arte.

La estética debe extraerse de lo bueno, de lo auténtico y de lo bello

9 Desarrollo de Ia capacidad creadora Viktor Lowenfeld W Lambet Brittain Edit Trillas 1980. p 238
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{Winkelman, siglo XVIi). Ef desarrollo de la conciencia estética debe estar
mucho mas vinculado con el individuo, gue con la imposicion de ideas, tér-
minos o ciertas ensefanzas, independientemente de la buena voluntad de
dichas ensefanzas. Es innegable que no podemos ensefiar valores estéticos,
a menos que estemos al tanto del individuo y de su ambiente, puesto que
eso, desempefa un importante papel en sus actividades hacia si mismo y
hacia el arte. Las diferencias de un desarrollo seran evidentes; el pequefio
de cinco afos tendrd experiencias perceptivas y grados de comprensibn
muy distintos de los de un nifio de diez afios. Es fundamental que cualquier
pregrama que intente promover el desarrollo de la conciencia estética
tenga esto en cuenta.

Existen muchos factores dentro del ambiente del nifio en edad escolar que
influyen en sus gustos y desagrados, en su capacidad para discriminar, y
en su desarrolio de la conciencia estética. No hay duda de que {a escuela
desempena un papel importante en ia evolucidén de la conciencia estética,
pero no es tan determinante para guiar este proceso que, sin embargo,
puede estimular,

Los individuos gozan con la exploracién, la investigacion y la expresién de
sus sentimientos acerca del medio que los rodea. Posiblemente, ta forma
mas adecuada para desarrollar la conciencia estética, sea agudizando la
sensibilidad de los nifios y de los jovenes, fortaleciendo su poder de auto-
expresion.

El sentido estético puede ser una forma bdsica de relacionarse con lo que
nos rodea, es decir, el hecho de mirar, de responder, de sentirse parte de
algo, de tener conciencia de texturas y formas, de reaccionar ante diferen-
cias y semejanzas, de gustar o no de un objeto, de notar las diferencias de
organizacién, son parte de la respuesta estética y parte del desarrollo
estético.

La estética puede considerarse como una reaccién que no es objetiva, ni
tiene relacién con los hechos de ia persona ante el medio como tal. La
estética puede verse como un intento de descubrir la naturaleza del propio
yo. La finalidad del desarrollo del sentido estético, no es honrar la obra de
artistas pasados o presentes, ni de ensefar el vocabulario del arte, sino
gue su proposito es el de fomentar y desarrollar la respuesta estética del
individuo a2 su mundo particular.
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L.a comprension del arte, y la conciencia estética, deben combinarse en un
programa para que formen parte de su interaccion con el medio. Las expe-
riencias en espacios cerrados -grandes y pequefios-; la oportunidad de
hacer comentarios sobre una puesta de sol; el hecho de sefialar y gozar de
la diversidad de texturas de la ropa, o la sensacion de expansividad en los
espacios abiertos, tienen la finalidad primordial de ampliar fa conciencia
de si mismo y de las cosas que lo rodean, dandole la oportunidad de des-
arrollar sus ideas, asi como examinar y comprender gue, sus propias opi-
niones sobre el medio, son importantes.

Las discusiones y los ejemplos de muchas obras de arte pueden resultar
estimulantes, especialmente si forman parte de una actividad artistica
creadora. Debe tenerse especial cuidado de que estos ejemplos, seé consi-
deren como un medio de estimular la discusién y de ampliar los posibles
caminos para la accién, y no como un ejemplo para imitar. El conocimjento
y el interés de los estudiantes debe ser el punto de partida. Se puede
aprender la estética analizando distintos métodos de organizar pedazos de
metal para formar unz escultura; reuniendo fotografias para ampliarlas,
como también, leyendo algo sobre el equilibrio, o reproduciendo pinturas
en un proyector.

La estética, la apreciacién o la historia del arte, deben ser parte de la
basqueda activa y creadora de simbolos expresivos, de soluciones a pro-
blemas de construccién artistica o de combinaciones agradables de forma
y textura,

El desarrolio de la sensibilidad con respecto al arte, puede no ser tan
importante, como el desarrollo de la sensibilidad hacia la vida.

La conciencia estética puede inculcarse mejor, si se logra intensificar la
toma de conciencia del individuo sobre si mismo, y la sensibilidad hacia su
propio ambiente. La evolucidon estética no se refiere exclusivamente ai
arte, se relaciona con una integracién mas intensa y amplia del pensa-
miento, del sentimiento y de la percepcidn. De este modo, es responsable
de una mayor sensibilidad hacia la vida, y como tal, se convierte en uno de
los méas altos objetivos de la educacidn.

El arte puede favorecer la educaciéon de los sentidos, la sensibitidad y la
percepcion; el goce y la captacién estética de las expresiones artisticas
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de otros. El arte representa, asi, una manera complementaria a la ciencia
para conocer e insertarse al mundo.
Un indivtduo cuya produccion artistica es valorada y comentada:

a) Adquiere seguridad y desarrolla autoestima.

b) Se motiva a elevar su potencialidad artistica y humana.

¢) Desarrolia su imaginacion creativa, lo que lo habilita mas, para solu-
cionar y enfrentar los desafios del trabajo y de la vida.?0

10 Lowenield V -Lambert W Desarrollo de la capacidad creadora Kapeluz, 1980 p
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CAPITULO 2

- PEDAGOGIA DE LA CREATIVIDAD-
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2.1 La Educacion.

Una educacién que se proponga el cultive y el desarrollo de los valores
estéticos y artisticos, no solo posibilita el nacimiento de las capacidades
creadoras, sino que, ademas, libera a los alumnos de traumas inconscien-
tes que les dificultan su correcta relacion con el medio ambiente y con sus
semejantes, es decir, le ofrece al estudiante formas para expresarse y

comunicarse mejor.1}

Educar, desde un punto de vista etimolégico, significa levar fuera de, o
sea, proyectar esta capacidad de expresion propia, personal, Gnica y crea-
dora, aceptando a cada quien tal como es en su totalidad.

Los actos creativos de una persona dependen de su potencial creativo.

La Educacion tiene el poder de cultivar o de ahogar la capacidad de crear,
consubstancial del ser humano, por lo que esta obligada a preservar y des-
arrollar fa originalidad e ingenio creador de cada sujeto.

La Educacién tiene una doble y fundamental finalidad: transmitir y renovar
la cultura. Por una parte, ha de levar a las nuevas generaciones todo el
acervo acumulado por las anteriores, y por la otra, ha de colocarlas a la
altura de los tiempos actuales,

Se pueden entonces trazar las caracteristicas de una pedagogia centrada
en la creatividad del alumno. Una escuela activa que constituya una de las
reglas prioritarias de la pedagogia moderna, una pedagogia de la creativi-
dad, o o que es Io mismo, una pedagogia de la divergencia.

Ei alumno es activo al momento de crear. Cuando calcula una tarea y
encuentra las vias de solucién de un tema propuesto; cuando concibe algo
en el trabajo manual, lo proyecta y lo lleva a cabo por si mismo. Es nece-
sario dejarlo descubrir, que se atreva a probar, a ensayar, sin protegerlo
del miedo de caer en un error o de fallar, como apuntaba Goethe: "El apren-
dizaje mas fructifero es la superacion del propio error”.

Se debe colocar al estudiante ante situaciones de tal naturaleza, que tenga
que encontrar algo por si mismo, o todavia mejor, que tenga que volver a

11 Sefchovich G Warsburd G. Hacla una padagogia de la crealividad. Trillas 1996 p 18
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inventar, Cuando aparezca una nueva necesidad, el profesor no debe ofrecer
la solucibn al alumno, sino que debe de promover en éste, el deseo de
encontrar su propia solucion. La actividad mas deseable en clase, es aque-
lia en que el alumno tenga la posibilidad de descubrir por si mismo o des-
conocido y de cuestionarse lo conocido.

Alin se conoce poco lo que es la creatividad, en cambio, se sabe cémao esti-
mularla, desarrollarla y alimentarla, de tal manera, que se convierta en
una herramienta gque ayude a vivir plenamente, a expresarnos y a adaptar-
nos, y que sea, en st misma, una satisfaccion personal.

La formacién para la creatividad va adquiriendo vital importancia, y se
requiere comprender el proceso que conduce a desarrollar la capacidad de
pensamiento divergente en los estudiantes.

Se ha constatado que los estudiantes aprenden mal con los métodos tradi-
cionales, que privilegian la repeticidn y la imitacién -pensamiento con-
vergente-, en cambio, aprenden mejor cuando se les anima y se les permite
hacer, de una manera creativa y original, su trabajo -pensamiento diver-
gente-. El aprendizaje basado en la creatividad es mas provechoso gue el
basado en la autoridad. Los resultados en este campo son prometedores,
dependiendo, sin duda, menos de los procedimientos utilizados, que de la
actitud del maestro en lo referente al pensamiento creativo.

2.2 Desarrollo de la creatividad.

La educacién plastica puede desempefiar un papel importante en el des-
arrollo de ta capacidad creadora del estudiante. La experiencia intensiva
en las actividades artisticas es una herramienta fundamental para promo-
ver e! pensamiento creador.

El concepto de "psicopedagogia de la creatividad" surgid en los Estados
Unidos de Norteamérica, debido especialmente a las investigaciones sobre
el pensamiento creativo efectuadas por J.P. Giiford, en la Universidad de

California, y por Paul Torrance, en la Universidad de Georgia.2

12 Matenal de apoyo para el curse™ Ef Guernica de Picasso y el lenguaje visual Conductora Patricia Tovar
Millan 1998
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A partir de estas investigaciones se pone en tela de juicio lo que entende-
mos por inteligencia y creatividad, demostrandose que el coeficiente inte-
lectual de un individuo no nos permite predecir su capacidad creativa. Por
lo tanto, se puede deducir que un 70% de los jovenes creadores no podran
ser detectados cuando nicamente se mida su coeficiente intelectual -1.Q.-
con los tests psicométricos clasicos. Es mas, muchos de ellos sufren un
mayor o menor rechazo por parte de sus educadores que han de enfrentarse
con ellos, precisamente por problemas de adaptacién a un sistema que no
favorece sus cualidades personales.

Los psicélogos y pedagogos de varias corrientes educativas y filoséficas
coinciden, al referirse a la existencia de un potencial creativo, en que su
desarrolio dependera de las oportunidades gue se presenten.

Neil, define la creatividad como un compromiso, y sostiene que el poten-
cial creativo es innato, pero que se ha abandonado sin fomentar su creci-
miento y desarrollo. Ve la creatividad como alge mas que un potencial en

estado latente.13

Piaget, al mencionar los objetivos que deben plantearse en la escuela y en
la educacién en general, se refiere al desarrollo de dicho potencial como
base fundamental para el entendimiento 16gico de las materias cientificas

y COMO requisito indispensable para el desarrollo de la personalidad.4

Arnheim, al estudiar la psicologia del artista, opina que se ha estropeado
el potencial, porque no se sabe ver; aftade que se ha perdido la capacidad de
observar, y que sdlo se utilizan los ojos como instrumento de medida y de
peso, sin dar tiempo para percibir, dejando de lado todo io que no pueda ser

verbalizado.13

Gilford ha elaborado una teoria muy completa, que incorpora la creatividad
a un conpunto de las funciones intelectuales: "En el comportamiento inteli-
gente, el sujeto tiene que identificar algln problema y seleccionar cuiles
informaciones y operaciones de entre las que dispone, seran aqueflas que
se adaptardn mejor al problema que debe resolver, lo que lleva al individuo
al pensamiento convergente. En el comportamiento creativo, el individuo

13 |dem
t4 Idem

15 idem
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ya no s0lo se contenta con utilizar lo adquirido, sino que se muestra capaz
de elaborar nuevos modelos de respuestas, de estructurar el campo del
problema mismo, y de provocar un corto circuito cuyo resultado sera una
operacion orginal y mas eficaz, lo cual lleva al individuo a desarrollar el

pensamiento divergente”.16

Taylor es un seguidor de la corriente logista que investiga la creatividad
expresiva, productiva, inventiva, innovadora y stibita.l”?

wallach y Kogan enfocan su trabajo hacia las asociaciones estereotipadas,
las no convencionales y las originales.18

Deway estudia la capacidad de la persona para resolver problemas.1?

Torrance centra sus investigaciones en las capacidades receptivas de pro-
blemas: en reconccer dificultades, ordenar hipotesis y en la capacidad de

comunicar resultados.20

Rieben investiga un aspecto poco conocido y estudiado: la relacion entre la
inteligencia operatoria -definida por Piaget-, y la creatividad. Su investi-
gacién se basa en los nifos superdotados. £1, queria observar lo que sucede
cualitativamente en la creatividad del nifio, cuando pasa del nivel preope-

ratorio, al nivel de las operaciones concretas.?!

La teoria de Piaget (1961) dice que, para que haya un aprendizaje signifi-
cativo, deben presentarse dos momentos importantes: la asimilacion y la
acomodacién. Primero, se recibe la informacion, se asimila, se procesa vy,
después, se acomoda a la realidad personal.

Rieben se basa en esa teoria, y encuentra tres niveles de problemas del
desarrollo cognoscitivo del niflc para que el pensamiento operatorio se dé,
y estos son:

a} Proceso de adquisicicnes.

16 idem
17 tdem
18 Idem
19 1dem
20 idem
21 [dam
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b) Adquisiciones ya constituidas.

c) Capacidad de adaptacién.

Sus resultados confirman que es dificil admitir la unidimensionalidad de
la creatividad, como también, su total autonomia respecto de la inteligen-
cia global.

En cuanto a las relaciones entre creatividad y operatividad, los resuitados
en su conjunto, no se oponen a la hipdtesis de que la aparicion de fas ope-
raciones concretas podrian modificar, cualitativa y cuantitativamente, la
creatividad.

Los programas de las escuelas y la educacién en general, se apoyan en ias
habilidades del hemisferio cerebral izquierdo?2?, mientras que el otro
hemisferio se ha desarrollado por si solo. El temporal analiza y concreta,
mientras que el derecho, es el encargado de las percepciones espaciales no
temporales, sintéticas, no analiticas, sino mas bien perceptivas. Esto no
quiere decir que no se use el cerebro completo. Si se toma consciencia de
las habilidades del hemisferio cerebral derecho, si hay la capacidad de
distinguir el estado de animo gue se manifiesta al usar uno u otro hemis-
ferio, y controlarlo a voluntad, se puede ser capaz de hacer programas
escolares mas cornpletos, que se apoyen en un cerebro completo, y que uti-
hcen estas potencialidades en beneficio y provecho de los alumnos. Todo
esto permitiria el desarrolio del potencial creativo de cada nifio, de cada
maestro y de la sociedad en general, ademas, traerfa como resultado una
forma creativa de vivir, que seria aplicada en todo momento y en los actos
gue cada uno realice.

lLa autora del presente estudio propone que deben elaborarse programas
escolares equilibrados, con actividades disefiadas para desarrollar las
actividades cognhoscitivas e intelectuales; pero, asi mismo, deben dise-
Aarse actividades que sean un reto para las habilidades del hemisferio
cerebral derecho.

2.3 Aspectos importantes a considerar

En la pedagogia tradicional, las areas de expresion se han considerado
como disciplinas menores, sin profundizar; como lo sostiene el Dr.

22 Aprender a chbuar con el lado derecho def cerebro. Betly Edwards 1989 p 26,27,28,40.62
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Torrance?3, por el hecho de que la creatividad infantil se ponga de mani-
fiesto, tan a menudo, por medio de la pintura y la escultura; lo cual no
quiere decir que, al crecer, estos nifios se conviertan en pintores y escui-
tores, ni que posean un talento artistico excepcional. Simplemente, elio
significa que, por medio de los colores y la arcilla, estan manifestando las
cualidades para que un dia puedan convertirse en seres creativos: ya como
médicos, cientificos, estadistas o esposos, padres y amigos. La falta de
conocimiento sobre estas areas ha hecho que la escuela no les de gran
importancia; de ahi que, hoy en dia, surja la necesidad de formular una
pedagogia creativa, que abarque todo el programa de estudios y trate de
evaluarlas e integrarlas, segln Galia Sefchovich y Gilda Waisburd.24

Asi mismo, considera la capacidad creadora como un comportamiento
constructivo-productivo, que se manifiesta en la realizacion, ya que no
tiene que ser un fendémeno Unico en el mundo, debe ser basicamente una
contribucién del individuo, es decir, debe ser un acto voluntario,

El arte puede considerarse como un proceso continuo de desenvolvimiento
de la capacidad creadora, puesto que, el individuo, trabaja para producir
nuevas formas, con una organizacién unica, con innumerables problemas
menores; para adaptar la idea a espacios bi y tridimensionales. Es posible
lograr el maximo de oportunidades para desarrollar el pensamiento crea-
dor en una experiencia artistica y, esta oportunidad, debe ser una parte
planificada de cada actividad artistica.

Hay wvarios factores implicitos en cualquier aspecto de creacion, entre
ellos los factores ambientales, sobre los cuales el maestro ejerce un con-
trol directo; aqui, hay que incluir la estructura fisica del saldén de clase y,
también, el ambiente psicoldgico; que puede ser muy importante.

Los valores sociales son otro factor. A cierta edad, los nifios dependen mas
de sus compaferos que de sus maestros, en lo que a direccion y aprobacion
se refiere.

Otra variable, es la personalidad del propio alumno. La actitud que se ha
desarrollado hacia si mismo y la consideracién que cada uno siente por su
propia contribucion, influyen sobre el proceso creativo. Existe ademas el

23 Torrance E P. Educacion y capacidad creativa Ed Narova Magdrid 1977 p 24

24 Sefehovich . G -Waisburd, G Hacia una pedagogia de Ia creatividad. Trillas 1986 p.27
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problema de desarrollar cierta idoneidad, métodos apropiados para lograr
ja liberacidon de la capacidad creadora. Este aspecto de la cuestion es el
que enfatizan la mayoria de los libros de texto, pero la ensefianza de téc-
micas o de la adquisicién de idoneidad en el arte, tienen muy poca relacion
con el desenvolvimiento de la capacidad creadora, a menos que, todos los
factores mencionados anteriormente, hayan sido tenidos en cuenta en el
proceso de planificacion.

Se debe considerar a la capacidad creadora como un proceso continuo, para
el cual, la mejor preparacién es la creacibn misma.

La preocupacion basica no debe ser el motivar a los niftos en forma creati-
va, sino las restricciones psicoldgicas y fisicas que el medio pone en el
camino del peguefo; que crece inhibiendo su natural curiosidad y su com-
portamiento exploratorio. Sin embargo, el sistema escolar actual esta
organizado, en forma tal que, en pocos afios, el nifio tiene pocas oportuni-
dades de hacer preguntas y es el maestro el que interroga. Es posible que
en las artes plasticas caigan en la misma trampa: ;Qué son el matiz, la
intensidad y el valor? ;Cual es el solvente para la pintura al éleo?, etc..
No hay que sorprenderse, puesto que si es necesario estimular a los nifos
para gque investiguen, ya que esa es una habilidad, gue por lo comdn, no ha
sido desarrollada y, sin embargo, el individuo investigador, curioso y crea-
tivo, debe ser una de las metas a lograr del sistema educacional.

La actitud creadora, se convierte en algo extraordinariamente importante
en nuestro sistema educativo, solo por el hecho de gue las artes impulsan
el pensamiento divergente, en el cual, no existen respuestas correctas o
incorrectas, y en el que se acepta cualquier nimero de soluciones posibles
para los problemas planteados en pintura o dibujo; aunque hay algunas
interrogantes que se relacionan con hechos y cosas concretas, que exigen
respuestas especificas tales, como: ;Cudles son los colores primarios y
secundarios? ;jCusles son los colores complementarios?; en cambio, algu-
nas preguntas no tienen respuesta determinada, ya que estimulan el pensa-
miento divergente: ;Qué color te hace sentir triste? ;De qué color te gus-
taria ser? La importancia de orientar la ensefianza hacia ¢l pensamiento
divergente, la sefiala Burkhart: "El valor de la pregunta divergente, es que
requiere que el alumno observe el problema desde muchos puntos de vista,

y participe en forma imaginativa al responderla."25

25 Igem 6
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Es mas importante desarrollar en los nifios la capacidad creadora, que la
idoneidad, porque a medida que pasan los afios, el alumno va perdiendo su
naturalidad, su originalidad y el espiritu de investigacion y blsqueda, por
lo tanto, la capacidad creadora es mas dificil de adquirirse a edades mas
avanzadas.

El desarrollo de la capacidad creadora parece actuar con un conjunto de
pautas muy diferentes, del que utilizan, por ejemplo, otros sectores del
comportamiento; sin embargo, algunos investigadores han descubierto que
cuando el nifo llega a los ocho o nueve afios de edad parece menos creativo
y, nuevamente en los primeros afios de la escuela secundaria, aparece
disminuida su capacidad creadora.

Se debe tener cuidado al intentar suponer gue los nifios y adolescentes son
creadores en la misma forma que los adultos, pues estos periodos de bajo
nivel al parecer existen. Se dan casos en que las exigencias de los padres,
maestros y companeros pueden incluso ensalzar un comportamiento con-
formista en esta época. Sin duda, los adultos tratan se sofocar cualquier
actitud que pueda considerarse como un comportamiento infantil, e insis-
ten en que sus hijos adolescentes dejen de hacer nifierias.

A menudo, se afirma que la escuela coarta el pensamiento creador, pero,
dado que la escuela tiene muchas tareas a su cargo, seria mas acertado
decir que el pensamiento creador no estd ubicado muy arriba en la lista de
los objetivos de ia mayoria de los maestros.

Existen pruebas de que a muchos maestros no les gusta el nifio creador.
Hay razones para creer que el nifio décil y conformista recibe en la escuela
su recompensa, en detrimento del desarrolio de la imaginacién y del pen-
samiento creador. Esto también puede suceder en las clases de actividades
artisticas.

El hogar constituye un factor significativo, por su influencia sobre el
estimulo para desarrolfar el pensamiento creador; sin embargo, la socie-
dad, a través de los padres, los maestros y los compafieros, recompensan
cierto tipo de comportamiento a ciertas edades, y puede ser esta la razén
por 1a cual, la actividad creadora se desarrolla en forma tan irregular.

La capacidad creadora necesita alimentarse de una atmoésfera muy parti-
cular. Bt ambiente de "vive como quieras” parece ejercer una influencia tan
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negativa como un medio autoritario, en el que el individuo esta completa-
mente dominado. La capacidad creadora debe ser protegida, pero, al mismo
tiempo, hay que guiarla por caminos socialmente aceptados.

La actitud de apertura, el permitir entrar en nuevas vivencias y sensibili-
zarnos en el ambiente, es la primera condicién para que se construyan las
ideas y, de esta forma, se inicie el proceso creativo. Otra condiciéon para
que surja el proceso creativo, es la necesidad de significar la experiencia
adquirida. Si no se tiene la intencién no se puede reflexionar y dejar que se
construyan las 1deas. En el momento de la reflexién o de la meditacion, ya
se siente paz y tranquilidad, se pierde la nocién del tiempo, y se puede
permanecer asi largo rato sin sentirio, jugando con las ideas hasta que,
por fin, una de ellas satisfaga lo suficiente como para dejar ese estado de
meditacién y entrar nuevamente en accion.

2.4 Programas para desarrollar la capacidad creadora

Han habido, altimamente, muchos intentos de desarrollar programas desti-
nados a incrementar el potencial creativo de las personas en nuestra
sociedad. Hay pruebas de gue estos programas incrementan realmente tas
respuestas creativas de los individuos. Sin embargo, hay, al parecer,
menos pruebas de que este incremento dure por largo tiempo, dado que la
mayoria de esos programas son un esfuerzo consciente, encaminado a cam-
biar los esquemas de pensamiento del individuo. Este necesita, como es
logico, verse recompensado por ello, y a veces en el medio escolar ésta
clase de recompensas son algo dificiles de halltar. Algunos programas para
incrementar ta creatividad hacen que los nifios desarrollen muchas activi-
dades en varios sectores. Se hacen sugerencias referentes a la forma de
pensamiento, la flexibilidad, la originalidad, la elaboracién mental, la
aceptacién del riesgo, [a complejidad, la curiosidad y ta imaginacion.
Estos programas se sirven de Jas practicas artisticas, y su objetivo es
incrementar la capacidad creadora de los individuos en todo proceso de
aprendizaje. Es evidente que con un procedimiento como éste. que avanza
poco a poco, queda supeditado a la imaginacién del docente.

Otro programa, es el taller de la creatividad, el cual funciona en base a un
grupo, con lo que podria llamarse método directo. Parnes2® enumera varios
principios en los que se basa su método particular. Uno de ellos es el des-
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arrollo de muchas ideas y muchas soluciones para un problema dado. Esto,
significa pensar en un gran nimero de posibles alternativas partiendo de
la base de que, cuantas mas soluciones se supieran, mayores son las posi-
bilidades de ser creativo. El segundo principio es el juicio diferido; esto
es que, cuando alguien esta trabajando en un problema particular, retiene
todo juicio, de modo que genere un gran nimero de ideas, sin ningin
intento iInmediato de evaluarlas o de hallar una rapida solucion. Su tercer
principio basico es el de la formacién de asociaciones remotas; algunas
van habitualmente juntas, como: sal y pimienta, hielo y nieve, etc. Para
ayudar a romper estos patrones se usan combinaciones inusuales de pala-
bras, a fin de obligar a los miembros del grupo a pensar en nuevas relacio-
nes verbales; estas palabras pueden ser: viento y libro, agua y polvo o
arbol y tanque, etc. En el proceso de evaluacion los juicios se postergan
también, hasta que se hayan establecido todos los criterios y se pueda lle-
gar a una solucién final.

Otra forma de encarar el desarrollo del pensamiento creativo se llama
Sinéctica de Gordon 27, Este enfoque difiere considerablemente del ante-
rior, que enfatiza el uso de la metéafora y la analogia. Se estimula la espe-
culacién, y el factor emocional se considera mas importante que el inte-
lectual, alentandose las ideas remotas y poco racionales, teniéndose cui-
dado de que, en la interaccion del grupo, ninguna sea silenciada o dejada
sin examinar. El enfoque sinéctico se ha usado sobre todo para resolver
problemas en la industria (lluvia de ideas). El rol del lider es importante,
ya que los sondeos cuidadosos y el estimulo constante, son factores criti-
cos para que el pensamiento se libere de sus inhibiciones.

Otro enfoque, mas de caracter individual, pone el acento en ciertos ejerci-
cios y juegos particulares planteados por Kirst y Diekmeyer28. El plan
exige que se pase media hora diaria haciendo una variedad de interesantes
experimentos y ejercicios que, se supone, desarrollan la flexibilidad, la
originalidad, la inventiva, la adaptabilidad, etc. Se insiste en la modalidad
de entretenimiento y de la liberacién del proceso de pensamiento.

Existen otras formas de encarar el desarrollo del pensamiento creativo,
algunas de las cuales estdn mas encaminadas a obtener dinero del pobre y
confiado individuo, sin capacidad creadora amplia, que suefia con llegar a
ser cirujano plastico o artista. Es perfectamente posible crear un pro-
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28 idem
27



grarna para uno mismo o para una clase, utilizando alguno de los principios
basicos que sustentan estos enfoques. Cada edad tiene puntos de referen-
cia, que hacen de ella una poblacién particular. Comenzar a desarroliar un
programa consciente del desarrollo del pensamiento creador puede resul-
tar muy divertido y brindar muchas satisfacciones. Como es cbhvio, el rol
del lider o del maestro es sumamente importante en todo procedimiento:
representar palabras poco usuales con imagenes, debiendo decir las dos lo
mismo: dar titulos inusitados a las ilustraciones y dibujos; juntar partes
de animales para formar, por ejemplo, "el animal mas espectacular del
munde®: fabricar una maguina gue no haga nada, etc. Proyectos como estos
pueden desarrollar un proceso de pensamiento, en lo que lo inusual u origi-
na! resulta aceptable. La lista de posibilidades interesantes es ilimitada,
y los alumnos estan a menudo deseosos de dejarse llevar por la fantasia,
de especular con problemas y de desarrollar nuevas formas de considerar
al mundo.

Una caracteristica que prevalece en todos los programas comerciales gue
intentan o pretenden desarrollar el pensamiento creativo, es que el pro-
yecto es externo, es decir, se inventan problemas para que los resuelvan
los adultos; se seduce a los nifios para gue aprendan a través de personajes
de historieta, y los ejercicios para resolver son ideados por otras perso-
nas, y asi sucesivamente. En el arte, por el contrario, el proceso es intrin-
seco, es decir, no esta fuera de! individuo sino que se genera dentro de él.

Hallar métodos para generar los simbolos de sentimiento con materiales
tridimensionales; pensar en la forma de hacer algo que parezca dificit y
vistoso; encontrar recursos plasticos y servirnos de ellos, son todos pro-
blemas que nacen dentro del propio individuo.

Esto no quiere decir gue los problemas antes mencionados carezcan de
valor. Hacer de la capacidad creadora una parte esencial de la ensefanza,
es importante, y todos los docentes tendrian probablemente mayor éxito si
la aritmética, las ciencias sociales o la escritura, pudiesen considerarse
como una actividad creativa.

El proceso creativo consta de tres pasos que pueden considerase por sepa-
rado. El primero, es el problema o el conjunto de circunstancias que es
preciso modificar o resolver o gue provocan por lo menos inquietud, o sea,
el momento en que se realiza un esfuerzo consciente por recuperar el
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potencial creativo. El segundo, es la reunién de las experiencias pasadas,
para atacar de frente el problema: ;Dénde hay, en el ambiente pasado o
presente, informes o instrumentos que puedan ayudar a afrontar el proble-
ma? El tercer paso, es la resolucion y la evaluacion del éxito de ataque,
que puede ser a través del descubrimiento y la experimentacion. Si éste ha
fracasado, se vuelve al segundo paso o tal vez al primero, donde el pro-
blema puede dejarse de lado o ignorarse.

En ef arte todos estos pasos dependen del individuo. La pagina en blanco al
comienzo, el impulso expresivo inicial, el deseo de desarrollar la forma
tridimensional pertenecen solo al alumno. El proximo paso depende tam-
hén de éi; lo que utiliza son sus propias experiencias pasadas, su propia
memoria, su propio uso de cuanto le rodea, y el éxito o el fracaso del pro-
ducto final también son suyos. No hay ninguna necesidad de un maestro que
le diga si lo que hace es correcto, ni de libros para verificar la solucion, el
alumno sabe si ha tenido éxito o no.

El hecho de propoercionar un modelo para que el alumno lo imite, es proba-
blemente un factor importante en el aspecto creativo, y al decir modelo,
nos referimos por supuesto al propio maestro. Aln cuando esta bien reco-
nocido que los maestros de arte vaioran la independencia del pensamiento
mas que los maestros de otras areas, se presiona a los docentes para que
se adapten a los patrones de conducta de la escuela. Los alumnos necesitan
tener maestros que admitan que no saben algo, que estén dispuestos a
aceptar las ideas de los demas, que sepan gozar de la vida y que gusten de
gue los demas gocen de la suya. Que tengan gran cantidad de ideas y la fle-
xibilidad necesaria para que algunos alumnos tengan las suyas, y que acep-
ten a cada alumno segln sus propios méritos. Estos atributos harfan del
maestro de arte una persona imprescindible en el aula, alin cuando no lle-
gara a ensefar arte,

Por mas que nos agrade pensar que el arte y la capacidad creadora son una
sola cosa, parece que esta relacién no puede dejarse librada al azar. A
veces la forma en que se ensefia arte puede anular la creatividad, y es
posible que la ensefianza tendiente a desarrollar [a creatividad anule el
arte. Sin embargo, se han hecho experimentos centrados en métodos de
ensenanza del arte que pueden contribuir a asegurar el fomento, tanto del
arte, como de la capacidad creadora.

Algunos programas de arte {Bejtlel, M. Attil y col.1961) han sido proyecta-
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dos para brindar a los estudiantes una gran variedad de experiencias con
muchos materiales, mientras que otros prefieren que los alumnos se con-
centren sélo en unos pocos, que son examinados con mas detenimiento.
Aquelles que favorecen el primer tipo -0 enfoque amplio- piensan que la
diversidad de materiales se adapta mejor a los diferentes intereses de los
alumnos; por el otro lado, el enfoque profundo defiende la idea de que la
concentracion en unos pocos materiales ileva a un aprendizaje progresivo.

Estudios realizados con grupos de estudiantes de arte que manejaron los
dos tipos de enfoques mencionados -amplio y profundo-, ademas de la
manera de ensefianza usual, demostraron que con el llamado enfogue pro-
fundo se obtuvieron mejores resultados, tanto en lo concerniente a la
sensibilizacidn estética como a la espontaneidad. Se supone gque, por lo
comun, el enfoque amplio promueve una forma espontanea de encarar el
arte, sin embargo, perdid terreno. i grupo que recibié la clase a la manera
usual {con control}, obtuvo los resultados mas pobres de todos. El informe
concluye que, a pesar de algunas demandas exigiendo variedad por parte de
los alumnos, parece mas sensato comenzar a edades tempranas con pro-
gramas de orientacién profunda.

St bien, el enfoque profundo para la ensefianza del arte cuenta con eviden-
cias de mejores resultados, es interesante observar que una vasta mayoria
de programas, particufarmente en la escuela primaria, son basicamente
programas "amplios”, en los gue un proyecto sigue a otro semana tras
semana. La razén que se da para ese enfogue es, gue el alumno, debe saber
como utilizar los materiales antes de que pueda crear con ellos.

El peligro radica en que los alumnos puedan pensar que el arte no es mas
que una serie de pequefios proyectos o una serie de experimentos, que tie-
nen poca relacion con la expresion o la creatividad.

En la educacion artistica siempre ha existido la impresién de que ia crea-
cién es una parte esencial de la experiencia, pero a menos de que se tenga
la precaucién de asegurarse que los estudiantes desarrollen una actitud
creadora, y que las condiciones ambientales sean tales que alienten el
proceso creador, no hay ninguna seguridad de que las experiencias artisti-
cas en si, puedan dar origen a la creacion.

La transicién de una manera espontanea y natural de trabajar con materia-
les artisticos, a otra forma con consciencia critica de las propias accio-
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nes, exige un plan bien desarollado para alentar la creacion.

En los adolescentes el desarrollo del pensamiento creador debe estar con-
templado en un programa planificado, en el cual, la flexibitidad, la fluidez,
la originalidad y la facultad de pensar en forma independiente e imagina-
tiva no se dejen al azar. Es de primordial importancia desarrollar pautas
de pensamiento creador a esta edad. Puede ser que las actitudes y valores
que desarrolien los jovenes en este momento, los acompafien toda la vida.

Es importante desarrollar la facultad de pensar en forma creadora; de
aprender a crear. Para algunos estudiantes ésta puede ser una experiencia
dificil, pues muchos han triunfado siguiendo férmulas o pautas ajenas.
Esto puede ser asi aiin en el caso de jovenes con alto coeficiente intelec-
tual. Existe un cierto riesgo implicito en iniciarse por caminos nuevos y no
conocidos; este riesgo no solo se limita a los estudiantes, ya que el mismo
profesor se arriesga, a su vez, a estimular a los alumnos para que piensen
por cuenta propia. Es mucho mas simple para el profesor seguir un resumen
previamente preparado y desarrollar un programa artistico sobre proyec-
tos escalonados; sin embargo, el entusiasmo del descubrimiento inespe-
rado en el proceso de exploracion puede ser sumamente estimulante.

La capacidad creadora no se alienta en una atmosfera caoética, sin estruc-
tura: no obstante, un cierto grado de ambigliedad y diversidad, o lo que
pareciera algo de falta de organizacién, podria resuitar un medio propicio,
en el cual el individuo desarrolle su propia estructura, mejor que en un
ambiente en el que todo ya estd predeterminado, ordenado de acuerdo con
los patrones de otros. La persona creativa tiene una mayor tolerancia
hacia la ambigiiedad; por otra parte, un ambiente de trabajo pobre, tanto
desde el punto de vista psicolégico como fisico, carece de estimulo.

lLa educacién ha estado preocupada en el desarrollo del intelecto, supo-
niendo que asi se desarrollara la creatividad. Hoy se sabe que para des-
arrollarla y fortalecerla, en el proceso educativo se requiere de atencion
especial.

2.5 El proceso creativo

Una forma de vivir el proceso y reconocer sus diferentes etapas, es prac-
ticar con materiales como: pintura, pasta para modelar, barro etc., pues
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tal actividad implica un reto para el hemisferio cerebral derecho. Primero
se tendra que reflexionar acerca de fos materiales; medir sus posibilida-
des -y las nuestras-; después, identificar la intencidbn de acercarse a
alguno de ellos para tocarlo, conocerlo y, finalmente, poneric en accion,
manipularlo y jugar con varias posibilidades.

Este "ponerlo en accion”, es una forma de dejarse envolver en un dialogo
armonico entre nuestra experiencia y las condiciones que los materiales
nos imponen. Lo que vamos a rescatar es este dialogo Unico entre el mate-
rial y nosotros, no el resultado concreto del trabajo.

N. Rogers?9 considera esta fase como una explosién acompanada por
momentos de retiro e introspeccion. La dinamica que se establece entre el
éxtasis y el retiro, es el momenta central del proceso creativo. Segun Ghi-
selin30, es la dialéctica entre el orden y el desorden. Valeri3? opina en
forma similar: "El desorden es la condicion de la fecundidad de!l espiritu. El
desorden contiene la promesa, puesto que esa fecundidad depende mas de
lo que ignoramos (v por qué lo ignoramos) que de lo que sabemos”. Enten-
demos el desorden en ese sentido, como Ia explosion a la que se refiere
Rogers, momento en el que se pierde contacto con la realidad y con el
orden establecido de las cosas. Lo que cominmente se conoce como
"inspiracion”, Taylor la define de esta manera: "Inspiracion es la combina-

cién y recombinacién de la experiencia en un nivel consciente”.32

De pronto, surge la necesidad de tomar distancia, momento en el que
empieza la separacion del objeto de la accidon creadora en si; una vez ale-
jados, se siente una relajacibn momentanea, que permite, poco a poco,
tomar contacto con la realidad y establecer otra vez el orden interno.

Los actos creativos no siempre culminan con éxito, entendido como el
final del proceso, sino que se atraviesa por distintas etapas de crecimien-
to, y algunos intentos seran frustrantes. Hay que entender estos momentos
como parte del proceso de desarrolio, y la forma de enfrentarlos de
manera creativa a la frustracion; esto es crecer, Cuando se vive el proceso
creativo, se le identifica y se hace propio. Cuando se entiende y se goza el
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proceso creativo, se descubre uno mismo, por esta razdn el proceso es, de
por si, terapéutico.

Ahora bien, si en todos existe un potencial creativo innato, y se puede
recuperar y reconocer en ciertas acciones o conductas, jporqué unos
somos artistas y otros no? Los artistas propician el desarroflo de su
potencial creativo en forma consciente y sistematica, al permitirse vivir
una y otra vez suU procesoc creativo, sin embargo, segln Astruc33, hay dos
tipos de personalidades creadoras: el creadortipo o "intuitive" (p. ejem:
mventor) y el "dinamico fantastico™ (creador). El primero adquirio desde ia
infancia la costumbre de ser autosuficiente y es, por lo tanto, perceptivo
al medio, y tiene facilidad para retener y clasificar, de modo gue sus pro-
cesas creatives lo conducen a verdaderos inventos. El segundo tipo, mas
generalizado, es |la personalidad creativa que afronta, resuelve probtemas
y produce ideas, aunque éstas no sean grandes obras de arte o inventos
maravillosos; es la personalidad creativa que todos podemos ser, si nos
esforzamos en encontrar nuestro propic proceso creativo y desarrollarlo.

Al estudiar la creatividad, no podemos entenderia como un simple cambio
en los habitos de conducta. La creatividad no puede ser una férmula para el
aprendizaje: es la mas alta facultad del pensamiento humano integral. Es
un cambio en las actitudes que vuelve trascendente la conducta.

l.a creatividad es la actitud del hombre que, frente a lo imprevisto, se
asume inteligente y supera las limitaciones de los medios. La creatividad
es la dignidad del hombre. Es e! equilibrio valiente entre ios impuisos vy
los razonamientos, gue torna desarticulado e incongruente a tode lo prece-
dente. Es |la primera condicién de la presencia humana y facultad instaura-
dora.

L.a creatividad es la facultad de romper los condicionamientos culturales.
Es el coraje, la audacia, 1a fuerza vital del hombre total, que siente la
necesidad de una transformacion, una superacion reciproca y permanente
con el universo. Como Onico medio de vida, se transforma con {a obra en
razon de la vida, y devuelve al hombre la satisfaccidn vital de sentirse y
ser un diseflador integrador. La creatividad es una forma de vivir...la Unica
forma humana de vivir,

33 1dem
33



CAPITULO 3

-EL PAPEL DE LA SENSOPERCEPCION EN LA EDUCACION ARTISTICA-
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3.1 La importancia de los sentidos.

Uno de los componentes basicos de la experiencia artistica creadora es la
relacion entre el individuo y el ambiente. La pintura, el dibujo o la cons-
truccion constituyen la evidencia de un proceso constante de asimilacion y
proyeccion: capturar a través de los sentidos una gran cantidad de infor-
macidn, integrarla con el yo y dar una nueva forma a los elementos que
parecen adaptarse a las necesidades expresivas del creador en ese momen-

to.3e

El hombre conoce a través de los sentidos. Las capacidades de ver, palpar,
oir, oler y gustar proporcionan los medios para establecer una interaccion
del hombre con to gue lo rodea. E! proceso que conduce a ia educacion de
los alumnos puede a veces confundirse con el desarrollo de ciertas res-
puestas limitadas y predeterminadas. Los programas escolares tienden a
descuidar el hecho de que el hombre aprende su realidad a través de esos
cineo sentidos. El desarrollo de la sensibilidad perceptiva deberia conver-
tirse en una de las partes mas importantes del proceso educativo; pero,
salvo las artes, los sentudos parecen estar destinados a que se les ignore.
Cuanto mayores sean las oportunidades para desarrollar 1a sensibilidad y
mavyor la capacidad de agudizar todos los sentidos, mayor sera también la
oportunidad de aprender.

Solamente a través de los sentidos puede tener lugar el aprendizaje. Esto
quiza parezca una cosa obvia; sin embargo, sus consecuencias aparente-
mente no se tienen en cuenta en nuestro sistema educacional. Es posible
que la educacion este simplemente reflejando los cambios que se producen
en la sociedad, pues parece que el hombre cada vez confia menos en el con-
tacto real con el ambiente a través de sus sentidos. El hombre se estd con-
virtiendo en un observador pasivo de su cultura antes que en un construc-
tor activo de ella. El futbol se mira, no se juega; la masica es un calmante
que se escucha como fondo en un almacén y no un medio de desarrollo en el
gue interviene o participa; la television se ha convertide en un medio
masivo de distraccién, y la Gnica intervencién del televidente consiste en
prenderia o apagarla. Hasta los comestibles vienen envueltos en sus enva-
ses de plastico, que no solamente constituyen una defensa contra el mano-
se0, sino que, ademas, son una barrera que impide apreciar su aroma.

3% Desarrollo de la capacidad creadora Lowenfeld V. Lambert 8 Edit Kapeluz, 1975 Buenos Aires

35



No obstante el hecho de que se aprenda sélo a través de los sentidos, la
escuela ha hecho poco para educarlos. Cuanto mas asciende el nifio en la
escala educacional mas apartado se encuentra de confiar en sus propios
sentidos, y gran parte del aprendizaje no solamente se hace "por substitu-
cion” sino que, ademas, es de naturaleza abstracta basado en el estudio de
las palabras y los nimeros. En los jardines de nifios los pequeios aprenden
viendo y manipulando formas; inventan las suyas propias en el papel o en
plastilina pensando 2 través de la percepciéon. Pero en primer grado de la
escuela primaria los sentidos comienzan a perder estatus educacional. Las
artes, cada vez mas, se consideran un adiestramiento en artesanias agra-
dables, un entretenimientc y una distension mental. El ejercicio de las
artes se reduce a un complemento deseable; cada vez se sustraen menos
horas semanales de estudio consagrado a materias que, segln la opinién de
todo el mundo, son las que verdaderamente interesan. Son reducidas las
instituciones gque, preocupadas por las artes, se justifiguen consciente-
mente por advertir que contribuyen de manera indispensable al desarrollo
del ser humano dotado de razén e imagtnacion.

Nuestros antepasados estaban constantemente en contacto con el medio
ambiente. No sélo construian sus casas y cultivaban sus alimentos, sino
gue, Incluso, hacian su arte, Sélo a partir de los dltimos cincuenta afios
han ocurride cambios significativos. La ferreteria ya no tiene su reserva
de clavos; ya no se consigue cereal o semilla en sacos donde poder hundir
tas manos; la tienda de comestibles ya no huele a café recién molido o a
naranjas maduras. El aroma de pan fresco o el sabor de los dulces hechos
£n casa son experiencias sensoriales que casi han desaparecido, en espe-
csal en las grandes ciudades.

Actualmente, los niflos tienen muy pocas oportunidades de construir un
digue en un arroyo, cavar un tanel o treparse a un arbol, Esta desapare-
ciendo rapidamente la posibilidad de intervenir personalmente en un pro-
yecto de naturaleza puramente fisica ¢ sensorial. Los materiales prefabri-
cados y prerecortados, para "armar uno mismo", han convertido al arte en
algo estéril.

Ver, oir, oler y saborear implican una activa participaciéon del individuo.
Mas que la simple existencia de sonidos que pueden escucharse, mas que la
presencia de objetos gue pueden verse y tocarse, es el estimulo de la inte-
raccion del alumno y su ambiente, a través de sus sentidos, lo que diferen-
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cia al alumno deseoso de explorar e investigar el medio que lo rodea, del
que se encierra en si mismo. Aunque se satisfagan las necesidades fisicas
basicas de un hijo, &ste puede hallarse, no obstante, seriamente privado de
atencién en otros aspectos de su desarrollo. La educacion artistica es la
anica disciplina que realmente se concentra en el desarrollo de las expe-
riencias sensoriales. El arte esta lieno de la riqueza de las texturas, de
las formas y de} color, y un nifio o un adulto deben estar capacitados para
encontrar alegria y placer en estas experiencias.

Poseer la sensibilidad auditiva significa escuchar con atencion, no sim-
plemente oir. Tener la sensibilidad visual implica captar diferencias y
detalles, no el solo hecho de reconocer; lo mismo puede decirse del tacto y
las demas experiencias sensoriales. Se vive una época en la cual, la pro-
duccién, la educacion y la experiencia en masa, han suprimido las relacio-
nes sensoriales del individuo. La educacion artistica tiene la misidén espe-
cial de desarrollar en el individuo aquellas sensibilidades que hacen que la

vida otorgue satisfaccion y sea significativa3s,

Arnheim afirmo y mostré que el arte es de naturaleza fundamentalmente
perceptual, y que es falsa y desorientadora la vieja dicotomia entre la
viston y el pensamiento. Demostrd que, asi como la percepcion visual es
una forma de la inteligencia, la ciencia a su vez utiliza las imagenes para

conformar sus modelos mentales.36

Este autor propone a la percepcion visual como actividad cognoscitiva, y
llega a afirmar que una persona que desarrolla cualquier forma de arte en
realidad esta pensando con los sentidos. Esto constituye el corazon de su
aportacion. Descubrié que, sobre todo en la percepcion visual, los mecanis-
mos por los cuales se comprende el medio son casi idénticos a las opera-
ciones que describe la psicologia del pensar.

Lo revolucionario de sus investigaciones, consiste en que acaba con el
mito que divide la sensacion, del pensamiento.

Recordemos que, para los filosofos griegos, era prioritario el hacer caso
omiso de los sentidos, porque falseaban la concepcién de la realidad. Para

35 Desarrolic de la capacidad creadora. Lowenfeld V Lambert B Edit Kapeluz, 1975 Buenos Aires
35 Mddulo de Artes pldsticas. cor los 0jos en la mente estimulando la creatvidad pléstica. PACAEP. Con-

sejo Nacional para las Cultura y las Arles, 1992
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Platén, las artes eran hacedoras de fantasmas, ya que, segin él, sus obje-
tivos falseaban la realidad, es decir, intensificaban la dependencia del
hombre por medio de las imagenes ilusorias. Asi, la coleccion de datos
perceptibles necesarios para comprender la realidad en un trabajo no
especializado, era indispensable pero inferior. La tarea de crear concep-
tos, acumular pensamientos, relacionar, separar e inferir, se reservaba
para las mas altas funciones cognoscitivas de la mente, que sélo podian
desempefarse abandonando toda particularidad perceptible.

3.2 Percepcidn y razonamiento.

Aungue los filésofos griegos concibieron la dicotomia de percepcion y
razonamiento, no puede decirse que aplicaban esta nocién con [a rigidez
que la doctrina adquirid en los siglos recientes del pensamiento occiden-
tal. Los griegos aprendieron a desconfiar de los sentidos, pero nunca olvi-
daron que la vision directa es la fuente primera y Gitima de fa sabiduria.
Refinaron las técnicas del razonamiento, pero también creyeron gue -en

palabras de Aristoteles: "El alma jamas piensa sin una imagen".37

Arnheim, sostiene que el conjunto de las operaciones cognoscitivas llama-
das pensamiento no son privilegio de los procesos mentales ubicados por
encima, mas alla de la percepcién, sino ingredientes esenciales de la per-
cepcién misma. Operaciones tales como la exploracion activa, la seleccion,
la captacién de lo esencial, la simplificacién, la abstraccion, el andlisis y
la sintesis: el completamiento, la correccion, la comparacién, la solucion
de problemas, como también la combinacién, la separacion y la inclusién
en un contexto y en la practica, cuando maneja el color y la forma.

Estas operaciones no son la prerrogativa de ninguna de las funciones men-
tales; son el modo en el cual, tanto la mente del hombre como la del ani-
mal, tratan el material cognoscitivo a cualguier nivel. No existe diferencia
basica en este respecto entre lo que sucede cuando una persona contempla
directamente el mundo y cuando se sienta con los ojos cerrados y "piensa”.

Cognoscitivo significa todas las percepciones mentales implicadas en la
recepcion, el almacenaje y procesamiento de la informacion: percepcion
sensorial, memoria, pensamiento, aprendizaje. Esta utilizacion del termi-
no, entra en conflicto con aquelia que excluye de la cognicién, la actividad

3/ Modulo para artes plasticas Op cit pp.
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de los organos de los sentidos. De esta manera, integra los dos aspectos
que tradicionalmente han vivido separados, ya que no parece existir ningan
proceso del pensar que, ai menos al principio, no opere en la percepcién. La
percepcidn visual es, por tanto, pensamiento visual.

Arnheim coincide que ambos, percepcidén y pensamiento, aunque se les
estudie por separado para lograr una mas facil comprensién tedrica, inte-
ractuan en la practica: los pensamientos influyen en lo que vemos y vice-
versa. Para él, la respuesta sensorial como tal, es inteligente. Conside-
rando a la inteligencia como la respuesta o manifestacion de la lucha por
la supervivencia que hizo a los organismos primitivos, sensibles a los
cambios del medio. Dicha inteligencia esta diferenciada por varios senti-
dos; uno de ellos, es la capacidad de obtener informacion scbre lo que
acontece a cierta distancia, por medio del oido, la vista y e! olfato, tres
sentidos dotados con esa capacidad. Relacionar la habilidad para percibir a
través de las distancias, es posible para una persona por medio de la
amplitud de la vision. Gracias a esta capacidad, el perceptor logra obtener
con amplio margen lo que conoce, y lo capacita para examinar el comporta-
miento de las cosas existentes con mayor objetividad.

Los sentidos del olfato y del gusto producen una captacién de rica y abun-
dante informacién, pero de orden muy primitivo, ya gque apenas puede pen-
sarse por medic de ellos. En cambio, por medio de la vista y el oido, las
formas, los colores, los movimientos y los sonidos son susceptibles de
organizarse con suma precisién y complejidad en el espacio vy en el tiempo.
Estos dos sentidos son, por tanto, los medios por excelencia para el ejer-
cicio de la inteligencia.

La vista recibe la ayuda del tacto y el sentido muscular, pero el tacto por
si mismo, no puede competir con la vision.

Respecto del universo de los sonidos -audibles por el oide humano-, se le
puede dar a cada tone un lugar y una funcion, definidos con respecto a
varias dimensiones del sistema total. La musica, por tanto, e€s uno de los
resultados mas potentes de la inteligencia humana; perc, aunque en la
misica se da un pensamiento del mas alto nivel, se trata de un pensa-
miento dentro del universo musical; sélo indirectamente puede referirse
al mundo fisico de la existencia humana, y no sin la casi obligada ayuda de
los otros sentidos. Esto se debe a que la informaciéon audible sobre el
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mundo es sumamente limitada, ya que se basa en los ruidos emitidos por
tas cosas. Asi, pues, |a misica escasamente nos lleva a pensar sobre el
mundo.

La gran virtud de la visién, no consiste Gnicamente en el hecho de que se
trata de un medio altamente articulado, sino que, en su universo, ofrece
una informacién inagotable, rica, sobre los objetos y los acontecimientos
del mundo exterior. Por fo tanto, la visién es el medio primordial del pen-
samiento.

Las facilidades que procura el sentido de la vista, no sélo le son accesi-
bles a la mente, sino que le son indispensables para su funcionamiento. La
adaptabilidad social, la serenidad y !a capacidad de pensar se perjudican
profundamente cuando los sentidos: visual, auditivo, tactil y cinestético,
se reducen a una estimulacién poco estructurada.

Ahora bien, es necesario analizar de donde vienen las ideas y cémo pode-
mos plasmarlas en acciones o movimientos, en pintura o en palabras.38

3.3 ldeas igual a accion

Las ideas vienen de perder el tiempo jugando. A través de los sentidos
seguimos aprendiendo toda la vida, sin embargo, hay adultos que han per-
mitido que se atrofien sus procesos creativos, porgue creen que aquello
que llevan dentro no es suficientemente bueno para aprender de ello y
compartirlo con los demés. Cada uno de nosotros, al ser una persona Gnica
e irrepetible, tiene una forma distinta y peculiar de vivir y de asimilar sus
experiencias; y es condicién para la buena comunicacién que logremos con-
fiar en nuestra intuicién, a tal punto, que seamos capaces de compartir
esa forma propia de sentir y de pensar con nuestros semejantes. Esta apti-
tud de apertura, el permitirnos entrar en nuevas vivencias y sensibilizar-
nos a lo que sucede en nuestro ambiente, es la primera condicion para que
surjan las ideas y, de esta forma, se inicie el proceso creativo.

Sensibilizarse a través del material, en Ia busqueda de la propia capacidad
creadora, es conocimiento; en otras palabras, sensibilizarse es tomar con-
ciencia para preguntarse: ;Quién soy? ;Qué quiero? jPor qué y para qué?;

38 Hacia una pedagogia de la creatividad, expresion plastica Sefchovich G, Waisburd G. -Trllas 1986,
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Segun Berge, "Cada toma de conciencia es un acto creador"39. Esta toma de
conciencia es parte integral de la formacién y superacion personai del
conocimiento propio, del proceso de maduracién, para preguntarse: ;Me
acepto? ;Tengo una filosofia integradora de la vida? ;Mis actos son cohe-
rentes con la filosofia de la vida? ;Tengo capacidad de entrega? ;Soy
creativo? jEstoy abierto a esta experiencia?.

El artista, segun Juan Achal0, produce obras utilizando las siguientes
facuitades:

a) Los sentidos, con su conjunto de conocimientos visuales o auditi-
vos, y una cierta habilidad manual para manejar materiales o herramien-
tas; o bien, la hahilidad para los movimientos corporales.

b) La sensibilidad o gusto, y el desarrollo de las preferencias persona-
les.

¢) La inteligencia, sus conocimientos y un desarrollo cultural o fisico.

d) La imaginacion o fantasia, con sus motivaciones personales.

La sensibilidad traduce toda sensacion en sentimientos y, como resultado,
se forma en el hombre un pozo obscuro e Indiferenciado de sentimientos,
que sb6lo la mente puede distinguir entre si cuando se atiene a sus respec-
tivas causas.?! La sensibilidad las diferencia, perc en términos sobrados
de sentimientos de suyo irracionales, que pueden ser de ira o miedo, ale-
gria o tristeza, agrado o desagrado. Sabemos de la existencia de los senti-
mientos sensibles, como los llama Juan Acha, gue experimentamos en
nuestro cuerpo cuando alguien nos pisa, empuja © golpea la cara, y senti-
mos dolor sin necesidad de aprendizaje previo. Los sentimientos vitales
aparecen cuando, por ejemplo en alguna enfermedad, sentimos dolores de
estémago o de espalda. Los psiguicos , denominados también animicos y
afectivos, son los de alegria o tristeza, agrado o desagrado. Por ultimo,
estan los espirituales , que si requieren un aprendizaje previe ya que son
culturales, incluyendo el placer generado por aciertos intelectuales. No se
pueden conocer estos sentimientos a traves de los libros ni por ensefian-
zas verbales, sino por la experiencia misma; o mismo sucede con los
colores: debemos ver el rojo para conocerlo, pues no podemos experimen-
tarlo mediante las explicaciones de otra persona. Los sentimientos espiri-
tuales son propios del hombre; los demas, incluyendo los afectivos, los

39 Berge Y Vivir tu cuerpo, Narcea, Madnd
40 Expresion y apreciacién artisticas Anles Plasticas Juan Acha Trillas, México, 1993

41 [ntroduccign a fa creatmvdad artistica Juan Acha Trillas, México, 1882 pp 88
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tiene todo ser animado, es decir, son biolégices, aunque el hombre no
pueda significarlos o vincularlos con ideaciones o ideales gracias a la
razon.

Los sentimientos espirituales o culturales van unidos a la razén o cons-
ciencia, que es exclusiva del hombre entre los seres animados, v obedecen
a motivaciones de diferente caracter que los significan, lo que equivale a
dotarios de una semantica. Las operaciones sensorio-elementales y los
consecuentes sentimientos sensibles o sensotiales propios del agrado bio-
logico, pasan a ser placer convertidos en sentimientos estéticos. El agrado
bioldgico pasa a ser placer estético cuando fe atribuimos una actividad
humana y social.

3.4 Los sentimientos aprendidos.

El aprendizaje de las actividades sensitivas en el arte debe abarcar la
toma de conciencia de dos adiestramientos:

a) El de la capacidad de sentir ante configuraciones o mensajes esté-
ticos, artisticos y tematicos, mediante un contacto intensivo con las
obras de arte, no solo con las visuales. El alumno debe saber diferenciar
sentimientos entre si, y entrenarse en ia traducciéon de las sensaciones en
sentimientos, para sensibilizarse y ser asi mas receptivos a los estéticos.

b) El adiestramiento de! conocimiento de las posibilidades sensibles,

para que el individuo pueda elegir las gue se ajusten a sus aspiraciones.42

El creador plastico es impuisado por un trasfondo tedrico en sus actitudes
(motivaciones, finalidades y méviles), conocimientos (empiricos, intuiti-
vos y cientificos), experiencias sensoriales (manuales y visuales} y expe-
riencias sensitivas. Es impulsado a escoger su territorialiedad (género y
tendencia), lo que equivale a decidir cuéles seran los componentes 0 mate-
riales centrales de sus aptitudes, y cual de los planos semidticos
{semanticos, sintacticos o pragmaticos) acentuara para lograr los efectos
postulados por la tendencia escogida. Entre los efectos, los estéticos
mcumben directamente la sensibilidad o las actividades sensitivas del
creador.

Se puede sensibilizar mediante la educacion de los sentidos y de una ade-
cuada observacion, estimulando el gusto y la capacidad de asombro a tra-
vés del analisis de ciertos eventos o fendmenos estéticos.

42 Introduccion a la creatividad antistica Juan Acha  Trllas, México, 1992 pp 91
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Sensibilizar es, ante todo, desarrollar posibilidades de percepcién: vista,
otdo. olfato, tacto y gusto. Sensibilizar a través del contacto con los obje-
tos. y de la reftexion que surge a partir de la percepcion y la sensibilidad
como factor humano, tiene que ver con aspectos sicoldgicos, sensoriales y
espirituates de todo individuo, susceptible de ser reconocido y estimulado.

En un estudio*3 se encontré que hay dos tipos de creador: el visual y el
haptico (del griego haptos, que significa: asir, prender), y que es posible
detectarlos a partir de los doce afios de edad. Estos tipos son, teGricamen-
te, los dos extremos de la expresion creadora considerada en su conjunto,
y se refiere al modo de organizacion perceptiva y a la categorizacion con-
ceptual del medio externo. La persona con mentalidad visual es la que se
relaciona con el medio principalmente a través de los cjos, y se siente
como espectadora.

La persona con tendencia haptica, por el contrario, se preocupa esencial-
mente por sus sensaciones corporales, y sus experiencias subjetivas que
la afectan emocionalmente. La mayor parte de la gente se haya entre estos
dos extremos.

El individuo de mentalidad esencialmente visual se siente perturbado e
inhibido si tiene gque limitarse a impresiones hapticas, es decir, si se le
exigiera que no usara la vista, sino gue se orientara exclusivamente por
medio del tacto, de Ias sensaciones corporales, muscutares y las funciones
cinestéticas. Un individuo extremadamente haptico, aunque de vista nor-
mal, usa sus ojos solamente cuando se ve obligado a ello; en cambio, con-
fia mas en el sentido del tacto y del yo corporal como medio principal de
relacionarse con el ambiente y reaccionar ante él.

La teoria haptico-visual no es tan importante para el arte en la escuela,
COmMo sus consecuencias, teniendo en cuenta gue los extremos de ambos
tipos son raros; ademas, es importante comprender gue algunos jovenes
pueden sentirse inhibidos al sélo estimulo visual.44

E! tipo visual es el observador y, generalmente, juzga las cosas por su
apariencia. Un factor importante en la ocbservacion visual, es la capacidad
de ver primero el total sin tener en cuenta los detalles. Al parecer, el tipo

43 Desarollo de Ja capacidad creadora Lowenteld V  opcilpp 252
44 1dem
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visual, ve primero la forma general del arbol, iuego las hojas por separado,
las ramas grandes, las ramitas, el tronco y, finalmente, todo incorporado
en el conjunto. Partiendo de un esbozo general, las impresiones visuales
parciales se integran en una imagen total. El individuo de mentalidad
visual puede analizar las caracteristicas de forma y de estructura de un
objeto, v sentirse atraido por las variaciones que sufren estas formas
bajo la influencia de la luz, la sombra, el color, la atmosfera, la distancia,
etc. El aspecto de una cosa es de primordial importancia, y hasta las sen-
saciones tactiles se traducen en formas visuales para este individuo; Ia
apariencia compleja, siempre variable de las formas, es una experiencia
incitante y placentera.

Para el tipo héptico, los tamanos y las formas se determinan por la impor-
tancia que tienen para él; su pensamiento se relaciona con los detalles
gue, para si, tienen significade emocional. La persona haptica aprecia las
texturas y siente el placer de palpar los objetos con las manos. No hay
ningun intento de transformar esas texturas en una imagen visual. Las
creaciones del haptico son mas subjetivas, convirtiéndose en parte de la
obra y en su representacion; los valores subjetivos son los que determinan
el color y la forma de los objetos.

Es muy importante comprender la teoria haptico-visual, pues es la base de
una gran parte del desarrollo del arte. El arte infantil puede calificarse,
generalmente, de haptico en su naturaleza, pues las experiencias que pre-
senta son aquellas que se originan principalmente con el yo, e incluyen lo
que podria considerarse como espacio tangible. Para algunos el acento
puesto sobre la representacidon visual, puede resultar una carga que no
estd en condiciones de sobrellevar, y asi, para los individuos de mentali-
dad haptica, el arte puede ser en ciertos casos una experiencia frustrante.

Es evidente que, hasta la representacién de cosas concretas, sera muy
diferente segin sea la manera en que se considere un objeto y las respues-
tas del individuo frente a dicho objeto. Es necesario gue se proporcione
tanto el estimuio visual como el haptico, y que ambas clases de represen-
tacién artistica reciban su recompensa.

Asi pues, la sensopercepcion propone el despertar y el desarrolio de los
organos de los sentidos, para ampliar y enriquecer las posibilidades per-
ceptuales, base de toda expresion creativa.
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CAPITULO 4

- PROPUESTA METODOLOGICA-
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4.1 Principales caracteristicas.

La educacidn artistica, como parte esencial del proceso educativo, res-
ponde a la diferencia que existe entre una persona sensible y creativa, de
otra que carezca de estas capacidades, y que su relacién con el medio
ambiente no sea integral.

L os niveles iniciales de la educacién artistica deben ayudar a lograr el
despertar estético en el estudiante, a la vez que modelar el gusto, para
formar, de esa manera, un espectador consciente, un critico profundo o un
sujeto creativo.

La pedagogia de la creatividad contribuye al enriquecimiento del modelo
educativo propio del arte, por medio de propuestas didacticas especificas,
de tal manera que, a partir de la creatividad, se puedan adquirir conoci-
mientos, habilidades o un desarrollo de la sensibilidad, lo gue dara bases
importantes para una captacion del arte, asi como de la vida misma.

En Ia educacion artistica debe de tenerse en cuenta el uso de una metodo-
logia de aprendizaje, que parta de la sensopercepcién, por medio de un pro-
ceso de investigacién y exploracidon, y que derive en la construccidon de
resultados artisticos en los niveles de iniciacién. Que atienda mas a los
problemas creativos, 0 que construya el conocimiento conceptual mediante
ia reflexién en el aula, son los objetivos primordiales. Asi como, hacer que
el alumno desarrolle la capacidad de buscar respuestas y descubrir cami-
nos. Estimular a los estudiantes para que identifiqguen con sus propias
experiencias. y animarlos para que desarrollen, en lo posible, los concep-
tos, emociones y sentimientos.

Por medio del proceso de creacion, uno se involucra consigo mismo. La piel
es el limite del otro, y de la piel hacia adentro estamos con nosotros mis-
mos. A través de ese proceso de creacién, se generan ideas, sentimientos,
caminos; es una exploracion personal gue implica, necesariamente, una
responsabilidad y una disposicién a automirarse, si no se da, el proceso no
se cumple. Esta interiorizacion nos lleva por el mundo, enriqueciéndoio, a
la vez que a nosotros mismos. Cuando nos ocupamos sélo a mirar a nuestro
alrededor y no a nuestro interior nos estamos marginando.

Si consideramos al hombre como un todo {en el sentir, pensar, actuar,
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cuerpo, alma, mundo externo), puede pensar en lo que siente, sentir en fo
que piensa, resultando asi, un hacer coherente y completo.

4.2 El alumno vy la metodologia

En un curso de artes plasticas, el alumno es el sujeto principal y, concre-
tamente en este caso, el alumno adolescente debe ser tratado con respeto.
No se le debe valorar como nifio, sino como alguien que pronto se integrara
al mundo adulto. Es dificil encontrar en otra parte del sistema escolar, un
programa en el que un joven sea considerado un ser importante, alguien
que pueda contribuir al desarrollo del mismo y, ¢por qué no?, hasta ser
centro de él. Tratar al alumno de forma madura, implica respetar sus opi-
niones, aceptar la posibilidad de que quizas, haya tenido experiencias que
pudieran haber ido mas alla de las nuestras en ciertos terrenos. Otro pro-
posito es hacer que el alumno se compenetre con la cultura en la cual se
encuentra; que disponga de un medio para realizar cambios concretos;
motivarlo hasta el punto en que resulte para é! una experiencia significa-
tiva, que lo llevara a descubrir que el arte también puede ser un valioso
medio de concentrar energias en la solucién de problemas, no solamente en
el ambiente escolar sino también fuera de él, es decir, ser mas creativo en
la totalidad de sus acciones en la vida,

Metodologia es la sucesion de métodos o procesos regulados, mediante los
cuales se producen aprendizajes significativos.4> Toda filosofia educativa
debe implicar, necesariamente, una metodoclogia aplicable a la realidad,
con el proposito de producir resultados que respondan a objetivos previs-
tos para que tal metodologia pueda llevarse a la practica, como en la pre-
gunta: ;Cémo hacer? o ;Coémo ensefio?. La metodologia de la educacién
artistica debe basarse en el desarrolio integral de las capacidades huma-
nas. Como se ha planteado en los capitulos anteriores, la educacién estéti-
ca, la creatividad y la sensopercepcién, son parte importante de esta
metodologia y, todas en su conjunto, coadyuvan para un logro completo.
;Como se puede dar una educacion estética sin desarrollar la sensopercep-
cion, y ésta, a su vez, ayudar al desarrollo de la creatividad, que implica la
exploracion de los elementos, exploraciones personales, estimulo a los
sentidos, asi como desarroliarios y mantenerlfos alerta?.

La propuesta metodologica se basa en los siguientes puntos:

45 (3ala Sefchovich G. Waisburd , Hacia una pedagogia de la creatividad Trillas, 1996, pp 53
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-Juegos de observacidn, percepcidn, imaginacion y sensibilizacion.
-Exploracién y manipulacién de los materiales plasticos.
-Creaciones plasticas.

-Reflexidén/verbalizacion.

4.3 El juego y la imaginacion

En lo referente a los juegos de observacion, percepcién, imaginacion y
sensibilizacién, sabemos que el ser humano nace lddico. Una de las cosas
que no necesitan los nifios es que les ensefiemos a jugar. El juego noc es un
desorden o una accién sin sentido, es un estado en el que cualquier persona
se reconoce, toma conciencia de lo que lo rodea y anima el mundo objetivo,
desarrollando innumerables vertientes de accion, teniendo en cuenta que
los juegos de los nifios, son diferentes a los de los adultos, ya que su per-
cepcién, habilidades y realidades difieren en orden y alternativas. Aprove-
char la estrecha relacién que existe entre el jugar y el aprender, permite
estudiar ciertos sectores de conocimiento que, de otra forma, se hacen
mon&tonos y aburridos.

Un factor importante, dentro de la educacién artistica, es la actividad
ludica, ya que es el motor para el desarrolio que integra ta actividad plas-
tica con el medio ambiente. Tanto el juego como el ocio, son posibilidades
y oportunidades para la libertad, para la expresion libre. Se debe aprove-
char el juego, que es la forma mas evidente de expresion libre que existe.

En el alumno adolescente, el juego es importante, pese a que la sociedad le
pide que se comporte de una manera adulta, bloqueando esta salida ladica,
perdiéndose esta oportunidad de jugar con diferentes objetos, observarlos,
tocarlos, olerlos o tal vez oirlos, para despertar la imaginacion y la sensi-
bitidad, que son fundamentos de la educacion artistica.

Por medio del juego se pueden desbloquear los sentidos y hacer que la
experiencia creativa sea accesible.

Otra de las partes importantes en la educacion artistica, es la imagina-
cion, y al decir imaginacion no sélo me refiero a la fantasia; ta imagina-
c1dén es conocimiento, y mientras mas estimulos de diferente orden se den
en el aula, mayor sera la capacidad imaginativa creadora. Al hablar de
imaginacién, automaticamente se le relaciona con fantasia, y la fantasia
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€s sélo una parte de ella. Estamos acostumbrados a hagllar Mﬁ%mamon
como si fuera un elemento distinto del conocimiento y que no tiene que ver
con la realidad, eso es falso, como también, pensar que cuando hablamos

de conocimiento lo hacemos sin tomar en cuenta la imaginacidn.46

La imaginacién es una funcidén psiguica, compleja, dinamica, estructural;
cuyo trabajo consiste en producir -en sentido amplio- imagenes que pue-
den provocarse por motivaciones de diverso orden, como lo perceptual, lo
racional, lo afectivo, etc. Consciente o inconsciente, subjetivo u ebjetivo.
La actividad imaginativa puede ser voluntaria e involuntaria, casual o
metoddica, individual o social. Cuando se comienza a relacionar con {a rea-
hdad, puede ser por medio de estimulos, va sea del exterior o de nosotros
mismos Yy, a partir de ellos, se empieza a revisar, a conocer y a formar
imagenes que tienen diferentes caracteristicas. Hay imagenes que son
comunes, que surgen a partir de un objeto gue tiene cualidades propias.

Se dice que imaginacion y conocimiento son [o mismo, y por conocimiento
entendemos todo lo conceptual, cientifico y tedrico, pero eso no es asi
necesariamente. El hombre se relaciona con el medio sélo a partir del pen-
samiento, en este sentido, todos los estimulos afectivos, sensitivos y
volitivos nos van dando una imagen mas completa y certera del mundo y de
como vivimos en él.

La intuicién es un elemento dentro del proceso del conocimiento. Se nece-
sita imaginacibn, intuicion y audacia para hacer una vacuna contra la
rabia; se requiere una capacidad transgresiva, de una intuicion, de un
conocimiento cientifico, de observacion de la realidad, etc. Mientras mas
alimentemos la psique por medio de estimulos sensitivos, reflexivos y
afectivos (visitas a museos, libros, etc.), se logrard una mayor imagina-
cion.

La imaginacién transgresora o creativa se vale de todos los conocimientos
para ir mas alld de lo visible. Un sujeto que ha reunido una cantidad de
imagenes, conocimientos {que significan ciencia), aprehension de la reali-
dad, y que por medio de diferentes formas, se suman y adelantan a algo
gue, de todas maneras, &l va a descubrir.

La exploracidn y manipulacién de materiales plasticos proporcionan al
estudiante satisfaccién, ademas de la liheracion de presiones intelectua-

46 Duran, Sivia Diplomado Como iniciar en el arle INBA ,1994.
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les. Esta exploracién, como sabemos, puede ser sobre su propia capacidad
para expresarse, conocerse y, de ésta manera, ser capaz de tomar concien-
cia del mundo y de su persona. Ademas, el hecho de ir descubriendo por si
mismo las caracteristicas de los materiales plasticos e abre un camino
hacia la creatividad, ya que la exploracién hace que busgue nuevas res-
puestas a las sensaciones, lo que le lleva a investigar los diferentes ele-
mentos, como pueden ser: el color, la textura, la forma, etc.

Tanto los juegos de percepcién, de imaginacién y sensibilizacion, asi como
la exploracién y la manipulacién de materiales plasticos, pueden ayudar a
motivar en el alumno la voluntad creadora y la actitud de investigacion,
para descubrir métodos particulares en el encuentro sensible con los
materiales; esto sucede ya que no se plantean temas ni conceptos, sino
solo el contacto con éstos. Esta motivacion debe hacerse, de modo que
cada alumno, pueda identificarse con las caracteristicas del material
correspondiente, intentando captar en cada uno de ellos gran cantidad de
percepciones y sensaciones posibles.

Asl, mediante esta motivacién, damos paso a la creacién plastica en donde
los resultados no son importantes, sino el proceso que se lleva a cabo, ya
que el objetivo en esta etapa inicial no es formar artistas, sino gue el
alumno se desarrolle integramente, y pueda convertirse asi, en un espec-
tador atento o un sujeto creativo.

Después de haber llevado a cabo este proceso creativo, para redondear la
experiencia, es necesaric tomar conciencia de lo realizado por medio de la
reflexion. Los estudiantes deben explorar ciertas vias de expresion, pero
hay que reflexionar de qué manera llegaron a esta creacion plastica: jFue
facl? ,fue estimulante? ;se adentraron realmente en la propuesta?; el
hecho es, que al final de cada practica, debe haber una propuesta personal
y grupal, ya que esto implica gue el alumno reflexione sobre su hacer, y al
comunicario verbalmente, se crea un intercambio con el resto del grupo, lo
que enriguece el trabajo en el aula al intercambiar sus experiencias y des-
cubrimientos con los demas. En el trabajo comin es necesario sacar con-
clusiones para repasar los contenidos mas importantes de cada actividad y
que neo queden aislados conceptos fundamentales, que son importantes para
ampliar los conocimientos de los participantes. Muchas veces es dificil
expresar en palabras la vivencia recién experimentada como adultos o©
como nifos, pero si este ejercicio se realiza en forma sistematica, la
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expresion oral mejora notablemente.

Las técnicas basicas para lograr una metodologia apropiada, deben consi-
derarse como un medio para rescatar el proceso de desarrollo del poten-
cial creativo. Estas técnicas seran correctas siempre y cuando cumplan
con los requisitos necesarios, es decir, gue concuerden y se fundamenten
en el conocimiento del alumno; que permitan el desarrollo del proceso
autodidactico; que se pueda manejar de forma independiente sin interven-
cién directa del alumno, y que permita la autoevaluacion y el "control del
error". Estas técnicas deben propiciar la experimentacion de forma agra-
dable. Todos los participantes del grupo encontraran en ellas un aporte a
su proceso personal, de tal manera que puedan trabajar a su propio ritmo y
tiempo. Quienes trabajen en el taller encontraran en cada técnica un canal
de expresion y comunicacion con el resto del grupo. Estas técnicas deben
presentar un reto para el hemisferio cerebral derecho, es decir, deben
desarrollar la capacidad perceptiva a través de los cinco sentidos, espe-
cialmente el de la vista. Los materiales trabajados deberan dejar una hue-
Ita en la memoria, que servirad en el futuro. Su manejo llevara al dominio
de fos materiales y a la conquista del espacio plastico.

Tres puntos imprescindibles que debe recordar el maestro de artes plasti-
cas en su clase, son:

-Adecuada motivacién.

-Libertad de expresion en el proceso creativo.

-Informacién técnica necesaria.

Esta propuesta metodoldgica puede ser aplicada tanto a nifios, como a ado-
lescentes y adultos. Tomando en cuenta la edad de que se trate, deben
enfatizarse o reforzarse algunos pasos, ya que por ejemplo, los nifios al
estar mas compenetrados con el juego, lo aceptan como medio de aprendi-
zaje de manera mas natural, que el adolescente o el adulto, que por cir-
cunstancias sociales o de prioridades, van bloqueando su capacidad ludica,
y asi, con el tiempo, les resulta dificil iniciarse o dejarse llevar. Siempre
hay cierta reticencia de los jévenes y adultos a este tipo de actividades,
por prejuicios adquiridos y por la idea erronea de que el juego es algo ani-
camente infantil. Aungue no debemos olvidar que también es importante la
disciplina para desarrollar las exploraciones. El juego, la imaginacion y la
informacién no bastan para completar la educacion creativa.
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4.4 Aplicacién

Durante los cursos impartidos por ia sustentante a jovenes de 16 a 20
anos (integrados en el mismo grupo), ha encontrado que esta metodologia
acelera su desarroilo creativo. La experiencia ha resultado muy rica en
diversos aspectos:

En el semestre 95-1(un mes antes de culminarlo), se planted que cada uno
de los alumnos diera la practica partiendo de sus propias experiencias. Los
resultados obtenidos demostraron que la mayoria de ellos captaron positi-
vamente la esencia de la propuesta metodolégica. Aqui cabe destacar la
participacion de un alumno de catorce afios de edad, que se integrd perfec-
tamente al grupo. Su participacion fue muy sensible y madura, y aunque los
alumnos de mas edad lo hicieron bastante bien, este joven le dio un togue
especial.

Uno de los aspectos importantes que han surgido al aplicar esta metodolo-
gta, es la relacidon de afectividad que se logra entre maestro y alumno. La
confianza en el maestro, ayuda a su perfecta consecucion.

Al finalizar el curso, algunes alumnos que habian estudiando uno o dos
afios con otro tipo de sistema, comentaron que ésta forma de ensefar los
hacia comprender mejor el significado de su educacion, y se sintieron mas
capaces Y seguros,

Un punto importante de la presente metodologia (que influyd al desarrollo
de 1a creatividad en el alumno) fue el elemento sorpresa. Al empezar cada
clase el grupo desconocia el tipo de materiales que iba a utilizar, lo que
ayudaba a evitar que se predispusiera o buscara scluciones ajenas, conoci-
das o trilladas, lo que hubiera frenado o eliminado en un alto grado, su
hibertad de accidn y su creatividad.

Dentro de las reflexiones-verbalizaciones de los alumnos, el hecho de
escribir notas de su actividad y sus conclusiones, hacia que se sintieran
tomados en cuenta, que sus palabras e ideas fueran importantes, lo que
ayudd a su desarrolio creativo y fortalecid su autoconfianza.

Aunque el resulitado de los trabajos no es tan importante como el proceso
en si, se obtuvieron propuestas plasticas bastante interesantes.
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Dentro de los diferentes conceptos de juego: de percepcidn, observacion,
imaginacién y sensibilizacién, asi como la exploracién y manipulacion de
los materiales, existen infinidad de formas para realizarlos, ya que no hay
limitantes ni reglas especificas, pues ningin alumno es idéntico a otro ni
pueden darse situaciones iguales. De las actividades puestas en practica,
se encuentra una en la que dos alumnos actlan como actor-espejo. Asi,
cuando el alumno actor hace un gesto o movimiento corporal, el alumno-
espejo tiene que repetirlo lo mas fielmente posible. Este juego funciona
para eliminar los blogueos gue el alumno pueda tener, y ademas, le crea
consciencia de su propio cuerpo. Otro ejercicio similar consiste en seguir
la mano de un compafero mientras la mueve en determinadas direcciones,
de arriba a abajo, de izquierda a derecha, etc., con finalidades semejantes
al anterior.

Una actividad que da muchas opciones, y que ademas es muy accesible por
el material que se utiliza, consiste en extender sobre el piso papel perié-
dico, y pedir a los alumnos que caminen sobre él, mirdndolo, observando
detenidamente cada parte que llame su atencién; tocarlo, recogerlo, olerlo;
leer algunas noticias, inventar otras nuevas partiendo de éstas; hacer una
pelota, jugar con ella; intentar crear diferentes sonidos golpeindolo,
moviéndolo; razgandolo; recortarlo para darle diferentes usos, ya como
prenda de vestir, come utensilio de limpieza u otra clase de articulo. Pos-
teriormente puede romperse en pedazos pequefios para crear una "lluvia” de
papel, de flores, de dinero, de agua fria o caliente, de meteoritos, etc.

Muchas actividades pueden surgir después de escuchar un relato, un poema
0 un cuento. De apreciar misica de diferentes géneros, con los ojos cerra-
dos o abiertos. Manipular, leer y hasta "saborear” diferentes objetos como:
semillas, flores, tela, hierbas, frutas, sal, azucar, etc., para asi poder
ayudar a sensibilizar y a desarrollar las diversas formas de percepcidon
que tenemos, y gue no estamos muy habituados a usar conscientemente y a
profundidad. Tocando el punto de la exploracién, se han llevado a cabo
ejercicios de relajacion, en los que se conduce al alumno, poco a poco, a
sentir cada parte de su cuerpo, cada misculo; a ser consciente de su ritmo
cardiaco, de su respiracion, y asi, al final, encontrarse en un recorrido
interior que lo lleve a sentir y a captar su realidad, tanto a nivel fisico,
como afectivo. Para terminar este gjercicio se pide al alumno que piense
en su nombre, y que empiece 2 repetirio en un tono suave, para después,
poco a poco, irlo subiendo hasta Hegar a gritarlo a todo pulmén. También
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se le proporciona papel para cubrirse con él, y que tenga, de esa manera, |a
sensacidén de estar dentro de un huevo, una cueva o el vientre materno;
posteriormente, reflexionara acerca del sentimiento que percibe al estar
en el interior: si es agradable, caliente o frio, amplio o pequefo, etc. Al
"salir", imaginara todo el proceso del nacimiento, de manera real o subli-
mada. Dentro de los objetivos que se buscan con este tipo de ejercicios,
esta el fortalecimiento de la personalidad, asimilacién de sustratos esté-
ticos y enriquecimiento de la imaginacion creadora. De esta manera, es
posible integrarse rapidamente a una actividad plastica creativa, ya moti-
vado para realizarla. Como puede observarse, todas estas acciones no
requieren de un espacio especial ni de altos recursos, pero €s necesario
que el profesor esté suficientemente motivado y crea en lo que hace, para
que de esta manera, se de una retroalimentacién necesaria entre él y su
alumno.

54



CONCLUSIONES

La educacion artistica se ha ido transformando a través del tiempo, debido a las
diferentes necesidades sociales, politicas y econornicas de cada eépoca en parti-
cular

Estos cambios nos brindan un pancrama gue permite analizar, con bastante acu-
closidad. los reguerimientos necesarios para el momento actual, y nos ofrece,
ademas, una amplia gama de conocimientos y experiencias aplicables, como las
propuestas psicolégicas y pedagdgicas que hacen énfasis en la ensefanza sig-
niicante.

La educacién estética actual necesita regresar a las raices, al despertar de los
sentidos, a buscar su desarrolio a través de trabajos orientados a la sensibiliza-
cién. El quehacer plastico debe ser una experiencia enriquecedora, y debe sur-
gir de adentro hacia afuera.

La creatividad debe estar ligada a la educacion, y en particular, a la educacion
artistica.

La presente propuesta busca mostrar la posibilidad de desarrollar el pensa-
miento divergente y la capacidad del hemisferio derecho del cerebro, sede de la
intuicién y la imaginacion, ademas de planificar fa ensefianza, incluyendo en
ella los diferentes conceptos y teorias de la creatividad, que lleven a la motiva-
cién del alumno en el desarrollo de los sentidos, 1o que le permitira la creacion

plastica significativa.
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