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En 1885 tuvo lugar una conferencia del historiador del arte y arquedlo-
go italiano Corrade Ricei en torno al dibujo infanul. Publicada en 1887
ya como libro v bajo el titulo L arie dei bambini, este trabajo es con-
siderado hoy como el primer tratado dedicado al dibujo infantil de la
historia. Desdc enlonces, numerosas teorias, cstudios e investigaciones
realizadas por psicdlogos, pedagogos, psicopedagogos, historiaderes,
tedricos del arte, estetas, maestros, profesores... han ido suméndose
imparablemente » esta primera investigacion centrada en exclusiva en
¢l universo creative de los nifios, en su particular capacidad para ex-
presar ideas y emociones desde un lenguaje propio y como reflejo de
su mundo interior. Este manual de diddctica queda incorporado a ese
ya amplio y extenso cuerpo tedrico-prictico dedicado a la ensefianza y
aprendizaje del arte, pensado especialmente para trabajar la expresion
y la percepeidon infantil,

A través de los diferentes capitulos que componen este trabajo, sus
autores sitiian al futuro maestro en ¢l apasionante mundo de la diddcti-
ca del arte, atendiendo, entre otros aspectos, a lo pldstico, a lo grifico,
a lo visual, a la creatividad, al arte contempordneo, al disefic curricular
o al juego. Se ha intentado cvitar a lo large de sus paginas el excesivo
academicismo o teorizacidn, sin recargar innecesariamente las temd-
ticas tratadas, considerando en todo momento que el resultado [inal
ofrecicse una pedagogfa eficaz. Para ello, se ha pensado cada tema,
no solo desde la perspectiva del ensefiante, sino en especial desde la
perspectiva del aprendizaje del discente, mas necesitada de una visién
pragmdtica que meramente tedrica, histérica o analitica.

El docente de Infantil hallard en estas paginas herramientas que
le resultardn muy dtiles para discfiar actividades respetuosas con las




necesidades del nifio a la vez. que le ampliardn sus posibilidades expre-
sivas, perceptivas y comunicativas. Cada capfiulo ofrece reflexiones y
desarrolla estrategias que convertirdn el aula de Infantil en un ente evo- f: ' PRE M ERA pﬂ RTE

lutiva, donde el nifio podra madurar su personalidad desde un aprendi-

zaje al mismo tiempo cognitivo, pragmatico v signiﬁcativo‘

CONCEPTOS BASICOS

Martin Caeiro | ‘
|
|
|

e

.
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Capitulo 1. La importancia del arte
en lo educacion

Antonia Muiiz de fa Areng

1.1. Educar en el arte

Ale large del siglo xXx podemos comprobar la importancia que el arte
ha tenido y sigue teniendo en la educacion de los individuos gracias
al incremento de estudios y publicaciones que nos han dejado autores
como Dewey, Luquet, Lowenfeld, Piaget, Read, Vygotsky, Arnheim,
entre muchos otros, y que han ido marcando de alguna manera las
formas en las que el arte y su prdctica educativa debian integrarse
en el contexto de lo que ha venido a denominarse como «educacion
artistica».

El sistema educativo ha tenido en cuenta estas investigaciones y
otros movimientos, cuyas teorfas influyeron en la planificacién del cu-
rriculo, como fueron en su momento el proyecto Kettering de Eisner,
para la inclusién del arte en el aprendizaje y basado en la produccion,
critica e historia gue iba dirigido tanto a la etapa dc Primaria como
a la etapa de Infantil; el modelo de Laura Chapman, cuyos objetivos
contemplaban la expresion personal a través del arte, asi como la toma
de conciencia del patrimonio y legado artistico y e} papel del arte en la
sociedad, o el proyecto Discipline Based Art Education, mds conocido
como DBAE (Educacién a través de las Artes) considerado el movi-
miento mds importante de la década de los 80 y 90. Sin embargo, a dia
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de hoy, la importancia otorgada al arte en la educacion es adn insufi-
ciente a tcnor de su elevado valor educativo.

La opinién de la socicdad cn general y del sistema educativo en
particular sobre la asignatura de educacién artistica dista mucho de lo
que scria deseable dentro de una sociedad moderna, porque si atende-
mos a la extensa bibliografia existente sobre el tema, podemos asegurar
que fa inclusién del arte en la educacion permite ofrecer una visién
poliédrica y holistica sobre el mundo, desarrollando una capacidad de
aprchensién y conocimiento global en el individuo, que cs muy dificil
de adquirir a través de otros medios educativos.

Esto nos lleva a pensar que si durante ¢l siglo xx el reto de introducir
el arte en los sistemas de educacion se consiguid en la teorfa, aunque
en la practica no sc Hegase a los resultados cualitativos deseados, en el
siglo x el desafio es atin mayor, sobre todo si tenemos en cuenta que
la sociedad se perfila como eminentemente visual y tecnologica, y ni ¢l
arte ni Ja educacion son gjenos a las nuevas tendencias,

Muy al contrario: podemos decir que la educacién, como la discipli-
na flexible que debe ser, cambia con las transfermaciones saciales, y el
arte ¢s sin duda reflejo de esa sociedad cambianie, tanto de la presente
como lo fue de las pasadas. Por Io tantoe, ¢n la actualidad, hablar de edu-
cacién artistica deberfa de ser tan relevante como hablar de lenguaje,
matemadticas o ciencias.

El arte, a través de su historia y de sus historias, nos muesira quic-
nes somos como civilizacién; abre [a puerta para que nos reconozcamos
en los otros. Y este aprecio y cambio de actitud, hay que tenerlo en
cuenta tanto por la funcitn del arte en si mismo, como por la educacién
a través del arte. Fn ambos casos estarermos hablando de la importancia
de la experimentacion, el valor del proceso, el desarrollo integral del
individuo cn el que se contiene la creatividad, la imaginacién, la alfa-
belizacién visual, el desarrollo cognitivo, la comprensién de los sucesos
y la valaracién de las emociones, nociones todas fundamentales que
deben ser compartidas con los estudiantes del siglo Xx1 y que se ivdn
desgranando a lo largo de este manual.

A todo ello hay que afadirle una gran ventaja que el arte tiene sobre
muchas otras materias: que el individuo desde nifio estd predispuesto a
aceptar con entusiasmo la préctica y disfrute de lo artistico.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTIL
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Si bien todas las artes —muasicales, dramadticas, gré\ﬁcas, audiovi-
suales, espaciales. ..— son fundamentales en la etapa infantil, aqui nos
centraremos en la educacién plastica y visual. Ein este sentido conviene
recordar que antes de escribir, antes de lcer, el nifio se comunica a
través del dibujo de manera natural. Por lo tanto, utilizar ese canal de
comunicacién y desarrollar sus capacidades a través de ¢, es sin duda
una forma magnifica de motivarle para despertar el conocimicnto de
sf mismo y de su entorno a la vez que se favorece su curiosidad por el
descubrimicento y el aprendizaje de lo que le rodea.

El sistema docente v la sociedad en su conjunto deberian acostum-
brarse a ver el arte en la educacion come una constante, al igual que su-
cede con el resto de las materias, y entender que la educacién artistica
s un proceso que ha de plantearse a largo plazo v de forma sistemdtica,
continuada, a sabiendas de que ¢l concepio de arte resulta complejo en
su definicién y la transformacion de la sociedad estd relacionada dircc-
tamente con los cambics en su concepeién y cjecucién.

Teniendo todo esto en cuenta, asi como los retos a los que nos en-
frentamos en el siglo Xx1, a una velocidad cuyas consecuencias son di-
ficiles de predecir, ¢l arte deberia ser uno de los aliados principales en
la tarea educativa.

En este sentido, ya Read {1973) nos hablaba del arte como uno de
los conceptos més escurridizos de la historia del pensamiente humano,
debido al tratamiento que como conceplo metafisico se le ha dado. Sin
embargo, para Read el arte es un fenémeno orgdnico y medible, incor-
porado en el proceso real de percepcién, pensamiento y accién corporal
y que debe de ser entendido como «un mecanismo regulador que solo
podemaos desconocer a costa nuestra (...) Sin este mecanismo, la civi-
lizacién picrde su equilibrio v cae en el caos social y espiritual» (p. 38).

Atendiendo a esta rellexién y a fin de evitar ese desconocimicnto,
la educacién y por extensién la escuela se postulan como herramien-
tas fundamentales para evitar unas consecuencias tan poco deseables
como las que Read propone: el caocs social y espiritual, que nos llevarfa
a imaginar, sin duda, una sociedad de cardcter distépico.

Las ideas de Read sobre cl arte y la educacién se enmarcan en el
contexto del siglo XX. Pero lejos de estar obsoletas, en el siglo xx1 cobra
fuerza su teorfa al aceptar que la cultura y las artes son clementos basi-

Capftulo 1. Lo importancio del arte en lo educacion
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cos de una educacién integral que debe permitir al individuo desarro-
llarse plenamente.

111, Crior, educar, cuidar

Los 1etos que se plantean en este siglo vienen de la mano de la mundia-
lizacién, y los cambios educativos necesarios apuntan al desarrollo de
individuos enn una realidad social en la cual términos come innovacién,
creatividad, flexibilidad o inteligencia emocional aparecen como nece-
sidades principales en ¢l sistema cducative.

Por otro fado, ¢l aumento de la cultura audiovisual afade una dili-
cultad en lo referente a la altabetizacién de los individuos, quienes se
ven expuestos a unos estfmulos v cddiges visuales de mayor comple-
jidad que aquellos que habitaron el siglo pasado. En este contexto, la
idea de Arnheim «ver es pensar» (1979) cobra cada vez més sentido, ya
que en la actualidad el ver v el pensar incluyen también acciones como
discriminar, decodilicar, discernir entre lo real y lo virtual con extrema
celeridad.

Por lo tanto, ejercitar desde [a infancia los mecanismos para desa-
rrollar en un futuro ¢l pensamiento critico es una necesidad casi de
supervivencia. El arte se nos ofrece como la materia idénea, tanto por
su cardcter visual y pldstico, como por su importancia en el desarrollo
del pensamiento simbolico, la percepeion visual, el pensamiento diver-
gente, y todos ellos son conceptos clave del aprendizaje.

De igual modo, los sentidos y su educacisn desde la etapa infantil
juegan un papel fundamental, pero entre ellos el de 1a vista es el més
importante en el reconocimiento de nuestro entorno y en la compren-
sién del mundo. La actividad de los sentidos va mis aili de lo mental,
activando nuestra «conciencia». D¢ acuerdo con Eisner (2014): «Sin
un sistema sensorial intacte no seriamos conscientes de las cualidades
del entorno a las que ahora respondemos. Esta ausencia de conciencia
nos harfa incapaccs de distinguir al amigo del enemigo, de alimentar-
nos o de comunicarnos con los demés» (p. 18).

Bl arte conlleva aprender a ver y aprender a mirar desde multiples
perspectivas enriqueciendo el resto de nuestros sentidos. Por eso es
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primordial el arte en la educacién de los nifios. Tanto si son especta-
dores de obras de arte como si son actores en el proceso creativo, una
manera de ver es una manera de vivir, de interpretar el mundo exterior Y
el propio mundo interior. Comeo sefialaba Langer (1979): «Ver no es un
acto pasivo por el que se almacenan unas impresiones sin sentido, unos

datos amorfos con los que una mente organizadora construye formas -

para sus propios fines. “Ver” en sf mismo es un proceso de formulacidn;
la comprensién del mundo visible empicza en los ojos» (citado por Lis-
ner, 2014, p. 18},

Por otro lado, y en relacién a ese equilibrio entre el descubrimienio
del munde interior y exterior que solo proporciona ¢l arte en la edu-
cacién, es interesanic no perder de vista la etimologfa de la palabra
«educar». Como sefialan Naval v Aliarcjos (2000), el término «edu-
car» ticne una etimologia ambivalente, ya que puede proceder tanto de
educare como de educere; ambos términos latinos presentan una gran
riqueza, ya que educare significaria «criar, cuidar, alimentar y formar o
instruir, mientras educere significaria «sacar o extraer, avanzar, ¢levars.
Emparentados con ducere, «sacar, guiar, conducirs, nos recuerda que
st bien ¢l instruir se lleva a cabo desde fuera, es desde dentro como se
manifiesta el aprendizaje, produciéndose una transformacion interior
en el individuo.

1.1.2. Un ocio de emocién y cagnicién

La experiencia artistica no empieza cuando ¢l nifio o la nifa dibujan.
El proceso de percepcifn y cognicién comienza mucho antes: con la
materializacion de lo imaginado, que es cuando se construyen las re-
presentaciones de esa otra realidad a través de la cual los nifios y nifias
transmiten sus vivencias. Es un proceso complejo que sucede en esta
etapa infantil de manera natural y que fomenta una transformacién y
desarrollo global, tanto en lo emocional como en lo cognitiva.

Pero ¢l cerebro, como ya sefiald Vygotsky, no es solo un érgano capaz
de reproducir las experiencias pasadas, sino que con los elementos de
esas experiencias elabora y crea nueves planteamicnios. De manera
que «es precisamente la actividad creadora del hombre la que hace de
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ek ser proyectado hacia el futuro, un ser que contribuye a crear y
" modificar su presente» (Vygotsky, 2014, p. 9).

La imaginacién esta relacionada con la creatividad y cs la base de
la creacién artistica, pero también lo es de otras materias cientificas y
técnicas. Todo lo que ha ereado el ser humano ha pasado previamente
por el filtro de la imaginacién antes de materializarse; €l arte permite
trabajar esa triangulacién entre captacién de la esencia, imaginacién y
capacidad de sintesis, para llegar a la construccién de lo imaginado y
de lo sentido.

Tal come sefiala ¢l neurobislogo Semir Zeki {2005):

L] cerebro tiene una tarea, abtener conocimiento del mundo, y un problema
que resolver, pues el conocimienta no es facil de obtener, ya que el cerebro
tienc que cxtraer informacion de los aspectos esenciales y eternos del mundo
visual a partir de la informacién siempre cambiante que recibe [...] El arte
también se enfrenta a un problema, como destilar lo quee es importante para
representar el cardcter permanente y esencial de los objetos a partir de la
informacidn sicmpre cambiante del mundo visual, |...| Por lo tanto, definié

la funcion del arte como una extensién de la funcidn del cerebro —la biis-

queda de informacion en un mundo siempre cambiante—. Hsta relacidn es
tan cvidentec que sorprende gue no sc haya establecido antes. Hay buenas

- razones para ello, basadas en meros hechos anatémicos y patalégicos. (p. 29}

Sin embargo, a nivel educativo, todavia asistimos a la inercia de
dotar de mavor valor a cicrtas materias consideradas fundamentales,
como las ciencias o las matematicas, premiando su eficacia en el desa-
rrollo de la razén, mientras otras, entre las cuales se encontrarfa la edu-
cacion artistica, se consideran menos relevantes por relacionarse con
lo emocional y con los sentimientos. Esta division tajante entre razén y
emocion contradice la idea de educar individuos integrales e integrados
cn una sociedad equilibrada y competente.

En este sentido, en los tltimos Liempos son cada vez més las voces
que desde la investigacion neurocientifica subrayan el valor de las artes
y los procesos artisticos, asi como la necesidad de tener en cuenta ¢l
aspecto emocional en el desarrollo integral del individuo, de lorma que
se atiende a una visién mds global de la ciencia, el arte y la filosofia,
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para dar respuesta a cuestiones que son fundamentales en el compor-
tamiento de los individuos. _

Para el profesor y neurslogo Antonio Damasio (2009), «deberfa ser
més aparente la asociacion entre los procesos denominados cognitivos
y los procesos que se suelen llamar emocionales» (p. 206}, Y es que el
conocimiento y trabajo de lo emocional no impiden el desarrollo de la
razén. No podemos pensar en términos de oposicién emocién-razén
sino cn términos de complementariedad para hablar de un todo con-
junto, sin necesidad de menospreciar la una o la otra:

Saber Ia relevancia de los sentimientos en los procesos de la razén na su-
giere que la razén sea menos importante que los sentimientos, que deha
ocupar un segundo lugar en relacidn a ellos 0 que tenga que ser menos
cultivada. Por el contrario, evaluar el papel penetrante de los sentimientos
nos puede dar una oportunidad de aumentar sus efectos positivos y reducir
su peligro potencial. De forma m4s concreta desearfamos, sin disminuir
el valor orientador de los sentimientos normales, proteger a la razén de la
debilidad que los sentimientos anormales o la manipulacién de Tos senti-
mienios normales pucden introducir en el proceso de plantear y decidir.
{Damasio, 2009, p. 282)

Esto nos lleva a pensar que la importancia de la educacién artfsti-
ca en ¢l momento presente es crucial para el desarrollo de individuos
completos. De nada sirve hablar del desarrollo de la creatividad v la
educacién integral en los nifios y nifas si no incluimos las emociones
y los sentimientos; obviarlo no nos lleva mds gque a un aumento de
conllictos sin resolver y que se ven a diario en las aulas. Como indica
Damasio: «Desde el punto de vista préctico, €l papel senalado para los
sentimientos en la construecién de la racionalidad tiene implicaciones
para algunos temas a los que nuestra sociedad se enfrenta normalmen-
te, entre ellos la educacion y la violencias {p. 283).

Vemos que la inclusion del arte en la educacion es crucial porque
una vez més el arte va mds alld de lo cognitivo, de lo emocional y del de-
sarrollo de las capacidades creativas a nivel individual, va que se aden-
tra en la dimension de lo social y en la interaceién con los otros. Asf lo
expresaha Morin (1999)-

Copitula 1, La importoncia del arte en lo educdéian




26

El ser humano es a la vez fisico, bioldgico, psiquico, cultural, social, his-
wrico. Es esta unidad compleja de la naturaleza humana la qite estd com-
pletamente desintegrada en la educacién a través de las disciplinas y que
imposibilita aprender lo que significa ser humano. Hay que restaurarla de tal
manera que cada uno desde donde estd tome conocimiento y conciencia al
mismo Gempo de su identidad compleja y de su identidad comiin a todos los

demds humanos. (p. 2}

El arte nos habla de los sentimientos, de ia proporcién, de la des-
proporcién, de fa naturaleza, del caos y ¢l orden, del medio ambiente,
de 1a naturaleza humana, de la multiculturalidad, de lo real y lo virtual,
del pasado, del presente y del futuro, y de muchas otras cuestiones re-
levantes, y lo hace a través de la pintura, del dibujo, de la escultura, de
la instalacion, de la fotografia, del video, de las nuevas tecnologfas y
de otros tantos formatos que podriamos citar. Sin duda alguna, la edu-
cacién del siglo 31 no se entiende sin la inclusién de una educacion
arlfstica cualitativa considerada como materia de primer orden.

Y ese grado de calidad formativa de la educacién pasa obligatoria-
mente y como primera condicién por no confundir a la educacion artis-
tica con los trabajos manuales. De Jo contrario, ninguna de las cualida-
des que se le atribuyen al arte tendrfan razém de ser.

1.2. Fl arte en la educccidn del siglo XX

Flemos nombrado a grandes rasgos algunos de los retos y necesidades
a los que se enfrenta la sociedad del siglo xx1 y hemos defendido ese
mayor protagonismo que las artes deben tencr en la prictica educativa.
En la actualidad hablamos [recuentemente de aprender a relacionar
conceplos, defendemos la interdisciplinaridad, transversalidad y multi-
disciplinariedad como pilares para avanzar en la educacion del siglo xxt.
Pero el arte de todos Jos tiempos nos muestra cémo estas caracteris-
ticas son sustanciales a la labor artistica; desde la pintura hasta las
obras actuales creadas con medios tecnoldgicos, todas nos muestran la
presencia de diferentes saberes puestos a disposicién de la creacién y
emanando de las obras.
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Basta asistir a un museo para darnos cuenta que, ademas de hablar
de arte podemos hablar de mitologfa, de religién, de historia. .. Las Me-
nings de Veldzquez (1656) o el Guernica de Picasso (1937) nos sitiian
en contextos histéricos diferentes. Si de geometria se trata, recordemos
que la perspectiva surge con ¢l Renacimiento. Si de fisica sc trata, [a

teorfa de Newton (1666} sobre 2 luz y el color, sumada a los descu- -

brimientos posteriores, desembocan en el impresionismo v su estudio
analftico del color. En cuanto a la quimica, la pintura estd compuesta
por mezclas de sustancias orgdnicas € inorgdnicas. Los pintores hablan
de pigmentos, de agua, de aceite y de todas las combinaciones qufmi-
cas posibles. Lo mismo podemos decir de la escultura y sus compo-
nenies. Desde el siglo Xx, con el avge de lo visual y de las tecnologfas
electrénicas, esta lista de materias y materiales se ampli6 al videoarte,
las instalaciones, ¢l uso de nuevas tecnologfas. ¥ en lu actualidad algu-
nos artefactos utilizados por los artistas nos llevan incluso a entrar en
el campo de la robética.

1.2.1. Las funciones formuativas del arte

Esla capacidad de transversalidad del arte no debe cegarmnos y ocultar
su falidad primera: funcién expresiva, estética, reflexiva y de autoco-
nocimiento, tanto individual como colectivo.

A los docentes del siglo xx1 se les abre un enorme abanico de posibi-
lidades para trabajar con €l arte en la educacién. Podemos diferenciar
dos vertientes fundamentales:

1) Tener en cuenta el arte como finalidad, el arte por el arte.

2} LEducar a través del arte, es decir, atendiendo a su capacidad
como disciplina transversal para motivar al alumno en el apren-
dizaje de otras materias y desarrollar su capacidad de investiga-
cidn y comprensién global.

Ambas vias serdn positivas y eficaces, si se llevan a cabo teniendo
en cuenta como condicién indispensable la calidad. Porque de lo con-
trario:
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» In el primer caso estaremos reproduciendo los esquemas que
durante el siglo XX y de forma errénea llevaron a repetir en las

aulas el modelo de crear manualidades, cuya finalidad original:

correspondia en realidad a la mentalidad industrial del siglo xix,
ya que se trataba de preparar a los estudiantes pensando en su
future como obreros para las fébricas. Esto supuso la invisibili-
dad de muchas de las teorias y pedagogias educativas validas,
nombradas al principic de cste capitulo, vigentes en los currfcu-
los a lo largo del siglo XX pero que no se han desarrollado correc-
tamente en la practica de forma generalizada, lo que ba supuesto
el arrinconamicnto de esta materia, vaciandola de su contenido
intrinseco.

« Yenel Segundo Caso conseguiremos un totum revoluium cuyos
efectos pucden ser poco deseables, ya que para educar desde
la transversalidad hay que saber y conocer lo que se relaciona
y para qué. De igual manera la interdisciplinariedad supone un
conocimiento previo de las malerias para obtener resultados 6p-
timos.

Por lo tanto, es importante que el docente se sienta apoyado por el

sistema educativo y las instituciones culturales asf como por los actores
del sistema del arte para llevar a cabo su labor educativa de la mejor
manera posible en esta matéria. Este es uno de los retos que se plan-
tean en el siglo Xx1 a nivel internacional: la correcta formacién de los
docentes en educacion artistica.

- A principios de esle siglo instituciones como la UNESCO han pues-
to en valor la educaci6n artistica promoviendo su practica y los estudios
relerentes a esta drea de conocimiento, como queda reflejado tanto en
la hoja de ruta publicada con motive de la conferencia mundial de Lis-
boa (2006) como en la Agenda de Seul (2010), donde se especificaban
los objetivos para el desarrollo de una educacién artistica de calidad en
el siglo xx1.

En esta direccién, y con la intencién de definir el impacto de las
artes en la educacién en general, la UNESCO impulsé un proyecto lle-
vado a cabo por la profesora e investigadora australiana Anne Bramford,

que dio lugar a una publicacién (2009) de la cual se extraen conclusio-
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nes valiosas, que nos llevan a reafirmarnos en la encrme importancia
del arte en la educacién del siglo xx1 v que viene a coincidir con la idea
aqui expuesta de que una educacién artistica cualitativa es la base del
éxdto.

La investigacién de Bamford recopila y analiza a través de estudies
internacionales el impacto de los programas artfsticos en la educacién
de nifios, nifas y jévenes de todo ¢l mundo. En una de sus conclusio-
nes expone:

A partir de las pruchbas y las constataciones observadas podemos afirmar sin
temor a equivocarnos que la educacion artistica conlribuye a mejorar el ren-
dimiento de los nifios, tanto en materias artisticas como en la educacién en
general. Fl tinico pero de esta conclusion es que este cscenario, aparente-
mente, solo sc manilestd en entornos con buenas pricticas y con 1na buena
oferta educativa. En estudios de casos comparativos, los contextos cducati-
vos que articulaban una oferla de calidad en materia artistica aventajaban
notablemente, en lo que a rendimiento se refiere, a sus homélogos mds tradi-

cionales, y por ende con més lagunas artisticas. (2009, p. 122)

En el informe final de la conferencia de Seul (2010) se argumenta, a
la luz de los talleres realizados, «la necesidad de una alianza con las ins-
tituciones culturales y especializadas asi como una marco sistematico
que vincule las escuelas y los artistas, junto con los servicios especiali-
zados que asesoren a las escuelas» (p. 8).

En ese sentido es importante destacar que cada vez son mas las ins-
tituciones culturales que cuentan con departamentos educativos. Serfa
deseable que los contenidos de esta educacién no formal llegasen a las
aulas, puesto que en la mayorfa de los casos hablamos de pedagogias
inmovadoras, relacionadas tanto con la exposiciones permanentes como
temporales de las instituciones, lo que permite abarcar numerosas te-
madticas v perspectivas que pueden y deben ser utilizadas en ¢l dmbito
escolar.

La figura del docente deberfa acercarse as{ a la del investigador, su-
mando a su educacidn inicial una formacién continua que le ayude a
conocer y manejar ¢l campo artistice, tanto clisico como contempora-
neo, para conseguir los objetivos propuestos segiin la etapa educativa.
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Podemos ascgurar que el arte contempordnco es un gran descono-
cido y que por ello estd infrautilizado en la docencia. La posibilidad de
utilizar esas instituciones como vehiculo de conocimiento es una labor
a la que tienen que aspirar los futuros docentes, tanto por su propia
formacién y deleite caomo por su labor pedagégica. Ello puede permitir,
ademis, lortalecer los vinculos escuela-familia tan deseables y nece-
sarios en la educacion actual. De forma que si los nifios disfrutan de
los muscos e instituciones serdn ellos quienes demanden a su propios
padres la asistencia, creando unos hibitos en los pequefios que puedan
ser de urilidad al comprender que el conocimiento y el aprendizaje no
solo se produce en la escuela.

1.3. La importancia del arte en la educacidn infontil

Podemos decir que la educacién de las artes en los nifios ya apare-
cfa en Emilio de Rousseau (1762); sin embargo, serd en el siglo xax y
especialmente a través de la figura del artista y profesor Cizek (1865-
1946) cuando se desarrollen nuevas metodologias para su enriqueci-
miento, proponiéndose desde una perspectiva menos academicista y
mads progresista. El interés de Cizek (1927) por el arte de los nifios v Ia
pedagogia artistica quedaron plasmados en su escuela de arte juvenil
en Viena.

Alo largo del siglo xx el interés por el dibujo infantil no paré de cre-
cer, y su valor llegd a ser reconocido por importantes artistas, que tam-
bién fueron profesores dentro de la Bauvhaus como Paul Klee (1879-
1540} o Vassily Kandinsky {1866-1944), entre otros. Lo cierto es que
revisando la historia dcl arte en la educacién infantil vemos a grandes
rasgos c6mo los diferentes movimientos y corrientes artisticas han ido
influyendo en las teorias educativas.

Si en los inicios del siglo xx, en la modernidad, se hablaba de una
necesidad de libertad absoluta de los nifios en este terreno y se ponia
¢l acente en la autoexpresion {Lowenfeld;. 1980) coincidiendo con un
momento histérico en el que el expresionismo abstracto se convertia
en el estilo dominante, actualmente: [a postmodernidad afronta nuevos
paradigmas que deben tenerse en'cuenta en la educacién del siglo x4,
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De ahi que ya se hable de situar la educacion en el arte postmoderno
(Efland, Feedman y Stuhr, 2002) y més alla de la idea de la autoexpre-
si6n se formulen madelos artfsticos basados en el cooperativismo, la in-
clusién de la muiticulturalidad, las cuestiones de género, el desarroflo
medicambiental, o el arte de las minorfas, entre muchos otros.

Listas nuevas teorfas no invalidan el aspecto de la autoexpresién que -

defendiese Lowenfeld en el siglo XX, sino que se suman e integran a
los cambios que los nifios perciben en la sociedad que les rodea, desde
unos entornos familiares heterogéncos hasta las imagenes que reciben
desde los medios de comunicacion y que les educan en ocasiones de
manera incontrolada.

1.3.1. Fines de la educacidn artistica infontil

En la etapa de Educacion Infantil se contemplan, entre otras finalida-
des, la de contribuir al desarrollo fisico, afectivo social e intelectual de
las nifios y de las nifias. A la par se busea que sean capaces de claborar
una imagen de s{ mismos positiva y equilibrada, aprendiendo ademids
a adquirir una autonomfa personal. Si bien hay diferencias entre la pri-
mera y segunda etapa, €l resultado final va dirigido a un conocimiento
de s{ mismo, un conocimiento del entorno y el desarrollo del lenguaje
que comprenderfa tanto la comunicacién como la representacién. Esto
implica el desarrollo de las experiencias sensoriales, la percepcion, la
expresidn y las relaciones sociales.

En este sentido, la educacién pldstica y visual, y el arte en gene-
ral, se contemplan como materias indispensables en ese desarrollo del
nifio, ya que cuenta con disciplinas como el dibujo, la pintura, la escul-
tura, la fotografia, el performance, la instalacién, el arte sonoro... que
permiten trabajar esas competencias contando ademas con dos aliados
en la educacién como son la imaginacién y el juego.

De todas ellas, podemos decir sin lugar a dudas que una de las
ventajas mds destacables es el aprendizaje a través de los procesos y
no solo de los resultados finales. Y ¢s que aprender a valorar el proceso
¢s una de las metas que deberdn tener en cuenta los futures docentes,
especialmente en un terreno que puede resultarles ambiguo como es
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el de lo artistico, donde el gusto personal y las preferencias estéticas
pueden acabar interponiéndose afectando de forma negativa a la eva-
luacion de los resultados expresivos del nifio. En este sentido convie-
ne tener en cuenta las etapas de Parsons (2002) sobre la experiencia
estética,

En la etapa infantil, e! dibujo, al igual que el juego, como sefiala
Bruner (2002), sirven para desarrollar el pensamiento simbélico, algo
fundamental a estas edades. Ambos son sus mélodos naturales de ex-
presién y aprendizaje. La fimalidad del aprendizaje es realizar ef dibujo
y vivir el juego, que pasa de ser individual en un inicio a convertirse
en colective. A través del jugar y dibujar, de sus procesos, los nifios
aprenden a vivir y a descubtir su entomo, Esc valor del proceso nos
aleja definitivamentc de la idea errénea de crear objetos manuales o
productos en setie considerados bellos, y nos adentra, por el contrario,
en el terreno del aprendizaje significativo de Ausubel (2002).

Es importante acercarse 4 la vida y obra de los artistas, ya que el arte
permite aceptar e} error como parie del proceso en tanto en cuanto este
dejard de serlo una vez que se produce un nuevo aprendizaje o enfoque.
Reconocer un error y la relacién entre las partes es fundamental y for-
ma parte de aprender a detectar y descartar y también de ese objetivo
tan necesario de «aprender a aprender». El proceso en los nifios es dife-
rente al de los artistas, va que varfa tanto en la intencionalidad como en
los conocimientos, pero podemos encontrar elementos comunes que
desarrollar durante el aprendizaje.

1.3.2. El arte infantil y el valor del proceso

¢Cudntas veces hemos visto desechar a los nifios un dibujo para em-
pezar otro rapidamente porque no les gusta lo que estaban pintando o
no acababa de contar lo que querfan? Su preocupacién en las primeras
etapas infantiles no es fa de berrar, algo muy légica, ya que esto seria
como intentar volver atrds en el tiempo, sino seguir adelante en otro
nuevo soporte acabando de contar aquello que no les convencié del
todo en funcién de sus planteamientos expresivos, narrativos y en base
a su peculiar juicio estético.
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En la ctapa infantil no existe el miedo al fracaso en los dibujos por-
que su diversion estd, no en el producto final, sino en la accién, en el
proceso y el dinamismo téctil y visual. Por otra parte, el nifio confia ple-
namente en su imaginacion, algo que le diferencia del mundo adulto.
Lo que le importa es el dislrute del aquiy ahora y no la obra en el tiem-

po; si la accién fes aburre 0 no les motiva es probable que la rechacen

o pasen inmediatamente a otra accién. _

Cada dibujo procede de una expresion certera que representa la vi-
sién personal, su fantasfa y la narrativa de la experiencia, y el error se
produce cuando el adulto o el docente ponen cotas a esa expresién por-
que no encaja con sus pardmetros. Entonces, la pregunta que debemos
hacemnos es: scudles y en base a qué decide el docente esos pardmetros,
y si realmente son necesarios o confunden a los nifios en su capacidad
expresivar

1.3.3. El arte comao registro psicolégico del nifio

Atendiendo a la expresion individaal en la Educacién Infantil hay que
scfialar que el arte v el dibujo son ademads unas poderosas herramientas
para detectar problemas en esta etapa. El dibujo es el lenguaje y medio
de comunicacién del nifio. De igual manera, en la atencién a la diversi-
dad, el arte se brinda como una materia que permite la integracién de
todos los alumnos, abarcando un espectro muy amplio.

Es decir, que se trata de una materia incluyente y no excluyente y
que, utilizada de manera profesional v por profesionales, tiene efectos
terapéuticos sobre diferentes problemdticas que se pueden encontrar
en las aulas actuales y sobre las que existen estudios al respecto.

Debemos, ademds, tener en cuenta ¢cémo nuestra cultura visual y
los dispositivos tecnolégicos estdn cambiando la percepcién de los mas
pequenos. Los nifios estan sujetos a numerosos estimulos tanto visua-
les como sonoros continuamente, de forma que no es dilicil encontrar
a pequefiios que tocan con el dedo cualquier cuents, libro o revisia, es-
perando que la imagen se mueva como lo harfa en una tableta o mévil.

Por lo tanto debemos utilizar estrategias que nos ayuden a motivar a
los alumnos para que encuentren diversién también en las creaciones
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visuales que no tendran movimiento, como sus propios dibujos. De lo
contrario estaremos haciendo un flaco favor al desarrollo de la creati-
vidad.

1.3.4. Educor mdés alid de las manos

Si bien hemos destacado que los conocidos como trabajos manuales
nada ticnen en comiin con la ensefiunza del arte, también debemos
aclarar para no llevar a equivoco que el trabajo con las manos y con el
cuerpo a través de las diferentes disciplinas nombradas anteriormente
es una de las ventajas que aporta el arte en la educacién y que no te-
nemos por qué evitar en las aulas a estas edades. Ll dibujo, la pintura,
la esculiura v con ellos el reconocimiento de las texturas y la mezela de
materiales, son imprescindibles en ¢l aprendizaje infantil.

Por otra parte, y frente al poder de la imagen, conviene sefalar que
son muchas las voces que diferencian a la imagen de la pintura en tanto
cn cuanto una pintura posee una materialidad que no es compartida
por la imagen digital o la fotogralia. Mds adn, lo deseable serfa, como
seflalibamos en el apartado anterior, que los nifios v nifias pudieran
acudir a los museos de forma continuada para tomar contacto con las
obras en su formato real, porque cualquier imagen tanto si es a través
de una pantalla como si estd impresa en papel, no refleja la materia-
lidad tinica de la pintura o de la escultura. Recordando a Herndndex
Pijoan (2000):

Se ha incluido a 1a pintura en la categoria de la imagen y no son equivalentes.
Evidentemente una pintura es una imagen, pero asi como esta (ltima puede
reproducirse sin que pierda entidad, la pintura no. La pintura tiene una ma-
terialidad que la convierte en un objeto tnico. A veces, reproducida, pierde
todo su interés. .. Una digpositiva de una obra maestra te ofrece la imagen de
una pintura, perc es muy posible que en ella sea imposible saber qué es lo
que hace que la pintura sea buena. (parrale 4}

Y es que la pintura no solo se ve, también activa otros sentidos. Uno
de los aliados en la educacién es el factor sorpresa. La sorpresa que
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experimentan los nifios ante los cuadros de gran tamafio como pueden
sct los expresionistas, en los cuales los campos de color van més alla
de {o que el nifio puede abarcar con la mirada, haciendo que se sientan
rodeados y la obra se convierta en un mundo infinito a esas edades. La
imagen fotogrifica de una pintura, por ¢l contrario, no respeta las me-
didas reales con las que fue creada, sean estas grandes o pequenas, lo
que reduce significativamente su potencial sensitivo. .

De igual manera, la fotogratia de un dibujo realizado por un nifio
reduce su andlisis, en relacion al propio dibujo, puesto que en cada
color y en cada trazo estdn contenidos también su precisién con las
herramientas v ¢l manejo de los distintos materiales. No se necesita la
misma fuerza para trabajar con lapiceros de colores que con rotulado-
res o con pinceles, de manera que en cada edad se necesita valorar €l
manejo de la herramienta correspondiente para conseguir los objetivos
propuestos.

Sin embargo, ante la complejidad que muestra hoy la llamada «cul-
tura visual», la educacién y el arte se enfrentan al rcto de introducir
las tecnologias en el aula. Los programas relacionados con el arte y la
educaci6n artistica van en aumento y de los docentes depende incor-
porarfos al aula infantil o no. Tan nefasto serfa su abuso en esta etapa,
como mantener a los nifios apartados de una realidad que viven fuera
de lag aulas.

En el arte ningin movimiento excluye 2 otro. En la historia no exis-
te una evolucién lineal como sf podriamos ver en la ciencia, donde fa
formulacién de una ley nueva puede dejar obsoletas a las anteriores
o necesitarlas. Una obra del siglo Xv no es mejor o peor que otra del
siglo XX 0 XX1 y viceversa, sino que depende de la calidad de cada obra.
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Capitulo 2. Expresidn pldsticay visual:
un espacio diddctico de aprendizaje activo

Ana Gonzdlez Menéneez

2.1. Motivar para aprender

LLa expresién pldstica y visual es una forma de comunicacién que per-
mite que los nifios y nifias potencien sus capacidades creativas y expre-
sivas. La expresién artistica de los nifios, a través de la libre experimen-
tacién, les proporciona la posibilidad de plasmar su mundo interior, sus
sentimientos y sensaciones, mediante la imaginacién, la fantasia y la
creatividad explorando, al mismo tiempo, nuevas estructuras y recursos.

Para favorecer y facilitar que el proceso evolutivo de cada nifio y nifia
sea equilibrado, resulta necesario contar con los elementos y materiales
que posibiliten el desarrollo de esa expresividad y tener en cuenta que,
a medida que el cerebro evoluciona, se han de desarrollar y aprovechar
las diversas potencialidades y habilidades de los dos hemislerios cere-
brales, de manera tal que no solo se busque la productividad, sino tam-
bién que la mente esté sana vy teliz y pueda ser e¢ficaz en el compromiso
social y personal. Generalmente se ha tendido a educar el hemisferio
izquierdo {que es el racional, 16gico, analitico v verbal), dejandose de
lado la atencién y educacién del hemisflerio derecho {que es el emocio-
nal, perceptivo, intuitivo y analégico). Pero hay que atender al hecho
de que el cuerpo entero se encuentra presenie en ¢l gesto, por ejemplo
cuando los nifios y nifias dibujan, de ferma que quiza deberfamos re-
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cordar, junto con Hisner (1995), que una educacion que olvide la mitad
del cerebro humano serd, como minimo, media cducacion.

2.11. La habitacidn como metdfora del aprendizaje

Las experiencias vividas en los primeros afios ticnen su efecto sobre la
capacidad de aprendizaje que los nifios manifestardn en el futuro. Los
estimulos e impulsos que Tes ayuden a pensar, a reflexionar y a extraer
aprendizajes, son un elemento mdas para el proceso de construccion de
sus vidas, para cimentar su personalidad, para afianzar conocimicntos
y para asegurar que sc le saca el méaximo partido a lu plasticidad del
cerebro propia de esta ctapa vital. Los nifios han de aprender en un
ambiente motivador que active sus cerebros, que facilite ¢l ensenarles
a pensar. Para cllo ¢s importante atender a la necesidad de conectar
ambos hemisferios cercbrales. Estar integrados horizontalmente puede
ayudar a los nifios a gestionar las emociones que les suscita el encon-
trarse con una realidad que, en ocasiones, sienten que no comprenden.

El ejemplo grilico de una habitacién se ha utilizado para, rechazan-
do el concepto de una sola inteligencia, y proporcionando particular
importancia a la inteligencia emocional (Goleman, 1995), colocar el
suelo como representacién del hemisferio racional, o de la emocitn
real que se quiere trabajar y tralar, siendo el techo el otro hemisferio,
¢l perceptivo o emacional, que representa al mismo tiempo el universo
de ficcién que se crea para gestionar la emocién o tratar aquello que
ha afectado al nifio. La conexién entre ambos, que se considera pro-
vechosa para el desarrollo y crecimiento personal, se encuentra en las
paredes, que representan el cuerpo calloso, el encargado de conectar la
realidad con el relato o cuento que se crea (y cada una de las paredes
desempefara una funcién en el cuento). El docente sers ¢l gufa emo-
cional en todo este entramado, tomando las emociones como materia
prima para crear imaginativamente un relato personalizado que ayude
al nifio a comprender y superar esa situacién. A ello habrd que afadir

un modelo de comunicacién que considere el cuerpe y la mente como

una unidad inseparable que funciona de manera conjunta, que per-
mita entender ¢émo somos, cémo funcionames, gue ayude a mejorar
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las relaciones humanas y a comprender a los nifios para los que se
elaboran los cuentos. La programacion neurolingtiistica favorece esa
comprension, acerca a quien crea ¢l cuento a los sentimientos de los
destinatarios para poder valerse del método de la habitacién para idear
los cuentos. Pero lo mds importante es atender al hecho de que, a tra-
vés de la expresién pldstica y visual, se fomentan el aprendizaje y la
educacién emocionales.

2.2. Tener emociones, algo natural

Uno de los telos a los que se enfrentan los tedricos ¢ investigadores
en el campo de la inteligencia artificial se encuentra en lograr que los
dispositivos tengan la capacidad de ofr, ver y sentir como lo hacemos
los humanos. Una méquina, en ausencia de un banco de memoria emo-
cional que ayude a despertar los sentimientos, carece de la orientacion
que proporcionan las motivaciones y emociones.

2.21 Las inteligencias maltiples

L1 término «inteligencia emocional» hace referencia a la capacidad de
reconocer nuestros propios sentimientos, los sentimientos de los demas,
motivarnos y manejar de forma adecuada las relaciones que se tienen
con nuestros semejantes y con uno mismo. Se trala de un término que
engloba habilidades muy diferentes, pero complementarias, a las propias
de la capacidad cognitiva medida por el cociente intelectual. El intelecto
s¢ basa en el funcionamiento del neocértex, el estrato que recubre la
superficie del cerebro, mientras que los centros emocionales se sitiian
en la regién subcortical. La inteligencia emocional estd vinculada con un
funcionamiento arménico entre los centiros intelectuales y emocionales.

El primer tedrico que aludié a la diferencia que existia entre [as ca-
pacidades intelectuales y emocionales fue Howard Gardner quien, en
1983, prepuso el modelo de las inteligencias miiltiples. La lista que ela-
boré contenia sicte tipos de inteligencias, v no solo incluia habilidades

matematicas y verbales, sino también el conocimiento del propio mundo -
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interno y la inteligencia social. En 1990 los psicélogos Peter Salovey y
John Mayer definieron la inteligencia emocional como la capacidad de
regular y controlar los sentimientos de uno mismo y de los demds, v usar-
[os a modo de guia para las acciones y el pensamiento, abogando por una
leorfa que tenfa en cuenta la inteligencia emocional. Pero fue Goleman
quicn, valiéndese dc cstas propuestas, las adapté para crear un modelo
que resultaba mds sencillo para entender la manera en la que los talentos
influyen en ¢l dia a dia de los individuos, y en cémeo nos enfrentamos al
mundo. Incluys cineo habilidades sociales y emocionales bésicas:

»  Conciencia de uno mismo. Es la capacidad de saber lo que se
estd sintiendo en un determinado momento y vsar las preferen-
cias en la toma de decisiones, teniendo en cuenta las capacida-
des personales y conliando siempre en uno mismo.

»  Autarregulacion. Consiste en manejar las emociones para facili-
tar la tarea que se esté llevando a cabo.

> Motivacion, Permite usar las preferencias personales para alcan-
zar los objetivos, tener iniciativas, perseverar a pesar de los con-
tratiempos y vencer la frustracién.

»  Empatia. Acerca los sentimientos ajenos, ayuda a darnos cuenta
de lo que sienlen otras personas, a ser capaces de ponernos en
sty lugar, a desarrollar las relaciones y a asumir la diversidad.

«  Hahilidades sociales. Favorecen el buen manejo e interpretacién
de las emociones y de las situaciones mediante una interaccién
fluida y fomentan la cooperacién, el trabajo en equipo y la solu-
cién de contlictos.

Mas alld de culturas, nacionalidades y lenguas, lo que mejor garan-
tiza la comunicacién son los sentimientos comunes a todos los seres
humanos. Cuando un nifio sc lanza a crear pone de manifiesto su ne-
cesidad de expresarse, busca mostrar su propia percepcién del mundo
y, aunque desde el proceso creativo hasta la consecucion del resultado
de ese proceso ¢! arle eslé impregnado de subjetividad, se produce un
intercambio. Esa posibilidad de comunicacién nace del potencial sen-
sible de cada ser humano, y la creacién de la forma a la que recurre e}
nifio constituye un lenguaje artistico comunicable.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTIL

2.3. Un espacio diddctico y lddico para el desarrollo integral

La educacion plastica y visual ha de considerarse come un espacio di-
dictico de aprendizaje activo, en el sentido de que los nifios y nifas
deberdn ser participantes plenos en el proceso y adquisicion del control

sobre sus aprendizajes. Asi, ninguna propuesta educativa deberia olvi- -

dar elementos tales como:

»  Lograr que los nifios y nifias sean mas independientes y adquie-
ran seguridad y confianza en sf mismos.

» Proporcicnar un espacio en el cual se puedan desarrollar activi-
dades adecuadas.

» Proponer experiencias para favorecer la pertenencia al grupo y
fomentar las posibilidades de juego.

La concepcion del juego como un eje, o hilo conductor, que permite
organizar las actividades para el alumnade, proporciona un mayor senti-
do a la consideracién de los nifios y nifias come sujetos de la educacién
y, al mismo tiempo, abre una nueva perspectiva a la forma en la que los
docentes pueden acercarse a sus alumnos y alumnas, asf como a las
propuestas que podran aplicarse y desarrollarse en las aulas.

Para conseguir representar y comunicar creativamente es necesario
lograr un equilibrio entre lo vivido y lo expresado, entre la accidn v el
lenguaje, entre el hacer y el decir. Los nifios y nifias se encontrardn con
una realidad externa (aquellos objetos que les rodean) e interna (sus
vivencias, sus fantasfas, sus mundos imaginarios) y tendrén que ser
capaces de aprender a observar, identificar, clasificar y ordenar.

En el momento en el que adquieran la confianza suficiente, y domi-
nen una o ambas realidades, podrdn comunicarse, para lo cual necesi-
tarén también el dominio de un medio de expresién. En este sentido el

juego, tal y como promueve la UNESCO, constituye un clemento educa-

tivo primordial para trabajar Jos contenidos propios del lenguaje pléstico:
»  Por su cardcter motivador.

»  Por las posibilidades que aporta a los nifies y nifias para explorar
las diferentes formas expresivas.
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o«  Por proporcionar la libertad necesaria para despertar la imagina-
cién y la fantasia, asi como para fomentar el conocimiento del
entorno y de uno mismo.

2.4. Lo importoncig del juego como elemento de aprendizaje

La reflexién sobre el juego infantil ayudard y mejorard el desarrollo del
trabajo de los docentes en el aula, ademds de favorecer, de una manera
mucho més efectiva, la expresion de las inquietudes, [antasias e ilusio-
nes que los nifios necesitan plasmar para convertirse en adultos seguros
¢ independientes.

En el Articulo 31 de la Convencién de los Derechos del Nifio (CDN,
15990} se reconoce, de forma explicita, el derecho ajugar. El juego es un
clemento clave en la Tormacidn y consolidacién de la personalidad; v

jugar es una aclividad natural, inherente 2 los nifios, que no solo supo-
ne el encontrar placer, sino que también trae consigo la posibilidad de
experimentar, buscar, descubrir. .., permite que establezcan relaciones
con los demds, a Ja par que adna diversién y aprendizaje. Gracias al
juego aprenden a explorar el mundo que les rodea y, a la vez, también
llegan a conocerse a si mismos.

La escuela infantil ha de proporcionar los recursos necesarios,
desde el espacic y el tiempo, hasta los materiales y el personal ade-
cuado que acompafie y dirija la actividad. Es evidente que, en la
medida en la que el juego desempeiia un papel fundamental en la
formacion y desarrollo de la personalidad y de la inteligencia, su fun-
cién en los procesos de aprendizaje results esencial, convirtiéndose
en una herramienta privilegiada para los docentes, puesto gue ¢n-
contrardn enh el juego un excelente medio para conocer a los nifios
y nifias, tanto en el plano individual como en el cultural y social. A
través del juego se instaura una comunicacién no solo entre los pro-
pios nifios, sino también entre el docente y sus alumnos cuando el
lenguaje verbal falla.

La teoria psicogenética de Jean Piaget consideraba el juego como
un verdadero revelador de la evolucién mental del nifio. Pero el estudio
y desarrollo de las actividades lddicas han hecho que esta descripcion
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pueda ampliarse. Asi, teniendo en cuenta las diferentes teorfas, pro-
movidas ya por E. Claparéde, en 1916, y més adelante por O. Decroly,
Milie. Monchamp, J. Chateau, J. Tluizinga y tantos otros, podemos afir-
mar que el juego:

»  Esuna actividad natural en los nifios, que les proporciona satis- -

faccidn, diversién y placer, lo cual no excluye el esfuerzo.

»  Pacilita el desarrollo de fas capacidades psiquicas y fisicas, lo-
mentando la superacion y la exigencia personales.

« Es una manera de adaptacién al mundo, al medio, al entorno so-
cial, permitiendo interiorizar y asimilar las estructuras sociales.

«  Esum medio de aprendizaje, un instrumcuto para explorar ¢ ins-
pecclonar.

El docente deberé definir de forma clara los ebjetivos pedagdgicos
y ver de qué manera los juegos podrian responder a esos ohjetivos,
entendiendo que no es una actividad sustitutiva sino que responde a
un proyecto educativo en el que ha de colaborar todo el centro. Aun-
que el docente tendrd que dirigir el juego, debera tener en cuenta,
siguiendo algunas pautas esbozadas por la UNESCO, una seric de
aspectos;

»  La motivacidn. Cémo se presente el juego influird en un desarro-
llo mds adecuado o menos adecuado.

» Lainformacion. Es importante proporcionar toda la informacién
para quc el juego se lleve a cabo sin problemas.

= La facilitacion de materinles y medios.

= Laequivocacién. Bl que los nifios y nifias se equivoquen permite
que busquen la manera de resolver situaciones.

» La intervencion. Pueden distribuirse los papeles y [unciones
dentro del juego para atender a las necesidades y a la personali-
dad de cada uno. Ademds, resulta conveniente vigilar el cumpli-
miento de las reglas y el orden.

» Lareflexion. Ha de comentarse el sentido del juego con los nifios
y nifias, asi como tenerse en cuenta qué habilidades y destrezas
se estdn trabajando.
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Los nifios necesitan jugar para aprender y para comprender el
mundo, para exteriorizar de forma desenfadada su personalidad, para
desarrollarse psiquica, fisica y socialmente. Si retomamos la conside-
racién de Piaget, propuesta en su obva La formacion del simbolo en el
niflo, acerca del juego como una actividad cultural que desarrolla la
inteligencia, entonces los juegos manipulativos, simb6lices v de reglas
responderfan a los tres niveles de pensamiento (sensomotor, repre-
sentativo y reflexivo). En los juegos la actividad mental es continua,
implican creacidn, fantasia, imaginacién, invencién, descubrimiento,
exploracién, Mientras juegan los nifios inventan situaciones, buscan
y crean soluciones a los distintos problemas que puedan surgir, y todo
ello tavorece su desarrollo intelectual. Ll pensamiento evoluciona lo-
grando asumir elementos légicos, abstractos y conceptuales y, para
ayudar al buen desarrollo de este proceso evolutivo de los nifios, y fa-
cilitar la formacion de su personalidad v la adquisicién de confianza,
se han de proponer diferentes juegos funcionales que contribuiran a
que logren:

e Una coordinacién psicomotriz.
»  Un perleccionamiento sensorial y perceptivo.
e Una mayor y mcjor ubicacién en el espacio v en el dempo.

Asf pues, a través del juego, los nifios v nifias seran capaces de con-
trolar su cuerpo y coordinar sus movimientos, organizar sus pensamien-
tos y explorar el munde que les rodea, comprender lo que sienten vy
resolver problemas emocionales; en definitiva, serd el inicio del camine
a scguir para convertirse en seres sociales, aprendiendo a ocupar un
lugar en el mundo.

2.5. Los rincones de actividad como estraiegio metodoldgica
El juego por rincones, cuyo origen podemos encontrar no solo en la
filosofia de la educadora Maria Montessori sino, y sobre todo, en la pe-

dagogfa de otros maestros, como Célestin Freinet, permite Hlevar a cabo
actividades adaptadas a Jas caracteristicas de todos los nifios y nifias del
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grupo. Los rincones son espacios organizados donde los nifics, en gru-
pos no muy numerosos, realizan pequefias investigaciones, manipulan
materiales, desartollan su creatividad v sus ideas, se relacionan con los
compafieros y con los adultos y satisfacen sus necesidades expresivas y
de descubrimiento. Suponen el desarrollo de una metodologfa basada

en la libertad de eleccién, en la basqueda y en la participacién activa, -

fomentando la construccién de conocimientos. .

El trabajo que se llevaba a cabo en las aulas, que promovia un apren-
dizaje mds convencional, se ha ido desarrollando y ha evolucionado
hacia propuestas en las que el espacio y su organizacién, la distribucion
del tiempo, ¢l uso de los materiales y el mobiliario han adquirido un sig-
nificade propio, siendo los rincones y los talleres una de las soluciones
mds aceptadas. Y aunque ambas modalidades de trabajo, los rincones
y los talleres, estdn intimamente unidas, suponen algunas diferencias.
Por ejemplo, mientras que la accién en los rincones es de libre clee-
ci6n, y se fomentan actitudes tales como la investigacién, la bisqueda,
la imaginacién, la deduccién. .., en los talleres se llevan a cabo activida-
des sistematizadas, més dirigidas, con una progresién de dificultad as-
cendente, para que los nifios adquieran los diversos recursos y técnicas
que luego podrdn utilizar y aplicar de manera creativa en los rincones
o espacios del aula. En ocasiones, la organizacién por talleres rebasa
el marco del aula y se sitda en otros locales cercanos por los que los
alumnos irdn pasando para realizar las tareas.

Sin embargo, a pesar de poder encontrar estas escasas diferencias,
que a menudo apenas se perciben, en la practica metodolégica los rin-
cones vy talleres se utilizan indistintamente,

La organizacién por rincones suele asociarse con una educacién més
personalizada y con la realizacién de actividades adapiadas a las carac-
terfsticas de todos los nifios y nifias del grupo, generalmentc en edades
comprendidas entre 3 y 5 afios. Ademds, la distribucién del espacio
en rincones de juego, al potenciar las relaciones interpersonales v una
educacion que tiene en cuenta las peculiaridades individuales de cada
nifio, también se convierte en el medio idoneo para atender al alumna-
do con necesidades educativas especiales.

A través de cada rincdn se logran objetivos tanto a corto como a largo
plazo, segiin el tipo de actividades o de juegos que en cllos se Heven a
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cabo pero, no obstante, pueden definirse, teniendo en cuenta la peda-
gogfa de Célestin Freinet, los siguienties objetivos generales:

»  Posibilitar el desarrollo integral del nifio.

s Fomentar la toma de decisiones, la actividad mental y la adqui-
sicién de aprendizajes significativos.

»  Propiciar que los nifios tengan iniciativas y sean capaces de pla-
nificar.

« Favorecer el interés por la investigacién y por la realizacién de
actividades que perciban como ttiles.

» Potenciar los diferentes lenguajes cn los nifios, tanto en la co-
municacién como en la verbalizacién de sus actividades y en la
plasmacion de sus sentimientos.

« Ayudar a la adquisicién de hébitos de comportamiento en grupo.

s  Facililar el control de las emociones.

»  Cubrir las necesidades de juego y de actividad, aftanzando el
descubrimiento de las posibilidades motrices, expresivas y sen-
soriales,

« Hacer de la escuela un lugar vivo y cercano.

De este modo, al organizar la clase por rincones se fomentaran la
observacién v la experimentacion, a través de un ambiente cdlido y aco-
gedor en el que los nifios serdn considerados seres activos que llevan a
cabo sus aprendizajes valiéndose de la manipulacién y de los sentidos.
La clase se convertird asi en un lugar lleno de vida, en un espacio que
se transforma a lo largo del curse en funcidn de las necesidades e inte-
reses de los nifios y nifias. Nunca un rincén podra ser triste, definitivo
o estdtico, porque ¢l docente, mediante la observacién, lo renovars in-
troduciendo en €l nuevos elementos, nuevos personajes, nuevas situa-
ciones y actividades, que harin de ese-lugar algo casi magico en el que
todo puede pasar. '

LES EN: EDUCACIGN INFANTIL

Table 1. Propuasta de posibles rincones parg nifios y mifias de 2 a 3 ahios.

Cudlguier dnguloe ¢ Fodliter la continui- & Alimentos, ague,
esquina del aufa.  © dod de las experien- | utensilios de cocing - »

cias femilio-centro, ©  adecuados para
¢ estos edodes.

lugar amplio. - Desarraliar el fengua- § - Aras, cuerdas,
. jeyelpensamiento pelotas, rampdas,

i ldgica. Proporcionar = materigies que se

© experiencias percepti- - puedan apilar, en-

vos motoras. : cajar, gue permitan

¢ construir laberintos, &

! materigles de dese-
i cho, reciclados, ete. ¥

Espacio iuminose - Desarroliar la i Pinturg de dedas,
cercadel agua (st oreativided ylalibre | orcilla, plastiling,
es posible fuera del ! expresion. 4 pasto de papel,

aulal. barrg, et
Zond del jordin o del : Potenciar io Agua, tierra, cubos,
patio, i observacién, la ¢ palas, plantas,
¢ experimentocian y el semillas, etc,

Fuente: Galleqo Ortega (1994, p. 89},

Tabla 2. Propuesta de posthies rincones para nifios y nifias de 3 a 6 afios.

Vestibubo, pasilla. ¢ Desarrallar la capa- ¢ Tiendas de juguete
! cidad de representa- % ton sus materiates
: cién. Experimentar & especificos, etc,
situaciones plocen- &

tergs.

* Espacio bien filuming- @ Favorecer lo inter- Libros de imdgenes -

do del aula. ©omamunicociényle . eilustraciones,
: maduracidn i cuentos, simbalas, -
grafo-motriz. ¢ rotulos, |dpices, etc.

Espacic amplio que @ Facititar lo adquisk Aros, cuerdas, .
incite lo octividad gidn de nuevos com- ¢ celchanetns, bancos, |

motnz. petendias motrices. ¢ alfombras, telos,
" espalderas, etc.
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Espacio cercano ¢l & Desarrallar el pensu-i Botones, canicas,
enceradoy nlrincén & miento Idgico. | puzies, blogues 19gi- |

del lenguaje. " cos, balanzss, dados, |
laberintos, etc.

Espacio luminase y Desarrollar los copa- © Animales, planfas,

. alegra, { cidades perceptivas ; muoterioles sensoria-
“senisaciones ¢ eincrementarfos fes, etc,
experiencias propias -

fanti, _'

Fuente: Gallego Ortega (1994, p. 100).

2.6. El escenario en el gue surgen las representaciones

Las caracterfsticas que paulatinamente observamos cn las obras de arte
de los nifios y nifias son fruto del aprendizaje. Un aprendizaje que han
de fomentar los docentes, asi como la sociedad y las familias, propor-
cionando a los nifios la posibilidad de descubrir el mundo, facilitan-
doles los materiales con los que van a trabajar y ¢l conocimiento de
las diferentes técnicas, aportando sugerencias y pautas en el dmbito
de las artes plasticas. De este modo, se iran desarrollando y refinando
gradualmente los procesos cognitivos y las formas de pensamiento, para
generar ideas y adquirir un mayor control, seguridad y conhanza a la
hora de plasmar sus sentimientos y emociones, utilizando un material
que se convertird en el medio apropiado para la consecucién de objeti-
vos y acciones, y en fuente inagotable de ideas. Asi, este proceso en ¢l
que el material se convierte en generador e inspirador de nuevas ideas
supone un didlogo que permite que el nifio aprenda a sentir lo vivido. El
arte invita a que se preste una especial atencién a aquello que el propio
ser humano ha generado, construido, creado. Insta a que alendamos a
nuestra propia respuesta emocional. L] arte ayudard a que los nifios y
nifias scan conscientes de sf mismos, y que incluso lleguen a ser capa-
ces de rehacerse y reinventarse. Es un lenguaje que les permite:

»  Expresar su mundo interior, sus emociongs y scnsaciones.
»  Desarrollar la creatividad y la imaginaci6n.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS Y VISUALES EN EDUCACION INFANTH

» Potenciar sus capacidades intelectuales.
»  Incrementar sus vinculos afectivos.

»  Plasmar sus estados de dnimo.

» Agudizar la observacion.

En la creaci6n artistica obtendran la kibertad expresiva, que reside

en la capacidad de encontrar su forma personal de expresion, Por ello
la educaci6n artistica estimula el desarrollo integral de los nifios en la
etapa infantil. Con el arte se activa la sensibilidad v, a su vez, eso permi-
te fortalecer y transmitir valores. Mediante una perspectiva artfstica sc
atiende al desarrolio de las aptitudes para la percepcidn estética, ya la
capacidad de comprender el arte como fenémeno cultural, La ensefian-
za a lravés del arte requiere que se tenga en cuenta cémo se aprende a
crear formas visuales, y c6mo se aprende a ver formas visuales en el arte
y en la naturaleza y, ademads, c6mo se aprende a, de alglin modo, com-
prender el arte. La Educacion Infantil es la etapa id6nea para que se
[omenten las diferentes competencias, en las que el contenido artistico
no ha de ser un complemento sino una parte esencial en la formacién
de personas con sentido critico y constructivo.

La educacién pldstica y visual se convierte en un proceso de sensi-
bilizacién ante la vida, ante el mundo. Los nifios llegan a conocerse a si
mismos, siendo capaces de innovar y crear, y de decir qué es lo que mas
les gusta. Las actividades artisticas permiten quc los nifios mantengan
la atencién y, al mismo tiempo, puedan prolongar esfuerzos sostenidos
en el tiempo. El arte estimula sus sentidos y hace que piensen con cada
parte del cuerpo, que prueben y descubran, Ian de experimentar por si
mismos, locar, moverse, 10 ser prisioneros de una Unica dindmica. Las
artes pldsticas fortalecen el trabajo manual y optimizan la coordinacién;
y el trabajar con los colores y las luces permite, ademés, potenciar la
capacidad de atencién.

Y no solo serd necesario que los nifios tengan una idea, sino que
también conozcan qué grado de libertad les proporcionan los difercntes
materiales y técnicas. Cémo pueden vsar el papel, los pinceles y los 13-
pices para, por ejemplo, hacer un dibujo. Un nifio comenzara a plasmar
sus pensamientos en un papel y luego los verbalizarg, los compartira
con sy enlorno.

Capituls 2. Expresion pldstica y visual: un espacio diddctico de aprendizdjé !
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2.7. Lo hoja de papel como laboratario

La educacion pldstica debe ocuparse de los sentidos primarios para
lograr mejorar las estructuras de pensamiento y favorecer la consecu-
cion de los objetivos pedagégicos. Por ello, en la etapa infantil, las es-
cuelas y los docentes han de favorecer que se despierten los sentidos,
proporcionando a los nifios y nifias objelos con los que descubrirdn
contrastes, tendedn experiencias y sacardn conclusiones, a la vez que
pondran nombre y dotardn de cualidades a los objetm configurando asi
sus esquemas de conocimiento.

Las primeras creaciones de los nifios y nifias podrdn parecer muy
elementales, como los garabatos en el lenguaje plastico, o las gesticula-
ciones e imitaciones sencillas en el lenguaje corporal; sin embargo, han
de tenerse muy en cuenta pucsto que constituyen un importante esti-
muio que se ird desarrollando de forma activa. La evolucidn del dibujo
en los nifios, tal y como nos recuerda Heike Freire (2005) en su articulo
«La escritura: sespacio liso o estriado?», se concibe tradicionalmente
como una progresién desde lo descontrolado hacia ko controlada, desde
la no intencionalidad a la intencionalidad, desde lo informe a la forma,
desde la insignificancia al logro del significado. ;Lis este un recorrido
gue desemboca en la representacion?

La mayor parte de los-adultos no toman en consideracién el dibujo
de los nifios si no detectan en el papel algo representable, por eso la
pregunta més recurrente ante el dibujo de un nifio es «¢qué has querido
pintar?». Ante esto, una premisa fundamental, desde la perspectiva de
una educacion creadora, es que la expresion no es la consecuencia de
la impresion.

Fue en 1960 cuando Arno Stern inicié sus investigaciones sobre el
dibujo y Ia pintura. Una buena parte de su trabajo lo desarrolls en po-
blaciones aisladas cuyas formas de vida no inclufan la escolarizacién: cn
aldeas que buscé entre los habitantes de la sabana, entre los némadas
del desierto, entre los pobladores de la selva virgen y entre los pueblos
indigenas de los Andes, tugares en Jos que nunca habifan viste pinceles
o lipices. El resultado de su investigacién constaté [a existencia de
la formulacién, un cédigo universal que aparece cuando se pinta en
condiciones muy concretas, las condiciones de la educacién creadora.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION IMFANTIL

Esta formulacién comienza en los nifios, con las figuras primarias, con
las cuales juegan a lo largo de los afios y que van naciendo una tras otra
sin la intencién de representar cosas. En un determinado momento el
nifo encuentra una semejanza entre la figura que traza y lo que ve, y
de esa constatacion surgird la intencién de representar cosas, haciendo
que esas figuras primarias se conviertan en figuras-objetos. El equilibrio -
entre las manifestaciones que provienen de la intencién y aquellas que
vienen impuestas por la necesidad, es decir entre las expresiones razo-
nadas y las menos razonadas, se rompe al final de la etapa infantil cuan-
do la razén se impone y las imdgenes se transforman para convertirse en
mds realistas, mds acordes con el aspecto real del objelo representado,
y b las que van aparcciendo detalles y proporciones.

Figures 2.3, Mlgunos de fos prototipos observadas por Arno Stern en sis estudio podetnos encoti-
trartos tanto en el arte aborigen australiano, come en fos patrones wtilizados of dibujar o mano
er el dmbito publicitario. Fuente: Shutterstock.

La educacién creadora, término acufiado por Stern, aboga por recu-
perar el juego de pintar, fomenta la capacidad de expresién y defiende
el equilibrio entre el espacio personal y el colectivo, Mientras que la
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mesa-paleta es ¢l espacio que se comparte, el papel constituye el cspa-
cio personal,

Contar con espacios en los que se juegue a pintar libremente, sin
competiciones, sin juicios, sin inhibiciones, con la pasién que conlleva
realizar la actividad en si misma, construye una nueva mirada sobre los
nifios y nifias, ofrece al mundo una mirada de confianza, de esperanza
y de tespeto, por ellos v por todo el que se aventura en el camino del
conocimiento y del aprendizaje.

2.8. la arquitectura de la percepcién y de la creatividad

Hay edades, aproximadamente hasta los tres o cuatro afios, en las que
se desarrolla la mayor parte de las conexiones de las redes neuronales
visuales. El cerebro destina una cuarta parte de su actividad, y trein-
ta dreas diferentes, para llevar a cabo la percepcién visual; como han
puesto de manifiesto algunas de las investigaciones recogidas en Viaje
al universo neuronal (Fundacién Espafiola para la Ciencia y la Tecno-
logia, FECYT, 2007). Nuestro cerebro no retrata entonces la realidad
sino que proporciona un significado a las imédgenes. Este proceso de
pereepeion se desarrolla de forma organizada, desde los receptores sen-
soriales, como la retina, hasta el procesamiento de la informacién, en
el I6bulo occipital, donde se extraen los datos relativos a los tonos de
los colores, el movimiento, las formas. .. Existen, ademads, circuitos que
aportan informacion acerca del «ddnde», localizando los objetos en el
espacio, y del «qué», identiicando caracteristicas de los diversos obje-
tos. La percepcién de los rostros constituye un caso particular, puesto
que hay estructuras cerebrales especificas que se dedican a este proce-
50 ¥ que permiten que se obten'g"éii' detalles muy precisos del contexto.

[ncluso en ausencia de visién la corteza visual puede activarse. Si
cerramos los ojos y pensamos en una imagen, c¢sta responde de forma
similar a cuando la estamos efectivamente percibiendo. Y en una aluci-
nacién, cuando creemos estar percibiendo un estimulo que en realidad
no existe, las dreas del cerebro funcionan como si ese estimulo existie-
12, lo cual da lugar a que las vivamos de forma tan real, En el caso de las
ilusiones dpticas, que es cuando nuestras percepciones se distorsionan,
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es el cerebro quien las elabora para rellenar los espacios de informacién
que no consiguié captar del mundo externo.

Figura 2.2, Ung irmagen que cobro volumen. Fuente: Shutterstock.

Ast, la actividad cerebral que crea una percepcion del mundo visual,
traduciendo y ransformando patrones de colores y de Tuz en aconte-
cimientos y en objetos, puede considerarse uno de los actos creativos
mds sofisticados.

2.8.1. Educar lo creatividod pora las emociones y las adversidades

Lin una conferencia pronunciada en el Collége de France, en 1983, Jor-
ge Luis Borges aludié al valor de la creatividad, poniéndola en conexién
no solo con las emociones, sine también con las adversidades. La crea-
tividad no se eircunscribe a una prictica especifica, estd presente en to-
das las realizaciones humanas, lo que explica, por ejemplo, fa capacidad

Capltula 2. Expresion pldstica y visual: un espacio diddctico de aprendizoje getivo
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de los docentes para educar a los diferentes alumnos de su clase y lograr
que sc cumplan los objetivos propuestos en las diversas actividades. Ge-
neralmente se considera que una persona es creativa cuando presen-
ta una solucién original o innovadora ante un determinado problema.
A veces cse problema ests relacicnado con la vision que sc tiene del
mundo y c6mo se representa, de ahi que se asocien e] dmbifo artistico
y la creatividad. Algunos estudios han puesto de manifiesto, median-
te el escanen del cerebro de musicos y cantantes, la enorme actividad
global del cerebro cuando improvisaban mentalmente una mclodfa que
no conocfan con antelacién. [ proceso de la creatividad depende en-
tonces de una compleja red de nuestro cerebro. Otros investigadores,
vinculados a la Universidad de Cambridge v al Instituto de Neurologia
Cognitiva, INECO, y de Neurociencias de la Fundacion Havaloro, ob-
servaron que cuando los misicos de jazz creaban alge nuevo, se ponian
en marcha dreas que habituabmente estdn frenadas por la parte anterior,
léhulo frontal, del cerebro. Y el que uno no esté concentrado en algo, ©
crea que no lo estd, no supone que el cerebro no esté trabajando con la
informacién adquirida con anterioridad. Cuando se estd relajado existe
un periodo de inactividad y se produce el llamado sueno diumo. En los
suefios se producen actividades cerebrales que son similares a las que,
segin se ha comprobado, existen en los periodos creativos.

La pasién moviliza e insta a que busquemos soluciones, pero la crea-
tividad va mucho mas alld, surge como un compendio de emociones y
se convierte en un valioso recurso para transformar, construir y educar

2.9, Aprendiendo a mirar

Los nifios y niftas se encuentran rodeados de imdgenes y, al igual que
s¢ le da importancia a la lectoescritura, también se debe considerar
jmportante otra forma de lectura: la lectura de las imdgenes.

La educacion artistica ha de fomentar el interés por el conocimien-
to, favorecer el desarrolto de la curiosidad y la actitud de bdsqueda,
para contribuir a la construccién de argumentos y criterios propios.
Una educacién cstética apropiada debera formar parte del proceso de
allabetizacién cultural, que ayudard a crear una propuesta de educa-
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cién integral y, en este sentido, las escuelas deben contar con un es-
pacio donde poder instaurar momentos o tiempos de observacién que
favorezcan ese encueniro de los nifios y nifias con la imagen. La educa-
cién visual ensefa a contemplar y a apreciar las imdgenes, v a disfrutar
de las producciones artisticas gracias a la exploracion.

La ensefianza de la expresion plastica y visual en la etapa infantil ten- -
drd como objetivo principal ¢l desarroilo de una serie de capacidades:

» Poder comunicar sentimientos, emociones, pensamientos y vi-
vencias, a través del conocimiento de los diferentes lenguajes
artfsticos, asi como expresar valoraciones y establecer criterios
de forma que puedan definirse fos gustos personales.

» Ahondar en los procesos de la percepcién visual y en las diferen-
tes posibilidades que proporciona la imagen para comprender al
ser humano y su interaccién con el mundo.

 Tavorecer el aprendizaje de la escucha, del habla y de la forma-
cién de opiniones, ampliando y afianzando el gusto estético me-
diante el conocimiento de las diversas manifestaciones artisticas.

Las imdgenes evocan recuerdos, despiertan sensaciones, propician
estados de 4nimo y ponen de manificsto el hecho de que no existe una
finica manera de contemplar, no hay una tnica forma de acercarnos
a las obras de arte. La finalidad de la educacién artfstica no es tanto
que los alumnos adquieran unos conocimientos especificos, sino que
se genere en ellos una estructura de pensamiento, una manera y una
forma de mirar que se amplic més alld del periodo y del &mbito escolar,
que permita que los nifios y nifias se conviertan en personas capaces
de apreciar y de comprender los valores estélicos propios del arte y del
mundo que les rodeara.

Conclusiones

o La cxpresion plistica y visual es una forma de comunicacién
que permite que los nifios v nifias potencien sus capacidades
creativas y expresivas.,

Capitulo 2. Expresidn pldstica v visual: un espocio diddctica de aprendizaje active
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Desde que nacen, los nifios son buscadores insaciables de co-
nocimientos, pero no solo aprenden de Jo que escuchan, leen,
memortizan o estudian, sino también de aquello que ponen cn
praclica.

Las experiencias vividas en los primeros afios tienen s cfecto
sobre la capacidad de aprendizaje que los nifios manifestardn en
el futuro.

Aprender desde la teorfa es obtener informacion, pere aprender
desde el hacer es conocimiento. Aprender y hacer no han de
entenderse como polos opuestos, dado que gracias a su unién se
consigue una buena prictica de lo aprendido.

LLa educacién plistica y visual ha de considerarse como un es-
pacio diddctico de aprendizaje activo, en el sentido de que los
nifics y nifias deberdn ser participantes plenos a lo large del pro-
ceso de adquisicion de sus conocimientos.

[in la etapa infantil se ha de favorecer el desarrollo de los sen-
tidos, proporcionando a los nifios v nifias objetos con los que
descubran contrastes, tengan experiencias. .., ayudando a un re-
finamiento gradual de los procesos cognitivos y de las formas de
pensamiento, para que adguirieran un mayor control, seguridad
y confianza a la hora de plasmar sus sentimientos y emociones.
Las artes plasticas fortalecen el trabajo manual y optimizan la
coordinacion favoreciendo, ademds, todos los tipos de juego,
desde los mds sensoriales a los mds representativos. El arte esti-
mula los sentidos y permite probar, descubrir y pensar con cada
parte del cuerpo.

Los docentes han de ser capaces de generar, a partic de una
idea central, nuevos planteamientos mediante el uso de colores,
imégenes y palabras clave, actuando asl sobre la creatividad, la
comprensién v la percepcion entre otras capacidades.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTIL

Capitulo 3. Aprendizaje y cultura visual
en la infancia

Martin Coeiro Rodriguez

3.1. Lo visual en el arte

Estamos inmersos en una sociedad indiscutiblemente visual y auditi-
va, repleta de imdgenes y en continuo proceso de evolucién. Técnicas,
medios, materiales y herramientas relacionadas todas ellas con la re-
presentacién y surgidas a lo largo de los siglos X1x, XX y X1 permiten y
facilitan hoy a nuestros alumnos el acceso a la creacién y manipulacion
de imdgenes, a una produccién casi generalizada v 2 un uso del lengua-
je plastico y visual como nunca antes habfa existido. Para aprovechar y
sensibilizar todo esto se hace necesaria una adecuada formacién desde
la infancia. ¢Nifios analfabetos pldstica, icénica y audiovisualmente en
una sociedad construida sobre imdgenes? Desdé un punto de vista an-
tropolégico, podemos considerar que vivimos en la era de la imagen y
que cualquier nifio debe allfabetizarse imaginalmente desde los prime-
T0s afnos.

31.1. La diferencia basica entre «visual» y «pldstica»

¢Por qué plastica y visual? ;Por qué «Diddctica de las artes pldsticas y
visuales»? ¢Cudl es la diferencia entre o «plastico» y «lo visual»? Las
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artes pldsticas se diferencian de las artes visuales, las artes escénicas,
las artes musicales... BEn las artes pldsticas sc sittian tradicionalmen-
te aquellas formas artisticas que utilizan materiales capaces de ser
modificados o moldeados «por ¢l artista» para crear una obra. Son
aquellas manilestaciones que reflejan, siempre con recursos plasti-
cos, algtin producto de 1z imaginacidn o una visién de la realidad per-
sonal. El término de «artes pldsticas», se incluye dentro del concepto
genérico de «las Bellas Artes», que aparcce a principios del sigle XIX
para referirse a la pintura, la escultura, el dibujo, la arquilectura, el
grabado, la cerdmica, la orfebrerfa, la artesania, la pintura mural...
A mediados del siglo XX, se comenzé a utilizar el término «artes vi-
suales», englobando — segiin algunos aulores con los que no estoy
de acuerdo— el de artes pldsticas y todos los nuevos medios. Las
artes visuales afiaden otros recursos como pueden ser: ¢l sonido, el
video, la informitica, la electrénica, etcétera. Sea como sea, en lo vi-
sual debemos situar, sin duda: fotograffa, video, arte digital, Net Art,
cine, cdmic... lenguajes todos cllos que requieren una formacién es-
pecifica, en primera instancia, para el docente y que posibilitan una
expresion propia para el nifio frente a otras técnicas, medios, soportes
0 recursos que caracterizaremos aqui dentro de las «artes pldsticas»,
para no confundirlo todo con un ojo o reducirnos, artisticamente ha-
blanda, a la visién. Profundicemos a continuacién en la cultura de lo
visual y en su aprendizaje. '

3.2. Educar lo visidn temprana

En el relato «Ver y no vers, el neurdlogo y ensayista Oliver Sacks (2006)
explica que «uno no ve, siente o percibe aisladamente: la percepcioén
va siempre vinculada al compertamiento y al movimiento, a alargar el
brazo y explorar el mundo. Ver es insuficiente. También sc debe mirar»
(p. 156). Es necesario educar el impulso de mirar, de «actuar viendos,
para desarrollar desde los primeros afios un «comportamiento visuals
en el nifio. En el caso de las im4genes mediaticas, esta educacion tam-
bién conlleva comprender por parte del docente que los productos vi-
suales construyen una «cultura visual» que acompatiara al nifio desde
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sus primeros afios, un universo visual que en ningdn caso es inocuo, v
que estd constituido ne solo por objelos o elementos artisticos.

3.2.1. Habitor la iconosfera

La cultura visual estd estrechamente relacionada con el término ico-
nosfera, definida como el conjunto de lenguajes visuales y audiovisuales
que van adquiriendo cada vez mmés protagonismo en el siglo xx en las
sociedades industriales: la fotografia, el cine, la radio, la fotonovela,
el afiche publicitario, ¢l video, la televisién, la computacién. .. todas
podemos considerarlas como tecnologfas de la percepcion y medios de
expresién constituyendo un complejo universo imaginistico. Como nos
recuerda Roman Gubern {1996), «este entorno ¢ “ecosistema cultural”
fue teorizado por Gilbert Cohen-Séat en 1959, y estd formado, entre
ofras cosas, por mensajes iconicos audiovisuales que envuelven al in-
dividuo en procesos de comunicacién» (p. 183). Es evidentc que en
la edad temprana que nos ocupa (de cero a cinco afos, en especial a
partir de los tres), el efecto de este «ecosistema cultural» audiovisual es
mucho menor que a partir de los seis afios en adelante, pero conviene
ir organizando para el nifio los diferentes elementos que lo configuran
e ir identificando las posibilidades expresivas que se le ofrecen, asi
como las necesidades perceptivas alfabetizadoras que la cultura de [a
imagen exige.

Desde el punto de vista de la educacién artistica, podemos encon-
trar hoy herramientas inventadas expresamente para generar v transfor-
mar imagenes, ya sean fijas 0 en movimiento. La televisidn, la publici-
dad, internet, ¢l disefio grifico o el cine, son ejemplos del avance de las
herramientas de creacion y manipulacién de imégenes. El nacimiento
de la cibernética a mediados del siglo xx, ¢l auge de los programas in-
formdticos y mds recientemente de las aplicaciones (apps), ha supuesto
un avance sin precedentes en lo que a consumao, tratamiento Y pro-
duccién de imagen se refiere. El nifio desde los primeros afios aprende
a jugar con estas tecnologfas. Y su aprendizaje no es exclusivamente
curricular o formal, sino también medicambiental v cultural. La edu-
cacién visual (y los estudios relacionados con esta) implica atender a la
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sociedad en la que habita el nifio; por eso, cuando hablamos de cultura
visual hablamos de educar la mirada tanto desde lo social {Hernandesz,
2000) como en su individuacion.

Las imdgenes medidticas, en las sociedades globalivadas como la
nuestra, se caracterizan por utilizar en su conliguracién principios del
lenguaje verbal, herramientas del habla y de la gramaética que ariiculan
mecanismos de representacién y posibilidades de relacion propios de
la comunicacion de masas. En los objetos visuales actiia una graméti-
ca muy particular que genera una comunicacion no verbal en la que
también hay que alfabetizar al nifio. Las imigencs le hardn decir, le
harsn hablar desde los primeros instantes, incluso antes de acceder a
la oralidad de la palabra. El docente tiene la enorme responsabilidad
de ayudarle a comprender, a pensar y a expresar ese lenguaje visual,
Aprender a percibir, @ expresarse y a comunicarse con lenguajes visua-
les es fundamental en nuestra sociedad medidlica.

Oliver Sacks ilustra la idea de aprender a comportarse visualmente
desde los primeros meses de vida con el caso de dos nifios cuyos ojos
habfan sido vendados desde temprana edad y que: «Cuando les quita-
ron los vendajes a la edad de cinco afios, no mostraron ninguna reac-
¢ién, no parecfan mirar, como si estuvieran ciegos. Daba la sensacién
de quc esos nifios, que habian construido su mundo con otros sentidos
y comportamientos, no sabfan utilizar los ojos» (2006, p. 156). Estos
nifios eran «mentalmente» ciegos: agndsticos. Sacks explica que cada
uno de nosotros, desde los primeros afios, vamos creando un mundo
visual, un mundo de objetos visuales, conceptos y significados: «cada
mafiana, abrimos los ojos a un mundo que hemos pasado toda una
vida aprendiendo a ver. El mundo no se nos da: construimos nuestro
munde a través de una incesante experiencia, categorizacidn, memoria,
reconexién» (2006, p. 152). La experiencia visual de un bebé nace en
la borrosidad, de ahi hemos partido todos, y cada vez adquirimos mds
profundidad de campo, adquirimos progresivamente mds definicién del
mundo, mds focalidad, hasta que la experiencia de lo visual se carga de
significados tan (tiles para la vida como imprescindibles. Como expre-
s6 Blliot W. Eisner en El arte y la creacion de la mente: el papel de las
artes visuales en la tramsformacion de la conciencia: «Los sentidos son
nuestras primeras vias hacia la conciencia» (2012, p. 18).

60 | DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES N EDUCACICIN INFANTIL

3.2.2. Los tres dimensianes de o visugi

La gramética de la imagen o del objeto, como la de cualquier otro len-
guaje, posee una semdntica y una sintaxis muy particulares que el nifio
debe conocer y saber manejar cuando alcanra la edad de cinco afios. El

bebé juega desde muy pequeno con imégenes y con gran diversidad de -

objetos; actda sobre ellos; como nifio, decide a partir de ¢llos, de lo que
le muestran y le sugieren, se emociona y piensa con ellos. De ahi que
a un aprendizaje gramatical de las imagenes y de los objetos debamos
afiadirle una dimension pragmitica: la que nos sitta en el punto clave
de las relaciones nifio-imagen, nifio-objetos, en el uso y en las circuns-
tancias en las que se dan esas relaciones y esas experiencias:

Una tearda lingiiistica como teoria semidtica del lenguaje se deberfa plantear
en un espacio de comunicacién y por [o tanto en un espacio de tres dimensio-
nes, sintaxis, semantica y pragmaética, va que de no ser asf resultaria incom-
pleta y ademas alejada de la realidad. (Serrano, 1992, p. 71}

Lo mismo que una lengua se aprende en una comunidad linghistica,
la lectura y creacién de imagenes se aprende en el contexto de una cul-
tura. Hoy esa cultura es predominantemente visual v auditiva, un com-
pendio de numerosos lenguajes interactuando, va sea en la publicidad,
en la televisi6n, en el cine, en el comic, Internet... y que empezardn a
llegarle al nifio cada vez con mas frecuenciz e influencia.

Por lo tanto, este aprendizaje visual del nifio debe identificarse y
atenderse en el aula en relacién a un modelo de representacién basado
en tres dimensiones: semdntica, sintdctica y pragmdtica.

3.2.2.1. El contexdo vital de fo cultura visual

Pero pensemos y reflexionemos la dimensién pragmitica del aprendiza-
je de la imagen en relacion a la teorfa de Vygotsky (1896-1934) sobre
la importancia de atender el contexto que rodea al nifio (constructivis-
mo soctal), de incorporar el saber cultural (determinismo cultural) que
el nifio capta mediante el uso del lenguaje y la interaccién con otros
compaiieros, ehjetos, seres animados o inanimados (componente inter-
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subjetivo, interpsiquico}. En esta idea constructivista del aprendizaje,
el nifio, a través del proceso perceptivo y la asimilacién de lenguajes
visuales, creard en su mente su propia versién del mundo (componente
smirapsiguico). Esa nueva version de la realidad que ha ido aprendiendo
en sus primeros anos de existencia la incorporard a su eslructura cog-
nitiva (desarrollo cognoscitivo), una estructura en la que intervienen
representaciones y esquemas «visuales». Indiscutiblemente, cuanto
mayor rigueza de aprendizajes visuales tenga ¢l nifio, mejores y més
sofisticados esquemas generard o «visualizard» para comunicarse: «En
parte, como resultado de la globalizacion y de sus efectos sobre las cul-
turas y los individuos, teorias como la de Vygotsky recobran actualidad.
Los enfoques sociocultural, ecolégico, etografico, etc., siguen insis-
tiendo en la relevancia del medio en el que tienc lugar el desarrollo in-
[antil y en la necesidad de su estudio» (Bruner v Linaza, 2012, p. 250).

La teorfa de Vygotsky complements las teorias y estudios que hahfa
realizado Jean Piaget (1896-1980), quien se centré fundamentalmente
para el establecimiento de su «epistemologia genéticas en la relacion
del nifio y su mente, y no tanto en las relaciones del nifio con otros
nifios o con toda lo que le rodeaba. Como relatan Mariscal Altares y
Giménez Dast (2013, p. 39), a la obra de Piaget se le han hecho las
siguicentes criticas:

»  Piaget se centré exclusivamente cn ¢l estudio de 1a «cognicién
frfa»: la imagen que se proyecta del nifio piagetiano es la de un
nifio aislado del mundo social, cuando sabemeos que ¢l apego v
las relaciones sociales son aspectos fundamentales para el desa-
rrollo cognitivo.

»  Piaget ha sido criticado desde las teorfas socioculturales, como
la teoria de Vygotsky: desde estas perspectivas teéricas el con-
texto social es fundamental para el desarrollo de las funciones
psicoldgicas superiores.

» Piaget parece haberse centrado mds en las relaciones sujeto-
abjeto que en las relaciones sujeto y otros sujetos.

También el cognitivista Jerome §. Bruner en El desarrollo de los pro-
cesos de representacion (2002), analizando los criterios que debe seguir
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un estudio tedrico y critico acerca del desarrollo cognitivo v mental
del nino, identifica a partir de su critica a Piaget, en su esquema, un
factor de cardcter culiural y representativo: «Cualquier explicacién del
desarrollo cognitive (o quizds cualgquier explicacién sobre ¢l desarrollo
humano} debe considerar la naturaleza de la cultura en la que crece ese
ser humano» (p. 121). .

Este factor cultural de cardcter representativo cstd ligado Inevita-
blemente a un contexto pedagégico de cardcter artistico. Este esquema
que sitGa a lo cultural entre el aprendizaje y la cognicién se relaciona
a su vez con tres sistemas dec representacién identificados por Bruner
(Tabla 3} y que son utilizados por €] nifio para materializar lo que ocurre
en su mente y la rcalidad: «Estos tres modos son (...} la representacién
enactiva, la representacién icénica y la representacién simbélica: cono-
cer algo por medio de la accién, a través de un dibujo 6 una imagen y
mediante formas simbélicas como el lenguaje» (2002, p. 122).

El nifio debe conocer los mecanismos que actdan en el seno de lag
imdgenes v de los objetos, no solo aislados, sino en su contexto, interac-
tuando con el medio, objetos que tampoco pueden ser solo estéticos,
sino que también deben incluirse los que incorporan ¢l movimiento
real o simulado (aprendizaje enactivo). En la medida en que vaya com-
prendiendo el objeto y la imagen, jugando con su gramatica, logrard un
conocimiento mds amplic de su realidad y de todo lo que le rodea.

Tobla 2. Los tres sistemaos de representocidn segiin Bruner.

Priaridod de la representacion frente o la realidad.,

ciones, de visiones exteriores o interiores, estdticas o dindmicas, .

diversas, normalmente guardando un parecido con la realidod.

tiea def lenguoje.
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Representacidn por medio de imdgenes o esquemos o partir de ac- -

En este modelo, desde el purto de vista de lo expresion, creamaos ©
o modificamas imdgenes por medio de signas, recursos y téenicas

Se trabajo desde la dimensin sintdctica hacio la dimensidn semdn- -

Una pintura, una fotografia, un cartel . ofrecen conocimiento a par-
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En este modelo se hace uso exclusivo del lenguaje v de sus recursos

lo realidad.

les en el lenguaje artistico.

Requiere conacer ¢ fondo el lengugje con el gue se simboliza: len-
guaje alfabético, lenguoje publicitario, lenquaje cinematografice,
vo, icdnico a lo simbdlico.

simbaolico, :
El cardeter simbdalico de ung imagen, un abjeto, una accién... es algo -

palobro «mamdy pora referirse o elln,
Preponderancia de lo dimensidn semdntica.

do... imdgenes, ohietos.
Bl suber sique a la gecisn.
Preponderancia de la dimensidn pragmética.

san ejemplos clares de representacion enactiva,

oprendizaje.

nprendizaie. T

Fuente: Flaboracidn propie a partir de fas ideas de ferome S, Bruner (1984},

3.3. Lo inteligencia visual y su educacién
3.3.1. Percepcion y cognicion
No hay que olvidar, aunque estemos en una cultura de masas, quc una

imagen no es sclo un elemento perceptivo o de consumo sino también un
desencadenante cognitivo: las imédgenes nos hacen sentir, pensar, saber,
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para significar algo especifico. Prioridad de fa significocidn frente o
Podiamos hablar en este caso de metalengudgje yo que lo simbdlico

va mds alld de fos elementos fisicos utilizados parg crear la imagen:
consonantes y vocales en ef lenguaje verbal, recursos grdficos y visug- -

lenguaje grdfico, lenguaje pldstico... pora posar de fo literal, figurati-
Cualguier elemento, experiencig, ideq... puede convertirse en algo
arbitrario, frute de una relocidn social, cultural o personal deter- -

minada por el perceptor o creador y el contexto en el que vive, Por
ejemplo, utilizar tres patos pora aprender el ndmero tres; o escribirla

Se aprende haciendo cosas, imitondo, manipulando, transforman- ¢

Aungue en el nifio ko accién se considera en Bruner como alyo ele-
mental, primario, menos complejo gue el modo representativo o el
simbdlico, lo gccién puede devenir mucho mds complejo gue los pri-
meros, El hailarin, el actor, el misico, todo el arte performdntico... 'E;

En el coso del nifio el juego es enactivo, y un madelo ideal porg el &
Lo parte negativa de este tipo de representacion es que, si el nifio :

ne ho trabojade la dimensidn sintdctica ni la semndntica, la accidn se -
puede converlir en algo vaclo e inocuo desde el punto de vista det -

actuar, El aprendizaje es incesante desde el primer instante de vida. ¢En
qué momento este aprendizaje, en cuanto a lo visual se refiere, se vuelve
algo auténomo para el desarrollo del nifio? :lin qué momento el nifio
ha asimilado que una imagen tiene un lenguaje con el que comunicar-
se, exactamente a como cuando utiliza el habla? Bs dificil establecerlo.

Todos podemos retrotraernos a una primera imagen que recordamos. F1 -

pianista canadiense Glenn Gould (2007) contaba que su madre, también
pianista v su primera maestra de mdsica, lo sentaba en sus rodillas mien-
tras (ocaba el piano, y que para él, primero fue fa mdsica y después el
habla, aprendié a descifrar las notas antes que a escribir palabras. Rostro-
povich se sentaba delante de su padre, también violonchelista, e imitaba
sus movimientos con un palo como si tocase el violonchele. No podemnos
saber c6mo se inicia el pensamiento visual o la capacidad de simbolizar
en esas edades tan tempranas, requerirfa de una investigacién més pro-
funda desde la neurologia pasando per la neurolingiifstica, Ia bioquimi-
ca... pero sf podemos enriquecer las experiencias de lo visual en el nifio
ofreciéndole vivencias de aula que trabajen las diferentes dimensiones
del lenguaje visual. Es decir, podernos enriquecer su entorno provocando
encuentros mds significativos con los objetos y las imdgenes.

Los docentes debemos ser capaces de traducir a pequefias expe-
riencias de aula la complejidad de lo visual. Conviene saber, para apro-
vechar al méximo la educacién artistica del nifio, que la «percepcion»
(acto cultural) es diferente a la «visién» (un acto natural), y que fa
primera estd intrinsecamente ligada a la cognicién. En este sentido, se
debe partir de experiencias sencillas para ir cada vez a experiencias mds
complejas, tanto perceptivas como cognitivas, ya que el conocimiento
v el aprendizaje son procesos constructivos. Educar la percepcidn es el
primer paso para la construccién del mundo infantil, y esta debe tradu-
cirse a lenguajes y experiencias comprensibles para el nifio. El objetivo
es que el nifio, cuando pase de Tnlantil a la etapa de Primaria, al menos
haya interiorizado que existen otros lenguajes mas alld del verbal, otras
formas de expresion y comunicacién (eémic, cine, [otograffa, pintu-
ra, disefo, publicidad, arquitectura, teatro, mdsica...) que le permiten
transmitir ideas, emociones, conceptos... con recursos diferentes al del
habla. La funcién del maestro del drea artistica es ensefarle a <hablar
y a «escuchar» el lenguaje de la imagen, a expresarse gréfica, pldstica e
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iconograficamente, tanlo como emisor de imdgenes como receptor de
estas.

Para conseguir todos estos prop6sitos pedagdgicos, debemos tener
en cuenta que el lenguaje es lo que permite traducir la experiencia per-
ceptiva a pensamiento y asf comunicarse. El lenguaje, como nos explica
Tamayo (2002, p. 2), sc define como:

« Un conjunto de expresiones simbélicas, un sistema organizado
de signos, un producto cultural que proporciena un cédigo para
la traduccion del pensamiento.

» Ellenguaje es un método exclusivamente humano de comunicar
ideas, emociones y deseos por medio de un sistema de simbolos.

Y esto sirve tanto para ef lenguaje verbal como para el visual, sea
pensamiento icénico o textual.

Arnheim en su obra Arte y percepcion visual. Psicologia del ojo crea-
dor (1981} indica que la percepeion no es un proceso mecdnico, «sino
la aprehension de esquemas estructurales significativos» {p. 18). Para
Amheim: «La mente tunciona siempre como un todo. Todo percibir
es también pensar, todo razonamiento ¢s también intuicién, toda ob-
servacion es también invencién» (p. 18). El lenguaje es ¢l principal
instrumento de) pensamiento. En el caso del lenguaje visual se produce
un pensamiento visual y los caracteres que lo constituyen no son solo
fonemas, sino un amplio y complejo espectro de elementos gralico-
plésticos e icénicos que conviven con los elementos denominados tra-
dicionalmentie como lingiiisticos. En definitiva, «la percepeién visual es
pensarmiento visual» {Arnheim, 1969, p. 13).Y el nifio debe aprender a
leer y a pensar también en una cuitura visual. Como dice Dewey, «con-
seguir un alto grado de desempefio expresivo es intensificar la vida»
(2008).

En relacion al lenguaje de la imagen y a la educacion de su configu-
racién, atendiendo a [a dimensi6n sintdctica de su gramdtica, podemos
identificar que:

 Existe una sintaxis vistal.
s  Existen lineas generales para la construccién de composiciones.
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» Existen elementos basicos que pueden aprender y comprender to-
dos Tos estudiantes de los medios audiovisuales, sean artistas o no,
¥ que son susceptibles, junto con técnicas manipuladoras, de utili-
zarse para crear. Algnnos de estos elementos son: punto, linea, con-
torne, direccién, tono, color, textura, dimensién, movimiento. ..

Desde estos elementos base (dimensién sintdctica), se van cons-
truyendo diversos significados (dimensién seméntica), intenciones co-
municativas, expresivas... dando forma visual a las ideas, emociones. ..
alcanzando los niveles simbélicos caracteristicos del lenguaje humano.
Y no olvidemos que para que exista comunicacién, debe haber una co-
munidad que comparta y entienda ese lenguaje (dimensién pragmiti-
ca}, y lo mantenga vivo.

; Debe edurarsa tante en la Percepcitn coma
en Ja Creacion, asi come en fa Relacidn

Figura 3.1, Gromidtica de fo visugl,

3.3.2. ¢{Cudnto vemos? La inteligencia visual

Todo Jo que implica el acto de la visién, da cierta idea de la compleji-
dad del cardcter y contenido de lo que Donis A. Dondis en su obra La
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sintaxis de la imagen. Ftroduecicn al alfabeto visual (1992) denomina-
ria «inteligencia visual», que es en definitiva lo que el maestro debe
educar para que el pifio se desenvuelva cxitosamentc en un contexto
medidtico, En respuesta a la cuestidn «;Cudnto vemos?s que se hacia
Dondis {p. 7), podemos encontrarnos un amplio espectro de procesos,
actividades, funciones y actitudes que pucden educarse y potenciar-
se: percibir, comprender, contemplar, observar, descubrir, reconocer,
visualizar, examinar, leer, mirar.. .

Para que la educacion de la cultura visual sca eficaz, si seguimos a
Justo Villafafie en Introduccion a la teoria de la imagen (1987, p. 79),
descubrimos en la percepeidn visual ——centendida como proceso— la
existencia de tres {ases basicas:

o Primera fase: la recepeidn de la informacion. Es la sensacidn vi-
sual,

«  Segunda fase: el almacenaje de la informacién (por procesos me-
morfsticos). Es la memorta visual.

« Tercera fase: €l procesamiento de informacién (que en el caso de
[a percepcitn scra, légicamente, de naturalerza sensorial). Es ef
pensamiento visual.

E] maestro puede trabajar con estas fases teniendo en cuenta que
cuanto mas rica sea la experiencia sensorial del nifio, su memoria incor-
porard diversos elementos gréficos, pldsticos, visuales... engendrando
asf un pensamiento visual y una representacién cada vez mds ricas. Se
{rata de incrementar su imaginacién y su fantasfa interior a través de
ampliar su realidad visual exterior.

En los estudios de Rudolf Amheim la percepcién v la creacion ar-
tistica se sitdan en el centro del proceso educativo. Entre las ideas
mis relevanies de Arnheim, coma nos recuerda Salazar (2015), desta-
carfan: «La de que interpretacion y significado conforrman un aspecto
indivisible de la visién, y que ¢l proceso educativo puede frustrar o
potenciar estas habilidades humanas, sin dejar de lado el hecho de
que, en la rafz del conocimiento, hay un mundo sensible que se expe-
rimenta» (p. 2}.

Para Arnheim, la percepeién:
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= Se concibe como un hecho o acontecimiento cognitivo (por lo
cual los sentidos y su educacion tienen en este proceso un papel
crucial).

« Colabora en el desarrollo de procesos comu: discriminacién,
andlisis, argumentacién y pensamiento critice.

» Hs construcci6n, inteligencia y proceso dindmico, asi que el acto -
de «ver» es una funcién de la inteligencia (de ahi que la percep-
cién y creacién del arte sean consideradas agentes primarios en
el desarrollo de la mente).

»  Lavisién es una funcién de la inteligencia.

e Interpretacion y significado son aspectas indivisibles de la visién.

= Ll procese educativo puede frustrar o polenciar estas habilida-
des humanas.

En la rafz del conocimiento (visual y de cualquier otro tipo) hay un
mundo sensible que podemos experimentar. Desde ¢l principio, el nifio
intenta dar forma priblica a lo que ha experimentado desde todos los
sentidos. Arnheim, con sus investigaciones, nos aynda a comprender
que la percepeidn v la creacién visual son los agentes primarios ¢n el
desarrollo de la mente, ya que el ojo es parte de esta, conectando el
mundo exterior con el intcrior,

Por lo tanto, es a través de las imdgenes, de su educacion visual, del
desatrollo de su sensibilidad e inteligencia visuales... que el universo
interior del nifio se pone de manifiesto. Algo que resulta crucial en los
primeros afios, cuando el lenguaje verbal todavia carece de la madurez
suficiente para «decir» todo lo que el universo infantil produce.

3.4. Lo comunicacion en o cultura visual

3.4.1. La comunicacion visual

Si hay un contexto en el que las imdgenes y los objetos responden a
un lenguaje y que actiian de acucrdo a una gramética, csc es el de la

comunicacion. En la comunicacién visual, la comunicacién se produ-
ce por medio de imdgenes, en vez de palabras. De ahi que debamos
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hablar de «lenguaje visual». El lenguaje visual casi siempre busca la
comunicacién visual. Otra cosa muy diferente es que se comprenda
plenamente o se haga consciente tado lo que se «dice» o se «transmites
en la comunicacion visual. Algo que no ocurre ni siquiera en el adulto,
por ejemplo, con la publicidad, que hay clementos subliminales, o con
el cine, que pocos entienden cémo se construye la narrativa [flmica.

El lenguaje visual es un sistema de comunicacién que utiliza las
imdgenes como medio de expresién, es decir, para transmitir en forma
de mensajes visuales todo tipo de ideas, emociones, experiencias. De-
pendiendo de la edad, encontraremos productes visuales elaborados y
dirigidos para un piiblico o para otro. En este sentido, es significativo
que la mayorfa de los productos visuales que se dirigen a los nifios
estan pensados también (y en primer lugar) para los padres. Pensemos
en todo el mercado de productos para bebés, y en los anuncios prota-
gonizados por estos, pero que los nifios (v evideniemente los bebés) no
pueden entender. sQuieren los bebés vestir azul celeste o rosa pastel,
dependiendo de su sexo? Es algo cultural.

3.4.2. Los factores de la comunicacidn audiovisual

Para hablar del lenguaje-de la imagen y de su lectura desde una cultu-
ra visual, ¢s necesario recordar el marco en el que se da este modelo
comunicativo. En la comunicacion {verbal o visual) se distinguen los
siguientes elementos o factores:

»  Elemisor: es el que genera el mensaje. (;TTumano o maquina?)

» Il receptor: recibe el mensaje, es el destinatario.

= El mensaje: es la experiencia que se recibe y transmite con la
comunicacion (inflormacién, idea, sentimiento o cosa). En fu co-
municacién visual el mensaje llega a través de la imagen o del
producto visual.

«  El cadigo lingtifstico: es el conjunto organizado de unidades y
reglas de combinacién propias de cada lengua natural o lenguaje
(visual, musical, corporal...). Si ¢l cédigo no es compartido por
emisar y receptor no hay comunicacién.
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» Elcanal: cslo que permite cstablecer y mantener la comunica-
cién entre emisor y receptor. Es el medio fisico: TV, radio, cine,
publicidad, prensa...

»  El contexto: es la situacién o entorno extralingiifstico en el que
se desarrolla el acto comunicative: una ciudad, un bosque, dis-
coteca, un museo. ..

canal canal

Figura 3.2. Elementos de fa comunicacion.

El nifio es, en este modelo, tanto receptor como emisor de mensajes
visuales. lvidentemente, lo es en gran medida de un medo inconscien-
te. Es un esquema que pedemos traducirlo para el aula artfistica de di-
versas formas haciendo que sca mds operativo. Pensemos, por ejemplo,
en los dibujos infantiles que vtilizan un cédige con un lenguaje tanto
textual como grafico-pldstico pensado para la edad del nifio. También,
los objetos responden a una ergonomia que adapta escala, forma, mate-
rial. .. al tamafio y edad del nifio. Podemos decir que la representacién
sigue a la cognicidn; la construccién sigue a la biologfa. Asi debe pro-
ceder también el maestro, articulando los modelos visuales y esquemas
conceptuales de la cultura visual comunicativa a la etapa y edad que
vive ¢l nifio.

Capitule 3. Aprendizaje y cuttura visual en la infancia




Figure 3.3. Arguitectura de fo comunicacion visuol.

3.4.3. Las figures retdricas visuales

Asi como cuando hablamos o escribimos necesitamos un alfabeto, unas
letras, un lenguaje, un idioma, un cédigo compartido, unas vocales,
consonantes, ndmeros y simbolos, el lenguaje visual funciona de un
modo similar. Contamos con elementos (punto, linea, forma, color,
luz...) que utilizados de determinado modo y combinados con otros
producen un efecto u otro y esto se traduce en un significado u otro.

- 51 nos detenemos-en la dimensién semantica, encontramos que el
lenguaje visual toma diversas propiedades y posibilidades comunica-
tivas y estilisticas propias del lenguaje verbal. Asi, en ¢l contexto de
la comunicacién visual, podemes encontrar figuras retéricas tradicio-
nalmente utilizadas por escritores, pero desde un tratamiento visual.
Estas figuras retoricas {o «tropos» visuales) son un excelente contexto
para introducir al nifio en las posibilidades creativas del fenguaje vi-
sual. Muchos cuentos ilustrados, obras de arte, anuncios o series de
televisién estdn llenos de figuras retéricas visuales. No obstante, no
conviene recargar con demasiadas figuras retéricas al nifio, va que esto
puede generarle confusisn. En la Tabla 4 indicamos algunas de las mds
comunes y de fdcil aplicacién al aula de Tnfantil.

72 [ DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTL

Tabla 4. Algunas de los figuras retdricas visuoles mds habituales.

Una hipérbole visunl es una Muchos persongges literarios
axageracian, un exceso de oigun i destacon por tener un Graanc
elemento o aspecto de un objeto, desproporticnadomente grande o
un personaje... real o imaginario, i pequefio: la nariz, los ojos... Alguna
Puede ser de aumento o dismi- persancjes son una hipérbole, como
nucidn, Siempre estd en relocion = {os gigontes o los enanas. Otras: fos
«desproporcionedar con los demds -~ batas del Gato con Botes, o nariz de
elementos. - Pinacho..,

Hipérbole visua

Sirve pard hacer comprenstble un < En el lenguaje def comic se utilizan
mensdje o ung idea o través de una mucho y responden o estereotipos
imagen. £5 muy utilizade enel cd- ¥ de acciones o persongjes: la bom-
mic, la publicidad, el disefio grdfico. | billa sabire la cabeza del persandie
Establere una comparacién entre ndica que ha tenido una ideq, un
dos cantenidos visuades, transmi- { corazén que estd enomorado, el
tiendo el significada de una imagen | simbolo del dolar en un saco que
a otra, normalmente mediante la hay dinera... Pero hay ofras rads
romparacion. A diferencio de la : significativas cema transfarmar un
sinécdogue visual las imdgenes ¢ cigarrillo en una pistola, una boca
que se comparan en las metdforas e un ojo, fas manos en fas alos de
visuales no tienen por qué tener una f; uh pajaro..
relocién estrechq entre sf gungue
si guarden una sermejanza, un
arecido.

Es otro tipo de metdfora. Consiste - Vemos In Tarre Eiffel y nos referimos
en utilizar una parte de glge para - o fa ciudad de Paris 0 a francie. ;
referirse ¢ un todo, o viceversa. 6 Mismo un peregrine evocard el
Camine de Santicgo de Compostela
¢ la Estertun de lo Liberted de New
York {o inclusg, la libertad en si).
n un anuncio podemos utilizar of
i corazon para hablar de la sokud,
; de los trasplantes, del tabaco... Un
- globo para publicitar una fiesta. Un
% nifio para referirse o la infancio en
1 su canjunto, un pufio a o violencin
_ _  de gé N
Consiste en repetir unc forma, un © En esto figura, una pelata puede
“* objeto... mantaniendo cierta simili- - deabar canvirtiéndose en ef planeta |
* tud formal. Puede identificorse con " tieera o en un oja; dos dedos en ung
In metdfora visual. ; tijera (y viceversa), un sacacarchos
: Bnund persang, ia Torre Eiffel en un ff
“ misil o en un Idpiz (y viceversah...
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- ES un recurso muy.utiiimc'fo én Algunos delospersonu]es de £

“en atribuir cuolidades humanes o ¢ porglelisme: hombre de hojaiata,
gnimales ¢ vida i objetos inani- espantapdjarcs... Asimisma, estos
mados. Muchos cuentos infantiles & personajes son cpersonificaciones»
tienen como personajes a animales & humanas. En los dibujos animados
humanizados. Es un punto de parti- tasi todos los onimates hablan,

du para trabejar esta figura,

Persanificdcid
| O prosopopeyd;
¢ovisugl. et

* Esuno de los recursos mds uttizados ;- Al existir un marco limite, po
-, enlenguajes como &f cormic, el cine  © ejemplo en un lienze, una hoja de
.+ olopublicided. Lo elipsks se estable- ~ papel, un plang, un encuadre... es
* ! te cuando una imagen oparente o ¢ fdcil encontrar ejfemplos de elipsis y
expresamente estd incompleta, Se trabajarla con los nifos.
: produce ung omisién «yisuals de
i Bipsis. ... . ... ¢lgo gue tiene que ver can lu esce-
ST ng, Por ejemplo, en un primerime
“+- primer plano en el que solo vemaos
una parte del rostro, 0 en un planc.
de detolle el ojo del personaje. Sin
. embargo, es facil comprenderlo en  :
su totalided porgue la conocemos.,

Fuente: Elnboracion propin.

3.5. El objeto visual y la psicomotricidad
3.5.1. Visidn secuenciai-y vision holistica

La relacién con lo visual ne supone una experiencia exclusivamente
bidimensional, sino que la percepcién visual también implica objetos
tridimensionales. Antes de cumplir dos afios, de un palo el nific hace
un caballo con su imaginacién o un violonchelo, es capaz de identificar
en una hoja de un 4rbol un barco o ver en una piedra la imagen de una
tortuga.

A menudo se reduce el concepto de lo visual a la representacién
en un plano, y a algo estdtico, pero sin duda, el universo del bebé em-
pieza con la exploracién del espacio tridimensional, en el tanteo de
distancias, en el manejo y manipulacién de objetos. Una de las tltimas
investigaciones en neurologfa (Conde, 2016) indica que a la edad de
siete meses los bebés empiezan a «percibir en contexto». Existe una
psicomotricidad de lo visual y debemos investigar cémo el arte puede
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fdbulus y cuerttos infantiles. Consiste * mago de Oz se construyen sobre este .

contribuir a su correcto desarrollo y educacién. Recordermnos aqui de
nuevo fa necesaria dimensién pragmdtica que debe estar presente y
acompailar a una gramatica de lo visual.

Aprender a asociar conceptos, en apariencia estéticos, como tama-
Mo, escala, distancia, velocidad, transparencia, yuxtaposicldn... no es

solo una cuestién de representacién, también es una cuestién instinti- -

va, biol6gica v de supcrvivencia {(pensemos en el hecho de cruzar una
calle con personas v coches en desplazamiento), Estas interrelaciones
objetuales se aprenden desde los primeros meses de vida. En los pri-
meros afios, el nifio ya ha asimilado la capacidad de percibir simulis-
ncamente varias figuras desarrollando la visién holfstica, situando los
objetos en el tiempo; prestando atencién al «entorno» que rodea a los
objetos; todo se vuelve tan importante para ¢l como el objeto aislado.
[sta percepcién simultinea de elementos, propia de los videntes, es
muy diferente a la percepci6n secuencial en la que se fundamenta la
experiencia téctil de los invidentes.

Cuando el nifio se pone de pie, ha asimilado que el mundo que e
rodea ¢s cambiante, se mueve e interactda con él. Aunque lo mas im-
portante es el hecho de que ha ido aprendiendo que el mundo responde
a unas leyes fisicas. Jostein Gaarder, en il mundo de Sofia (1999), re-
cuerda que los nifios se acostumbran a lo habitual, pero que Jo habitual
bien podria haber sido que «papd volase», debido (o gracias) a que la
mente no delermina qué es o no es posible, sino la experiencia de lo
real. Para los nifios, el mundo —y todo lo que hay en él— es algo nue-
vo, algo que les provoca asombro. No obstante, la capacidad de asom-
bro va disminuyendo con los afios:

Todos los nifios pequefios tienen esa capacidad. No faltaria mds. JTas unos
cuantos meses, salen a una realidad totalmente nueva. Pero conforme van
creciendo, esa capacidad de asombro parece ir disminuyenda. [...| siun re-
cién nacido pudiera hablar, seguramente diria algo de ese extrafio mundo al
que ha llegado. Porque, aunque el nifio no sabe hablar, vemas cémo sefiala
las cosas de su alrededor y ¢émo intenta agarrar con curiosidad las cosas de
la habitacion. [...] Pero antes de que el nifio haya aprendido a hablar bien, y
mucho antes de que aprenda a pensar.. ., el mundo se ha convertido para &l

en algo habitual. {pp. 17-18)
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El maestro debe saber incorporar en sus clases de arte experiencias
creativas y plésticas no solo bidimensionales, sino también objetuales,
donde la manipulacion de cosas comparta contenido curricular con la
imaginacidn, la creatividad, la simbolizacién de lo bidimensional, la re-
presentacién fantasiosa con la presencia de lo real. Asi, aprenderd que
la imagen es, mids que un artefacto para consumir, Ln organismo vivo y
dindmico que lo amplifica cognitiva, pereeptiva y simbélicamente.

3.5.2. Lo experiencia visugl a través del juege fisico

l.a incorporacién de lo tridimensional al aula permite implementar ¢n
¢l aprendizaje v en la mente del nifio, no solo conceptos o elementos
visuales, sino también experiencias tdctiles y motoras. Es aqui donde
entra el objeto, no solo como elemente escultérico, sino también como
«objeto culturals. Martha Glanzer (2000) sosticne que los juguetes
son objetos culturales que la sociedad produce especialmente para los
ninos: «Estos corresponden a una intencidn del adulto, que concibe,
fabrica v obsequia al nifio. Mas alld del objetivo Kidico que lo motiva,
el juego y ¢l juguete, aportan datos que nos permiten conocer algunas
facetas de la organizacién ideoldgica, cultural y mental de las socieda-
des que los producen» (citado por Sarlé, 2008, p. 77).

En el contexto de una cultura visual v de su educacién, debemos
reflexionar ¢l inmenso universo del objeto ¢n el contexto del juego, de
los juegos y de los juguetes, tanto los que se basan en la construccién,
la edificacidn, come los que posibilitan a permutacion, la representa-
ci6n, la simbolizacién. .. de la vida del nifio, sca esta real o imaginaria.
Como hemos visto, el mundo se construye desde la experiencia, y se
le da sentido y significado al interactuar con €l y comprenderlo. Por
lo tanto, no podemos quedarnos en una idea de lo visual bidimensio-
nal. Como nos dice Froebel: <El juego es la condicién fundamental en
la vida del nifio preescolar, mejor dicho, es su modus vivendi» (1984,
p. 843). Como expresaba Bruner: «Eljuego no es solo juego infantil, ju-
gar para el nifio es una actitud sobre c6mo utilizar la mente. Bs un mar-
co en el que pondra a prueba las cosas, un invernadero con posibilidad
de poder combinar pensamiento, lenguaje y fantasia» (2002, p. 212).
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En las escuelas infantiles (Kishimoto, 2000, p. 3, citado por Sarle,
2008, p. 57), la funcién simbdlica, la creatividad y la socializacién
del nifio son poco relevantes dada la pequefia presencia de materia-
les y juguetes de estas categorias en relacién con el resto de unida-
des didacticas. In las escuclas predominan materiales destinados a

la expresidn grdfica debido a la adquisicion de contenidos escolares. -

Pero el juego fisico amplia los objetives de aprendizaje visuales y los
contenidos a lo multisensorial y multidimensional, a lo holisticoy no
solo secuencial.

En el capitulo Objetos, juego y construcciones (2008) Sarlé identifica
las posibilidades que ofrece el juego de consiruccién. Para la autora, fos
juegos de construccion se asocian con:

»  El desarrollo de las habilidades matemdticas y las relaciones es-
paciales topoldgicas y provectivas.

= Aspectos vinculados con las ciencias fisicas, como los concep-
tos de gravedad, estabilidad, equilibrio, balance o interaccién de
fuerzas.

» Larepresentacién simbélica como la construccién de escenarios
y la reproduccién de ciertas construcciones de la vida real como
edificios o puentes.

= Los lenguajes artisticos, especialmente los vinculados con la ar-
monia en la construccion el disefia y la simetrfa.

» La interaccién verbal en el transcurso del juego, el habla inten-
cional y Ja anticipacién de metas.

Comeo podemos ver, el jugar con elementos que se pueden ensam-
blar cn formas muy diversas permite también trabajar diversos concep-
tos y contenidos curriculares asociados a lo visual. En cuanto al disefio
de objetos, las posibilidades son diversas. Numerasos «juguctes» incor-
poran en sus construcciones los nimeros, Jos colores, sus secuencias,
la construccién de palabras, los diferentes animales. .. y todo utilizando
diversos lenguajes artisticos. No obstante, es preciso diferenciar en el
universo de los objetos y en su tipologia lo que construye el nifio con
su propia imaginacion de lo que le vienc ya imaginado y construido por
cl mercado. Como explica Sarlé: «En los nifios pequerios, los objctos
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son “soportes” del juego y del jugar y estdn en la base de la accion la-
dica. Ocasionales o fa])ricados;.casems o industriales; de madera, tela,
pldstico, papel o goma... algunos juegos requieren materiales que los
acompafien y sobre ellos los jugadores adseriben sus acciones» (2008,
pp. 57-58).

En la tipologia de juegos, segiin la autora, centrandonos en los obje-
tos, podemos distinguir (Sarlé, 2008, pp. 58-59):

»  Juegos que utilizan €] mismo objcto pero difieren en sus reglas.
Las cartas o los dados son objetos que «encierran» diverses
juegos.

» Juegos que utilizan objetos a los que llamamos uguetess.
Son aquellos elementos que reproducen a escala (miniaturi-
zan) objetos que reflejan la vida o Tas tareas tipicas de la vida
adulta. Mufiecos, coches, escenarios, personajes ¢n miniatu-
ra, accesorios, en muchos casos de tematicas de dibujos o pe-
liculas infantiles propios del merchandising que rodea estos
productos.

= Objetos que son juegos. El juego se materializa en un objeto.
Como el yoyd,

»  Objetos que se utilizan para jugar. Cajas, tubos de cartén, sdba-

- nas, palos... que se simbolizan.

«  Objetos disefiados para jucgos especificos. Como el Tangram o
los legos (también conocidos como juegos educativos o juguetes
cognitivos)

A continuacién (Tabla 5) ilustrames con un ejemplo las posibilida-
des que el juego y lo tridimensional ofrecen al aula infantil y a la edu-
cacién de lo visual, invitande al futuro docente a disefiar con los nifios
sus propios juegos u «objetos culturaless.
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Tobiu 5. Propuesic de juego multidimensional.

¢ Construir con blaques (de En esta primerg propuestd, los antmates pueden o no
. pldstico, de cartdn, de madera ..) | condicionar o gecidn de los nifios desde el inicio: dénde si-

{ teniendo disponibles en et aulo tuartos, crear espacins especficos para animates espectficos |

" animales para incluir en los . {cotmo establo para caballos, corral pora gallings..). En esta :
’ construcciones. Estos pueden | octividad, son los pequefios quienes deciden o no utilizarlos. :
- haberse ido adquiriendo y ser Pueden construir casas, comings, etcétera, enriqueciendo el
de diferentes materinles, disefic, | confexto de una granja.

marca..., 0 pueden ser creados ¢
por los alumnos con plastiling,
+ papel, cartén, reciclgje...

: Armar corrales parn fos animales . A partir de esta sequndd propuesta, el tipo de gccidn estd
_orientada por la consigna que en si misma esconde un
problema {articular el tamafio de ta construccidn ol tipo de

. animal,

. Enesto tercera actividad, lo consign
. {ormar un escenario en funcién del tipa de animales dis-

: ponibles) y requiere que os nifios coordinen las diferentes
& construcciones en un espacia. £n cuanto a los materidles,
lo nifios solo podidn respender a lg propuesta si existe

i diversidad de maderas y animales gue les permiton armgr
* la escena. Si to «granjo» es un termo sobre el que se ha

¢ dinlogado, los nifios podrdn diferenciar el armade de un

: simple corral, un establo o un gallinero conforme ol tipa de
©wanimaly» tienen gue incluir en |

. Armar una granjg

Fuente: Elaboracion propie modificado a partir de Sarlé (2008, p. 71).
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LA CREATIVIDAD EN EL AULA DE INFANTIL
YU DESARROLLO




Capitulo 4. Creatividad y motivacion

Ana Mario Barbero Franco

Intreduccion: donde estd la creatividad?

"Tomando como punto de partida que la creatividad es un concepto de
diffcil definicién por la cantidad de campos que abarca y por la comple-
jidad de su estudio, vamos a iniciar este capitulo introductorio presen-
tando algunas ideas esenciales que nos permitirén contextualizar mejor
este terna.

El primer paso a dar ¢s definir y ubicar este concepto en la contem-
poraneidad, es decir, descifrar qué se entiende en nuestros dfas por crea-
tividad, analizando para ello su evolucién y caracterfsticas, a través del
estudio de las teorfas que han contribuido a configurar dicho enfoque.

Nos interesa entender las relaciones de la creatividad con nuestro
campo del saber, es decir, con lt educacién, y mis en concreto, con la
educacioén infantil, por lo que sers necesario analizar algunos factores
relacionados con este tema, como la imaginacién y su desarrollo en los
nifnos.

Aceptadas estas premisas, cabe aqui entender cémo se produce esa
accin gracias a la cual nos proyectamos hacia el futuro y por la cual
combinamos diversas ideas y conocimientos —el acto creador o com-
binatorio al que hace referencia Vygotsky {1982)— para producir co-
sas nuevas, cémo se desarrolla y potencia esta capacidad y cé6mo esa
creatividad se hace presente ¢n nuestras vidas hasta en los actos més
cotidianos.
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No se trata en realidad de responder a la pregunia sobre qué es la
creatividad, sino en descubrir y analizar «idénde estd la creatividad?»,
pregunta formulada por Csikszenimihalyi (1998), quien en su estudio
sobre este fenémeno propuse definir la Creatividad come «un proceso
psicalégico, social y cultural». De csta forma, podemos hablar de tres
factores esenciales de cuya interaccién surge este proceso: la persona
o ¢l talento individual; el campo o la disciplina en que ese individuo
estd trabajando; y el contexto que juzga la calidad de individuos y
productos. El citado autor habla de la existencia de dos tipos de crea-
tividad:

s> La Creatividad (con may(Gscula), haciendo refercencia al proceso
por el cual en ¢l contexto de una cultura determinada se modi-
fica un campo simbdlico por la aparicién, aceptacion y asimila-
cién de una innovacién.

e Y la creatividad {con mindscula), que es aguella que se refiere
al ingenio que caracteviza cl dia a dfa de las personas. Esta es la
creatividad, por ejernplo, a la que hace relerencia Bruno Munari
{2004) en su famosa receta de cdma hacer un arroz, que pode-
mos encontrar en su libro ; Cdmo nucen los objetos? Apuntes para
una metodologia proyectual (p. 64).

Sin embargo, la creatividad no se puede entender por si sola. La
imaginacién {otra de las caracteristicas propias del ser humano), la
[antasia y la motivacion son fundamentales en este proceso. Por eso,
Vygotsky (1982) habla de la imaginacion creadora y explica su meca-
nismo, es decir, el proceso por el cual somos capaces de transitar de lo
imaginario a lo real. Este autor se cenlra precisamenle en este proceso
para explicar las diferencias entre la imaginacion creadora cn el nifio y
en ¢l adulto, destacando la importancia que algunos factores afectivos
y sociales tienen en su desarrollo. Por otro lado, el autor destaca el
juego como la primera actividad creadora de los nifios de donde surge
la imaginacién, estimulando ademads la curiosidad, la fluidez, la resolu-
cién de problemas, etc.

Como decimos, la creatividad se puede desarrollar, y se asocia a esa
capacidad de imaginar y de combinar idcas para crear cosas nucvas.
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Dado que la imaginacién y la fantasia son dos ¢lementos muy presentes
en la vida de los nifios, parece obvio suponer que es en edades tempra-
nas, cuando tenemos que incidir en ellas, fomentando y motivando a
los alumnos para que desarrollen estas capacidades. Gardner (2010)
afirma: «Importantes dimensiones de la creatividad adulta tienen sus

rafces cn la infancia del creador» (p. 56). De esta forma, si desde pe-

quefios se da alas a nuestra imaginacién, y se nos motiva para {antasear
con las ideas, crear nuevos escenarios y aceptar diversas soluciones
posibles, estaremos favoreciendo el desarrollo de personas motivadas y
creativas, capaces de enfrentar los desafios de la vida.

4.1. La creatividad: definicion e historia del concepto

Hoy en dfa se emplea la palabra «creatividad» casi para cualquier cosa
y s¢ asocia a cuestiones relacionadas con las m4s diversas indoles, en-
tre ellas, las actividades cotidianas. De forma natural, la aseciamos a
personas, procesos y productos de cualquier 4rea, siendo todavia més
comiin su uso al hablar de artistas, artes, comunicacién audiovisual,
ete. De la misma forma asociamos la creatividad a otros términos como
innovacién, imaginacién y fantasia.

Para definir este término podemos recursir a sus raices etimolégicas,
lo que nos lleva a descubrir su origen en el término latino creare, que
hacfa referencia a engendrar, producir algo de la nada.

También podemos ir a buscar su definicién a nuestro Diccionario de
la Real Acadewmia Espasiola (RAE, 2014), donde leemos que [a creativi-
dad es la «facultad de crear», asf como la «capacidad de creacién». Por
otro lado, «creacidn» hace referencia al acto de crear y a sus resultados,
mientras que la palabra «creatividad» integra el proceso, el mecanismo
creativo necesario para llevar a cabo la creacién.

Pero, como decimos, este término es relativamente moderno, de tal
manera que en la RAE, por ojemplo, solo aparece a partir de [a edicién
de 1984, y para ello fue necesario la aparicién de este término en diver-
sos textos y estudios, entre ellos los de Joy Paul Guilford (1950), que
ya en los afios cincuienta del siglo pasado se referia a la creativity como
el conjunto de mecanismos necesarios para la resolucion de proble-
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mas. Claro que no fue él el primero en hablar de creatividad; en cicrto
meodo, trabajos como los de Lev Vygotsky centrado en la imaginacién
creativa apuntaban ya a una definicién de la creatividad. Si queremos
entender mejor la evolucién del término y la historia del concepto, lo
mejor es recurrir a la obra del fil6sofo polaco Wladyslaw Tatarkiewicz
(1886-1980). Tatarkiewicz, en su Tistoria de seis ideas. Arte, belleza, for-
ma, creatividad, mimesis, experiencia, estética, editada por primera vez
en el afio 1976, destina un capitulo enterc —al que da por titulo «La
Creatividad: Historia del conceptos (2002, pp. 279-300)— a explicar
la evolucion del término hasta nuestro dfas.

Bésicamente, el autor propone distinguir cuatro fases {cf. Tatar-
kiewicz, 2002, p. 286}

1) La primera fase transcurre durante cast mil afios y se caracteriza
por la ausencia de este conceplo, a excepcion del uso coloquial
que le daban los romanos como sindnimo de padre o de funda-
dor de una civdad.

2} Enla segunda fase, que se extendis otros mil afios, encontramos
¢l uso de la palabra creator en la teologia como sinénimo de Dios.

3) Enlatercera fase, ya en el siglo XIX, el término creator se integra
en el lenguaje del arte como sinénimo de artista. Es en este mo-
mento cuando encontramos asociados a los artistas, el uso del
adjetivo «creativor y del sustantivo «creatividad».

4) Y es a partir del siglo X%, la cuarta fase, cuando se comienza a
usar ¢l término de una forma mds generalizada y cuando apa-
recen otros términos derivados como creador, crear, creativo y
creatividad.

En relacién a este tltimo término, que es al fin y al cabo el objeto
de este capitulo, cabe aqui destacar la ambigiiedad a la que hace refe-
rencia el autor al reflexionar sobre su uso tanto para designar el proceso
creativo como al producto de ese proceso, a pesar de ser dos cosas
bien diferentes. Podemos decir que la creatividad es en realidad un
acto de liberacién de la originalidad que se impone a la razén objetiva
y al habito cotidiano, que se basa en el descubrimiento de las infinitas
soluciones que existen para resolver un problema. Gardner (2010) re-
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sume estas ideas afirmando que «el proceso creativo es una basqueda
practicamente infinita de lo posible» {p. 33).

411, Historie del concepto de creatividad: ex nihilo nihil

Continuando con las teorias de Tatarkiewics (2002, pp. 286-290), po~
demos hacer un repaso de la historia del concepto y de la teorfas ase-
ciadas a €l. Como hemos comentado en el apartade anterior, durante
mucho tiempo no se hablaba de creatividad. Incluso cuando aparecié
en la antigiiedad para dar un nombre al acto de «modelar algo a partir
de la nada» se consideraba algo negativo, porque el pensamiento que se
asociaba a esta idea es que «nada puede surgir de la nada» {ex nihilo ni-
hil). Ya en la Edad Media las ideas eran otras y se asocia el acto creador
a la existencia de un ser divino, es decir, a un [Dios creador. Esta idea
sostenida por los padres de la Tglesia cristiana negaba la existencia de
Ja creatividad en ¢l hombre, al ser esta un atributo divine. Mucho mis
tarde, ya en el siglo xix, el concepto de creatividad cambia y pasa de
estar asociado a la idea de algo creado de la nada a ser algo {abricado,
donde la novedad pasa a ser una caracteristica fundamental. Durante
este tiempo también se fragua la idea que ha llegado hasta nuestros
dfas, y que todavia algunas personas sostienen, de que los (inicos crea-
dores son los artistas. Esta forma de entender el arte como creacién
abri6 las puertas para diversas teorias y estudios en la historia del arte.
En cuanto al concepto de la creacion y su relacién con la novedad, fue
definitorio para que en el siglo XX surgiesen nuevas teorfas v estudios
en relacién a estos conceptos ampliando ¢l 4mbito de la creatividad a
todos los campos de la produccion humana, dado que si la creatividad
se reconoce por la novedad, encontramos novedad en las artes, en la
ciencia, en la tecnologfa, en la pedagogia. .. Sin embargo, debemos en-
tender que la novedad es un concepto impreciso que por si solo no es
una senal de creatividad. Al hablar de novedad hablamos de diferentes
grados (mayor o menor novedad); de diferentes clases (por ejemplo, en
mecdnica podemos hablar de una nueva forma, un modeclo nuevo, un
método nuevo; en las artes podemos dilerenciar un estilo nuevo, etc ).
Tatarkiewicz la define como «la presencia de una cualidad que antes
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estaba ausente, aunque a veces se trate Unicamente de un aumento
cuantitativo o que se produzea una combinacién a la que se estaba
acostumbrado» (2002, p. 293).

En definitiva, pademos decir que el contenido del concepto «creativi-
dad» ha ido in crescendo integrando las tres interpretaciones que duran-
te la historia se han hecho de la creatividad: divina, artistica y humana.

4.2. Ei proceso creativo: relaciones enire imaginacion,
creatividad, motivacidn y juego

Existen diversos estudios sobre la imaginacién y entre los primeros
cabe destacar ¢l ensayo La imaginacion creadora de Théodule Ribol
{1900), donde el autor analiza las implicaciones del concepto moderno
de imaginacién creadora. Por ser este un capitulo relacionado con la
creatividad pero también con la Educacion Infantil, para este apartado
vamos a tomar como referencia fa obra La imaginacidn y el arte en la in-
fancia de Lev S. Vygotsky (1896-1934). Su teoria interaccionista sobre
el desarrollo de la creatividad destaca el papel relevante del ambiente,
as{ como la importancia de los factores sociales y afectivos. Se le cono-
ce también como autor de la conocida teorfa de la «Zona de Desarrolio
Préximo».
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- Fantasfa (RAE, 2014)... -

“ Dellat: phantasia y este del.gr. t;bm_'r"'_r;t’ofdi p!ﬁaﬁr&;&fa._".

Vygotsky (1982) define la imaginacién como la base de toda activi-
dad creadora, como un proceso de composicién compleja, que parte
de la experiencia, de las necesidades y de los intereses del individuo.
Esta experiencia parte de su interaccién con el medio que le rodea, de
donde toma los elementos que a través del pensamiento transforma en
huellas —imdgenes que nuestro cerebro almacena sobre la realidad—,
que son la base de la imaginacién. La imaginacién, como capacidad
de visualizacién, es un proceso complejo que requiere de la capacidad
combinativa para reelaborar imdgenes a través de diversos estimulos,
como el juego en los nifios, y mecanismos, como la disociacién y la
asociacién de los elementos percibides. Fl siguiente paso de este acto
creador es matcrializar esas fantasias en objetos de la realidad, que a
su vez transformardn el universo que nos rodca. Los resortes de dicha
actividad creadora, la motivacién creativa, los encontramos en los an-
helos, descos y necesidades que el ser humano genera en relacién a su
necesidad de adaptacién al medio ambiente. Por eso Vygotsky habla de
la relacién entre la fusién de las formas de percibir la realidad, el pen-
sar y ¢l sentir, necesarias para el acto creativo. Esta relacién el profesor
Saturnine de la Torre (1997) 1a acufia con el término «sentipensar.
Esta relacién depende también de los diferentes madelos de creacion,
como los conocimientos técnicos, cientfficos o culturales.
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Debemos puntualizar que en este proceso no tedo lo percibido pasa
a formar parte del mismo, porque hay partes de csas impresiones per-
cibidas que en la accién combinatoria se olvidan y, por otro lado, es
necesaric que se dé olro requisito para que se produzea la invencion,
uno que ademds no controlamos v que depende por entero de factores
internos: se trata del surgimiento repentine de imdgenes, que aparecen
en nuestra mente de forma aparente sin motivos que lo impulsen.

En la actualidad, en las teorias modernas sobre la creatividad (M-
haly Csikszentmihalyi, 1998; Saturnino de la Torre, 2003) no se habla
tanto de imaginacifn creativa o fantasfa, tal vez por la connotacién que
estos términos adquieren como algo alejade de la realidad, sino que se
habla directamente de creatividad y de las fases del proceso creativo.
Estas fases, que resumimos a continuacion, no se dan siempre ni tie-
nen por qué seguir este orden:

1) Preparacién. Tiene que ver con definir bien nuestro objetivo
creativo y recopilar toda la informacién sobre él. Se trata de cen-
trarnos cn la cxperiencia y los clementos de la realidad.

2) Generacién. Implica producir ideas, clementos, teorias... Se
basa en la capacidad combinatoria de percibir elementos de la
realidad, disociarlos y asociarlos de las mds diversas formas. Iis
una accién consciente, en la que se buscan todas las alternati-
vas y posibilidades. Es en esta fase cuando podemos recurrir a
diversas técnicas que nos ayuden a pensar de formas diferentes.
Hablaremos sobre algunas de ellas en el apartado 4 de este ca-
pitulo.

3) Incubacion. Se trata de dar continuacién a esa generacidn de
ideas pero de forma inconsciente, es decir, una vez que hemos
introducide toda la informacién en nuestro cerebro, el propio
mecanismo creativo implica un tiempo de trabajo auténomo, sin
prisas, y con la razén alejada del proceso {(muchas veees es ne-
cesario pasar un periodo de «olvido» del abjetivo creativo o de
descanso, o un buen suefio), que le permita ordenar bien las
ideas y combinarlas de todas las formas posibles.

4} Huminacion (o momento «Eureka», como algunos fo Tlaman).
Se relaciona con la aparicion de esas imdgenes/ideas en nuestro
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pensamiento que aparentemente tienen la solucién al problema.
Suele ir acompaniado por un momenio de euforia, de entusiasmo.
Evatuacion. Tenemos una imagen, una idea que hay que trans-

W1
L

tformar en algo concreto para poder valorar y verificar si resuelve
o no el problema creativo planicado, y en case positivo, si lo hace

de la mejor forma. Todos los momentos del proceso son claves, -

pero tal vez la evaluacion, y la asimilacién de los resultados, es
la que implica un mayor desempefio ecmocional, en la medida
en que si nuestra idea no es la mas apropiada, debemos tener
la capacidad de volver atrds, analizar el proceso, volver a inten-
tarlo, ast todas las veces que sea preciso. Por eso, autores como
Robinson {2009) nos hablan del facior «perseverancia» que no
decbemos descuidar. Implica también recordar nuestra motiva-
¢ién, y poner mas cmperio si cabe en lo que queremos lograr. En
el trabajo con los nifics y con los jévenes, este es un momento
esencial, Aprender que se puede errar, que es natural, pero que
la clave del éxito estd en volver a intentarlo las veces que sean
precisas. Debemos ensefiar a nuestros alumnos que el error, la
equivocacién y el ensayo forman parte del éxito.

6) Elaboracién. Es ahora cuando devolvemos al medio, transforma-
do, el elemento creative que pasa a ser integrado y validado por
el campo del saber donde se inserta.

La actividad creadora, asi entendida, la encontramos en todos los
aspectos de nuestra vida, favoreciendo la creacién artistica, cientifica
y técnica. Como afirma Vygotsky (1982): «En este sentide, absoluta-
mente todo lo que nos rodea y ha sido creado por la mano del hombre,
todo el mundo de la cultora, a diferencia del mundo de la naturaleza,
es producto de la imaginacién y de la creacién humana, hasado en la
imaginacién» (p. 4},

4.2 1. Relaciones entre imaginacién, creatividad, motivacién y juego
Los procesos creadores a los gue hemos hecho referencia los encontra-

mos ya con toda su tuerza en los ninos, por ¢so es importante fomentar
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esta capacidad desde la infancia al objeto de favorecer su desarrollo
general. Las teorfas de Vygotsky relacionan el juego y la creatividad. Lin
¢l juego los nifios no solo hacen uso de sus experiencias pasadas, sino
que las reelaboran para construir nuevas realidades, desarrollando asi
su capacidad combinatoria, base de la actividad creadora. Es precisa-
mente en las etapas preescolares cuando se sientan los cimientos que
van a sustentar la accién creadora posterior; por eso, es indudable la
necesidad de este «entrenamicento creativor en eslas edades, a pesar de
que las teorfas actuales afirman que cualquicr persona, y a cualquicr
edad, puede desarrollar esta capacidad.

En cuanto a fos nifios, construyen su fantasia a partir de lo que ven,
sicnten y escuchan, acumulando experiencias y materiales, que serdn
la base del proceso creativo.

Los juegos pueden ser considerados con estimulos creativos para los
nifos. Jugando, los nifios son capaces no selo de recordar experiencias
sino de transformarlas de forma creativa, creando nuevas realidades
adaptadas a sus necesidades y aficiones. Hoy en dfa nadie pone en duda
que el juego creativo en sus diversas formas cs esencial para el desarro-
llo de los nifios, ya que no solo estimula su curiosidad, potenciando la
flexdbilidad y permitiendo la improvisacién, sino que también promueve
una conducta de resolucién de problemas esencial para el aprendizaje.
También se reconoce que los juegos propician un aprendizaje por imita-
cién y el fomento de la capacidad de adaptacion al cambio.

Hay que destacar aqui, como explicdbamos al inicio, la importancia
que Vygotsky da a la experiencia acumulada como base de todo acto
imaginativo, ya que a mds experiencia, méds abundante serd la fantasia.
Por lo que la conclusién pedagégica a la que llega el autor es precisa-
menle que existe una necesidad de favorecer experiencias diversas en
el mifo, con el fin de proporcionarle la materia base para su actividad
creadora. De csta forma: «Cuanto més vea, oiga y experimente, cuanto
mds aprenda y asimile, cuantos mds elementos reales disponga en su
experiencia el nifio, tanto mas considerable v productiva serd, a igual-
dad de las restantes circunstancias, la actividad de su imaginacién»
(Vygotsky, 1986, p. 7).

Pero a imaginacién no selo es importante para el desarrollo de los
nifios, en los adultos también adquiere una gran importancia, ya que
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gracias a clla, somas capaces de ampliar nuestras experiencias, pode-
mos imaginar lo que no hemos visto y podemos concebir elementos
basdndonos en narraciones ajenas. La imaginacién nos ayuda a ex-
plorar nuestros limites y a asimilar experiencias histéricas o sociales
pasadas, generando imagenes sobre el [utura y vividas por otros. Los
hombres tenemos una fmaginacién muy potente, gracias a ella pode- -
mos visitar el pasado ¢ ir al futuro y meternos en el pensamiento de
ctra persona,

Bajo este prisma, Vygotsky formula la ley a la cual se subordina la
funcion imaginativa: «La actividad creadora de la imaginacién s¢ en-
cuentra en relacién divecta con la riqueza y diversidad de la experiencia
acumulada por el hombre, porque esta experiencia ofrece el material
con el que erige sus edificios la fantasfa. Cuanto mds rica sca la ex-
periencia humana, tanto mayor seré ¢l material del que dispone esa
imaginacién» (1986, p. 8).

Figura 4.1. Funcionamiento de la imaginacidn creadoro. Fuente: Elaboracion propia,

Otro aspecto importante que debe ser considerado a la hora de en-
tender fa imaginacién es su relacién con las emociones, ya que si bien
es cierto que los sentimientos influyen en la emocién, no lo es menos
que la imaginacién interviene en los sentimientos. De hecho, este 1l-
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timo factor es ta base de muchas teorfas y estudios modernos sobre la
influencia de la visualizacién positiva para modificar los habitos de las
personas; es el viejo dictado que afirma: siembra un pensamiento y ge-
nerards una accion. Podemos hablar sin lugar a dudas de la existencia
de un vinculo reciproco entre imaginacién y emocién, es decir, de una
influencia directa del sentimiento en la imaginacion, y viceversa. A este
fendmeno es al que Vygotsky da ¢l nombre de «ley de la representacién
emocional de la realidad» (1986, p. 10). Desde esta perspectiva, la mo-
tivacién de los nifios en el desarrollo de las actividades creativas, antes
y durante, ¢s esencial para crear ese vinculo afectivo que va a favorecer
el desarrollo de la creatividad.

En este mecanismo de la imaginacién creadora, el sentimiento se
une al pensamiento, siendo solo posible esa reelaboracién porque exis-
te una necesidad, un anhelo, un desco. En el caso del nifio pequefio
podemos distinguir por un lado esa necesidad interna de expresarse
mediante el dibujo, ¢l movimiento, la risa, el llanto, pero también esa
necesidad de aceptacién por parte del adults, que debe animarle y po-
tenciar su autoestima y voluntad de experimentar, conocer, compartir,
€Xpresar. Por lo tanto, la l'maginacién creadora se ve influenciada tanto
por la percepcién externa e interna e la experiencia acumulada por el
individuo como por los sentimientos, sus necesidades e intereses. En
relacién al funcionamiento de este mecanismo que permite el trdnsito
de lo imaginario a lo real, es decir, en cuanto al acto®reativo, existen
tres pasos esenciales: el primero de ellos consiste extraer rasgos aisla-
dds del elemento de estudio (disociacién}; el segundo paso consiste en
Ja asociacién de estos rasgos aislados de formas diferentes, subjetivas
u objetivas, a la habitual; y finalmente el tercer paso es lograr una
imagen externa. "

Partiendo de fa idea de que todos somos creativos, entonces pode-
mos afirmar que la creatividad se puede potenciar o por el contrario
bloquear. Por otro lado, se ha comprobado también que la creatividad
no se desarrolla en los individues de una forma lineal, y que existen
actividades, métodos y procedimientos para aumentarla, independien-
temente de la edad del individuo.
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4.2.2. Vygotsky y la imaginacidn del nifio

Continuande con las teorfas de propuestas por Vygotsky, diremos que
el mecanisro de la imaginacion creadora depende de diversos factores
y parte de la experiencia acumulada, y en los nifios también acontece
de la misma manera. Podemos decir que la infancia es la época de desa- -
irollo de [a fantasfa. La imaginacién depende del perfode de desarrollo
y de la experiencia acumulada por los nifios, que va aumentando pau-
latinamenie con ¢l tiempo. Ademds, hay que tener en cuentd sus inte-
reses y la forma espontdnea y afectiva con la que se relacionan con el
medio. Un aspecto esencial para entender las diferencias entre la ima-
ginacién del nifio y del adulto reside precisamente en las diferencias
en ¢l desarrollo de Ia fantasfa y la razdn, y en el grado de dependencia
entre cllas. En el nifio la fantasia no depende de la razén, mientras que
el adulto, por norma general, subordina la primera a la segunda. Para
los nifios es normal tergiversar la realidad, exagerar, pues son aficio-
nados a los cuentos y las narraciones fantésticas. Dado que las nifios
tienen menos experiencias que los adultos, su capacidad de imaginar
es, en rcalidad, menor que la de los adultos, pero al contrario que cllos,
conffan mds en ella y la controlan menos, por eso se dice que viven
en un mundo de fantasia e imaginacién. Pero, como decimos, la acti-
vidad creativa se adapta a las condiciones racionales del nifo, que va
mezclando fantasia y realidad, hasta que llega un momento en el que
la razén se impone a la fantasta. Sin embargo, como sefiala Vygotsky,
no se trata de una supresién de la misma, sino de una regresién. Para
los nifios, a partir de los tres afios, el juego les permite la realizacion
imaginaria de deseos que no pueden realizar, ayuda a la elaboracién de
significado abstracto, una caracteristica importantisima para el desarro-
llo de las funciones mentales superiores. Ademds, el juego les capacita
para la adquisicién y asimilacién de las reglas sociales (es decir, para in-
teractuar con el medio) y les permite desarrollar y adquirir autocontrol.

Para entender mejor a qué nos referimos con todo lo anterior, po-
demos tomar como ejemplo la relacion de los nifos v los adolescentes
con el dibujo. Mientras que en edades tempranas los nifios no estdn
interesados en ciertas normas ¢ imposiciones, y el dibujo es en cierto
modo un juego lo que les permite expresarse de forma libre y creativa,
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en los adolescentes la razén se impone mediante la critica constante y

feroz. Al llegar a una cicrta edad, pierden el interés por el dibujo, los
esquemas anteriores ya no les sirven, les parecen demasiado infanti-
les, subjetivos, no se parecen a la realidad que les presenta la razén, y
por ello se convencen de que no saben dibujar. Lo mismo sucede con
los juegos, pues los juegos ingenuos ya no forman parte de sus inte-
reses. Por eso, es esencial en todas las fases del desarrollo del nifio fa
motivacion interna y externa, y para cllo, es fundamental el papel del

profesor.
NINO FANTASIA "RAZON (R)
ADULTQ &8 " RAZON FANTASIA (F)

ADULTO
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Figury 4.2. Refaciones entre fantasia y razdn en ef nifio y en ef edufto. Fuente: Elaboradidn propio.
o %

4.2.3. Metodologias para el desarrollo de lo creatividad infantil a través
del juego

Atendiendo a que en la edad preescolar la metodologia de trabajo deber
recaer ¢n el como se conoce (hacer y experimentar) y que la afectividad
parece el mejor camino para trabajar la educacién en valores, las activi-
dades y juegos cooperativos se presentan como excelentes herramien-
tas para el desarrollo de la creatividad en alumnos de edad preescolar.
Diversos estudios de Maite Garaigordobil (2011} corroboran esta pro-
puesta. Su investigacion sobre creatividad en nifios y nifias de edad pre-
escolar a través de juegos coopcerativos creativos, disefiados para tales
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fines, corrobora esta hipétesis'. Los resultados de los test concluyeron
de forma afirmativa que este tipo de actividades desarrollan: la fluides,
la flexibilidad, la originalidad, la elaboracién y la Hluidez (rasgos que
indican creatividad verbal y creatividad grifico-ligurativa); ademés de
la curicsidad intelectual, la solucién problemas de forma novedosa, la
invencién de juegos v la construccién de juguetes, la creacién de jue-
gos imaginativos, la fantasfa, el sentido del humor, la perseverancia, la
actitud abierta ante nuevas experiencias... (rasgos de la personalidad
creativa).

Sin embargo, para que realmente se produzean estos cambios es
necesario promover, durante el juego v al final del mismo, actitudes
comunicativas, dialogantes, criticas, que fomenten la comunicacién, la
cooperaci6n, la expresién emocional, la fantasia y sobre tode el inter-
cambio de ideas, la reflexion sobrelos productos y sobre los sentimien-
Los que han surgido al trabajar en equipo.

4.2 4. La motivacion

Las personas motivadas son aquellas capaces de perseverar y de conti-
nuar a pesar de los crrores; son aquellas capaces de fluir con su traba-
jo, de sentir placer en lo que hacen. En estas personas, la motivacion
intrinseca, el placer de crear, es mayor que la motivacién extrinscca.
Este tipo de motivacién se orienta hacia el proceso, mientras que la
motivacién extrinseca (Amabile, 1983; Sternberg y Lubart, 1997) se
orienta hacia los resultados.

En los nifios fa motivacién se produce a partir del desarrollo de su
autoconcepto, es decir, de la valoracién que el nifo hace de su propia
experiencia y de la opinién que recibe de las personas que le rodean. Bste
autoconcepto debe ser positivo y ajustarse a la realidad para asf fomentar
su autoestima. Una mayor autoestima en el niﬁo_pmduce U4 mayor mo-
tivacion intrinseca, que deberd ser reforzada por ¢l maestro mediante la

1 Para este proyecte de investigacion fucron aplicados antes y después de lns experiencias con los
nifios: «lil Test de Pensamiente Creativo de Lbmance para cvalvar s creatividad verbul y grificas
{Torrance, 1990} y «la Fseals de Conduclas y Rasgos de Personakidud Creadors (Garaigordobil v
Berroceo, 2007
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motivacién extrinseca, es deciy, reforzando esa idea positiva que el nifio
debe desarrallar de si mismo. En los niftos, la motivacién se relaciona con
los afectos y es un elemento fundamental para desarrollar su capacidad
de aprender a través del aprendizaje significativo, porque un nifio motiva-
do es un nino que confla en sus conocimientos, lo que le permite avanzar
sede la experiencia e ir construyendo asi su conncimiento,

Experiencia acumulada

intereses

Sentimiento

MOTIVACION INTRINSECA

MOTIVACION MOTIVACION
INTRINSECA EXTRINSECA
Crientada al Orientada al
proceso RESULTADO
Fluir

Sentir placer

IMAGINACION CREADORA

MOTIVACION EXTRINSECA

Figura 4.3. Motivacion intrinseca y extrinseca, Fuente: Flaboracidn propia.

Otras estrateglas que el profesor puede seguir en sus clases, par-
tiendo siempre de que la visién del nifio serd siempre diferentc a la del
adulto, son:

«  Proporcionar a los nifios elementos para desarrollar su creativi-

dad que, particndo de elementos reales, les permitan desarrollar
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sus propias creaciones para luego reflexionar sobre nuestro tra-
bajo y el de los otros, promoviendo el intercambio de ideas y la
aceptacién de las visiones de los demds.

» Intentar trabajar con fichas que promuevan diferentes [ormas de
pensar y resolver problemas, estando receptivos a las propuestas
de los nifios, y siendo lo suficientemente creativos para trabajac -
con ellos en sus ideas, analizandolas, estudidndolas, generando
asf el sentimiento de autoestima en los nifios y la aceptacion del
error como parte del procese.

« Fomentar las preguntas, cuestionar interroganies que hagan al
nific pensar sobre diversos asuntos relacionados con su entorno,
con sus sentimientos, con sus conocimientos. ..

»  Plantear actividades que fomenten el trabajo colaborative v que
permitan a los nifios seleccionar sus herramicntas y materiales
de trabajo, incentivando asi la experimentacién.

» Integrar en las clases diversas técnicas creativas, introducién-
dolas mds come un juego, v adaptandolas a las actividades pro-
puestas. Como, por ejemplo, Hevar a cabo esos ejercicios de
disociacién de los elementos conocidos, destacando rasgos, exa-
gerdndolos, cambidndoles las funciones, ete.

Y, finalmente, saber motivar a los alumnos es ayudarles a encontrar
ese elemento que, como dice Robinson, les ayuda a fluir, a dislrutar de
lo que hacen, a ser auténticos consigo mismos.

4.3, Tipologias y estilos de creatividad

Podemos hablar de diversas formas de potenciar la creatividad que
han dado lugar a lo que se conoce por las escuelas del pensamien-
to creativo. Entre ellas vamos a destacar cuatre formas de afrontar la
combinacién de las ideas: el pensamiento divergente, asociado a Joy P.
Guildford (1950); el pensamiento lateral, asociade a lidward de Bono
(1967), la solucién creativa de problemas, fruto de los trabajos de Alex
E Osborn (1960} y Sidney Parnes; y la teoria del Flujo, propucsta por
Mihali Csikszentmihdlyi (1990).

Capftule 4. Creatividad y motivacion




4.31. Pensamiento divergente

Consiste en la biisqueda de multiples alternativas y se caracteriza por
la fluidez, la flexibilidad, la originalidad y la elaboracién de las ideas.
Una técnica para desarrollar el pensamiento divergente es la tormenta
de ideas.

4.3.2. Pensamiento fateral

lis un enloque abierto para cambiar conceptos y percepciones, una
actitud mental que difiere ¢n el pensamiento vertical o convencional.
Las técnicas de pensamiento lateral son: buscar alternativas; cambiar
el enloque de nuestro pensamiento; buscar desalfos que nos ayuden a
salir de Jos limites de nuestro pensamiento habitual; usar otras formas
de afrontar los problemas de {orma aleatoria que conecten con nuevas
formas de pensar; generar declaraciones que provoquen situaciones y
respuestas diferentes, inusuales, que motiven el cambio; recoger todas
las ideas que puedan surgir; dar forma y desarrollar las ideas para que
se puedan adaptar a una nueva organizacion o situacién. Una téenica
para desarrollar el pensamiento lateral es la técnica de «los seis som-
breros».

4.3.3. Solucién de problemas

Pretende hacer [rente a la aparicién de los bloqueos creativos me-
diante la aplicacién de un pensamiento cfclico compuesto de seis
funciones: definicién del problema, preparacion, produccién de ideas,
desarrollo de ideas, evaluacién de las ideas y seleccién y aplicacitn
de las ideas. Para la solucién de problemas se hace uso tanto del pen-
samicnto convergente como del divergente y entre las técnicas que
se pueden aplicar se encuentran la «tormenta de ideas», creada por
¢l propio Alex K. Oshorn en 1966, y los «mapas mentales», de Tony
Buzan {1996).
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Figurg 4.4, Fjernplo de mapa mental creativo. Fuente: Rosalfa Ruas {2071).

4.3.4, Teoria del flujo

Su nombre hace alusién al fluir, como un estado 6ptimo de motivacién
intrinseca donde la accién v la conciencia se fusionan dando origen a
la distorsién del sentido del tiempo. Se basa en un proceso donde la
pasion es la palanca de arranque y consiste en definir objetivos, con-
centrarse en el problema, buscar de soluciones y relroalimentacién
centrada en los éxitos y en los fracasos.

Por otro lado, y atendiendo al tipo de combinaciones creativas, po-
demos hablar de diferentes niveles de creatividad (Jeff de Craff, 2014):

»  La creatividad mimética. Cuando se habla de mimetismo se ha-
bla de copiar la realidad. Como forma de aprendizaje ha sido
y es una de las mds habituales en el ser humano. Hablar de
creatividad mimética implica tomar un producto, proceso o idea
existentes y aplicarlo, tal cual, en otros contextos o realidades.
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Es decir, en la creatividad mimética la reelaboracién se produce
mds bien por la aplicacién de un elemento de la realidad que ya
pas6 por el proceso de reelaboracién para aplicarlo a un campo
diferente de aquel para el cual fue creado. De esta forma, en
este caso, la fase de evaluacion y validacion serd esencial.

La creatividad bisociativa. Sirve para nombrar el tipo de creati-
vidad que surge cuando relacionamos dos ideas diferentes para
producir un nuevo resultado. Arthur Koestler en el afio 1949
presenté un estudio sobre la ereatividad bajo el titulo Insight and
Outlook donde aparece ¢l Jlamado pensamiento «bisociativo»
para describir c6mo nuestra mente consciente, cuando estd re-
fajada, se puede conectar con pensamicntos intuitivos para pro-
ducir momentos eureka. Este tipo de creatividad se potencia con
técnicas como la llamada tormenta de ideas, donde el objetivo
es producir el mayor niimero de ideas iniciales sin interponer en
el proceso ninglin elemento racional. Se trata mas bien de po-
tenciar la fase de generacién pero de una forma menos racional
y mds intuitiva.

La creatividad analdgica. Analogfas entre objetos, ideas, proce-
s0s, ete. Dando Iugar a una nueva forma, un modelo nueve. Una
analogfa ¢s una comparaci6n en base a similitudes y diferencias
entre objetos, ideas, procesos, ctc. De esta forma, la creatividad
analégica hace referencia a trasladar informaciones de un campo
a otro para resolver los problemas. Parte de los datos conocidos
para comprender, relacionar, establecer conexiones con lo des-
conocido, Similar a la creacién mimética, pero fundamentada en
un proceso mas complejo donde la reelaboracién de los diversos
elementos pasan por varias fases de asociacidon y disociacion.
La creatividad narrativa. Se relaciona con la capacidad de contar
historias y, aunque es més habitual en el drea de las letras, no
es exclusiva de ella. Cualquier anuncio o pelicula, por ejemplo,
hacen uso de este tipo de creatividad. La creatividad narrativa se
sitve tanto de la creatividad mimética, como de la bisociativa y
la analdgica.

La creatividad intuitiva. Basada en la intuicién, implica una con-
fianza absoluta en el hecho de que todo problema tiene solucién.
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La intuicion es un concepto utilizado para describir el conoci-
miento directo e inmediato; esta creatividad se asocia al momen-
to eureka, pero sin las otras [ases del proceso (aungue no sea de
lorma consciente) no seria posible.

Como la creatividad depende del individuo y de sus caracteristicas
personales, cada persona desarrolla su propio estilo de creatividad, lo
que implica que cada uno aborda los problemas y las soluciones de
una forma diferente. Serfa importante entender cudl es nuestro estilo
de creatividad, ya que esto nos puede ayudar a la hora de desarrollar
nuestro trabajo, potenciar nuestra creatividad, entender los bloqueos, y
sobre todo, trabajar en equipo. Atendiendo a estas caracterfsticas per-
sonales se puede hablar de cuatro estilos diferentes: por un lado, en-
contramos las personas que son mds racionales y que Loman como pun-
to de partida lo que ya existe para mejorarlo; hay otro tipo de personas,
mds intuitivas, que prefieren pensar en el futuro; otras se acercan a los
hechos mediante la experimentacién, probando diferentes soluciones
hasta encontrar la que sea mejor; y finalmente encontramos personas
que se centran en la exploracion, es decir, se adentran en los problemas
de una forma mds aventurera.

4.4, £l perfil del maestro creativo: factores aptitudinales
y actitudinales

Uno de los autores que més ha contribuido en este campo especitico
de la creatividad ha side Howard Gardner. Este académico americano
destacé por sus estudios en relacién a la inteligencia humana. A él se
debe la conocida teoria de las Inteligencias Mdltiples que sirvié como
punto de partida para otro de sus aclamados trabajos: Crealing Minds:
An Anatomy of Creativity (1993), traducido al espafiol como Mentes
creativas. Una anatomia de la creatividad (1995). Fn esta investigacién
el autor analizé siete hguras destacadas de la historia de la humani-
dad, cada una de ellas relacionada con una de sus sicte inteligencias
(Sigmund Freud, Albert Einstein, Pablo Picasso, Igor Stravinsky, T S,
Eliot, Marta Graham y Mahatma Gandhi), para demostrar que las per-
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sonas creativas se caracterizan por algunos rasgos de su personalidad,
asi como por las formas de concebir, articular y difundir sus ideas. Por
otro lado, también nos interesa destacar las ideas de este autor, ya que
ponen de manifiesto la importancia que tiene el desarrollo de la creati-
vidad en la infancia. A esle respecta Gardner afirma (2010, p. 59):

Lo que permite distinguir a los individuos ereatives san sus modos de utilizar
provechosamente las intuiciones, sentimientos y experiencias de la nifiez.
{. ) Ciertamente, sostengo que el creador es un individuo que sabe afrontar
un desafio absolutamente formidable: vincular conocimientos mds avanza-
dos alecanzados en un campo con la clase de problemas, cuestiones, asuntas
y sentimientos que caracterizaron fundamentalmente su vida de nifio lleno
de asombro. En este sentido, €l adulto creador hace uso repetido del capital
de su infancia; el lastre especial de la era moderna parece que es borrar los

primeros aios de la nifez.

Es decir, que las personas creativas son aquellas capaces de servirse
y de trabajar directamente desde la imaginacitn, la tantasfa, la intuicion,
ete. Capacidades que por normal general son enterradas en fase adulta
bajo capas y capas de légica y raciocinio. Aunqgue, como decfa Vygots-
ly (1982), la realidad es que «la imaginacién creadora no desaparece
totalmente en nadie» (p. 19) sino que se ve apagada por la razén. Para
Gardner {2010): «El individuo creativo es una persona que restelve pro-
blemas con regularidad, elabora productos o define cuestiones nuevas en
un campo de un modo que al principio es considerado nuevo, pero que
al final llega a ser aceptado en un contexto cultural concereto» (p. 63).

Entre los rasgos mas destacados en los diversos trabajos de invesli-
gacién sobre las persunas creativas podemos destacar la flexibilidad, la
originalidad, la sensibilidad a los problemas, la capacidad de soportar
fas situaciones ambiguas y la perseverancia.

4.41. Las fuerzas creativas
Considerando todo lo anterior, y centrandonos en las diversas formas

de afrontar los problemas cotidianos, podemos hablar de diferentes ti-

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ YISUALES [N EDUCACION INFANTIL

pos de individuos creativos. Valqui (2009, p. 2) nos habla de tres: el
selucionador de problemas, el artista y la persona que sigue un estilo
de vida creativo.

TIPOS DE INDIVIDUOS CREATIVOS

nueva abra (objeto)

_ inventores
(sujeto) {objeto) _ disefladores
persona persona producte Droceso algunos artistas. ..

Figura 4.5, Fundionomiento de la imaginacidn creadora. Fuente: Elaboracion propio.

Lista lista podria ser ampliada o categorizada de muy diversas for-
mas. Una de ellas es pensando en lo que Jefl de Graff (2015) llama
tuerzas creativas, que en definitiva son aquellas que dependiendo de
cada personalidad sirven para iniciar el proceso/mecanismo creativo,
es decir: Crear, Competir, Colaborar y Controlar. Estas fuerzas crea-
tivas son asociadas por el autor a estilos creativos diferentes que €l ha
denominade como: el Artista; el Atleta; el Sabio; y el Ingeniero. En
realidad el autor propone estos elementos como el punto de arranque
del sistema porque utiliza esta teorfa para definir al lider creativo. Pero
qué es si no, o deberia ser, un profeser o maestro que en ¢l dfa a dia
debe afrontar de forma creativa midltiples y diversos desafios: pues, sin
duda, un «lider creativo»,

Lo que sucede es que se trata de un lider especial, porque en reali-
dad presenta ¢ debe presentar caracteristicas de los cuatro tipos de Ii-
deres a los que bemos hecho mencién. Por ejemplo, centrémonos en la
[uerza creativa y en la figura del artista. A pesar de ser dos formas dife-
rentes de caracterizacion las que hemos referido anteriormente, por un
lado Valqui centradoe en las tipologias generalcs de personas creativas,
por otro lado de Graff, centrado en las tipologias dentio de un elemento
de esas categorias, podemos sumar sus ideas v definir al artista como

Copitulo 4. Creativided y motivacion - |G



también con los demds. Para ellos, la disciplina es la clave del
Exito.

aquel ereador cuyas obras estdn estrechamente interconectadas con €l,
que tiene su mirada puesta en el futuro y en las nuevas oportunidades
quc aparecen, lo que hace que esté dispuesto a desarrollar proyecios
de forma experimental y a asumir ciertos riesgos. £ artista promueve el
cambio con el fin de lograr un futuro mejor. Por norma general suelen
ser personas espontdneas con una respuesta creativa siempre a mano.
Si pensamos bien, algunas de estas caracterfsticas definen también a

2) Elsabio s¢ preocupa por las personas, por sus necesidades y es-
tablece sus relaciones a través del didlogo, la confianza, la com-
prension, fomentando fa colaboracién de los equipos v el com-
promiso activo con los valores compartidos; es excelente en la
gestién de las relaciones, por lo que se nteresa por construir

un buen profesor o macstro. Lo que sucede es que su fuerza creativa no comunidades donde fluya la comunicacion vy ¢l intercambio de
ideas; al trabajar con personas sabe cémo manejar los conflictos
buscando siempre el consenso, ¢s bueno en sacar lo mejor de los
olros y ademds, es un facilitador del aprendizaje.

3} El ingeniero estd més interesado en el andlisis y en la gestion

serd tanto la creacién, sino la educacién.

de datos que en el trabajo con las personas, y es excelente a la
hora de analizar y gestionar datos, de llevar a cabo los cambios
y mejoras necesarias, de aplicar los conacimientos téenicos, de
perfeccionar los métodos y los procesos, y en mantener la es-
tructura y el flujo del trabajo.

Figura 4.6. Tipos de individuas creativos y fideres creativos. Fuente; Floboracian propia.
Veamos lo que caracleriza a las otras tres ﬁguras:

1) El atleta se propone unos objetivos v metas y se esfuerza por
lograrlos, se centra en proyectos cstratégicas que le permitan
siempre superarse. Es perito en la resolucion de problemas difi-
ciles v se enfoca siempre en los otros, pere desde una perspec-
tiva competitiva. 1] atleta es exigente consigo mismo y por ello,

Figura 4.7, Caracteristicas de los lideres ereativos. Fuente: Elaboracion propig.
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Ponemos de relicve estas diferencias, porgue nosotios COmo maes-
tros podriamos pensar en una fuerza creativa diferente, como es educar,
y siendo asi, podriamos proponer la existencia de un quinto lider crea-
tiva: el maestro creativo,

«Qué caracterfsticas deberia tener este sujeto centrado en el campo
especifice de la educacién? ;Y si ademas su 4rea es ain mds especiali-
z7ada, es decir, educacién inlantil?

4.4.2. El perfil del moestro creativo

En primer lugar, la fuerza que le mueve es el desarrollo en los nifios de
todas las capacidades y competencias necesarias para su integracién,
de forma activa, en su comunidad.

En cuanto a lo que ke caracteriza o debe caracterizar es su preocu-
pacién por promover el cambio en dichos alumnos, y en su comunidad
académica, con el fin de lograr un futuro mejor para toda la sociedad.
Sin lugar a dudas estd atento a las nuevas oportunidades y desalfos
que se presentan en su drea de actuacién, preocupidndose por estar al
dia y adquiriendo él mismo nuevos conocimientos. El prolesor creativo
se caracteriza por su labor en la investigacién-accién, es decir, debe

‘estar atento a lo-que sucede en sus clases, y debe reflexionar sobre los

resultados de su actuacion intentando buscar siempre vias diferentes,
a veces experimentales, para obtener mejores resultados. Sin lugar a
dudas se preocupa por las personas, por sus alumnos, y es capaz de
generar en las clases un clima propicio para el trabajo en comunidad,
para el intercambio de las ideas, para ¢l desarrollo de Jas actividades.
En cierte modo, la hgura del profesor podrfa partir de las caracteristicas
del lider creativo al que hemos llamado «El Sabio», afiadiéndole algu-
nas otras propias del artista {mayor {lexibilidad, espontaneidad, mirada
puesta en el future); del atleta (por ejemplo, el trabajo por objetivos y
metas, €l rigor académico necesario algunas veces y el trabajo por valo-
res); y cémo no, algo del ingeniero (muchas veces el profesor necesita
orientarse a los procesos, ser capaz de ver la estructura de un contexto,
analizar datos, etc).
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- S Preocupa por L aarsonas, por sus alumnos, ¥ oo copar de
geizrar en fas clames us chima propicie pata el ltebajo en
comunidad, paca b intercambio de fas ideas, prre @] desarolloy d=
las avtividides.

- S¢ preocegs pur promever el canbie en fos alvmnos ¥ ea sy
eohonidad scadémica, con ¢l in de lograr an Tutur mefor pam
tudy Ta gocizdnd. : :

-Adends oy due sucedye e ses clases v a las nuevas opothuddades ¥
desutins yue se presenian ou su drea de petuindion, preosrpdndos
por estar al dfa ¥ adquiriends & mismo nevos sonocimientos,

- Tispuesto u reflexivnar ¢ Investigar  sobre los reswliulos de so
B do bosear siempre vias difercnigs. 2 vetes
expEILeniales, pars abrener gfores resulladas.

- Fomentn o sepwidad v la confianza de loz alumnes, debe
acercarse o ellos vom un o afectuose v um didloge atective, debe
amiwrles v midiarles eeondo wie dindmdes on les anlas
desciliva y particijsiiva donde se recojan las oriticas v lax
PLOPUCEAS de fodos mediante ¢l didlopo v e istercambio de
OEAIANES

Figura 4.8. Coracteristicas de/ profesor creativo. Fuente: Elaboracion propfa.

Por otre lado, hay que considerar que un maestro debe fomentar
la seguridad y la confianza de los alumnos, debe acercarse a ellos con
un trato alectuoso y un didlogo afectivo, debe animarles y motivarles
creando una dindmica en las aulas democrética y participativa donde
se recojan las criticas y las propuestas de todos mediante el didlogo v el
intercambio de opiniones. El maestro creativo se preocupard porque los
nifios aprendan a trabajar en grupo, interrogdndose sobre sus ideas y fa
de los compaiieros v les animard a que estudien y se formen, a que sean
criticos pero amables con cllos mismos y los otros y les orientard para
que sean mejores personas, fomentando valores positivos en sus clases.

Conclusiones

Uno de los factores esenciales para comprender el papel de la creativi-
dad en nuestiro mundo contempordnco es precisamente ¢l crecimien-
to exponencial que ha tenido su estudio desde hace mas de un siglo.
Siendo este un concepto que ha sido estudiado durante décadas y de
fas mds diversas formas, se impone hoy como desalic a nuestra inteli-
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gencia, como factor presente para el desarrollo y evolucién de la socie-
dad en todos sus campos del saber. Hay quien va mds alld y habla de
la existencia de sociedades «creativogenéticas» (Arieti, 1976). Por eso,
han sido estudiadas en dreas tan diversas como la psicologfa, la filosofia
o la biologfa. De esta [orma, encontramos definiciones para todos los
gustos, unas centradas en el acto creador como proceso psicoldgico,
otras centradas en el proceso creativo, otras en Ia persona creativa o en
cl producto creativo, Algunas otras veces es el medio cultural el objeto
de interés.

La verdad es que todas estas formas de acercarse a la creatividad son
validas, complementandose unas a otras. Por ello, deben ser tenidas ¢n
consideracién a la hora de entender ese significado contemporéaneo del
concepto. _

Podemos afirmar, ademds, que se ha pasada de entender al creativo,
a la persona con una capacidad especial, a veces innata, para produ-
cir ideas y conceptos nueves, como un loca o genio (mito del genio
creativo) a entender que el acto creativo forma parte de la capacidad
humana de adaplarse al medio que le rodea, transforméandolo para su
bienestar y beneficio. De esta forma, todos somes, en mayor o menor
grado, creativos.
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Capitulo 5. Desarrollo de lg exprésién
plastica en la Educacion Infantil

Ana Maria Barbero Franco

introduccion: desarrolio integral del nifo

La principal justificacion de la ensefianza de arte descansa
precisamente en sus contribuciones vinicas. (... ) la educa-
cion de arte es el dnico campo que tiene la misién especial
de educar la vision artistica. En la educacicn de arte nos
interesa educar la vision humana de modo que el mundo al
que hombre se enfrenta pueda observarse como arte.

Eisner (1998, p. 237)

Hoy en dia entendemos que ¢l desarralio de la expresién pldstica en
Educacién Infantil estd directamente relacionada con la necesidad de
expresién del nifio, con su forma de conocer, explorar y manejarse en
el espacio, haciendo dibujos, construcciones, instafaciones e incluso
performances. Desde este punto de vista, ¢l nifio es un artista total que
neccsita expresarse a todos los niveles, y las artes le «proporcionan
un marco especial, puede que incluso tniceo, de expresion personab»
{Gardner, 1994, p. 47). Desde esta perspectiva, las artes son una herra-
micnta a través de la cual explorar y descubrir el mundo que les rodea.
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Para los nifios, el dibujo es un juego y un acto de socializacisén, lo
que se refleja en su actitud al dibujar: pueden trabajar durante largos
tiempos, sin necesidad de recompensa o estimulaciones externas, ¢s-
tar completamente concentrados en sus dibujos o cantar, moverse, es-
cenificar. Sus obras representan no solo sus sentimientos, habilidades
graficas, creatividad, gusto estético, capacidades perceptivas, sino que
son un factor como decimos para su desarrollo social y un reflejo de su
desarrollo [fsico, psiquico y motor.

El desarrollo de la expresién plastica en Educacién Infantil tiene
como base el desarrollo integral del nific y debe trabajarse ofreciendo
todas las posibles actividades que estimulen su creatividad, deseos de
aprender, su curiosidad innata y sobre todo su imaginacion, a la vez que
desarrollamos las destrezas requeridas en fos diferentes curricules es-
colares. En un mundo en répido y constante cambio en ¢l que se espera
que los nifios desde pequefios aprendan destrezas de lectoescritura, en
ocasiones ¢l desarrollo de habilidades relacionadas con las artes pasan a
un segundo plano. Sin embargo, las artes en general ofrecen el ambien-
te perfecto para el desarrollo integral del nifio y facilitan el aprendizaje
de las otras dreas. Las artes ofrecen una ventana de posibilidades para
entender el mundo que les rodea a la ver que les dota con destrezas y
herramientas para la toma de decisiones y solucién de conllictos.

El estudio de todos estos factores (creatividad, gestualidad, expre-
sién a través del gesto, grafismo, dibujo) en relacién con el desarrollo
integral del nifio ha sido un elemento dc debate en los dltimes afios.
Los psicologos, genctistas, fildsofos, pedagogos... se han preocupado
por estudiar estos elementos en su relacién con el desarrollo del nino,
y viceversa, entender el desarrollo de su expresion grafica respecto a
su madurez, estadio de pensamiento, desarrollo psicomotor. Fodemos
entender el dibujo como {a produccién de un producto final ¢ como un
paradigma que permite entender las propias valoraciones que los nifos
hacen de sus dibujos y de sus creaciones pldsticas. Por otro lado, se
reconoce también la necesidad de que los nifios cuenten con diversas
oportunidades para dibujar, pintar o modelar, facilitindoles «las habili-
dades y estrategias técnicas requeridas de modo que puedan progresar»
(Gardner, 1994, p. 76); también se apela al desarrollo de sus capacida-
des creativas y a la necesidad de potenciar su pensamiento divergente

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACIOR INFANTIL

mediante el juego y la participacién en diversas actividades, al mismo
tiempo que se considera necesaria su inmersién en diferentes experien-
cias estéticas v visuales, ya sea mediante la visita a museos, el contacto
directo con los artistas y sus obras, o la participacién en diversos even-
tos. Es decir, sc busca la familiarizacion de los nifios con obras plisti-
cas (dibujos, pinturas, escultura, instalaciones...) y la creacién plsstica
{(produccién) visitando museos y galerfas, en los que [a colaboracion de
especialistas de esos lugares es importante para el aprendizaje del nifio.

Es importante recordar que «En las artes, existen niveles de desa-
rrollo, ast como grados de pericia, y estos debieran formar un telén de
fondo para cualquicr régimen educativo» (Gardner, 1994, p. 79). Dicho
desarrollo se refierc no solo a la adquisicién de los conocimientos o
habilidades que permitan al nifio vepresentar o comunicar un senti-
miento, objeto o idea a través del uso de materiales plésticos, diversos
soportes y técnicas, sino también a la adquisicién, poco a poco, de
niveles mds altos de comprensién en relacién a dichos conocimientos.
Debemos considerar ademds, para este andlisis, que existen diversos
tactores afectivos, emocionales, intelectuales, motrices, etc. que con-
tribuyen de forma positiva o negativa a que esta situacién se produzca.
Por otro lado, parece 16gico que al hablar del desarrollo de la expre-
si¢n plastica en Infantil, se atienda también a las diversas dimensiones
que se relacionan con este desarrollo: sensorio-percepliva, psicomotriz,
afectiva, comunicativa, estética, moral y social, creativa.

5.1. Evolucion en los estudios sabre el desarrolio de la expresién
pldstico

El desarrollo de la expresion plastica en Educacién Infantil comicnza a
scr motivo de estudio a partir de finales del siglo Xix y primera mitad del
siglo XX, aunque ya existian investigaciones como las de Friedrich Froe-
bel? (1782-1852) —considerado el padre de los jardines de infancia—
que destacaban la importancia del dibujo para los nifios como forma

2 Suobra pringipal Die Mensr:f'ieuerzfeh-ng [V educacidn del howebre| (1826), inspirada en la tearia
neohumanista, s un manihesio en relacién al papel de b educacion.
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de conocer y relacionarse con los objetos. Por ello, sus propuestas en
relacién al desarrollo de la expresién pldstica parlen siempre de la base
de la experimentacién v de la exploracién, tanto del entorno como de
los ohjetos que los nifios tienen a su alcance.

En los primeros afios del siglo xx sc entiende que (Martn, 2003,
p. 196);

» Fl dibujo infantil espontineo posce una concepcién espacial
propia.

o Elnifio v la nifia representan lo gue saben y recuerdan, lo que les
motiva, no lo que ven. Bl dibujo infantil es mental, conceptual,

« Enlos dibujos infantiles se representan situaciones particulares
concretas, anécdotas y sucesos con una tendencia al detalle.

« El nifio y la nifia tienen una idea clara de dénde hay belleza, y
la respetan.

A estas afirmaciones se suma la idea dc que la expresién plastica
permite a los nifios conocer el mundo, por lo que existen ciertos co-
nocimientos basicos que deberfan poseer en relacién a la percepcion y
apreciacién de la belleza; la artesania, artes aplicadas y manualidades;
el dibujo de modelo del natural y de bodegon,; el color y el diseRo.

En cuanto a la apreciacién del dibujo infantil, hay que pensar en
el estadio de desarrollo del nifio ya que el uso de elementos como la
linea, el espacio, la disposicién de los personajes o los colores se rela-
cionan también con el crecimiento y la psicologia infantil. Cabe aqui
destacar que serd precisamente fa adquisicion de estos conocimientos
por parte de los infantes lo que les ayudard a desarrollar, en parte, sus
capacidades de expresion plastica. Conforme se adquiere el dominio
del lenguaje y de sus elementos bisicos (en este caso €] punto, la linea,
el plano...), mas ficil resultard esa «expresion», esa comunicacion a
través del dibujo y las artes plisticas.

A partir de la segunda mitad del siglo XX, s¢ comienza a plantear
la hipétesis de que la autoexpresién creativa del nifio se relaciona con
su desarrollo pleno. Por eso, se entiende que trabajar el desarrolio de
la expresién plastica en cdades tempranas es fundamental para su de-
sarrollo. Pero no debe centrarse en la creacién de un producto final,
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sino que debe enfocarse al proceso y al desarrollo de la creatividad,
permitiendo al nifio o nifia su autoexpresién y autoidentificacion con
sus creaciones. En relacidn a estos temas, los aportes de la psicologia
educativa son importantes en cuanto que se entiende que cuando Jos
nifios estan dibujando, por ejemplo, estan desarrollando sus capacida-
des psicomotoras al coordinar las partes de su cuerpo; estédn explorando -
y experimentando diversas opciones al manipular los objetos; estan de-
sarfollande su capacidad de seleccion y solucién de problemas, al usar
unos materiales y no otros, al hacer una Iinea mayor o menor, al poner
un personaje al lado del otro. .., y ademads, estian aprendiendo cosas
diversas sobre el amhiente que les rodea. Pedagogos como Jean Piaget
{1896-1980) o Lev Vygotsky (1896-1934) destacan en csta drea. Piagel
nos habla de la importancia que la educacién tiene para desarrollar
¢l espiritu eritico y la creatividad en los nifios, por lo que el desarro-
llo de la expresién pléstica debe considerar también estos elementos.
En cuanto a Vygotsky ——cuyas teorfas sobre la imaginacién creadora
exploramos en el capftulo 4 al hablar sobre la creatividad y la imagina-
cidn creativa en relacion con el juego—, nos lleva a reflexionar sobre
la importancia que estos factores tienen en el desarrollo del nifio como
forma de conocimiento y, por tanto, cn el desarrcllo de su expresividad
a través del dibujo. El autor también destaca la necesidad de estudiar
y analizar las influencias que el entorno social y cultural cjerce en el
individuo. Para Vygotsky, el entorno debe ser acogedor permitiendo al
nifio o a la nifia explorar y experimentar, al tiempo que cuentan con ¢
apoyo y Ja motivacién de los adultos. En cuanto al dibujo, el autor nos
recuerda que el desarrollo de la expresién pldstica debe partir de ese
placer innato que los méds pequefios sienten por esta forma de expre-
sién, animdndoles siempre a través del juego. A este respecto Gardner
(1994} puntualiza que:

Los nifios pequefios estdn soberbiamente dotados para aprender acerca del
mundo de los objetos y de las personas, y pueden hacer descubrimientos im-
portantes —e incluso novedoses— sin necesidad de a intervencion de adultos,
si se exceptia o que atafie a los tipos més generales de apoyo y provision de
materias. A [in de ¢rear un entornoe visual rico, existen sélidas razones para ex-

poner los nifios pequefios a obras de arte significativas preducidas por adultos.
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También resulta productivo poner & los nifios en contacto con iginales que po-
sean hahilidades y conocirnientos artisticos asi como la lanhdad de sintetizar

diversas formas de conocimientos artisticos acerca de las artes. {p. 75)

Otras obras como Educacion por el Arte (1943) de Herbert Bead
(1893-1968) o il desarrollo de la capacidad creadora (1947) de Viktor
Lowenfeld (1903-1960) son también clisicos de ka literatura relaciona-
da con la Didsctica de la Educacién Artistica que han influido en las
formas y metodologias que se Ilevan a cabo en las aulas con el fin de
potenciar el desarrollo de la expresién plastica en los nifios.

En Educacién por el Arte (1943) Herbert Read define el arte come
«un modo de integracion —el modo més natural para los nifios— v,
como tal, su material es la totalidad de la experiencia. Es el tinico modo
que puede integrar cabalmente ke percepeién y el sentimiento» (Read,
1982, p. 80). Subyace ademds el valor de la experiencia que se adquiere
a través de la préctica artistica porque involucra dos elementos comple-
mentarios: la percepcion (relacionada con el aprendizaje, con la parte
I6gica de la persona} y el sentimiento {(vinculado a la sensibilidad, a Ja
emotividad, a la intuicién).

En relacién a El desarrollo de la capacidad creadora {1947), Viktor
Lowenfeld identifica como fines de la educacién artistica el desarro-
llo fisico, mental, social v emocional, apuntando al hecho de que la
expresion libre ¢s importante cn el crecimiento y en el desarrello del
nifio, Lo que importa no es el resultado final, sino la autoexpresion, y
la capacidad para trasladar a las diversas circunstancias de la vida, la
experiencia con las artes. De forma general, podemos hablar de diver-
sas concepciones del arte infantil. Elliot W, Eisner (1998, pp. 71-86)
destaca siete, conforme vemos en la Tabla 6.

Tabla 5. Teorias sohre ei rie infantil segin Elliot W, Eisner.

D|ferem2|r_1 de las formr:s gmﬁcus producldus por 105
. hifios. :
 Andlisis de su retacion con el desorrollu de Iu percepuon

: studmn la personuhdud de cada mno ysu |nﬂuenc|a
: obre sus produccmnes grdhcus y p
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Relacionan el arte con lo inteligencia.
© que depende de |nﬂuencms extemus

I fcmtﬂ

t|pos presentes en el mundo |nterno

Desmca omo fodores esentmles para Ia pmducmon '
artfstica infontil la disponibilidad del nifio, su capacidad
de manejar infermacion, la actividad espectfica y las
habilidades para el dibujo.

Fuente: Elaboradea o partir de Efiiot W. Eisner (1998, pp. 71-86).

5.2. Evolucion de io expresion pldstica infantil

Podemos dcfinir al individuo en desarrollo como aquel que «gradual-
mente adquiere estos hébilos de clasificacién sistemdlica, de exphi-
cacién internamente coherente, de deduecidn a partir de principios
rigurosos y la oportuna aplicacion de sistemas de reglas organizados»
{(Gardner, 1994, p. 25). Siguiendo esta definicion, el desarrollo de la
expresion plastica implica la adquisicién de una serie de conocimientos
y hébitos que permiten al individuo comunicarse v expresarse mediante
lormas visuales, colores, texturas, y ademis a hacerlo de forma cohe-
rente.

Eisner identifica cuatro factores relacionados con la produccién de
formas visuales (1998, pp. 86-90):

1) Habilidad en el tratamiento del material. Es decir, la pericia en
el uso y el conocimiento fundamentada en la exploracién con
diversos materiales. Depende sin lugar a dudas del grado de de-
sarrallo del nifio o nifia. Presupone un control del matcrial que
se transforma en un vehicule de expresion.

2) Habilidad en la percepcion de las relaciones cualitativas entre
las formas producidas en la propia obra, entre las [ormas obser-
vadas en cl entorne v en las formas observadas como imagenes
mentales. La percepcién es una habilidad que se desarrolla con
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Consideran lo copecidad artistica coma un rasgé genéh :
Destaca el curucter gruduu! de fos estadios de desarrollo

Estudia Ia personalldad del nifia y o exnstenua de arqua—
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3)

la experiencia y con la observacién atenta. A medida que vamos
produciendo [ormas, estas van pasando a {ormar parte de nues-
tros esquemas mentales que las van incorporando a su repertorio
para poderlas utilizar cuando sea preciso. La percepeién de las
[ormas, los colores, las texturas, v otros elementos relacionados
con la percepeion visual, implica el desarrollo de la capacidad de
observacion, abstraccidn, sintesis. Se trata del ver como forma
de «adquirir sentido visual a través de la experiencias (Eisner,
1998, p. 87). Se fundamenta en faculiades mds complejas que
se van adquiriendo paulatinamente. A csle respecto, y en rela-
cién a la educacién infantil, podemos diferenciar varios tipos
de percepeitn: méas vivencial, mis sensitiva o con un estilo mds
narrativo. No son excluyentes, sino que los nifios gradualmente
van incorporando estas formas de entender el mundo que les
rodea, de modo que un nifio de seis afios podra interpretar, por
ejemplo, una pintura expresando esas vivencias, al tiempo que
destaca su gusto por los colores y, ademads, va narrando lo que ve
sin esperar a que nadie le haga preguntas. Estas narraciones in-
tegran ademds el uso de otras formas de cxpresién, ya que cuan-
do el nific no conoce una palabra o no sabe cémo expresarse,
recurre a una actitud mds «performativa» donde la musica, los
gestos y la reproduccién de posturas son habituales. Algo que
el profesor puede aprovechar para proponer por ejemplo, una
escenificacion de un tema.

Habilidad en inventar formas que satisfagan a quien las realiza
dentro de los limites del malerial con el cual estd trabajando. La
habilidad de crear formas se relaciona con la capacidad de con-
cebir y construir formas creativas, haciendo uso de las diferentes
técnicas v maleriales. Est4 directamente relacionada con la ex-
periencia que tienen los nifios. Eisner destaca dos modos princi-
pales de creacién artfstica en el campo de la expresién pléstica.
El primero se relaciona con las formas que encontramos en el
arte abstracto, Se trata en cierto modo de formas mas casua-
les, caracteristicas de nifios entre dos y cuatro afos. El segundo
modo se basa en los resultados intencionales de transformar una
idea, imagen o sentimiento ¢n una obra plastica bi o tridimen-
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sional. Ambas, de forma direcia o indirecta, se relacionan con
la creatividad, y como ya sefialamos anteriormentc, no depende
solo de faclores internos, sino que se ve influenciada por los
contextos social y cultural.

4) Habilidad en la creacion de orden espacial, orden estético y ca-
pacidad expresiva. Esias habilidades también dependen de la ex-
periencia v la educacién recibida en cuanto al orden espacial y la
relacién de las formas denivo del todo. Por ejemplo, si queremos
entender la ilusién de la profundidad o de cémo sc representa
el volumen de los cuerpos, tendremos que dominar una serie de
cuestiones relacionadas con el color, el valor, ki forma, el espa-
cio, las texturas, entre otros elementos.

La percepcidn de [ormas artisticas se fundamenta en esios clemen-
tos, pero también incorpora otros factores como la dimensién expe-
riencial, [a formal y la simbdlica. ks decir, que los Factores emotivos, la
propia estructura formal de la obra y el significado que les atribuimos
influyen de forma directa en nuestra compresién y apreciacién de las
mismas.

El papel del maestro en el desarrollo de estas habilidades es esencial,
como favorecer el contacto directo con obras y artistas como fuente de
conocimiento que nos ayida a explorar v desarrollar estas capacidades.

El andlisis de estos factores nos llevard a entender mejor, por un
lado, la fase de desarrollo en la que el nifio se encuentra, v por otro,
el efecto que el proceso creador produce en él. Porque no podemos
olvidar que en Educacion Infantil las artes son herramientas para que
los nifios desarrollen habitos y pautas creativas que les permitan expre-
sarse al tiempo que aprenden a hacerlas extensibles a otros contextos
y situaciones. Para el desarrollo de la expresién plistica tenemos que
prestar atencion al proceso, a esa sucesién de decisiones que afianza la
personalidad del nifo ddndole las bases para su maduracién personal.

Relativamente a estos estudios sobre el dibujo infantil, las dos pre-
guntas mds comunes son aquellas orientadas al andlisis de lo que di-
bujan los nifos en esas edades y a lo que les motiva a dibujar. Las
respuestas han sido diversas dependiendo de la escuela psicolégica o
pedaggdgica que las motivé. Desde las explicaciones de cardcter mas
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fisiclégico que entienden los primeros dibujos como el resultado de una
descarga molora a aquellas que equiparan ¢l dibujo sl juego (juego de
ficcién) por su cardcter instintivo.

En cuanto a las concepciones del desarrollo evolutivo del dibujo
infantil, sefialar que a pesar de las diferencias existentes entre los que
afirman que dichos periodos evolutivos se suceden por un proceso de
maduracién del organismo o por la acumulacién de la experiencia in-
dividual, lo cierto es que no se pucden desconectar de condiciones
sociales como la educacion y la cultura.

Muchos autores coinciden al afirmar que en este desarrollo evolu-
tivo se perciben rasgos estables, lo que les lleva a proponcr diferentes
ctapas cn esa evolucién. De esta forma, autores como Viktor Lowelfeld
(1947) hablan de una etapa prepldstica que coincide con la etapa in-
fantil y que se relaciona con la actividad de manipulacién de los obje-
tos. A los primeros intentos de dibujar los llamamos «pre-esquemas».
Liste autor propone ademés cuatro etapas de evolucion del dibujo in-
lantil, relacionadas con el desarrollo madurativo del nifio: la etapa del
garabateo (2 a 4 afios), los comienzos de la autoexpresion; la etapa pre
esquemdtica (de 4 a 7 afios) donde encontramos los primeros intentos
de representacién; la etapa esquematica (de 7 a 9 afios) cuando el nifio
se preocupa con las formas; y la edad de la pandilla (de 9 a 12 afios),
etapa donde comienza el «realismo». Estas etapas serdn abordadas con
mayor profundidad en capitulos posteriores.

Otra autora que ha sido relevante en estos estudios es Rhoda Ke-
llogg (1967). Sus andlisis de cicntos de dibujos la llevaron a hablar
de umos patrones definidos que son la base de los garabatos de los
nifios duranie los primeros veinticuatro meses de vida. Seglin sus
investigaciones todos los nifios, en su descubrimiento de un modo
de simbolizacidn, siguen la misma evolucién grahca. Tal y como nos
cxplica Eisner (1998), se trata de «el descubrimiento de series for-
males totales a través de un proceso de exploracién gréfica. A menu-
do, mediante esta exploracién se observan y aprenden ciertos efectos
visuales que se convierten, a través de este proceso, en una parle
del repertorio de! nifio» (p. 88). Sen patrones basicos que surgen de
forma esponténea como respuesta al estimulo visual de garabatear y
que nos permiten afirmar que los gestos expresivos del bebé evolu-
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cionan & partir de ciertos garabatos bésicos hacia unos simbolos que
se transforman gradualmente en la representacisn consciente de los
objetos percibidos.

Kellogg propone dividir el desarrollo de la expresién grafica infantil
en cuatro estadios que van desde los dos hasta los cinco afios aproxi-
madamente. Los nifios realizan estas formas de manera autedidactica. -
Comenzando por el estadio de los patrones de disposicién caracteriza-
dos por los garabatos; los nifios contintian por un proceso de dibujo de
diagramas o figuras definidas y delineadas (entre los dos y tres afios);
mis adelante cl nifio con tres o cuatro afios pasa a relacionar esos dia-
gramas formando combinaciones (cuando une dos diagramas) o agre-
gados {cuando se trata de unit mds de (res diagramas); y finalmente a
la edad de cuatro afios, aproximadamente, comienza a dibujar estruc-
turas lineales como soles y mandalas que evolucionan para representar
figuras humanas, animales, objetos, etc. Estos estadios s¢ diferencian,
como vemos, por ¢l tipo de elementos que el nifio representa.

De forma resumida podriamos explicar el desarrollo del gesto grafico
y la expresién tridimensional de la siguiente forma:

1) Dibujo de garabatos y palotes, expresién amorfa de clementos
aislados,

2) Lntre los dos y tres afios, o incluse més tarde dependiendo de
la educacién y las aptitudes del nifio, comienzan a producir los
garabatos longitudinales y circulares, descubriendo la existencia
de una relacién entre el gesto que realiza y ¢l registro que queda
en el papel. Esta es la fase de adquisicién de la coordinacion
viso-motora que los nifios van afinando de forma gradual.

3) Entre los tres y cuatro afios el nific comienza a dar nombre a los
garabatos, lo que implica el desarrollo del pensamiento simbgli-
co. Los garabatos se combinan y comienzan a formar esquemas
de la figura humana.

4) Entre los cuatro y los cinco afios el pensamiento imaginativo
estd en pleno desarrollo. ¥ista elapa se caracteriza por la creacion
de formas de manera consciente. A estas edades suele ser cuan-
do se dan las primeras producciones tridimensionales {Stern y
Duquet, 1962) que logra manipulando el material (amasando,
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golpeando, itoceando. . .}. Estas primeras obras tridimensionales
son equivalentes al garabato grafico.

Esta evolucién en el desarrollo del dibujo y de las producciones tri-
dimensionales parece producirse de forma generalizada en todos los in-
dividuos. Los nifios y las nifias mucstran caracteristicas parecidas hasta
Ta edad aproximada de seis afios (Stern, 1962, 1965). A estas edades,
las influencias culturales son fuertes y producen diferencias en las pro-
ducciones gréilico-plasticas.

5.3. Ejercicios para el desarrolio de lo expresion pldstica infantil

Como ya hemos sefialado con anterioridad, los nifios poseen desde
temprana edad una gran curiosidad y habilidad para observar y apren-
der. Son como pequefias esponjas, como ya sefialaba Maria Montes-
sori {1870-1952) al hablar de la mente absorbente del nifio. Por esta
razén, los maestros deben proporcionar a los alumnos actividades que
les proporcionen una amplia gama de experiencias sensoriales. Estas
experiencias pueden centrarse en la relacion directa con el ambiente y
en [a manipulacién de los materiales y objetos desde una perspectiva
multidimensional. Los nifios pequefios deben explorar diferentes ma-
teriales, para pereibir sus cualidades y posibilidades a través de activi-
dades que permitan tanto su movimiento corporal como, por ejemplo,
el desarrolla del tacto, algo que puede Favorecerse mediante el dibujo
en ¢l suelo, en la pared, en la arena, trabajando en diferentes tipos de
espacios (abicrtos v cerrados, m4s extensos, etc.) y con formas y textu-
ras diferentes. Como hemos dicho, a estas edades, el proceso es mas
importante que el producto final, aunque debamos siempre respetar y
valorar de forma positiva sus producciones.

Sin lugar a dudas, hay que favorecer el desarrollo de las destrezas
y habilidades necesarias para producir disefios, pinturas y otras obras
tridimensionales acompafadas por la observacion y el estudio de obras
de arte y la vida de sus creadores. Esto puede llevarse a cabo mediante
ejemplos de la literatura infantil que ayuden, ya sea con las ilustracio-
nes o con su mensaje. «El estudio de los grandes maestros del arte a la
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par con artistas pldsticos contemporaneos permite desarrollar hasta en
los més pequcfios de 3 afios la admiracién, el respeto y el conocimiento
del arte y del mundo que nos rodea» (Diaz, comunicacién personal,
20 de febrero de 2016). El objetivo serd que los estudiantes puedan
expresar por qué algo les gusta o no, utilizando un vocabulario relacio-
nado con las artes visuales, intentando superar el uso continuado de las-
palabras «fco» o «bonito», y haciéndoles reflexionar con preguntas-pro-
blemas sobre ¢l uso de los colores, o los sentimientos que les producen
las obras, o el titulo que les darfan o los cambios que propondifan. .. El
confrontarlos a las obras de arte Jes ayuda tanto a aprender técnicas o
formas de hacer algo, como a pensar y a asimilar la idea de que a veces
las cosas no salen como uno quiere y que incluso saliendo, pueden ser
rechazadas y criticadas en su contexto, época o grupo, lo que no ha
evitado que llegasen a nuestros tiempos siendo consideradas como algo
tinico y maravilloso. Este tipo de conocimiento les ayuda a afrontar los
errores y a no tener miedo a la critica.

Entre las diversas técnicas para introducir a los nifios en el conoci-
miento del arte, Gardner (1994) destaca los proyectos de envergadura
v alcance. Como ejemplo, el provecto Arts PROPEL, lanzado en la
década de 1980, cuyo acrénimo se refiere a la produccion, percepcion
y reflexién, las tres componentes consideradas por el autor esenciales
en la educacion artistica. Para este auvlor, al involucrar a los alum-
nos en proyectos como decorar una clase o montar una exposicién
adquieren tanto habilidades artisticas como «conocimiento de lo que
significa llevar a cabo una empresa significativa, con apoyo apropiado
pero no con ayuda excesiva. Listos estudiantes tienen la oportunidad
de observar su propio desarrollo y crecimiento, y aportar su propia y
personal contribucién a una actividad de colaboracién de cierto al-
cance» (p. 76). Ademis, serd durante el decurso del trabajo en sus
propios proyectos cuando el profesor deberd presentar a los mifios,
de forma gradual, los elementos notacionales (formas graficas que se
usan para registrar y (ransmitir informacion} y formales del andlisis
artistico. Por ejemplo, cuande los nifios estdn experimentandoe con los
colores, serd el mejor momento para que el profesor comience a ex-
plicar algo sobre las teorfas de los colores; o si estdn trabajando con
la plastilina y modelando un animal, puede introducir ¢l tema de la
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escultura y los tipos de técnicas que utilizan los artistas. En definitiva,
se rata de crear experiencias que incorporen «una relacién integral y
madura entre actividades ricas —como proyectos— vy ¢l conocimiente
formal-conceptual que se va a transmitir» (Gardner, 1994, p. 78). Hs
evidente, ademds, que todo proyecto implica la definicion de una serie
de objetivos educativos y concretos que, de forma reflexiva, deberdn
considerar la formacién integral del individuo y ser adaptados a las ca-
racterfsticas y necesidades de los alumnos, al ambiente sociocultural
donde se ubica el centro, a Jas caracteristicas del aula y a las carae-
teristicas del centro. Deberd considerar también que los valores que
pretenda desarrollar puedan ser aplicados al contexto social en el cual
se integran los alumnos.

Entre los aspectos a considerar debemos destacar la necesidad de
que los proyectos se organicen cn base a actividades ladicas donde
los alumnos scan el centro de la experiencia, teniendo en cuenta su
imaginacion, espontaneidad y predisposicion, y cuyos argumentos se
encuentren relacionados con la vida cotidiana de los nifios y su entor-
no, fomentando ademds la observacion, valoracién, percepcion, experi-
mentacién, expresion, imaginacién e improvisacién.

En cuanto al aspecto ldadico, y en relacién al tipo de actividades
que podemos proponer a los alumnos, recordar que existen diferentes
tipos de juegos que, dependiendo de las edades, serdn mejor acogidos
que otros, aunque de un modo general los juegos imaginativos que dan
significado a la accién, los juegos constructivos y los juegos colectivos
{estos Gltimos ya implican un cierto grado de madurez del nino) serdn
bien acogidos.

5.31. Tipo de actividades que se pueden desarrcllar

Al pensar sobre el tipo de actividades que podemos desarrollar con
nuestros alumnos para favorecer el desarrollo de la expresién plastica,
tenemos siempre que tener en mente el tipo de temas que son mejor
acogidos por los nifios. Segin Rhoda Kellogg, por ejemplo, los temas
de los dibujos que mas les interesan son la figura humana, los animales
y los objetos.
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En relacién a la percepcion relacionada con aspectos afectivo-vi-
venciales, los nifios interpretan las informaciones que reciben en base
a sus vivencias personales, de modo que al ser conlrontados con esti-
mulos visuales, su primera reaccién serd identificar las caracterfsticas
que le son comunes. De forma general, entre los tres y los cuatro afios
esta identificacién se hace en forma de enumeracién pero apoyada en -
explicaciones practicas, y se trata de una percepcién y un sentimiento
sintéticos. Otra forma de percepcién se relaciona con los sentidos, por
ejemplo, serfa el caso de los nifios que dan mas importancia al color
que a la forma, o que se preocupan con las texturas. En cuanto a la
narrativa, cxisten dos formas caracterfsticas: las narraciones centradas
cn relatos de experiencias vividas, las narraciones centradas en relatos
de experiencias inventadas y las narraciones de anécdotas.

5.3.2. Ejemplo de actividades

Como hemos dicho, lo ideal serfa partir de la propuesta de un proyecto
que desafie a los alumnos a observar, reflexionar y a producir, donde
las aclividades se integran en un proceso y atienden a los objetivos
definidos por el curriculum. Las propuestas tienen que cstar definidas
por objetivos y contenidos especificos, que se van incorporando poco
a poco. Siempre que se lleven a cabo nuevas actividades, sus objetivos
deberdn estar pensados para ir aumentando el grado de exigencia.

Por ejemplo, podemos propener a los alumnos crear un mural de
animales.

Lis importante que antes de comenzar cualquier actividad o proyec-
to demos a los alumnos la oportunidad de realizar diversos ejercicios
especificos que les permitan familiarizarse con las diferentes técnicas
de dibuje, pintura y modelado (dibujo con lapices, tizas, ceras, pinturas
con tempera, pinceles, impresiones con las manos y objetos, modelado
con plastilina y papel). El objetivo principal es que conozcan sus carac-
terfsticas y potencialidades, para mds adelante poder ser ellos mismos
quienes seleccionen las técnicas y materiales que quieren usar en sus
obras. En cste caso, el papel del profesor sers el de demostrar a los
nifios esas potencialidades, que luego ellos deberdn explorar mediante
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diversos ejercicios de cardcter libre, para gue no se sientan coartados a
la hora de experimentar. |

Para ello, podemos comenzar por proponer a los alumnos una serie
de actividades de observacion de imdgencs de animales, en silencio,
que serdn seguidas de conversaciones donde verdn planteados diversos
problemas que podran estar orientados tanto al reconocimiento de los
animales v las caracteristicas de los mismos, como a aspectos mds rela-
cionados con la estructura visual como €l color. 8i ademds aprovecha-
mos para trabajar con obras de artistas, lo que ya hemos sefialado como
una de las mejores opciones, podemos preguntar a los alumnos por lo
que ven, los colores que mds destacan, lo que sienten al ver la imagen,
o el titulo que darfan a la obra.

iin esta fase de reconocimientos y andlisis, el profesor puede ade-
mas recurrir al uso de técnicas creativas, como por ejemplo los seis
sombreros de Edward de Bono, donde cada sombrero implica iden-
tificar un tipo de sentimiento o forma de pensar en relacién al objeto
de estudio. De forma lidica, los nifos se pueden agrupar y trabajar
haciendo sus sombreros de colores con el fin de tenerlos disponibles
para pensar y jugar. Por otro lado, como decimos, ¢s importante que los
nifios se expresen haciendo uso de todos sus recursos, por lo que pode-
mos proponer dramatizaciones (para cual lo ideal es dividirlos en gru-
pos, distribuyendo los roles); la creacién de relatos o cuentos atendien-
do al contenido de la obra; la creacién de un dibujo o modelado para
reflejar sus ideas sobre el tema o la obra en estudio. Para abordar estas
actividades podemos siempre partir de una reflexién conjunta sobre lo
que van a hacer y c6mo lo van a hacer, pensando los materiales, el titu-
lo, etc. Y, al terminar, y una vez que los nifios han producido sus piezas,
es importante exponetlas, valorizando asi su trabajo, y permitiendo que
expliquen lo que han hecho, el titulo que le han puesto, es decir, esti-
mular la apreciacion de la obra a través de la percepcion narrativa desde
el respeto y la comprensién.

En cuanto a la figura del profesor, es imporlante que esté presente y
que en los primeros momentos del trabajo les ensefie a planificar la ac-
tividad. En estos casos la organizacién de una asamblea donde los nifios
se pucdan expresar compartiendo sus ideas, es importante. Durante el
desarrollo del trabajo, los alumnos deben ser libres, trabajar de forma lo
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mds auténoma posible, pero si hay algiin nifio que necesita lu ayuda del
profesor, este debera proporciondrsela. _

Otro aspecto importante que influenciard en el ritmo del trabajo y
en la motivacién de los alumnos es la decoracién del aula y su organiza-
cign, de forma ordenada, con los materiales siempre en el mismo lugar.
A cada actividad le corresponde un tiempo para recoger y ordenar los
materiales, que debe llevarse siempre a cabo, de forma no impositiva,
sino lidica.

Finalmente, hay que recordar la importancia de crear ese ambien-
te acogedor donde los nifios se sientan bien para crear y aprender,
pues el fado emocional en estas etapas es esencial para potenciar el
aprendizaje.

Tedhio 7, Ejempios de oitividades.

8. Ensilencia, miror algln objeto.
2%, Pensar COmO es ese objeto.
32 Diseficr el objeta con el objeto delante,

Nota: idem para cuglquier técnica bidimensional o tridimensional.
Dependiendo de fas edudes de los nifigs destinaremeos mds o menos o
menas tlempo

1" En s:lencm mirar algun ob]eto
24, Pensar comao es ese ohjeto.
32, Disefiar el objetn sin ef objeto delante.
Nota: idemn para cualquier téchica bidimensional o tridimensianal,
Dependiendo de lgs edades de los nifos destinoremas mds o menos o
menosﬂempo

‘i“ Lectum de N cuento o ccmtr:lr hlsrorms
2.2 Transformar ohjetos.
22 Dibujar Ios ideas.
Nota: idem para cualquier téenica bidimensional o tridimensional.
Bependiendo de las edades de 108 nifios destinaramaos mds o menos o
‘menos ’uempo

'E EI profpsclr exphcm los mq’rermies ytécmcas
2%, Demostracidn del profesor. 0
3¢ fercicios libres donde los alumnes puedan explorar todas fos opciones. :
Mota: Este ejercicio es importante que se Hleve ¢ cabo antes de proponer
- otros octividodes pora que los miumnos conozcun los fecursos que tienen y
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Una vez que son realizodos los dibujos pasaremaos o que fos nifios expli-
quen o sus compafieras el titulo y [o que han dibujodo. Para ello, pueden
usar palabras, gestos, sonidos...
Note: idem para cealguier técnicg bidimensional o tridimensional.
Dependiendo de lus edades de los nifios destinoremos mds o menos o
menos tiempo.

Verbalfvisual/ -
- performotivo

Fuente: Hoborocidn propfa.

Conclusiones

Por la significacion que tiene para ¢l desarrolio estético y para la for-
macién de la personalidad del nifio, la expresion plastica debe incluir
experiencias en fas Gque pueda imaginar, crear, soilar, Cxpresar sus ideas,
divertirse a la vez que adquiere destrezas que lortalezean su habilidad
para observar, diferenciar, entender y sobre todo expresar sus puntos de
vista sobre el mundo en el que le ha tocado vivir. Al tiempo que poten-
ciamos la produccién y formacion de habilidades en relacién al uso de
técnicas y procedimientos, debemos también favorecer el desarrollo de
capacidades como saber apreciar las expresiones de su propia actividad
plastica y la de sus cormpaficros, asi camo las obras plasticas de la cul-
tura humana. Para ello, trabajar en un ambiente de libertad y respeto a
sus ideas permifird que se-promueva una genuina actividad creadora en
el nific y una estrecha relacién entre el maestro y el estudiante. Ofrecer
experiencias al nifio para pintar, dibujar, experimentar con materiales
tradicionales o no, recortar, rasgar papel, hacer murales grupales, ex-
presar sus ideas, suefios y frustraciones es de suma importancia en
cualquier etapa de desarrollo del nifio.

Autores como Elliot W. Eisner {1987) o Ken Robinson (1878} reco-
miendan ademads aprovechar el hecho de que los nifios en la etapa de
Infantil se caracterizan por una gran curiosidad acerca de todo lo que
les rodea, en especial por su cultura y el modo en que opera, para intro-
ducirles en conocimientos relativos a la historia del arte, el vocahulario
especffico, y otros aspectos como el juicio y el valor de los objetos. A
este tipo de saber hay que sumatle, como decimos, el conocimiento
espacial y visual que deben comenzar a desarrollar ya en sus primeros
afios. Debido ademds al cardcter holistico de las formas artisticas de
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conocimiento y de expresion (Dewey, 1934 y Read, 1943) es importan-
te tomentar el apreciar y producir de forma integrada desde la primera
infancia as{ como ¢l aprender a ver y a valorar sus propias producciones
desde la observacién y el conecimiento.

Bl papel del maestro en este desarrollo de la expresion plastica en

Educacion Infantil es escncial, asegurando el clima afectivo adecuado

para generar el sentimiento de seguridad en los nifios, necesario para
que sc produzca el aprendizaje. Ademds, en estas ctapas es fundamen-
tal valorar de forma positiva las creaciones, ideas y propuestas de los
alumnos, ayudéndoles siempre que sea preciso y, ademads, como reco-
mienda Eisner (1998), «inventar modos eficaces de trabajar con los
estudiantes, de manera que la alegrfa por descubrir se mantenga viva
mientras se estdn desarrollando las habilidades necesarias para la ex-
presién artisticas (p. 240).

El ambiente del salén de clase es uno de los [actores que més contribu-
yen al éxito de nuestra labor. Un salén eno de colotres, estimulos visuales,
musica, luz, pero sobre todo un drea para exhibir adecuadamente el (va-
bajo realizado por los nifios es primordial. La disposicién del maestro v su
pasidn por las artes es otro de los factores clave. Es Ja figura del maestro Ia
que debe servir de guia para que la ereacion artistica no se convierta en un
caos. Una vez el maestro organiza y sus estudiantes se han acostumbrado
a los procedimientos y conductas apropiadas en el aula, el rol del maestro
pasa a un segundo plano. Es entonces cuando surge el aprendizaje a tra-
vés de la investigacion y la exploracion, cuando los alumnos se convierten
en protagonistas proponienda temas y actividades, compartiendo sus ex-
periencias mientras visitan los museos y galerfas.

Como explica la maestra Socorrito Diaz (comunicacién personal,
20 de febrero de 2016):

El ser humane nunca cesa de aprender. Como educadores Lenemos que con-
tinuar la bisqueda de actividades quc promuevan aprendizaje y el desarrollo
de destrezas de pensamiento en nuestros nifios. Nuestros salones lienen que
ser dindmicos y en constante cambio. El secreto es amar lo que hacemos
y demostrarlo con nuestras acciones. Ser genuinos ante 1uestros ninos v
aprender a escucharlos y respetar sus ideas, E] espiritu crealivo es innato al

niiiv, solo tenemos que darle alas a su imaginacién,
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TERCERA PARTE

EL DISENO CURRICULAR EN EDUCACION INFANTIL




Capitulo 6. Contexto de desarrollo
de la DEPV: docente, aula, escuela

Maria Andueza Ofmedo

Introduccién

En €l ambito de la educacién artistica, como sucede en el resto de
las asignaturas, el desarrollo de la tarea educativa es una confluencia
de varios factores. Es evidente que resulta primordial un buen disefio
curricular, si bien, para que esos programas cobren un sentido pleno,
habrdn de estar bien asentados en la red que se teje entre el docente,
el aula y la escucla.

En todas las asignaturas ¢l buen funcionamiento de estos tres nodos
determina el desarrollo de la tarea docente. Cuando nos referimos a Ia
educacion artistica la fluidez entre todos ellos se convierte en un aspecto
fumdamental pues muchas de las tareas que se desarrollan en ¢ aula van
a depender factores como el orden, los recursos empleados y ¢l espacio
que le damos a la creatividad en el dmbito escolar. Al centrar la atencién
en el dambilo de la Educacion Infantil el ensamblaje de cstas tres piezas
debe funcionar, si cabe, de modo més suave y fluido para que el torrente
de creatividad y libertad expresiva del alumnado no se vea condicionado o
reprimido por otros factores. Por ello, este capitulo ofrece algunas pautas
sobre el papel que tienen la escuela, el aula y el docente en la didactica
de la educacién artistica para, de este modo, afrontar esta materia con la
amplitud de miras que requierce en el momento contempordneo. '




La actitud del docente y el desarrollo de la educacién artistica en
el aula y la escuela son determinantes para dotar a esta asignatura,
que progresivamente cstd perdiendo relevancia en los curriculos,
de la importancia que tiene en la educacién integral de] alumnado,
Ante la disminucidn de horas de las materias artisticas en los dise-
fos curriculares de los escolares en Espaiia, se torna fundamental
que la accién de los docentes en las aulas sea capaz de suplir esa
carencia de horas con una ensefianza que permita a los alumnos y
alumnas desarrollar su sensibilidad cstética y su creatividad a todos
los niveles.

6.1. La creacion artisticd en lg escuela

La escuela como estructura que da cobijo a fa experiencia del sistema
educativo cumple un papel preliminar sobre el que se van a asentar fa
prictica docente y su desarrollo dentro de las aulas.

En el primer bloque de cste manual se han desarrollado las ca-
racteristicas de la educacién artistica y la relevancia de esta practica
en el dmbito educative y en la formacién de los alumnos. Para que
todo ello se pueda desarrollar la escuela ha de sentar unas bases ade-
cuadas de fas que va a depender el cardcter general que se imprima
a la educacién. Es, por tanto, competencia de la cscuela en primera
instancia crear un ambiente adecuado que favorezca el desarrollo
integral del alumno, o que incluye dejar espacio para la creatividad
y las expresiones artisticas y creativas en sus mdltiples formas (Ro-
llano, 2005).

Dejando a un lado las escuelas que siguen pedagogias como Wal-
dor[, Montessori o Reggio Emilia que dan un papel central a la crea-
cién artfslica y estructuran en torno a cliz el grueso de la formacion,
todas las escuclas han de fomentar la expresion v la educacién de la
sensibilidad y percepcién de sus alumnos, para lo que se requiere que
los espacios y la linca educativa de la escuela ofresca las condiciones
adecuadus tanto espaciales como procedimentales.

Ln este sentido y en (érminos generales la escuela ha de propiciar
un ambiente que acepte la expresién y la actividad creadora. Una
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escuela que apoye v fomente de forma transversal la originalidad y
las respuestas divergentes en los sistemas de ensefianza-aprendizaje
para que estas tengan Jugar en un ambiente de apertura y respeto.
Una escuela que no se rija por el principio de la competitividad sino
por el de la colaboracién. Y una escuela que acepte que la creacién
artistica es una fuente de conocimiento que permite a los escolares
desarrollar su percepcidn, sus emociones y su cognicién a todos los
niveles. )

Para que todo esto suceda, las escuelas tienen que disponer de es-
pacios adecuados para el desarrollo de la actividad artistica, como tam-
bién ofrecer fos recursos de mobiliario y materiales que requicre este
campo de trabajo. Serfa ademas deseable que Ia escuela ofreciera for-
macién y recursos espectficos para que el profesorado pueda desarrollar
su tarea en las mejores condiciones posibles.

6.2. El docente de Educacién Pldsticn y Visual (EPV)

El arte en la escuela deberia ser una aventura, un deleite,
una awpliacion de los horizontes de los wifios y wifias a
través de una experiencia creativa e imaginativa,

{Greenberg, 1972, p. 111)

La cita que abre este apartado reficre a la creacién artistica como una
aventura. El aprendizaje en su totalidad es una avenlura que permite
a los individues descubrir y recorrer nuevos paisajes. La creaci6n
artfstica por tanto también lo es, y como toda aventura en su acon-
tecer de acciones, de ideas, de sensaciones y de loma de decisiones
plantea incertidumbres y dilemas a los que hay que enfrentarse para
disfrutar la experiencia con toda la intensidad que merece. La tarea
que va a desarrollar el docente serd esencial para conseguir que ¢l
alumnado encuentre en la aventura la infinidad de caminos por los
que se puede avanzar cuando se trabaja con la creatividad y la crea-
cidn artistica.
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6.2 1. El docente como mediador |

En la educacién artistica el docente ha de trabajar como un mediador.
Un mediador que dialega con ¢l alumno y su proceso creativo, siendo
su papel el de canalizar y orientar los procesos creativos de los alumnos
propiciando lugares de encuentro, sugiriendo posibilidades que explo-
rar v ensefiando herramientas y técnicas que les permitan expresar y
desarrollar esa ercatividad. Lste papel de mediacion no dirige la capaci-
dad creadora de los alumnos hacia puntos comunes, sino que mas bien
procura incentivar, a través de las herramientas de las que dispone, el
interés por la materia en el propio alumnade. Generar esa curiosidad
e interés por la creacién artistica le hard descubrir y tener iniciativas
propias en el ejercicio de lo artistico y también en el resto de activida-
des que ocupen su cotidianidad.

Esta posicién del mediador descentraliza el rol docente, pudiera
parecer que sit(a al profesor en un lugar menos comprometido o de
menor imporiancia. Sin embargo el profesor como mediador asume
un importante reto: conseguir que la creatividad de su alumnado
madure al tiempo que se configura una sensibilidad sensorial, per-
ceptiva y cognitiva de todo aquello que rodea al alummado, como
también un conocimiento m4s detallado de si mismos y de sus sen-
saciones,

Adoptar el papel de mediader supone en primer lugar dejar a un
lado la jerarqufa piramidal v retirarse de la posicién central para poner
en practica un tipo de enscianza horizental (Freire, 2009) donde ¢l
profesor se sitfia en términos de importancia y participacién al mismo
nivel de sus alumnos. Esto es lo que Maria Acaso (figura de referencia
en el dmbito de la didactica de las artes) entiende como una educacion
rizomética:

Cuande te planteas una educacién come una prictica rizéroica:

T no eres el centro de la clase (o raiz principal) v los estudiantes las
raicillas secundarias que se desarrollan en tome a ti. i eres una parte mds
de una situacién donde se genera conocimiente en perpetus crecimienlo,
en movimients, donde hay una linea tirada delante de ti {tus profesares, los

libros que has leido, tu Familia, las peliculas que has visio, la informacidn
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que no has querido alojar en tu interior) y parte de otra linea adn por tirar, ya
que los estudiantes, si hacen rizoma contigo, generardn nuevas estruciuras
de conocimiento que 4 la vez influirdn en otras personas, de manera que
se generard una estructura infinita de lneas-conocimientos encadenados de
manera organica, con diferentes ritmos, lamanios, pulsaciones, que no tiene
principio ni final,

(Acaso, 2011, p. 37)

El rizoma como paradigma de una ensefianza no-horizontal no im-
plica que el docente no tenga un papel relevante, o que no deba conce-
bir un disefio curricular y anticipar su accién en el aula, sino que este
ha de ser otiginal para conseguir que ef alumnado vaya construyendo
sus propias redes creativas,

Figurn 6.1, fiemplo de modelo de crecimiento rizomedtico.
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Otro de los grandes retos que asume el profesor como mediador, es
el de trabajar como intermediario entre la escuela y, en términos muche
mds amplios, la sociedad. De este modo el protesor-mediador percibe
como una oportunidad la idea de que la ensefanza, y su labor, no suce-
den solo dentro del aula sino que tiene una fuerte proyeccién fuera de
la misma, lo que requiere que tenga siempre presenle como parte de su
tarca docente este dentro-fuera de la escuela.

6.2.2. Disefiar pensando en los alumnes y el contexto

Idear contenidos de acuerdo al currfculo que marca la legislacién no es
incompatible con idear contenidos que tengan ¢n cuenta aquello que
el alumnado aprecia, ¢l contexto en el que vive y los conocimientos que
ya posee.

Esta tarea implica, como ya se anticipaba antericrmente, estar aten-
to a lo que sucede dentro v fuera del aula para encontrar asf los puntos
de conexidn entre los objetivos de la enseflanza artistica y otros aspectos
de la vida cotidiana del alumnado. Elsta actitud en el docente no solo va
a Tavorecer la motivacion del alumnado, sino que contribuira asimismo
a que su percepcion del contexto ordinario madure consigiiendo de
este modo educar su sensibilidad sensorial y cognitiva. Como afirma
Eisner, «lo que las artes ensefian viene determinado tanto por aquello
que se ensefa como también por como se ensefia» (2004, p. 97). No
es suficiente con transmitir la informacién sino que hay que adaptarla
para llevarla a la practica.

Conectar la ensefianza con el entorno vital del alumno abriendo
nuevas ventanas desde las gue mirar y participar en el mundo es una
herramienta muy valiosa.

6.2.3. Byudar o gue surjon propdsitos/intenciones propios
Una de las tareas quizd mds complejas del docente en el ambito

artistico es la de proponer y guiar a los alumnos de tal forma que
vayan cumpliendo objetivos al tiempo que van configurando una in-
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terpretacion personal que sea, en la medida de lo posible, original y
creativa, _

Para Eisner (2004) es importante conseguir que los alumnos formen
propositos personales que guien su trabajo en el aula. No hay respues-
tas concretas que nos permitan saber exactamente c6mo llevar esto a
cabo, pero si hay ciertas actitudes que hardn que el proceso sea mads
sencillo:

s Plexibilidad. El docente ha de ser flexible y tener capacidad de
ajustar aquello que se habia propuesto inicialmente. Si el objeti-
vo es que los escolares vayan formando propdsites propios no se
pueden disefiar contenidos cerrados y homogéneos iguales para
todos los alumnos. Se deben por el contrario proponer activida-
des que teniendo unos objetivos claros v comunes para todos
ellos permitan que cada individuo pueda personalizarlos.

s No coartar la imaginacion de los alumnaos. El alumnado en la cta-
pa de la Educacién Infantil es creativo y tiene la imaginacién
siempre en funcisnamiento. Si pasados unos afios seré tarea del
docente activar la imaginacién, en la etapa de Educacién Infan-
til se tratard més bien de no reprimirla. Por eso se debe dejar es-
pacio para su iniciativa personal en todas las actividades y evitar
verter criticas negativas acerca de sus creaciones. Se desaconse-
ja asimismo reconducir sus actos creativos haciz los estereatipos
de los adultos. Un claro ejemplo es el empleo del color: en la
etapa de Educacién Infantil el uso que hacen los nifios v nifias
del color es todavia muy libre, por lo que no siempre los usan
y aplican de forma realista. Intentar que empleen el color de
forma acorde a la realidad es un error comtin que comenten mu-
chos docentes y que hay que evitar para no delimitar el proceso
creativo.

«  Crear un ambiente distendido. Eliminar la competitividad y la crf-
tica destructiva y crear un ambiente relajado en el que el alum-
nado se sienta seguro y libre para proponer diferentes opciones
es esencial para dejar fluir la creatividad. |

»  Incentivar el proceso artistico. Basta con observar a los nifios y
nifias de Jas edades comprendidas en Educacion Infantil en ¢l
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acto de creacién artfstica para comprender que para ellos el pro-
ceso es lo que tiene mas sentido. Mientras estan creando estan
activos escogiendo materiales, colores o decidiendo como repre-
sentar aquello que se han propuesto. El final del trabajo, Ia obia
acabada, es para cllos la sintesis de una experiencia. Por eso, es
fundamental que el docente tenga presente que el proceso es lo
verdaderamente importante, evitando en todo momento orientar
la actividad hacia el desenlace sino hacia el transcurso de la mis-
ma. Al igual que sucede con la imaginacidn, seglin van crecien-
do, los individuos tenderdn a dar m4s importancia al resultado
y serd tarea del docente explicar la importancia del proceso. En
la etapa de la Educacién Infantil, los alumnos todavia no ticnen
ese mal habito aprendido; por eso, es tarea del docente preservar
la importancia del proceso en las tareas creativas.

o Guiar durante la actividad. Mientras los alurnos estdn traba-
jando irdn periédicamente buscando la aprobacién del docente
o preguntdndole diferentes cuestiones que les surgen en el pro-
ceso creativo. En este punto la gufa del docente debe servir para
impulsar al alumnado a continuar en su empefio sin determinar
lo que debe hacer:

Los ensefiantes pueden reforzar la capacidad de sus alumnos para ver
lo que han hecho y considerar alternativas, pueden proponer conexio-
nes con el trabajo de otros artistas v pueden contribuir al desarrollo
de las aplitudes técnicas necesarias. En pocas palabras, el ensefiante
puede ayndar a sus alumnos a progresar en un viaje que fomenta la
independencia v In confianza para abordar problemas en el campo de

las artes. (Eisner, 2004, p. 100}

En este proceso de orientacién es igualmente importante identificar
por un lado cudndo se debe intervenir para motivar al alumne a con-
tinuar y cudndo el docente se debe retirar para que el alumnado tome
las riendas de su acto creativo. Solo la prictica dard la respuesta a la
pregunta de cudndo actuar o no, lo esencial es tener presente estas
cuestiones mientras se lleva a cabo la actividad docente.
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6.2.4. Conocer las técricas y materiales

La inseguridad del docente en lo relativo a las précticas y técnicas artis-
ticas le llevara a plantear la creacién artfstica como una imposicién de
reglas que haya tomado prestadas de algiin manual. Este acto, ademis
de acabar con la horizontalidad v el rizoma presentados como paradig-
ma de la educacion al comienzo del capitulo, va a eliminar la creativi-
dad y la libertad de los alumnos. Asimismo este desconocimiente del
funcionamiento de las téenicas y materiales hard que el docente esté
inseguro ante las multiples alternativas y sorpresas que pueden encon-
trar sus alumnos en el proceso de trabajo.

Por eso, el docente siempre habrd puesto en préctica aquello que
quicre que hagan sus alumnos. Cada técnica y cada material tiene unas
caracterfsticas bdsicas que es importante conocer para transmitirlas co-
riectamente y que de este modo exista una guia bésica en el proceso
de elaboracién (Rollano, 2005). Todos ellos tienen unas posibilidades
y umas limitaciones que van a favorecer unas formas de trabajo y difi-
cultar otras.

6.2.5. El error y lo sorpreso como recursos en el aula

Lo inesperado, ya sea fruto del error, del accidente o de la sorpresa, es
un factor que da acceso a la creatividad y por lo tanto son cuestiones
que han de tenerse en cuenta en la practica docente. Por este motivo, al
aceptarlo como parte del proceso artistico se da un giro a lo que podria
parecer negativo, para convertirlo en un elemento potenciador de lo
original y lo nuevo.

Los pequefios accidentes que suelen suceder con el manejo de los
materiales: gotas de pintura que caen sobre el papel, vasos de agua
que se derraman en la mesa, botes de pintura que manchan ¢l dibujo,
descuidos entre compaferos que estropean un trabajo..., todos estos
acontecimientos podrfan @ priori entenderse como un error en el pro-
ceso. Sin embargo, bien entendidos, pueden convertirse en un moti-
VO para que aparezcan cosas nuevas. Una gota sobre el dibujo puede
sugerir una forma nueva, ignal que la mancha del agua sobre e] papel . -
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puede correr un color provocando un degradado que se tunde con el
color contiguo. |

Al igual que sucede con el error, la sorpresa es otra puerta abierla
para la educacién arifstica y en general para cl aprendizaje. Por eso, el
docente cuenta con cste recurso como una forma de atraer la atencion
nutriendo la imaginacién del alumnado.

6.2.6. Emplear un lenquaje adecuado y transmitirlo

£l dmbito de la creacién, como sucede con cualquier especiatidad, tie-
ne un lenguaje que le es propio. Hay términos, expresiones y conceptos
que ¢l docente ha de emplear para que el alumnado poco a poco vaya
familiarizdindose con ellos y poniéndolos en préctica. La importancia no
reside en el mero uso de la terminologia sino en las posibilidades que
nos ofrecen esas palabras y conceptos para expresar aspectos que son
propios de 2 creacién. Flablar de tonos, gamas, intensidad, luminosidad
o proporcidn permite expresar de forma mds rica y compleja muchos
aspectos de la plastica. Al usar el lengunaje especifico, serd importante
hacer el estuerzo de acompaiiar el término de una explicacién escueta
para que asi jos alumnos asimilen poco a poco los conceptos hasta ser
capaces de usarlos. Por ejemplo, si el docente va a pedir un dibujo rea-
lizado con la gawma de grises, puede explicar a continuacién que solo se
usardn distintos tonos o intensidades del color gris para realizarlo.

Diferentes autores proponen recursos para fomentar el uso del len-
suaje. Reservar espacios para la conversacién al inicio y final de cada
trabajo (Rollano, 2005) o poner, por ejemplo, al alumnado en posicién
de espectadores (Ibafiez, 1996) favoreciendo la descripcién verbal y la
critica constructiva, son dos opciones que van a complementar la rique-
za léxica que emplee el docente.

6.2.7. No perseqguir la excelencia artistica
Del mismo modo que al ensenar ofras materias no se persigue la ex-

celencia sino el aprendizaje de contenidos que se puedan aplicar en
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la resolucién de cuestiones de distinta indole, tampoco es la excelen-
cia la que rige la educacién artistica. Existe un malentendido muy
generalizado al pensar que la educacién artistica estd educando para
formar a futuros artistas. Ese no es su cometido en ninguno de los
€asos, aunque por supucsio estard también formanda a los futuros ar-
tistas. «El papel del docente en arte en ¢l aula es claro. Deberfa estar
mds preocupado por mantener abiertas las puertas del pensamiento
creativo que por el entrenamiento artistico profesional» (Greenberg,
1972, p. 113),

Tener esto presente hard que el docente no plantee la materia de
plastica como una mera adquisicién de destrezas que permitan a su
alumnado la obtencién de grandes obras de arte.

6.2.8. Encantrar lgs formas de hablar con ellos a través de sus credciones

A la hora de valorar los trabajos y entablar un didlogo con los alumnos,
se deben encontrar los puntos de acceso que faciliten la comunicacién
con el alumnado. Para ello el docente debe ser capaz de leer el trabajo
de los estudiantes desde distintos puntos de vista y hablar sobre ¢llos
de forma constructiva. Se puede fijar en diferentes facetas del trabsjo;
a continuacién se indican algunas de las que Eisner (2005, p. 78) men-
ciona para ayudar a entablar un didlogo con los alumnos a partir de sus
obras:

»  Manejo de los materiales.

» Relaciones entre las formas.

» [dea trabajada.

»  Belacién con los trabajos de otros compageros.

»  Sensaciones que han experimentado o que quieren transmitir.

Lo primordial es leer e interpretar las obras y trabajos del alumnado
de [orma constructiva. Se debe demostrar interés por todos los traba-

jos realizados haciendo lecturas e interpretaciones de todes ellos. No

se deben reducir las impresiones a la dualidad de lo que estd bien o
mal consegurido sino elaborar ¢l didlogo v fa valoracién de forma mas
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completa. Estas indicaciones serdn igualmente validas para abordar la
evaluacién en la educacién artistica.”

6.2.9. Motivar y transmitir el entusiasmo por la materia

Elnseniar arte, como queda patente en los puntos anteriores, s mucho
mds que ensefar las técnicas y procedimientos artisticos. El arte v la
creacién en todas sus formas son lenguajes cxpresivos de comunica-
ci6n. Transmitir el entusiasmo por este campo es clave para motivar a
fos alurmnos & que se comuniquen usando este medio. Bl docente habrd
de ser capaz de demostrar, conducir, impulsar, mostrar, criticar, guiar y
dirigir motivando al alumno hacia su objetivo mds alto.

Ejercer la docencia artistica es una oportunidad para transmitir a los
alumnos el interés por la creacién y la historia del arte, pero también
para hacer crecer su sensibilidad hacia lo artistico y mds alld de todo
ello, hacia los diferentes ambitos de la vida cotidiana.

6.3. El aula

Una vez se han revisade-algunas consideraciones a tener en cuenta al
prepararse como docentes de la educacion artistica, se centrard ahora
la atencidn en la prictica en el aula y algunas cuestiones sobre las que
es necesario reflexionar.

6.3.1. Ef quia es un grupo

El aula la hacen los alumnos, de otro modo el aula seria solo un espa-
cio, una sala, una habitacién. Por eso cuando alguien se refiere al aula
se piensa siempre en el aula potencialmente llena y en funcionamiento,
lo que lleva a tener en cuenta que el aula es ante todo un espacio de

3 Los distintos crilerios o Llener en cuenta paca llevar 2 cabo la evaluacian se desarrollan mds amplia-
mente on ¢l capilelo dedicado al desarrokio currieolar,
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interaccién de un grupo de alumnos,; el docente y todos los materiales
y elementos con los que comparten el espacio-tiempo. Bl aula dehe ser
un espacio de posibilidades que vienen determinadas por los individuos
que pasan por ella. _

Ademis de las particularidades de cada individuo, ¢l grupo que for-
ma el anla tienc también unas caracteristicas que se han de tener en’
cuenta a la hora de afrontar la tarea docente. _ |

Habitualmente se considera el trabajo artistico como una tarca soli-
taria. Sin embargo, basta mirar a la historia y el presente de la creacién
artfstica para cambiar de opinién. Veldzquez (1599-1660) fuc pintor de
la corte de Felipe IV y se nutrié de toda ella para su trabajo, Toulouse-
Lautrec (1864-1901) pinté algunos de sus cuadros mis relevantes en las
salas de teatros y cabarets y los grandes maestros renacentistas tenfan a
un grupo de artistas trabajando en su taller y participando de la creacién
de sus obras. Son solo algunos ejemplos histéricos que en la actualidad
se hacen mas evidentes cuando hablamos de arte participativo, colabora-
tivo y otras acepciones que claramente nos dan la clave para pensar que
la creacién no es una tarca solitaria o, al menos, no tiene por qué serlo.

Tener esto en cuenta en la prictica docente hard la experiencia mds
rica. La creacién artistica en el aula y sus procesos de ensefianza-apren-
dizaje ofrecen la oportunidad de trabajar lo individual, los pequeiios
grupos v el gran grupo. Con cada una de estas formas de trabajo perse-
guiremos objetivos distintos en cuanto a lo artistico y creativo se refierc.

Lo cierto es que al trabajar lo colectivo va a existir una retroalimen-
tacién entre las personas y fruto de ello, resultado de la colaboracién de
un grupo de individuos, surgird la inteligencia colectiva (Lévy, 1994).
Al compartir conocimientos y procesos el resuitado que se obtiene es
mayor que e que obtendria un individuo solo. La inteligencia colectiva
es uno de los fundamentos del aprendizaje como foerma de encuentro
social, entre individuos.

6.3.2. Lo improvisacion como recurso en ef qulo de educacion ortistica
La preparacién de contenidos que se van a trabajar en el aula es una

tarea que todo profesor debe realizar. La improvisacién Lambién debe-
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ria serlo. En el campo de la Educacién Infantil la improvisacion es un
recurso muy valiosa. No se ha de olvidar que en la educacién artistica
se trabaja un campo muy abierto imposible de reducir a unos determi-
nados valores o conceptos exactos. Por el contrario, la creacion artistica
tiene tantas respuestas validas como acercamientos distintos o formas
de resolver variadas al realizar las actividades que se plantean.

La improvisacién es una herramienta fundamental que permite al
docente reformular o redisefiar en tiempo real la clase o actividades
que previamente habra preparado. Por eso, ademds de que se deban
siempre preparar los contenidos de la clase, se hace necesario al poner
en prictica esos contenidos ser fexibles y estar abiertos a las modifica-
ciones que puedan surgir como fruto del encuentro con los alumnos.
Unos contenidos que funcionan para unos alumnoes pueden no hacerlo
para otros (Eisner, 2005), de ahi que sea una virtud dejar que la espon-
taneidad encuentre su Jugar en el aula.

6.3.3. El orden y los buenos hébitos

Mantener la clase en las condiciones apropiadas sera un factor mds
que va a intervenir en el desarrolle de la tarea docente y también en ¢l
progreso crealivo del alumnado. Ordenar los espacios y las mesas de
diferentes formas propiciard un ambiente mas dindmico y colaborativo
en ¢l aula o por el contrario un trabajo mas individualizado. Ambas
opciones son adecuadas, lo valioso es alternar y recurrir a uno u otro
ambiente segun los ejercicios y actividades que se planteen.

Al trabajar en grupos, los alumnos estdn en un continuo proceso de
revisién tanto de sus trabajos como de los de sus companeros, favorecien-
do con ello el espiritu critico, el didlogo y el aprendizaje por asimilacion
y cercania al resto de compaficros. Lo que Eisner (2005, pp. 152-153)
va a llamar aprendizaje periférico, esto es, aprendizaje por medio de la
observacion y de la socializacién con otras personas, donde cada alumno
actiia como un modelo para los demas. El trabajo individual favorecerd
otro tipo de cuestiones como son la concentracion y la reflexion sobre su
propio proceso creativo. Por este motivo, Ja ordenacién espacial del aula
es un recurso que no debe despreciarse. Zabalza (1996) considera que es
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uno de los aspectos claves en la calidad de la Educacién Infantil que va
a propiciar dindmicas y metodologias de trabajo distintas.

Ademis de la ordenacion de las mesas y el espacio del aula, serd
igualmente relevante que todos los materiales estén en buen estado y
ordenados para que no se deterioren y sean accesibles. Serd por tanto
algo a tener en cuenta la organizacién de los materiales y herramientas -
en los espacios de almacenamiento del aula como también disponet-
ios de forma accesible y scgura en las mesas para que los alumnos los
puedan manejar sin problemas cuando estin trabajando. Igualmente
importante es inculcar el cuidado de los materiales en el alumno ense-
fidndole a hacer un use adecuado de los mismos, lo que implica tam-
bién su limpieza con esmero v cuidado al terminar la clase.

Al igual que los materiales, el almacenaje de los trabajos de fos
alummos requiere tener en cuenta algunas cuestiones para que estos
no se deterioren. Su almacenamiento ticne que atender al material que
se estd trabajando y al momento del proceso en el que se encuentra.
Si por ejemplo se apilan dibujos realizados con témperas que estén
todavia hiimedas, los papeles estardn pegados tmos a otros cuando se
vuelvan a coger los dibujos. Si se trabaja con arcilla habrd que guardar
las esculturas envueltas en un pafio hiimedo para que el material no se
seque y puedan seguir modelando ¢n la siguiente sesién. Cada material
y cada trabajo va a requerir una serie de cuidados al guardarlos cuando
se concluye la sesion, por eso se debe atender a estas cuestiones vy ac-
tuar en consecuencia,

6.3.4, Lu pricridad de!l proceso sobre el resultado

En lo referente a la creacion artfstica hay que tener presente que no
se persigue la excelencia cn las actividades que realizan los alumnos.
Nunca serd la finalidad de la educacién artistica buscar la perfeccién
en la realizacién, sino el aprendizaje y disfrute durante el proceso, jo
que de forma natural va a revertir en trabajos con buena calidad. Por
este motivo todos los resullados que se ajusten a los propésitos que se
hayan fjado para el ejercicio o actividad seran validos y bucnos si
proceso ha sido satislactorio.

Copitelo 6. Contexto de desoerollo de fa DEPY: dacente, aula, escueld . |-




¢Qué virtudes hacen del proceso algo mds importante que ¢l re-
sultado? La obra acabada es una consumacién del proceso. Lo que se
obtiene al final de una actividad no se desvincula en ningiin momento
de todo aquello que ha sucedido durante el proceso, sino que lo hace
perceptible de forma global. Durante ¢l proceso de ejecucién de una
obra podemos observar al alumnado enfrentdndose a la tarea creativa.
En la supervision de cse proceso descubrimos al alumnado exploran-
do posibilidades, desarrollando su imaginacion, tomando decisiones y
encontrando soluciones a sus propias inquictudes. En el gjercicio de
crear los alumnos estin procesando una serie de ideas que no van a
obtener resultados parejos, por eso nunca se ha de pretender que todos
los trabajos tengan una calidad o resultados determinados, sine que en
cl proceso sucedan cosas interesantes.

Crear un ambiente relajado cn el que los alunnos se sientan seguros
y tranquilos, un ambiente de aceptacién y confianza mutua, hard que ¢l
proceso sea mas valioso v fructifero. Un ambiente donde no se sienta

la presién por la valoracién del docente, sino su apoyo y oricntacién
cuando sean necesarios, motivard al alumno a expresarse libremente
durante el proceso sin estar ofuscado por el resultado de su obra.

6.3.5. Trabajar la paradojo de {a libertad normativa

Uno de los aspectos pedagdgicos que se trabaja con la educacién artfs-
tica v que debe ponerse en practica en ¢l aula es la presencia dual de la
libertad y las normas (Loper, 2004). En la creacién artistica se vuelve
una y otra vez sobre la necesidad de dejar que el alumnado se exprese
libremente, que fomente su creatividad dando respuestas originales y
que experimente proponiendo mdltiples respuestas. Esto que es fun-
damental se compagina a la perfeccidn con el trabajo sujeto a una serie
de normas, o pautas si usamos una terminologfa mas suave, que han
de asumirse para trabajar lo artistico. Como se ha indicado con ante-
rioridad, cada material tiene unas caracteristicas que le son propias del
mismo modo que una obra de arte propone una serie de cuestiones que
no se pueden evitar cuando el espectador entabla una relacién percep-
tual con ella.
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[i] arte, tanto en la faceta de creacion como en la de observacion,
impone una serie de cuestiones sin dejar por cllo siempre una Jibertad
para sus interpretacién o uso. Al observar una escultura, por ejemplo, el
espectador estard ante una serie de decisiones tomadas por el artista,
como son, chtre otras, la eleccian del malerial, el tema representado,
el tamafio de la obra o el tratamiento expresivo con que se ha realiza- -
do. Listas cuestiones sientan una base a partir de la cual el espectador
puede libremente interpretarlas, dando un sentido y una lectura propia
a ese conjunto de cuestiones que vienen ya determinadas. Lo mismo
sucede cuando los individuos se enfrenran al acto de la creacidn: la
eleccidén de un material para realizar una obra —la acuarela, por ejem-
plo— va a imponer una serie de cucstiones gue deben asumirse para
después hacer un uso de ellas libremente. Sigaiendo con el ejemplo
que sc ha indicado de la acuarela, esta ha de mezclarse con agua para
obtencr fa sustancia pictérica y debe aplicarse sobre un papel de un
gramaje adecuado que permita absorber un material tan acuoso. A par-
tir de esas pautas o normas iniciales, el proceso creativo con las acua-
relas es libre y abierto.

Encontrar un equilibrio en esta dualidad de la libertad-normativa y
transmitirlo en €l trabajo en el aula es un aspecto muy positivo de la
préctica educativa artistica.

6.3.6. Lo lddico como procedimiento

Lo ladico y el juego son dos herramientas con un gran potencial peda-
gogico. Concebir estos aspectos como parte de la prdctica docente de
las artes no quita seriedad a la asignatura, sino que la hace todavia mas
poliédrica y rica. El juego y lo lddico empujan de forma natural a la
creatividad (Moyles, p. 87), ya que implican una actitud de participa-
cién de los sujetos que durante el juego toman decisiones e interacttian
con las dindmicas que van surgiendo.

Asociar estos dos conceptos a lo artistico no significa que la educa-
cién artfstica haya de convertitse en un juego, sino que las dindmicas
de lo ludico v el juego entren a formar parte de la practica en el aula La
incorporacién de la participacion, la comunicacién, la refllexién y la vi-
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vencia de «experiencias fuertes» (Zabalza, 1996, p. 50) en la educacidén
artistica hacen que se plantee esta maleria como una accién lddica, un
ejercicio procesual de organizacion simbélica y una fiesta participativa
(Abad, 2003).

A continuacién se indican algunos de los [actores mids relevantes
que el autor Alfonso Lépez Quintds (2004) identifica como aspectos de
lo lddico y el juego a tener en cuenta para trabajarlos desde la creacién

artistica:

s Eljuego posee unas normas a las que el jugador se vincula libre-
mente.

o Eljuego es fuente de disfrute.

»  E!ljuego representa una actividad extraordinaria.

» El juego permite imaginar.

En todas estas cuestiones se descubren de forma implicita algunos
de los aspectos previamente sefalados como son ejercitar la libertad
normativa desde la observacién y la practica artisticas, 1a exploracién ¢
interpretacién personal de los alumnos en las difeventes actividades, el
disfrute y aprendizaje durantc ¢l proceso sin perseguir la consecucién
de grandes obras maestras v la vivencia de experiencias y conocimien-
tos que favorezcan el crecimiento integral del alumnado, eliminando la
competicién y favoreciendo el didlogo y la colaboracion.
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Capitulo 7. Disefio curricular y
programacion de unidades diddcticas en
Educacion Pldstica y Visual

Maria Anduezo Olmedo

7.1. El disefio de unidades diddcticas

La programacién del curso, dividida en unidades didacticas, cs una de
las tareas significativas que habrd de desarrollar cada docente de Torma
especifica para su alumnado. Partiendo de la programacion general y
teniendo en cuenta los objetivos vy contenidos que estipula [a legisla-
cién vigente, el docente va a elaborar una serie de contenidos y meto-
dologias que desarrollar en el avla para poner en practica el proceso de
ensefanza-aprendizaje.

A diferencia de olras materias, los enfoques, metodologias, aprendi-
zajes y también los contenidos de educacion artistica son muy abiertos
y exigen que s¢ preste especial atencién no solo a lo que estd suce-
dicndo en el dmbito de las artes sino también a todo aguello que tiene
relacién con el dmbito de la cultura audiovisual.

Habrd una serie de contenidos que se mantendrdn estables —nos
referimos por ejemplo a fa teoria del color o a los principios de la com-
posicion o la geometrfa—, si bien se presenta como alge absclutamente
fundamental conectar la ensefianza en el aula con la multitud de es-
timulos sensoriales que recibe el alumnado fuera del centro escolar y
que estin en conslante cambio y evolucion.




Conocer y atender a la creacién contempordnea serd una herra-

. . por tanto al lector a consultar la legislacién vigente en el territorio na-
mienta ttil que darda mucha informacién al docente sobre el mode en

cional, como también aquellos complementos a la misma que desarro-
flan las distintas comunidades auténomas como paso previo al disefio
de la unidad didactica.

el que se estdn haciendo lecturas criticas y elaboradas con relacion
a la cultura visual. Ademds, atender a la evolucién tecnolégica de los
dispositivos digitales y sus infinitas posibilidades y aplicaciones au-
diovisuales se revela asimismo en el campo de la educacion artistica
como una larea de gran valor. En definitiva se trata de percibir el
mundo desde la perspectiva de lo artistico para de este modo con-
cebir y programar la educacién artistica como una herramienta para

Las unidades didacticas son también una herramienta util para
que otros docentes y cl personal del centro educativo conozcan el
trabajo que se estd realizando en el aula. Por eso, es importante que
estén formuladas y redactadas de forma concisa, sencilla y compren-
sible. La breve introduccién o justificacién que antecede a la explica-
cién de ohjetivos, contenidos, etc., serd una via de acceso para poner
de manificsto, en términos generales, el trabajo a realizar en cada
unidad diddctica.

percibir el mundo.

Al margen de esta apertura de temas y metodologias inherentes a la
creaci6n artistica y su pedagogia, diferentes autores (Gallegos, 1998,
Coll y Solé, 1989) han secitalado que en niveles curriculares iniciales,
atender a los intereses que surgen espontdneamente en los alumnos
puede ser un magnifico impulso para despertar la curiosidad por apren-
der. Lista afirmacién que viene a decir que se puede ir configurando el
disefio curricular seglin avanza el curso, tiene una lectura mds pruden-
te en el hecho de incorporar la flexibilidad en el curriculo de tal modo
que se puedan adaptar los objetivos, contenidos, actividades y formas

Tobio 8. Esgueme de las partes fundamentaies gue companen una unidad diddcticn.

Justificacidn

. Breve introduccidn que presente el marco de lg unidud
- diddcticay su justificacion dentro de I programacién de

de evaluacion a propdsitos concretos.

Al disefiar una unidad diddctica se tendri en cuenta que su utilidad
es la de organizar un marco contextual para el desarrollo de la educa-
cién artistica en el aula. Por lo tanto habrd que expresar los objetivos
que se persiguen con cada unidad y también las actividades, métodos,
recursos v formas de evaluacién que se proponen para aplicarlas en el
aula. Asimismo las unidades didacticas tendrin en cuenta el alumnado
al que va dirigido y si procede Ja atencion a la diversidad. Todo ello ha
de admitir ademds la posibilidad de ajustar la practica a las condiciones

Objetivos

¢ Especificos de |a educacion artistica

i Generafes: determinados por la legistacidn
* Especificos. Pueden desarrollarse en:

: » Conceptuales

£« Procedimentales

Le Actitudinales

i Variades. De iniciacion, de desarrollo, de refuerzo, de
i amplincion.

. : ) Temportdlizocion 3 Dependerd del contenido o trabajar.

que vayan sucediendo en tiempo real al poner en contacto la unidad
Pldsticos, audiovisuales, informdticos, impresos, espacia-
las, salidas del centro, ete.

programada con el alumnado. Recursos

Para disefiar las unidades diddcticas se debe tener un conocimiento e
detallado de la legislacién educativa vigente, ya que las normativas van . Tipos, herrarmienas y técnicas de evaluacion
Autcevaluacidn docente

Evaluacion

a determinar una serie de objetivos generales para cada etapa, estable-
ciendo 4reas, bloques de contenidos y criterios de evaluacién espect-
icos que van a configurar el marco general de toda la programacién
didéctica y también por lo tanto el disefio de cada unidad. Remitimos

Fuenta: Fohoracidn propio.
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7.2. Objetivos

Los objetivos van a representar aquellos aspectos que el docente se pro-
pone alcanzar con su alumnado a través de la unidad diddctica. Pueden
ser de distinto tipo y han de referirse al 4mbito de la educacién artisti-
ca. La legislacién educativa habrd determinado una serie de objetivos
generales para cada ctapa que es hdsico conocer para determinar los
objetivos diddcticos de la unidad acorde a ellos.

El apartado dedicado a los objetivos debe contemplar por tanto algu-
nos de ¢so0s objetivos generales sin olvidar que, de uno u otro modo, se
deben alcanzar desde la materia especifica para la que se estd disefian-
do fa unidad. Es decir, sunque los objetivos sean transversales, trascen-
diendo con cllo un dmbito especifico de saber, ha de poder entenderse
la conexién de esos objetivos con los gue son especificos y refieren, en
este caso, concretamente al 4mbito de la pléstica.

Los objetivos se expresan con claridad y no hay un ndmero estipulado
de objetivos que senalar, serd el docente quien decida cudntos objetivos
incluir en cada unidad diddctica. Scrén seguramente varios y van a ser
la gufa del proceso de cnsefianza-aprendizaje, por lo que tienen que ser
realistas y congruentes con el contexto en el que se pondrdn en prictica.

Los objetivos se enuncian siempre usando ¢l modo infinitivo, de tal

- modo que se expresa la idea de una aceidn en general sin especiticar

las circunstancias particulares de su realizacién, para lo cual dedicare-
mos otros apartados de la unidad didictica como los contenidos y las
actividades,

Ej(i‘l“ﬂplﬂ de D[’JjCUVOZ ORSERVAR LA VARIEDAD CROMATICA DE LA NATU-
RALLZA.

Eliot Eisner planteé la idea de los objetivos expresivos que introduce
algunas cuestiones relevantes en el dmbito de la educacién artistica.
Ante esos otros objetivos que indican capacidades especificas que al-
canzar o actitudes coneretas que desarrollar, los objetivos expresivos se
ajustan a la apertura que contempla siempre la educacién artistica. Asi
explica Fisner estos objetivos:

Un objetiva expresivo no especifica el comportamiento que el estudiante ha

de adquirir tras haber emprendido 1ma o mas actividades de aprendizaje.
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Describe un encuentro educativo —-identifica una sicuacién en fa que han de
trabajar los nifios, un problema con el que han de enirentarse, una tarea que
deben emprender—; pero no especifica lo que han de aprender de dicho en-
cuentro, dicha situacién, dicho problema o dicha tarea. Un objetivo expresivo
proporciona, tanto al profesor como al estudiante, una invitacién para explo-
rar, diferir o enfocar cuestiones que revisten peculiar interés o frportancia -
para el que indaga. (Eisner, 1969, p. 34)

Los objetivos expresivos consideran por tanto que habrd miltiples
[ormas de alcanzar esa meta, fomentando de este modo la divergencia,
la originalidad y otras cuestiones que en definitiva remiten al principio
de la equifinalidad que contempla la llegada a difcrentes situaciones o
resultados partiendo de condiciones semejantes para todo e} alumnado
(Zabalza, 1983).

El objetivo indicado anteriormente entrarfa en este tipo de objetivos,
como también lo harian estos otres que se indican a modo de ejemplo:

» Interpretar la pintura expresionista abstracta.

«  Explorar las posibilidades pictéricas de la acuarela.

»  Descubrir €] potencial escultérico de abjetos y envases recicla-
dos.

» Identificar y manipular las formas naturales y geométricas pla-
nas y volumétricas elementales.

7.3. Contenidos

Los contenidos representan en la unidad diddctica ¢l conjunto de te-
mas, procedimientos y actitudes que se van a trabajar con los alumnos.
Por este motivo se svelen organizar en estos tres grupos. Al igual que
los objetivos, los contenidos han de ser claros y concisos, de tal forma
que sinteticen lo que se pretende ensefiar v fo que se intentard que
aprenda ¢l alumnado. Como se ha indicado en [os apartados anteriores
hay que consultar la legislacion vigente en materia educativa v renerla
presente al decidir los contenidos para que estos se ajusten a alguno de
los bloques estipulados por la ley.
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Fuente: Eloboracion propio

Una vez considerado ese particular, entre los contenidos de educa-
cién artistica se pueden identificar contenidos orientados # la adquisi-
cidn de destrezas, como podrian ser por ejemplo la pintura con témpe-
ras, ¢l manejo del pincel o la creacién de volimenes; contenidos que
refieren a la experiencia de sensaciones, como por ejemplo el trabajo
con texturas o el modelado con barro; contenidos que buscan madurar
la sensibilizacién perceptiva, como podrfa ser por ejemplo identificar y
manipular formas geométricas planas y volumétricas elementales o la
observacion de obras de arte que incluirfa asimismo el conocimiento
de artistas y de la historia del arte, lo que constituye en si mismo otro
bloque de contenidos; se pueden trabajar también contenidos cuyo [in
sea el desarrollo del espiritu critico, como serfan la autoevaluacién de
sus creaciones y experiencias, y conlenidos que estdn orientados al des-
cubrimiento y exploracién de los alumnos, coma podria ser el dibujo a
través de una tableta grafica o la fotograffa como herramienta de explo-
racion del medio.

Aunque los contenidos se organicen bajo tres encabezamientos
distintos, han de tener una coherencia entre ellos, ya que algunos se
pondrin en funcionamiento de forma simultdnea v entre todos se irdn
complementando para alcanzar los objetivos fijados:
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1) Contenidos concepinales: se refieren a las nociones, COnCeptos,

3)
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hechos y sistemas de conocimiento que se van a trabajar en la
unided didactica. Estos contenidos se expresan con los nombres
y Ja terminologfa propia del drea de educacion arifstica. Algunos
ejemplos de contenidos conceptuales podifan ser:

— Los colores primarios.

— Las texturas.

—  Elvolumen.

~ Ll cfreulo cromatico.

— La gamas tonales.

Contenidos procedimentales: estos contenidos van a sciialar los
procesos que se van a plantear para la consecucién de los conte-
nidos conceptuales. De algin modo los contenidos procedimen-
tales vienen a detallar o dar méds informacién sobre ¢l modo en
que se van a desarrollar los contenidos conceptuales que se han
enunciado previamente.

Los contenidos procedimentales se enuncian comenzando
con un verbo sustantivado seguido por lo general del objeto di-
recto al que hace referencia. A continuacion, presentamos algu-
nos cjemplos al respecto:

— Exploracién de las tonalidades verdes en el paisaje.
— Incorporacién de materiales reciclados en la elaboracién de
un volumen.
— Intervencién pldstica de revistas para recontextualizar su
contenido visual y textual.
Contenidos actitudinales: estos se refieren a los valores, las ac-
titudes y las normas que se trabajardn en la unidad didactica.
Los contenidos que conciernen a valores hacen referencia a
principios de cardcter ético general (por efemplo, ejercicio de
la libertad en la eleccion de colores}, mientras que las actitudes
se refieren a la disposicién v el talante del alumnado ante deter-
minadas cuestiones (por ejemplo, respeto por la contribucién
de los compatieros e las creaciones colectivas y sensibilizacisn
hacia los contenidos audiovisuales). Los contenidos vinculados
@ normas vienen determinados por aguellas reglas o pautas que
van a dar formar a parte del desarrollo de ta unidad did4ctica




(por ejemplo, trabajo de acuerdo a unas pautas bésicas de explo-
racién). Aligual que los anteriores, Jos contenidos actitudinales
—tal y como se ha indicado en los ejemplos dados— se redactan
también comenzande por un sustantivo.

7.3.1. Seleccién y secuenciacién de contenidos

Iin Ja selcccién de contenidos, lo ideal es que la unidad recoja conte-
aidos de los tres tipos mencionados anteriormente v que lo haga en-
marcéndose en los bloques de contenidos que indica la legislacion vi-
gente. Los contenidos se conciben ademds relacionados con la forma
de ensefiarlos, con las experiencias de aprendizaje y con los objetivos
educativos (Vera et al., 1999, p. 20) por cso se debe ademéas atender
a cuestiones que tienen en cuenta el conjunto de la materia, el alum-
nade al que va orientado y otras cuestiones de cardcter socioldgico y
pedagégico (Zabalza, 1987). A continuacion se resumen los aspectos
fundamentales a tener en cuenta:

1) Ajustar los contenidos al desarrollo madurative del alumno.

2) Seleccionar los contenidos y organizar su secuenciacién de
acuerdo a los conocimientos previos adyuiridos por los alumnos.

3) Escoger cantenidos que permitan incorporar los intereses de los
alumnos.

4) Buscar contenidos que faciliten el trabajo en el aula y la planih-
cacion de actividades.

La distribucién de los contenidos en ¢l tiempo, lo que se llama se-
cuenciacién, abarca dos aspectos:

» Elrecorrido que se¢ va a trazar en lo relativo a los contenidos.

» Ladistribucién temporal que se hard de ellos de acuerdo al tiem-
po total que se dedicard a la unidad diddctica.

Gallegos (1998} matiza lo anterior indicando que para decidir el

tiempo que se le va a dedicar a cada conlenido es necesario tener una
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percepcitn global de los contenidos v la progresién en la que se van
a mostrar para evitar de este modo repeticiones o saltos bruscos que
impidan percibir la relacion de unos asuntos con otros. Coma afirma
Diaz Alcaraz (2002): «En el 4mbito de la programacién de aula las deci-
siones sobre organizacién v sccuencia de los contenidos deberfan estar
centradas en asegurat una forma de presentacién de los contenidos que -
sea significativa para los alumnos, asf como garantizar una secuencia de
aprendizaje a lo largo del ciclo coherente, de tal forma que no se den
procesos inacabados» (p. 488). Gallegos insiste ademds en la importan-
cia de encontrar un equilibrio enire los diferentes tipos de contenidos
{conceptuales, procedimentales y actitudinales} de modo que exista un
balance entre todos ellos.

Para ello, al secuenciarlos se tendrdn en cuenta por un lado cuestio-
nes relativas al alumnado, como su nivel madurative y las ideas previas
adquiridas; por otro lado, se considerardn aspectos que se refieren al
proceso de ensehanza-aprendizaje como son el desarrollo integral de los
alumnos, los conocimientos ya transmitidos y las dindmicas introduci-
das en el aula; se tendrd asimismo en cuenta la propia estructura inter-
na de la matetria que ya va a establecer unas determinadas sccuencias,
y por tltimo la intervencién del docente y su programacién gencral,

A continuacidén se reproduce una tabla que indica criterios a tener en
cuenta para la secuenciacién de Jos contenidos segiin Gallegos (1998).

En lo relative a la educacién artistica, serfa deseable ademds que la
secuenciacin tuviera en cuenta la diversidad de contenidos a la que
hemos hecho referencia anteriormente, de tal forma que se fueran se-
cuenciando por ejemplo contenidos vinculados al aprendizaje de tée-
nicas cob otros vinculados al desarrollo perceptivo, asf como con otros
que estuvieran orientados al sentimiento critico.

7.4. Actividades

Las actividades son las tareas, las acciones y las situaciones que se van
a proponer y que van a desarrollar los alumnos para asimilar y poner en
prictica los conocimientos que estdn ¢n juego en la unidad didactica y
con ello aleanzar el conjunto de objetivos propuestos.
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Tobla 30, Criterios concretos de elaborocion de secuencias.

) i .o Elnivel modurativo de los alumnos
Nivel madurativo o Losidens previos de los alumnos

“» Laintegrocién equilibrada de todos las

Ideas previas - rontenidos. o
, e Lo estructura interna de la maoterio o
Desarrollo integral © astudiar

Estructurn interna y conexidn ® Lo seleccidn de un contenido came

de contenidos linea conductar de un grupo de se-

Cuencias
Presentacion acomodada e Lo secuencincién de las secuandias re- ;
Dindmica progresiva _ lacionadas :

- » La delimitacién de las ideas-clove de ;
. cada secuencia
Yot continuidod entre fos eslabones de
. lusecuencia f
"= Fl grade de progresién entre los esla--
* hones de la secuendin, :

» = Elobaracion detaltodo de la secuencia
8} Intervencion ndecuada . ancreta :
Prograrmacion general .= L evaluacidn, reeloboracion vy conti- |
Secuenciacion . nua adecuacion de las secuencias de |

© acuerdo con los resultados obtenidos |

Fuente: Elaboracion propia a partir de Gallegos (1998, p. 300).

Este apartado representa un bloque de gran importancia puesto que
serd a través de las actividades como se desarrollardn las estrategias
de ensefianza-aprendizaje. Ademds, las actividades van a propiciar una
relacién del docente v los alumnos en base al desarrollo de las mismas
en términos de obscrvacion, didloge y evaluacién.

Las actividades pueden ser de distinta tipologia y suelen organizarse de
acuerdo a los momentos o etapas en que se desarrollan (Smith y Ragan,
1999), indicindose en este caso como actividades de apertura, desarrollo,
cierre y evaluacion, Pero las actividades se pueden también organizar de
otros modos; no se debe olvidar que ante todo la unidad didéctica tiene
que ser una herramienta Gtil parva el profesor. Por eso, atendiendo como ya
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tros su aplicacion real en el aula,

se ha indicado en reiteradas ocasiones a la legislacién vigente en materia
educariva, el docente debe encontrar la forma de acomodar la unidad di-
déctica a sus propias formas de proceder. En lo relativo a las actividades,
podria organizarlas segiin su tipologfa: orales, conversacionales, explica-
tivas, de asociacién, pricticas, de observaci6n, experimentales, lluvia de
ideas, etc., o haciendo por ejemplo referencia al cardcter de las mismas
{motivacionales, de transferencia, de cvaluacion...). Todas son igu almen-
te vilidas, cada docente tendrd que encontrar aquellas actividades.que
se ajustan mejor a los contenidos y « las metodologfas con fas que quiere
trabajar. Lo fundamental es que el conjunto de la unidad diddctica tenga
una coherencia entre sus distintos apartados.

Para ello, al programar las actividades hay que tener en cuenta una
serie de cuestiones generales, como son el hecho de que estas supon-
gan un reto ascquible para ¢l alumnado v que despierten su interés.
Pero mds all4 de las caracteristicas que son gencrales para todas las ma-
terias, la educacitn artistica plantea unas dificultades adicionales para
aquellos docentes que sin ser expertos en la materia artistica deben
disefiar actividades significativas para esta drea de trabajo. Recurrir a
actividades disefiadas por otros docentes o manuales no suele ser un re-
curso que dé buenos resultados, ya que en el disefio de las actividades
el docente tiene que considerar las particularidades de su alumnado v
también las habilidades y orientaciones pedagégicas y metodoldgicas
que él o ella despliega como docente.

Para disefiar actividades de Educacion Plastica en la etapa de Educa-
cién Infantil es necesario identificar el momento o la fase de representa-
cién grdfica en la que se encuentran los alumnos, aspecto al que se ha de-
dicado atencidn en otros apartados de este manual. Los autores del libro
La educacidn visual y pldstica hoy (Caja et al., 2001), basindose en este
particular, incluyen una serie de indicaciones muy utiles atendiendo a
estas etapas a partir de las que se invita a pensar actividades particulares:

» Etapas del garabaieo: duranie este momento las actividades es-
tardn orientadas a experiencias lidicas relacionadas a cuestiones
de dominio del gesto y la motricidad, a la observacién de cle-
mentos de distinto tipo (imégenes, objetos, figuras, etc.), a las
experiencias sensoriales y la manipulacién de materiales (rasgar
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papel, manipular plastilina, etc.), a la percepcion de colores y
texturas, a la tarea constructiva de voldmenes y a la verbalizacién
relativa al trabajo pldstico.

»  Fitapa del garabateo al pre-esquema: cuando los alumnos han evo-
lucionado en su motricidad y control de los materiales que ma-
nipulan y su desarrollo gralico muestra otros intereses, como por
ejemplo la representacién de elementos concretos, las activida-
des pueden estar orientadas a fomentar la capacidad perceptiva,
el concepto espacial, los esquemas gralicos, el desarrolio de la
imaginacion descriptiva, el empleo de colores y sus mezclas; y
también actividades quc desarrollen los procedimientos propios
de Io artistico como son el eollage, ¢l modclado de elementos
concretos, el manejo de los pinceles, elc.

743 Temporalizacion de fas actividades

Tan importante como disefiar las actividades es determinar ¢l tiempo
que se dedicard a cada una de ¢llas. En ocasiones, en el dmbito de la
pléstica, se tiende a proponer actividades muy cortas y muy diferentes
entre si. Es decir, trabajar un dia con témperas y cl signiente cambiar
al modelado con arcilla para pasar un collage en la tercera sesidn. Esto
puedc tener sentido en algunos casos, pero como indica Eisner (1995,
p. 145) se requiere tiempo para asimilar los procesos de trabajo que
implica la manipulacién de cada uno de los materiales, las técnicas
empleadas y las experiencias que se asocian a ello. Por lo tanto se debe
tener en cuenta en ¢l disefio de las actividades que exista cierta conti-
nuidad entre ellas para que asi las habilidades que se trabajan en cada
actividad sean interiorizadas y pasen a formar parte del repertorio ex-
presivo de los alumnos (Eisner, ibid. ).

7.5. Recursos y materiales

Los recursos son todos aquellos medios que se van a usar para poner
en practica los contenidos de la unidad diddctica. A continuacién se

indican recursos especificos del drea de plédstica, si bien los recursos
podrian ser otros que al docente le ayudaran a poner en practica los
contenidos que esté disefiando:

«  Maieriales: (émperas, rotuladores, ldpices, gomas, papel, acrili-
cos, papeles texturados, ceras, textiles, pinceles... Los materia-
les pictéricos han de estar seleccionados con criterio para que
se acomoden al desarrollo motriz y cognitivo de los alummos.
Ademis de los propiamente pictéricos y artisticos, cualquier ma-
terial es susceptible de convertirse en material artistico. Asi, por
cjemplo, envases, cartones, palos, alambres... pueden incluirse
también en esta categoria.

»  Espacios: lo relativo a los espacios necesarios para el desarrollo
de las actividades y el almacenamiento o exposicidn de los tra-
bajos que se realicen.

« Impresos: revistas, catdlogos de exposiciones, libros de arte, car-
teles, periddicos, manuales de téenicas artisticas. .. Los recursos
impresos van a servir al docente para preparar la unidad diddeti-
ca y también para tener materiales en el aula que ensefiar a los
alumnos o con los que ellos van a trabajar.

«  Audiovisuales: el proyector y un reproductor de miisica permi-
ten reproducir videos, ensefiar imégenes y escuchar miisica. Por
otro lado las cdmaras fotogrdficas y de video o una grabadora de
sonido, ademds de capturar imdgenes estdticas o en movimiento
y capturar sonidos, ponen al alumno en la posicién de creador
audiovisual.

o Informdticos: en general los dispositivos y tecnologfas come Jos
ordenadores, teléfonos méviles, tabletas. .. son recursos con mu-
chas posibilidades desde el dmbito de la plastica. Todos ellos son
susceptibles de convertirse en herramienta de creacién artistica
y también se usan como herramienta de bisqueda y muestra
de informacién. Hay ademsds miltiples programas y aplicacio-
nes informdticos orientados a la creacion artfstica que pueden
usarse como recursos pedagégicos. Recurrir a ellos es una forma
de educar a los alumnos a trabajar creativamente con las tecno-
logias.
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o Salidas del centro escolar y visitas concertadas: ya se ha insistido
en olros lugares sobre la importancia de concebir la educacién
artistica mi4s alld de las aulas. Visitar exposiciones con los alum-
nos, aunqgue tengan todavia una corta edad, es un recurso muy
estimulante para ellos. Los museos y centros de arte cuentan con
departamentos pedagdgicos para adaptar las visitas a las edades
de los alumnos. Ademds se pueden programar salidas al entorno
del centro para dibujar del natural, para recoger materiales o
para realizar, por ejemplo, ejercicios de observacion.

o Profesionales invitados: hacer participes a otros profesionales del
mundo del arte en la clase de pldstica es un recurso inspirador
para incorporar nuevas dindmicas, ideas y recursos.

7.6. Eveluacion

La evaluacién es uno dc los aspectos mds delicados de Iz educacitn
artfstica, pues parecen encontrarse aspectos paradéjicos en sf mismos.
Tal es el caso de comprender la creacién artistica Gnicamente como
resultado de un proceso creativo subjetivo y por lo tanto de dilicil ca-
lificacién o evaluacion, y que sin embargo ha de ser evaluado. Convie-
ne, sin embargo, recordar que el objetivo 1iltimo de la evaluacién es
valorar lo que conocen los alumnos, apreciar la marcha del proceso de
ensefianza-aprendizaje, identificar si se estdn alcanzando los objetivos
propuestos y reconocer aspectos de la practica docente que pueden
mejorar. Por lo tanto, ademds de lo subjetivo, en la materia de Educa-
cién Plastica y Visual podremos valorar muchos otros aspectos.

Para la evaluacién suele establecerse varios momentos:

«  Lwaluacion inicigl, llamada también predictiva o diagndstica,
que va a dar la informacidn del punto de partida de los alumnos
sobre las cuestiones que se van a trabajar,

»  Fvaluacién procesual, que acompafia al proceso de la ensefianza
y tiene un cardeter orientador v regulador.

»  Evaluacion final o sumativa, que valora el grado de obtencién de
los objetivas propuestos.
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Diferentes autores (Martin Viadel, 1987; Herndndez, 2000; Eisner,
2004) han realizado estudios sobre la evaluacién en las artes plasticas.
En lo que sigue se centrard Ja atencion en la aportacién de Elliot Eis-
ner, quien ha dedicado parte de su trabajo a los usos educativos de la
evaluacion en las artes (2004, pp. 219-238) y puede resultar de especial
interés para plantear la orientacién de la evaluacién en la unidad di--
dactica. .

Al centrarse en el dmbito de o artistico, Eisner identifica varios as-
pectos que hacen que la evaluacién se presente como problematica en
este ambito. in primer lugar scnala a los juicios de calidad sobre los
que muchas veces se fundamenta la evaluacién, que podria considerar-
s¢ que cohiben la libertad y el potencial creativo. Otros aspectos pro-
blematicos que sefiala Eisner son la evaluacién entendida en ocasiones
comao sistema de medicion, cenirada en los resultados, dependicute de
pruebas y con una calificacién necesaria.

Todos estos aspectos, ¢ priori conflictivos, tienen para el autor una
lectura complementaria:

= No es un problema emitir juicios si se sabe transmitirlos. Los
juicios de valor, ya sean positivos o negativos, no pucden formu-
larse de forma categérica y reduccionista, sino que han de estar
acompafiados de un razonamiento comprensible para el alurmnno.

» Ademds de los resultados, en las actividades sc evaliian otros
aspectos como la actitud, el compromiso, el grado de experimen-
tacién, la resolucién de problemas, el progreso, etc.

+ Conrelacién a la obra acabada, no se evalda tante la mayor o me-
nor correccién del ejercicio, cuanto su planteamiento, procesoy
logro expresivo mediante la correcta aplicacién de los conceptos.

7.6.1. Criterios de evaluacion en Educacién Pldstico v Visual
Al igual que se ha indicado en otros apartados, en lo referente a los

criterios de evaluacion habrin de considerarse en primera instancia las
indicaciones generales indicadas en la legislacién educativa sobre este

particular. De este medo se podrd establecer una conexién entre los
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criterios que se desarrollen en la unidad didactica y los que maica la
normativa vigente. |

Al margen de estas cuestiones basicas, centrandonos en la materia
especifica de lo artistice, Elliot Eisner (2004, p. 225) aporta algunos
criterios para orientar al docente en la evaluacién de la educacién artis-
lica sin cenlrarse en aspectos subjetivos:

»  Valorar si los alumnos manejan con control y comprension el
material o materiales con los que trabajan.

= Observar si el uso de los matcriales revela un uso inteligente
para los proposites que buscaba.

« Atender al grado de inventiva en el uso de una idea o proceso,
valorando si hay una aplicacién creativa de ideas o procesos.

« Apreciar el poder expresivo v Ja calidad estética. La capacidad
de crear obras estéticamente satisfactorias ha sido tradicional-
mente uno de los principales valores artisticos. Satistactorias no
quiere decir en este contexto bellas o 1écnicamente perlectas,
sino obras que consiguen transmitir conceptos, sensaciones,
emaociones, etc.

-7.6.2. Herramientas de evaluacidn

En Educacién Infantil la observacién es la herramienta basica de
evaluaciéon (Sdez Nieto, 2005, p. 18), no obstante hay muchos otras
formas de evaluacién que también podrian constituir parte de una
evaluacion. A continuacién se refieren algunas a modo indicativo: la
conversacién dirigida por el docente, las carpetas, los trabajos y ex-
periencias individuales, la autoevaluacién de los propios alumnos o
los trabajos colectivos, todos cllos pueden ser también herramientas
a partir de los que realizar distintas valoraciones. Cada docente debe
encontrar aquellas formas de evaluacién que le permita establecer
un contacto préximo con el proceso instaurado en el aula y con los
alumnos, viendo en cada caso las herramientas que puedan ser mads
ritiles segitn los contenidos y objetivos que se pretenden alcanzar en
cada unidad diddctica.
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7.6.3. Autoevaluacidn docente

La autoevaluacién del docente es un requisito imprescindible que le
va a permitir analizar, reflexionar y valorar los distintos aspectos de su
practica. Realizar cste ejercicio de revision de las metodologias apli-
cadas, los contenidos y actividades planteadas, los resultados que ha
obtenido, los imprevistos surgidos en el desarrallo de la unidad y otros
aspectos concretos le ayudardn a ir mejorando progresivamente su tra-
bajo en ¢l desarrollo de unidades y su practica en el aula.

Capitulo 7. Disefia curiculor y programacion de unidades diddcticos en Educacidn Plastica y Visual
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CUARTA PARTE |

FUNDAMENTOS, MATERIALES Y TECNICAS
DE EDUCACION PLASTICA Y VISUAL



Capitulo 8. Fundamentos de la DEPV:
conceptos formales y linguisticos bdsicos
en las artes visuales: espacio, color,
elementos grdficos, 1uz y volumen

Alfonso da Silva Lépez

Introduccion

Vivimos en una época en que las representaciones visuales han adqui-
rido una gran relevancia. Desde la aparicién de los primeros procedi-
micntos fotograficos en el siglo XIX y su posterior popularizacion, cada
nuevo avance tecnolégico ha supuesto un aumento exponencial en el
ndmero de representaciones visuales producidas v a las cuales estamos
expuestos. Al finalizar el siglo XX, la aparicién de Ia fotografia digital y la
masificacién en el uso de Internet posibilitaron el acceso a contenidos
visuales creados en todas partes del mundo.

Alo largo de este proceso, los medios de comunicacion de masas han
aprovechado los soportes disponibles para hacernos [legar su mensaje.
Ambitos como la publicidad demuestran el poder que tiene la imagen
a la hora de trasladar una idea con un propésito determinado, siendo
capaz de alcanzar al piblico de una forma mds efectiva y directa de la
que se consigue mediante el texto escrito.

in este contexto se hace imprescindible el conocimiento de los ¢6-
digos empleados en la creacién de las representaciones visuales para
fomentar una interpretacién critica de las mismas. Para ello, es nece-
sario una alfabetizacion visual que nos permita Jeer de forma adecua-
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da Tos mensajes gque confinuamente estamos percibiendo de manera
consciente ¢ inconsciente. De esta forma lograremos realizar una lec-
tura veraz sobre aquellas representaciones visuales a las cuales estamos
expueslos.

En este capltulo abordaremos brevemente los principales elementos
del lenguaje visual y estudiaremos una de las principales teorias de la
{orma nacida a inicios del siglo XX y que atin hoy siguen marcando el
estudio de las representaciones visuales.

8.1. Lu alfabetidad visual

Toda representacion visual estd conformada por diferentes elementos
compositivos como ¢l color, la linea de horizonte, la textura, la distri-
bucién de los elementos, la escala, etc., y cada época estd marcada
por una forma espectfica de utilizar estos elementos del lenguaje visual
en la construccién de sus representaciones. Al conocimiento de es-
tos elementos compositivos denominamos alfabetidad visual (Dondis
1997, p. 21). Se trata de un cédigo que se establece como forma de
comimicacién en un medio social concreto y delimitado en el tiempo.
Pero aunque cada época elabore sus propios cédigos de representacion
visual existen algunes elementos comunes, al menos en la cultura oc-
cidental. Estos elementos comunes fueron estudiados y sistematizados
bajo la teoria de la percepeion de la Gestall.

81.1. La psicologia de la Gestalt

La teorfa de la percepcion fue desarrcllada en el contexto de la psico-
logia de la Gestalt a partir de la década de 1930 en Alemania. Es una
carriente opuesta al estructuralismo tomista, que parte del supuesto de
que la suma de los clementos més simples conforman la percepcién.
La teorfa de la percepcién de la Gestalt, al contrario gue las teorfas
estrucluralistas, establece que el cerebro agrupa a los elementos de
fa representacion visual en cl espacio no como partes separadas, sino
como una tolalidad.
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Los psicélogos que enunciaron estas leyes {ueron Max Wertheimer,
Woltang Kéhler, Kurt Koffka y Kurt Lewin. Y fue Rudolf Amnheim,
quien, aplicando los principios de la teorfa de la percepcion de la Ges-
talt, desarrollé interesantes anslisis. _

Algunas de las leyes que conforman la teorfa de la percepci6n de la
Gestalt son las siguientes (Kohler, 1929, pp. 50-76):

= Leyde la buena forma: es uno de los principios basices de la teo-
ria de [a percepeion y establece que ¢l cerebro prefiere formas
regulares y simétricas con sus contornos delimitados y cerrados,

Figura 8.1, fev de fo buena forme. Fuente. Elaboracidn propia,

= Leyde la figura y fondo: €] cerebro establece una jerarquia para
definir en primer Jugar figuras reconocibles y en segunde lugar
un fondo.

Figura 8.2. ley de lo figura v el fonde. Fuente: Elaboracidn propia.
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o Ley de la organizacion: ¢l cerebro automaticamente al enfrentar-
se a un grupo de figuras las organiza de acuerdo a su tamario, for-
ma, color, perspectiva, profundidad, etc., debido a que prefiere
formas estructurales organizadas y estables.
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Figura 8.3. Ley de Jo organizacion, Fuente! Eaboracidn propia,

»  Ley de cierre: el cerebro naturalmente prefiere las formas ce-
rradas v delimitadas. 51 vemos una figura que no estd cerrada,
nuestro cerebro de forma inconsciente proyectara ese cierre, de
tal manera que la figura quedard completa.

TN
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—

Figura B.4. {ey def cierre. Fuente. Flaboracidn propia.
s Ley del contraste: cuando el cerebro analiza una figura, su posi-

cién en el espacio influird en la percepcitn del resto de objetos
que rodean esa figura,
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Figura 8.5. [ey def contraste. Fuente: Elaboracion propie.

= Ley de la proximidad: si vemos diferentes figuras en un plano,
el cerebro tendera a agrupar las figuras que se encuentren mds
proximas entre si.
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Figura B.6. ley de fu proximidad. Fuente: Elaboracidn propia.

La influencia de la teorfa de la percepcion de la Gestalt ha servido
para organizar y estructurar el trabajo de disciplinas tan diversas como
el marketing, a comunicacion, la arquitectura, la fotografia publicita-
ria, el disefio, el urbanismo, entre otras. Adem4s, aports valiosos estu-
dios experimentales en el campo de la percepcién, descubriende como
el érgano de la visién y el cerebro interpretan los datos visuales que
reciben.
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8.2. Conceptos formales y lingUisticos bdsicas en el lenguaje visual

En el lenguaje visual existen unas unidades minimas de representacion
a partir de las cuales se generan todas las composiciones posibles,

8.21 H punto

Figura 8.7. Tramag de puntos. Fuente; Elaboracicn propie.

Es la unidad minima de comunicacién visual a partir de la cual se
derivan las demads. En las aries pldsticas supone el contacto dircclo
entre el material y ¢l soporte v se define por ¢l contraste visual que se
establece entre estos dos clementos.

Un dnico punto de forma aislada llama poderasamente la atencién
de la mirada. Dos puntos sugicren al espectador una conexién cnire
los mismos, se crea una asociacion psicolégica entre elementos iguales
¢ intuitivamente buscamos su unién a través de la [fnea. Si a esos dos
puntes les afiadimos un tercero, esa unién que mentalmente establece-
mos entre ellos supone la configuracién de un planc. '

Un mayor ntimero de puntos sobre una superficic genera formas
que, aunque incompletas, nuestra mente se encarga de configurar. Hste
principio, establecido por la psicologia de la Gestalt se emplea en artes
grificas para provocar la sensacion de distintos tonos y colores.
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8.2.2. lineg

Figura 8.8. {/neos y puntos. Fuente, Elaboracion propia.

La trayectoria generada en el desplazamiento del punto genera la
linea. Como tal, es la unidad bésica de representacién del dibujo v
gracias a su flexibilidad se puede representar pricticamente cualquier
concepto. Ya sea geométrica u orgdnica, sensible o valorativa, supone la
forma mas directa de generar una representacién. Si varias lineas para-
lelas se superponen en sucesivas capas con distinte éngulo, se genera
la sensacidn de diferentes tonos, de forma similar a lo que ocurre con
el punto, creando tramas.

8.2.3. Contorno y forma

Figurt B.9. Contorno representando un vehiculo.
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El contorno es producido por una o varias lineas que limitan una fi-
gura o forma. La forma, por tanto, es inherentc al contorno, y viceversa.
Existen tres contornos bésicos: el cuadrado, el circulo y el triangulo, v es
a partir de su variacién camo se producen infinidad de nuevas formas.

8.2.4, Direccién

La dircccion es el sentido que siguen las formas en relacigén a nuestra
percepeitn visual. Estd determinada por otras cosas, como la atraccién
que el peso del resto de elementos vecinos ejercen. Una representacion
visual integrada por varias formas puede tener mudltiples direcciones en
su composicién, lo que le dara mayor dinamismo. Otros elementos im-
portantes que determinan la direccion son ¢l punto de fuga v la Tinea del
horizonte.

Figura 8.10. Dinamismo generado mediante fa repeticisn de una forma.
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8.2.5. Texturg

Denominamos textura a la apariencia externa de la estructura de los
materiales. La textura puede ser creada intencionalmente v es un ele-
mento més de la alfabetidad visual que otorga mayor expresividad y

riqucza a una creacién. Existen dos tipos de textura: la téctl y la vi- -

sual. La tactil tiene una presencia fisica y puede percibirse tocando la
superficie. La textura visual la encontraremos sobre todo cn pintura,
grabado, ilustracién, etc., y se representa sobre una superficie plana,
simulande distintas superficies. Su utilizacidn apela directamente a la
experiencia estética derivada de las sensaciones que la contemplacién
o el reconocimiento tdctil de las texturas producen.

8.2.6. Escala

La escala ¢s una convencién matemdtica utilizada para relacionar di-
versos objetos en un plano. Se establece en funcién del tamafio o pro-
porcién de estos objetos en relacién a otros elementos del lenguaje
visual, como son la linea de horizonte o el color. La escala permite que
la representacién sea verosimil y acorde al espacio que se tiene para
construir una representacion visual, Un ejemplo lo podemos encontrar
en la representacién de mapas, planos o globos terrdqueocs: todos ellos
son elaborados en base a una escala para preservar las proporciones de
los elementos que son representados.

Figuro 8.11. Mapa.
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8.2.7. Movimiento

El movimiento es un elemento del lenguaje visual y sugiere dinamis-
mo y direccién en la representacién visual, tanto bidimensional como
tridimensional. Toda representacién visual posee movimiento, que po-
demos percibir en mayor o menor grade. La ausencia de movimiento es
también un indicative importante a la hora de analizar una representa-
cionvisual. El movimicnto puede darnos sensacién de velocidad, accle-
racién, precipitacién, ete. La direccién del movimiento puede reatizar-
se ¢n relacion a los 360° y se determina mediante la direccidn. Como
parte del lenguaje visual, es una convencidn y por tanto su utilizacién
no es accidental. '

© Busthoto / Shutterstock.com
Figura 8.12. Obra de Banksy en fa que se produce g sensacidn de mavimiento.

8.2.8. Plano

El plano ¢s un elemento visual geométrico bidimensional. Junte con el
punto v la linea constituyen los elemenios bisicos de la alfabetidad vi-
sual y surge con la presencia de al menos tres puntos. Ll plano permite
realizar cualquier tipo de representacién, ya sea un dibujo, una foto-
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graffa publicitaria, una ilustracion, etc. Sus cualidades son simples: no
tiene profundidad, solo largo y ancho. La representacién visual utilizard
diversos elementos como la escala, el contorno, el color o la linea para
trabajar sobre un planc.

Figura 8.13. Fstructura minimo de un plano, Fuente: Elaboracion propia.

Figura 8.14. Representacian de volumen con carboneifo,
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8.2.9. Volumen

Elvolumen es un elemento geométrico cuantificable gracias a sus tres
dimensiones: el ancho, el alto y la profundidad. Su definicién depen-
deré de la disciplina a la cual aludimos; por ejemplo, en escultura el
volumen indica la dimensién de las masas que componen el conjunto
escultdrico. En dibujo, pintura, grabado o ilustracién, el volumen nos
indica las cualidades de peso compositivo de un elemento o la masa
representada a través de la escala, el color, la textura, etc. La cons-
truccién del volumen permite ademés crear la ilusién de profundidad,
movimiento, dinamismo, valores tonales, etc.

Figura 8.15. £n esto imagen, los colores de la parte exterior det circulo cromdtico son fos mds
saturados v fos del interior los que una menor saturacidn muestron.

8.2.10. Tono, luminosidad y saturacién

El tono es cada una de las bandas en que se divida luz solar blanca al
ser descompuesta por un prisma. A estas bandas las denominados co-
lores y se clasifican en siete: rojo, naranja, amarillo, verde, azul, afiil y
violeta. A partir de estos colores se derivan los tonos intermedios.
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La luminosidad se refiere a la claridad u oscuridad de un color, esto
es, su relacién con el blanco, el negro v todos los grises intermedios,
lo que favorece la representacién adecuada de la luz v los fenémenos
luminicos.

Por 1iltimo, la saturacién se refiere a la pureza del color. Cuanto més
Intensa es la saturacién del color, tanto mds emotivo y expresivo sera.
El color saturado es el que més utilizan los nifios (Dondis, 1985, p. 53).

8.2.11. Color

La fuente del color proviene de la luz solar o luz blanca, que se refleja
sobre las superficies y que percibimos a través de nuestro sistema vi-
sual. Este a su vez transforma esta informacién en sefiales eléctricas
que se envian a nuestro cerebro, responsable de crear [a sensacién de
color. Por lo tanto, se concluye que el color no existe como realidad
fisica. Del estudio de las propiedades del color v de sus aplicaciones se
encarga la teorfa del color.

Figura 8.16. Colores.
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8.3. Teoria del color

2.3.1. Mistoria

La historia del color ha sido desarrollada paralelamente al desarrollo
de la investigacidn cientifica, en concreto el de la éptica y la fisica. No
existe una teorfa del color sine que existen diversas teorfas que explican
cémo percibimos el color y cémo lo construimos. Pasaremos a revisar a
tres de los principales investigadores en torno al color: Newton, Goethe
y Young, aunque hay que tener presente que existen muchos més inves-
tigadores como Wilhelm Ostwald, Rosenstiehl y Julia Bandenau, entre
otros, que con sus trabajos han profundizado en el estudio de la percep-
cién visual de la luz.

Figura 817, Prisma de Newton. Fuente: Elaboracién propia,

En primer lugar debemos resefiar a Sir Isaac \Iewton cientifico
inglés reconocido en el campo de la fisica, la astronomia; la Gptica y
las matemdticas. Elabor6 en 1704 una teoria en la que sefiala que la
naturaleza del color se halla en la luz solar. Observé que las propie-
dades de los colores se modifican en relacién a la incidencia directa
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o indirecta de la luz. Uno de sus experimentos mas famosos fue la
descomposicién de la luz blanca a través de un prisma, obteniendo de
esta manera el espectro luminoso que Ie permitié desarrollar su teorfa
del color corpuscular. Afirmaba que la luz estd compuesta de peque-
fias particulas denominadas corpiisculos que rebotan scbre las super-
ficies de los objetos. Se consideran colores primarios seg(in esta teorfa
el rojo, el amarillo y el azul, y secundarios o complementarios el ver-
de, el violeta y el anaranjado. A partir de este experimento elabors un
disco giratorio con siete colores: rojo, anaranjado, azul, indigo, violeta,
amarillo y verde. La suma de todos estos colores en nuestra retina es
el color blanco (Rivers, 1996, p. 114).

Figuro BA8. Tridngulo de Goethe, donde se representan los colores primarios (1) secundarios (2)
y ferciarios {3}, Fuente: Elaboracidn propia,

Johann Wolfgang Von Goethe, fue un erudito alemdn que publics
en 1791 un libro titulado «La teorfa de los colores». Los estudios ante-
riores habian ahondado en las propiedades fisicas del color como la luz
o las propiedades de los objetos, pero lo que diferencia el estudio de
Goethe es que afiade un tercer elemento: la percepcién del color, que
es subjetiva. Goethe indica que el color influye de manera diferente en
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la percepcién individual pero que ciertos colores poseen la cualidad de
transmitir sensaciones similares a diferentes individuos. El color rojo,
por ejemplo, se asocia con la emocion y la creatividad, el color azul
trasmitfa sensacién de frio y contemplacién, el amarillo es el color del
sal, del optimismo y de la energia. A partir de esta teoria elaboré un
compendio en el cual reunié los colores y sus diferentes signilicados y
un trisngulo cromdtico subdividido en otros tridngulos en el cual esta-
bleci6 relaciones de aproximacion en base a los significades que cada
color posefa. Su estudio sent6 las bases para las futuras investigaciones
del color en psicologia y neurologfa (Rivero, 1996, pp. 114-116).

Figura 8.19. Mezcla de fuces de cofores seqiin el experimento de Youhgf;.'.; o

Thomas Young fue un cientifico inglés que nacié a finales de siglo
XVIl y que junto con Newton establecié un principic fundamental en
la teorfa del color: el color es luz. Young realizo el experimento del pris-
ma de Newton pero de manera inversa. Los seis colores en los cuales
descompuso la luz a través del prisma los redujo tres colores basicos:
el rojo, el verde y el azul. Mezcl6 tres colores mediante haces de luz en
una habitacién oscura y el resultado fue el color blanco. Establecis que
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la luz es color y que por tanto todos los cuerpos opacos, al ser ilumi-

nados, reflejan todos o parte de los componentes de la luz que reciben
(Riverc, 1996, p. 117).

8.3.2. g Juz

La luz es una onda electromagnética generada por oscilaciones de cam-
pos eléctricos y magnéticos. La primera hip6tesis para definirla la rea-
liza Maxwell en el siglo x1x y fue corroborada posteriormente por Hertz
(Tornquist, 2008, pp. 29-34). En ausencia de la luz no podemos ver
lo que nos rodea. El 6rgano de [a vista percibe la luz como sintesis de
radiaciones de diferente longitud de onda. Las reacciones de luz son
medibles y la percepcién del color de los objetos puede variar segtin el
tipo de iluminacién. Cuando revisamos la teorfa del color en el aparta-
do anterior, los tres principales investigadores mencionados (Newton,
Goethe y Young) coincidian en que la luz es color. En términos de alfa-
betidad visual la luz es un elemento fundamental, no solo porque en su
percepcibn se basa toda imagen, sino también porque otorga atmésfera,
expresividad, calidez o frialdad, entre otras caracteristicas.

En el estudio de como percibimos los colores en funcién de la luz y
las propiedades fisicas de los elementos se han creado varias formas de
distribuir y organizar el espectro visible, los denominados modelos de
color. Entre estos modelos de organizacién del color encontramos dos
sintesis, la aditiva (RGB) y la sustractiva {CMVK), que son las m4s comu-
nes. Comentaremos también el modelo RYB por su amplia difusién.

CMYK RGB RYB

Figura 8.20. Madelps de color,
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o Stntesis aditive
La sintesis aditiva es una actuacién conjunta de estimulos de
color sobre la retina, mediante la luz. Es, por lo tanto, la mezcla
de distintas luces de colores, Se utiliza en aparatos electrénicos
como televisores o pantallas de ordenador y se produce debido
a variaciones de intensidad de las luces de los colores primarios
verde, rojo y azul, el conocide como espacio de color RGB par sus
denominaciones inglesas {Red, Green, Blue) {Kiippers, 1995,
pp- 145-147).

»  Sintesis sustractiva
La sintesis sustractiva se refiere a la mezcla de pigmentos séli-
dos de diferentes colores, que actdia de forma diferente que la
mezcla de las luces. Los cuatro colores primarios sustractivos
son el cian, magenta y el amarillo, al que se afiade el negro.
Esta sintesis es la base de cualquier imagen sobre papel y se
utiliza en imprenta o en Ia mezcla de pinturas (Kappers, 1995,
pp. 148-150).

» Modelo rys
En el modelo RYB es un tipo de sintesis en la que los colores
primarios son el rojo, el amarillo y el azul (Red, Yellow, Blue). Se
basa en los primeros estudios sobre teorfa del color de Newton
y ha sidoe ampliamente empleado principalmente en el 4mbito
pictérico, como referencia en la consecucién de tonos. Sin em-
bargo, estudios posteriores demostraron su incorreccién y fue
sustituido por el modelo CmYK, mucho mds preciso, sobre todo
en imprenta. A pesar de esto, en ocasiones es més fdcil partir de
un modelo RYB que de uno CMYK en trabajos plasticos, ya que se
suelen emplear de forma méds comtin los rojos y azules que los
magenta y cian.

8.4. La organizacién visual: compaosicién
Las representaciones visuales no son aleatorias. Esto significa que

cuando contemplamos una ilustracién, una pintura, un conjunto es-
cultérico, un video, una fotografia, etc., estamos contemplando una
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serie de elementos que han sido dispuestos de forma intencionada por
el autor de esa obra. La intencionalidad, para que resulte objetiva y
produzca los efectos deseados en quien la contempla, debe poseer el
control entre los medios técnicos y las connotaciones que se trasmiten
a través de los elementos compositivos. A conlinuacién pasarcmos a
revisar algunes de los elementos presentes en la composicion de una
representacién visual,

8.41. Retdrica visua)

Segtin la definicién de Marfa Acaso, «la retorica visual es la herramien-
ta de organizacidn que se utitiza para interconectar los distintos signifi-
cados de los componentes del producto visual» (Acaso, 2009, p. 86). El
término proviene del lenguaje oral y escrito; por tanto, sus figuras pue-
den resultar un tanto confusas cuando analizamos una representacion
visual. Por ejemplo una metéfora o una hipérbole son figuras literarias
que también son utilizadas en ¢l lenguaje visual, sobre todo en la foto-
graffa publicitaria o la pintura. La utilizacién de la retérica visual tiene
como ohjetivo dar a la representacién una mayor variedad de significa-
dos. Una representacién visual como una pintura, una ilustracién, un
collage 0 una fotografia publicitaria poseerdn siempre una mayor pro-
tundidad de connotaciones que la meramnente descriptiva gracias a la
utilizacién de estas figuras retéricas. La lectura de estas connotaciones
subyacentes en la representacién visual dependeré del mayor o menor
dominio de quien realice este anlisis.

8.4.2, Armonia

Una sencilla definicién de armonia es: «Ceonveniente proporcién y co-
rrespondencia de unas cosas con otras, integrando un todo conjunto»
(Fatas y Borrds, 2004, p. 33). En una representaci6n visual la armonfa
es fundamental para conseguir el equilibrio, la simetria, la neutralidad,
la unidad, etc. Los elementos a través de los cuales se consigure fa armo-
nia son el color, el tono, la distribucién del espacio, etc. La armonfa es
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una técnica optiesta al contraste y su ausencia muchas veces obedece
al deseo de llamar la alencidn del cspectador, crear tensién ¢ intensifi-
car ¢l mensaje que se quiere transmitix, etc, (Dondis, 1985, pp. 28-29).

3.4.3. Contraste

Figure 8.21. Controste.

El contraste proporciona una variedad de significados y es una herra-
mienta de explotacién de la sensacién de quien contempla la represen-
tacién visual. Utilizado correctamente, intensifica las connotaciones,
lo que facilita la comunicacion. Por sT mismo es un elemento presente
en cualquier representacién visual, incluso en las denominadas no vi-
suales como la musica o la danva. Hablamos de contraste, por ejemplo,
en la presencia o ausencia de luz, lo que puede dar una mayor o menor
intensidad a la atmésfera de un cuadro. También existe el contraste
en el tamario de [os objetos representados, esto es en la escala; en los
tonos que definen las formas o en la propia composicién que equilibra
o descquilibra una representacién visual (Dondis, 1985, pp. 28-29).
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Capitulo 9. Materiales ytécnicasde
expresion pldstica en Educacion Infantil

Affonso da Silva [dpez

Introduccidn

Dentro de cualquier proyecto diddetico relacionado con la expresién
pléstica y visual, nos encontraremos con la necesidad de realizar acti-
vidades que impliquen €l uso de diversos materiales de forma creativa.
Aunque existe una amplia oferta disponible en el mercado, es necesario
aclarar los usos y caracteristicas de aquellos més habituales, ademais
de distinguir la posibilidad de emplear otro tipo de materiales que en
muchas ocasiones pasamos por alto, como son los materiales recicla-
dos, con los que se pueden plantear propuestas muy expresivas. No se
incluyen en esta lista los medios digitales, pues requerirfan un capitulo
aparte que tratase las caracteristicas propias de hardware y software,
aunque es evidente la necesidad de incorporarlos al aula y permanecer
atentos a todas las novedades que surgen en este sentido.

Iin la lista de materiales y téenicas que se presenta a continua-
cién se han seleccionado aquellos que pueden ser empleados en el
aula de Educacién Infantil de forma segura, aunque siempre bajo
la supervisién de un adulto. Se excluyen pinturas como el dlea o
los esmaltes sintéticos debido a su toxicidad o la de los disclventes
necesarios para su uso. En todo caso siempre el maestro debe haber
experimentado previamente fa actividad que vaya a realizar, de forma
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que conorzca de primera mano las caracterfsticas y posibles proble-
méticas que puedan surgir en ¢l empleo de materiales, instrumentos,
soportes y 1écnicas.

9.1. Conceptos bdsicos
9.1.1. Moterioles, instrumentos, soportes, técnicas

En numerosas ocasiones la terminologia que empleamos al referirnos
al proceso de creacion plastica y visual no es la correcta. Materiales,
instrumentos y téenicas se conlunden con facilidad, lo que hace nece-
sario establecer unas definiciones que nos ayuden a referirnos a estos
elementos bésicos de forma adecuada.

El material, como su propio nombre indica, es toda aquella materia
necesaria para la realizacién de la obra. Los diversos tipos de pintura,
el grafito y la arcilla son tres de los mds frecuentes, pero en esta defini-
cién s¢ incluye todo elemento que utilicemos con un valor pldstico. Los
limites cstan donde llegue nuestra imaginacién.

Los instrumentos son todos los clementos que utilizamos en la
aplicacién o modificacion de la materia, sobre la que actda. [l ins-
trumento més bisico s nuestro propio cuerpo, que utilizamos en la
manipulacién de los materiales, pero que podemos acompanar de ob-
jetos que resultan apropiades para obtener un resultado determinado,
pudiendo dotarnos de mayor precisién. Los pinceles, por ejemplo, nos
ayudan en la aplicacion de la pintura; las espdtulas tienen el mismo
uso pero con resultados diferentes, depositando una mayor carga ma-
térica, y los palillos de modelar facilitan el trabajo en detalle de las
arcillas.

Los soporles son aquellas superficies sobre las que se aplican los
materiales, sosteniéndolos v dotandolos de unidad. Los distintos tipos
de papel, licnzos, paredes o la propia piel son algunos ejemplos clsicos
de soportes. '

Por dltimo, las técnicas se definen como aquellos procedimientos
que se emplean en la aplicacién y manipulacisn de Jos materiales sobre
los soportes. En algunos casos, la palabra empleada en la denomina-
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¢ién de una técnica coincide con el nombre del material o instrumento
empleado. Podemos leer sobre la técnica del lapiz y sobre el lipiz como
instrumento, en cuyo caso el contexto de la frase nos dirs a qué con-
cepto se refiere.

9.1.2. Pigmentos, aglutinantes y disclventes
El componente principal de todos los materiales pictéricos es el mis-

mo: los pigmentos. Estos se obtienen de diversas fuentes y se clasifican
en dos tipos, los orgdnicos y los inorgdnicos (Mayer, 1993, p. 26).

Figura 8.1, Pigmentos.

Los pigmentos orgdnicos se consiguen principalmente de animales
y vegetales. El color carmin, por ejemplo, se obtiene de un insecto,
la cochinilla, mientras que el sepia proviene de la tinta de sepia o
calamar.

Los pigmentos inorgdnicos provienen de minerales, como el cina-
brio o el cadmio. Actualmente, muchos de estos pigmentos se sustitu-

Capitulo 9. Materiales y técnicas de expresion pidstica en Educacion Infantit




194

yen por compuestos sintéticos més baratos v de facil elaboracién, pero
que normalmente tienen unas propiedades cubrientes y de conserva-
¢ign menores.

Para la elaboracién de una pintura, estos pigmentos deben mez-
clarse con un aglutinante, que aporta a la mezcla la adherencia y
textura necesarias para su aplicacién (Mayer, 1993, p. 3). Del aglu-
tinante elegido dependen el tiempo de secado y su resistencia, y
condiciona el disolvente necesario para cada material. Asi, si el pig-
mento se mezcla con un aceite como el de linaza, el resultado es la
pintura al ¢leo. Si el aglutinante elegido es el litex, obtendremos
pintura acrilica, y si empleamos goma arabiga podemos crear acua-
rela o témpera.

9.2. Materiales y técnicas de representacidn bidimensional

Las técnicas que emplearemos se clasifican en dos tipos, himedas y
secas. Las técnicas hiimedas son aquellas en las que el material em-
pleado se compone de pigmentos diluidos en un aglutinante liguido.
Normalmente para su aplicacién se emplean instrumentos como pin-
celes, trapos, esponjas ¢ espatulas, que sostienen el material y nos per-
miten esparcirlo de forma controlada sobre el soporte. Requieren de
un tiempo vaxiable de secado y permiten realizar mezclas de distintos
colores, facilitando la experimentacién y la creacién de nuevos colores
a partir de una gama bdsica.

En las técnicas secas, los pigmentos se compactan mediante el uso
colas secas y presion, coma sucede en el pastel. Se aplican directamen-
te sobre el soporte sin poder realizar mezclas previas de color, aunque
mediante capas y superposiciones se pueden conseguir efectos simila-
res. Tienen la ventaja de resultar mds rdpidos y menos engorrosos que
las técnicas htimedas, al no requerir de nstrumentos para su aplicacién
ni el uso de disolventes. Sin embargo, la adherencia de los pigmentos
siempre resulta menor y la conservacién de los trabajos realizados re-
quiere de un mayor cuidado, siendo necesario proteger especialmente
las superficies de roces y manchas.
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9.2.1. Técnicas humedas

Entre las técnicas hiimedas mds populares y que podemos emplear,
encentramos las siguientes:

o Pintura acrilica
La pintura acrilica se obtiene tras la mezcla de pigmentos con
distintos tipos de latex y agua. Mientras se mantiene en su forma
liquida su disolvente es el agua, aunque una vez seca se vuelve im-
permeable. Tiene un tiempo de secado répide y en este proceso los
colores suelen oscurecer con respecto a su estado inicial (Mayer,
1993, p. 276).

Se puede utilizar sobre una gran diversidad de superficies, des-
de papeles, lienzos y cartones a paredes y maderas. Aungue se con-
siguen efectos de transparencia superponiendo capas de color con
la pintura diluida, lo mds habitual es que se trabaje partiendo de
los tonos mds oscuros para terminar con los més claros con colores
Opacos.

Dentro de las acrilicas se incluye la pintura para dedos, en la
que se utilizan pigmentos y aglutinantes no téxicos, mediante una
mezcla especialmente viscosa que resulta ideal para su aplicacién
con las manos. Suelen ser colores brillantes que pueden ser mez-
clados, y se disuelven en agua. Incluso secos se pueden eliminar
con facilidad con un pafio htimedo. Aunque esté pensada para ser
utilizada por nifios, como con el resto de materiales, los trabajos
siempre deben ser realizados bajo la supervisién de un adulto.

o Témperalgouache

La témpera resulta de la mezcla de los pigmentos de colores con
goma arébiga, a lo que se afiade un pigmento blanco que dota al
material de opacidad. Se disuelve en agua y una vez seca se endu-
rece, aunque no se vielve impermeable como la pintura acrilica,
de modo que si la humedecemas lo suficiente se ablandard. En la
composicién de algunas témperas actuales se incluyen plésticas
que pueden variar el acabado final y la forma en que la pintura
responde a las mezclas (Mayer, 1993, p. 353).
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Normalmente se emplea sobre papeles y cartones, que deben
ser lo suficientemente gruesos y resistentes para absorber el agua
que apliquemos a la mezcla sin deformarse ni romperse, Al ser opa-
ca, resulta poco recomendable buscar las transparencias y se traba-
ja comenzando por los tonos més oscures y terminando por los m4s
claros. Debido a sus caracteristicas y facilidad de uso, resulta ideal
para el trabajo en el aula.

Acuarela

Igual que la témpera, la acuarela se consigue tras la mezcla de los
pigmentos con goma ardbiga, pero sin ningln otro componente que
aporte opacidad, por lo que todos los colores son transparentes y
mediante superposicién de capas se realizan mezclas de color (Ma-
yer, 1993, p. 343). Pueden presentarse en pastillas, que se hume-
decen con el pincel y un poco de agua, en tubos o Hquidas.

R

Figura 9.2. Mezclas de colores iransparentes.

Su transparencia hace que se deban trabajar a la inversa de lo que
se suele hacer con el resto de materiales, aplicando primero los tonos
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més claros del dibujo y terminando por los mis oscuros. El blanco
solo se consigue aprovechando el tono del papel que sirve como so-
porte, por lo que esas zonas se reservan hasta el final del trabajo.

Para su correcta aplicacién necesitamos que el soporte sea un
papel de alto gramaje y especifico para la acuarela, que suele tener
un precie elevado. La técnica requiere una gran pericia y un cuida- -
do exquisito de los materiales. Es habitual que se emplee um exceso
de agua que rompa o deforme el papel, que el trabajo adquiera un
tone demasiado oscuro al emplear muchos colores o que las pas-
tillas terminen ensuciandose unas a otras. Es una de las (écnicas
mds diticiles de dominar, por o que se suele emplear de forma ge-
neralizada en los centros educatives, aungue puede generar mucha
frustracién v no es recomendable su uso.

Tintas

Existen distintos tipos de tintas que difieren en su composicién y
uso. Las mds comunes se componen de un pigmente més un aglu-
tinante de origen animal o vegelal y agua; otras tienen como basc ¢l
aleohol, lo cual aumenta su velocidad de secado. Son transparentes
y se trabajan de forma similar a la acvarela, pudiendo emplear los
mismos instrumentos y soportes. Hn ocasiones [levan aftadida una
laca que las hace no solubles en agua, de forma que se pueden
utilizar como base (dibujando lineas, por ejemplo) de trabajos en
acuarela que cubrirdn el papel sin afectar a las zonas trabajadas
(Jennings, 2000, p. 183).

Rotuladores

La tinta de los rotuladores se compone de pigmento, el disolvente,
que es algdin tipo del aleohol, y una resina que fija el color sobre la
superficie en Ja que se aplica. Con esta tinta se satura una esponja
que va introducida en un cilindro de pldstico, y que a su vez va co-
nectada a una punta porosa que se encarga de extracrla del interior
de forma continua. Segun la forma de esta punta se pueden tra-
bajar lineas de diversos grosores, existiendo rotuladores especiales
para aplicaciones como la carteleria o ¢l dibujo industrial. Aunque
su rapido secado permite su aplicacién sobre multitud de super-
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ficies, existen papeles especificos no porosos que estdn pensados
para esta labor, resultando ideales para la adherencia del pigmento
e incluso aportando en algunos casos un acabado brillante (Sanmi-

uel, 2007, p. 42).

14
L=

9,2.2, Técnicas secas

Lin cuanto a las técnicas secas mds apropladas para nuestro trabajo en
¢l aula, citamos las siguientes:

» Ldpices de grafito
El lpiz es la herramienta bésica de dibujo. Se compone de una
barra de pigmento compuesto por una mezcla de grafito v arcilla,
rodeada de madcra, que aporta resistencia y una mejor sujecién.
Seglin la proporcion de grafito y arcilla que compone la barra
interior, esta puede resultar de mayor o menor dureza, afectando a
fa intensidad del gris resultante en su aplicacién. Para poder dife-
renciar entre distintos ldpices, se numeran indicando si son blan-
dos (mediante la letra B, del inglés black) o duros (mediante la letra
H, del inglés hard}, que se acompatia de un ndmero. Asf, un lapiz
2B seria ligeramente blando, mientras que un 6B se considerarfa
muy blando y un 6 muy duro {Mayer, 1993, p. 1).

Figura 9.3, Niveles de gris con fdpices de distintas durezas.

La dureza hace que existan ldpices adecuados para tareas con-
cretas. Si lo que predomina es la linea, es recomendable emplear
lépices duros, mientras que si queremos trabajar con difuminados
v una amplia gama de grises es mejor el usao de ldpices blandos. En
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dibujo artfstico los mas utilizados son los de dureza media, entre el

HB y el 2B.

Lapices de coloves _
Los ldpices de colores se realizan a partir de la mezcla de pig-

mentos con aglutinantes y colas, que crcan una masa compac--

ta que se coloca en el interior de barras de madera, del mismo
modo que se fabrican los lapices de grafito. Suelen tener una
dureza media y, dependiendo de la proporcién de pigmento que
se incluya en su composicién y la pureza de los mismos, los colo-
res conseguidos varfan en cuanto a brillo y saturacién, Se utilizan
directamente sobre papeles, telas, cartones y cualquier superfi-
cie que soporte la presién necesaria para la aplicacién del color
(Sanmiguel, 2007, p. 16). Existen ldpices acuarelables que, una
ver. aplicados, pueden disolverse usando agua mediante un pin-
cel, dando un acabado muy similar a la acuarela.

Cerus

Se componen de pigmentes mezclados con distintos tipos de cera,
de aspecto solido a temperatura ambiente, compactadas en barras
de colores. Sc aplican directamente sobre el soporte, que no nece-
sita ninguna preparacion especial. El resultado que dan son colores
brillantes con una buena adherencia y durabilidad (Braunstein et
al., 2004, p. 22).

Aunque se trata de una téenica seca existen ceras especiales
acuarelables, que una vez aplicadas se pueden humedecer con
agua, disolviéndose sobre €] soporte y dando un aspecto picidrico.
Con las ceras tradicionales se puede obtener este mismo cfccto
aplicando algiin disolvente como el aguarrds, aunque no es reco-
mendable debido a su toxicidad.

Pustel

El pastel se compone de pigmento puro mezclado con pequefias
cantidades de un aglutinante sélido v compactado en barras me-
diante presién. Los colores que se consiguen son de una gran pureza
y se aplican directamente sobre papeles especiales, que necesitan
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disponer de una textura marcada que sostenga el pigmento {(Mayer,
1993, p. 360). En el mercado exisie una amplisima variedad de co-
lores que permiten trabajar de una forma muy flexible, aunque las
obras realizadas con este material resultan sumamente fragiles y re-
quieren un cuidado especial en su conservacién, ya sea enmarcén-
dolas tras un ¢ristal o cubriéndolas con papeles protectores. Aunque
existen fjadores en acrosol que en ocasiones se utilizan para evitar
que los pigmentos se sueiten, no es recomendable su uso, ya que
apelmazan el polvo y provocan cambios en su luminosidad.

Técnicas mixtas

Se entiende por técnica mixta toda aguella en la que se emplean di-
versos materiales simultincamente en una misma obra. Los tinicos
lfmites que se deben tener en cuenta son los que imponen las pro-
pias caracterfsticas de los materiales (Wright, 1996, p. 6). Asi, una
materia grasa, como son el 6leo o las ceras, no admite sobre ella el
uso de pinturas con base al agua, ya que no se fijarian y terminarian
desprendiéndose. Sin embargo, s es habitual realizar trabajos con
técnicas grasas sobre bases al agua, como pintando con ceras sobre
bases realizadas con acuarela o acrilicos.

Collage

El collage consiste en la unién de distintos materiales, objetos, frag-
mentos o imdgenes sobre un mismo soporte de forma arménica y
equilibrada. Aunque normaimente es un término que se emplea
en el dmbito picidrico, se pueden generar collages escultoricos, en
video o empleando cualquier otro lenguaje artistico.

Es una técnica inventada a principios del siglo XX y empleada
por multitud de artistas desde entonces. Las imégenes creadas son
de una gran expresividad y permiten la combinacién de infinidad
de materiales diferentes, entre los que suelen estar los recortes de
revistas y periédicos, pero que pueden incluir elementos naturales
como hojas y {lores, trozos de tela o fragmentos de libros (Wright,
1996, p. 42}. Requiere de un soporte suficientemente resistente
a los afiadidos que realicemos; carlones vy telas son algunas de las
0pCiones MAds Comunes.
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9.3. Soportes

Papeles
En el mercado existe una amplia diversidad de papeles destinados
a varios uses. Es importante conocer sus caracterfsticas para poder

elegir el mds apropiado en cada ocasién, pues una mala eleccion

del soporte puede arruinar el trabajo en el que tanto esfuerzo he-
mos dedicado.

En la clasificacién de los papeles se tienen en cucnta principal-
mente dos factores: el gramaje y la textura. El gramaje hace refe-
rencia al peso del papel y se mide en gramos por metro cuadrado.
Un papel gruesc tendrd un mayor gramaje que une fino, aunque
existen otros factores que influyen en ello, como las sustancias afia-
didas que pueden aportar brillo o textura al papel.

Ast, un folio puede tener un gramaje de 80 o 90 g/m’, el papel
fotografico suele estar entre los 175 y 250 g/m’, mientras que los
papeles para acuarela superan por norma general los 300 g/my’, de
forma que pueden absorber una gran cantidad de agua sin defor-
marse (Jennings, 2000, p. 173).

En cuanto a las texturas, existen muchos tipos de acabados dis-
tintos, que van desde el papel liso v mate a los papeles brillantes
o texturizados, pasando por los satinados o de colores. Por norma
general los papeles con texturas se emplean con materiales que
requicren este tipo de superficies para una mejor fijacién, como ¢l
pastel, o por su cardcter expresivo.

lelas, lienzos v tablas

En algunos trabajos plésticos en Jos que los papeles no resultan lo
suficientemente resistentes o en los que se busca un acabado que
resulte mas duradero, resulta apropiado trabajar con telas y tablas
como soportes.

Los hienzos son telas que se montan sobre un bastidor de made-
ra que las mantiene con una tensién regular en toda su superficie.
Su composicién mds habitual suele ser el algodén, algodén con
lino, lino, arpillera y fibras sintéticas (Jennings, 2000, p. 171). []
algodén es apropiado para pequefios formatos, ¢s ¢l mas barato y
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también el mds susceptible a los cambios de humedad y tempe-
ratura ambiental, si no se tiene cuidado pueden provocar defor-
maciones y craquelados en su superficie. Il lino resnlta mds caro
pero es mas resistente y duradero, mientras que la arpillera aporta
una textura rugosa que es muy interesante. Las fibras sintéticas se
facilitan siempre imprimadas y son aptas para pequefios trabajos.

Las tablillas para pintura, fabricadas normalmente en cartén
madera o contrachapado, en muchos casos pueden sustituir al lien-
£0 gracias a su gran resistencla aungue, por ofra parte, como SOpoF-
te se puede utilizar practicamente cualquier superficie preparada
de mode adecuado. Podemos preparar cualquier tipo de madera,
pared o tela para ello, obleniendo resultados muy expresivos (Jen-
nings, 2000, p. 172).

Para la preparacién de estas superficies lo mds apropiado cs la
aplicacién de una imprimacion previa a la pintura. La [uncién de la
irmprimacién es multiple; por una parte protege el soporte y lo afsla
del material que empleemos, evitando en el caso de las telas que
traspase la urdimbre. También regula la capacidad de absorcidn
de la superficie y la iguala; ademds si esta imprimacién incluye
pigmentos blancos, la pintura que utilicemos sabre ella tendra un
color mas brillante.

La composicion de una imprimacién cldsica para lienzo incluye
colas naturales, pigmentos y agua, que sc aplican en varias capas
para obtener el resultado deseado. Actualmente se emplean varios
tipos, entre las que estan el gesso y las imprimaciones acrilicas. Una
forma rdpida y sencilla de imprimar una superficie y que resulta
apropiada para la pintura al agua es dar una o dos capas de pintu-
ra acrilica blanca a la superficie que vayamos a utilizar (Jennings,
2000, p. 165). Si queremos una imprimacién transparente que
conserve el color, podemos realizar la misma operacién con una
mezela de ldtex o cola de carpintero y agua. En el caso de muros
y paredes, una primera mano de pintura pldstica blanca suele ser
suficiente, siempre teniendo en cuenta que la superficie debe estar
completamente limpia.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTIL

9.4. Materiales y técnicas de representacion tridimensional

Barro rojo

Dentro de la amplia diversidad de arcillas que existen en el mer-
cado, el barro rojo resulta la mds conveniente para el trabajo de
modelado en el aula. Su caracterfstico color procede de uno de sus -
principales componentes, el 6xido de hierro. Se trata de un mate-
rial de una gran plasticidad, que permite su manipulacién de forma
facil y que es sencilla de conseguir.

El trabajo con barro rojo requiere de un lugar especialmente
preparado para ello, teniendo en cuenta que se debe dedicar un
tiempo al inicio de cada clase a la preparacién del aula y otro al
finalizar de limpieza. Es importante mantener los utensilios que
utilicemnos en las mejores condiciones posibles.

Debemos tener en cuenta que para que los trabajos se puedan
conservar deben cocerse en un horno de alfarerfa, capaz de alcan-
zar los méds de 900 °C necesarios para completar el proceso. No
es habitual disponer de este equipamiento, por lo que lo mejor es
plantear actividades que cardcter effmero. Las obras creadas que
se hayan secado al aire pueden ser recicladas, rompiéndolas en
pequerios trozos en un recipiente plastico y humedeciéndolas, para
cubrirlas posteriormente con un pafio hiimedo. Tras unas horas
el barro habra recobrado su plasticidad y puede ser empleado de
nuevo (Midgley, 1982, p. 20).

Arcillas industriales y poliméricas
Como alternativa al barro existen en el mercado una serie de pastas
de modelar industriales que presentan distintas propiedades.

La plastilina es una pasta de modelado que se caracteriza por
su gran plasticidad y facilidad de trabajo. Es muy sensible a los
cambios de temperatura, por lo que con su simple manipulacién
se ablanda notablemente. No es posible su endurecimiento, par
fo que resulta ideal como material de uso continuo para trabajos
temporales.
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Figura 9.4, Modelado de arciftus pofimercas.

Las arcillas poliméricas son de textura y plasticidad similar a la
plastilina, pero presenta la peculiaridad de poder ser endurecidas
en hornos convencionales. Para ello, simplemente debemos seguir
las instrucciones del fabricante para conseguir la temperatura co-
rrecta, que suele estar entre los 100 y 150 °C y calcular el tiempo
necesario. La principal desventaja de estos materiales es su relativo
alto coste, aunque son ideales para pequefias piezas; suelen em-
plearse en joyeria para crear coloridas obras de autor. Varias marcas
comercializan estos productos como Fimo o Sculpey.

Materiales caseros: papel maché, porcelana fria, pasta de sal
Una de las opciones més interesantes a la hora de plantearnos el
trabajo con volumen es la creacién de nuestros propios materiales.
No solo resultan econémicos, sino que con ellos se pueden llevar a
cabo multitud de proyectos creativos v colaborativos en los que los
alumnos pueden asumir diferentes tareas.

Entre los mds utilizados se encuentra el papel maché. Aunque
existen diversos métodos y recetas para realizarlo de forma casera,
basicamente se trata de una mezcla de pasta de papel y cola, que
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una vez realizada se puede emplear como masa de modelado. En
ocasiones se emplea el engrudo, hecho con harina, para crear la
mezela, pero debemas tener en cuenta que de esta forma es may
facil que con el paso del tiempo salgan hongos sobre la superficie.
La cola de carpintero se puede emplear de igual forma v con ella no
tendremos este problema,

Ll papel que elijamos para la pasta va a definir ¢l acabado del
trabajo. Los papeles de periédico son ttiles y pueden desmenu-
zarse ¢n pequeiios trozos ¢ emplearse en tiras, que se sumergen
en una mercla de agua y cola. Si queremos un acabado muy fino,

podemos dejar el papel una noche en la mescla y emplear una

batidora para terminar de desmenuzarlo, teniendo en cuenta que
este utensilio solo se pedrd utilizar en este tipo de tareas.

Para aplicar la mezcla necesitamos una estructura interna
que sostenga el peso del conjunto. Es habitual el uso de globos
para crear formas esféricas, pero la estructura interna se puede
formar a partir de cualquier material como maderas, cartones
¢ plasticos. Simplemente debemos tener en cuenta si una vez
acabada la obra queremos que la estructura se mantengza o no.
Para ello es necesario que la forma del objeto creado nos permita
quitar la estructura que hace de soporte sin mayor dificultad.

Otroe de estos materiales caseros que resulta muy interesante
es la porcelana frfa. Se trata de una mezcla de fécula de maiv, cola
blanca y glicerina que se modela con mucha facilidad y seca al aire.
Se puede pintar y se modela del mismo modo que las arcillas in-
dustriales, dando ademds un acabado satinado que no se consigue
con otros materiales como el papel maché. Seca al aire cn unas 48
horas.

La pasta de sal se consigue mezclando agua, harina v sal, a la
que se pueden afiadir pequefias cantidades de pintura o colorante
alimentario para tefiirla. El acabado no es tan fino como ¢l de la
porcelana frfa, pero del mismo modo se pueden realizar actividades
de modelado con ella. Seca al aire aunqgue se puede acelerar el pro-
ceso utilizando un horno casero a baja temperatura.
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9.5. Materiales y técnicas de estompacion

El grabado ha sido la primera farma de reproduccién de imdgenes en
seric. Existen multitud de téenicas diferentes con las que se consiguen
resultados particulares y muy interesantes; sin embargo, la mayorfa
na son apropiadas para nifios, ya que resultan peligrosas al emplearse
como gubias, dcidos o punzones.

Aun asf, los principios del grabado sc pueden aplicar en tareas senci-
lias que podemos lievar a cabo en el aula, Lo primero que debemos te-
ner en cuenta es que trabajaremos sobre una matriz que es una plancha
de un material resistente sobre la que intervendremes, para posterior-
mente cubrir con pintura que medianle presién se transferira al papel.

La matriz mds apropiada en nuestro caso puede ser de madera, li-
néleo, cartén o plasticos como el acetato. Sobre ella podemos realizar
marcas, rasgados o afiadidos empleando cola de carpintero y probar
distintas combinaciones. Una vez hecho esto, se cubre esta matriz de
pintura fresca, que podemos aplicar idealmente con un rodillo de gra-
bado, aunque también se puede esparcir con una brocha de forma ma-
nual (Wright, 1996, p. 44).

Las tintas de grabado profesionales son grasas y tienen un tiempo
de secado prolongado. En nuestro caso no es recomendable emplearlas

‘debido a Ja toxicidad de los disolventes que necesitarfamos, por lo que

podemos utilizar témpera, teniendo en cuenta que cl proceso debemos
realizarlo antes de que sc seque. Una vez aplicada en la matriz, se co-
loca sobre la misma un papel en el que realizaremos la estampacion.
Aungue existen papeles especiales de grabado, podemos realizar este

_proceso sobre cualquiera que resista la presién a la que debemos some-

terlo para que se transfiera la tinta. Para ello, en grabado se utiliza un
torculo, que mediante un rodillo aplica una presién continua en toda
la superficie. Nosotros podemos aplicar la presién de forma manual o
colocando unos libros sobre el papel, procurando siempre que no se
mueva sobre la matriz y no se desplace la tinta. Una vez realizado este
proceso, separamos ¢l papel de la matriz con cvidado y lo dejamos se-
car, obteniendo asi la imagen. Si limpiamos inmediatamente la matriz
podemos repetir el procese con distintos colores, obteniendo miiltiples
copias.
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En caso de que utilicernos un acetato fino v apliquemos pintura fres-
ca sobre €l, sin realizar marcas ni intervenciones previas en el soporte,
realizariamos una Unica estampacion, denominada monotipo, pudien-
do limpiar la superficie posteriormente para plantear més trabajos di-
ferentes.

9.6. Instrumentos

»  Pintura
En la aplicacién de la pintura podemos emplear una gran diversi-
dad de instrumentos con caracteristicas diferenciadas que los ha-
cen apropiados para materiales concretos. Los més utilizados son
los pinceles, que se clasifican por su forma y por el tipo de pelo que
posecn.

Segiin su forma, encontramos:

— Pincel plano.

— Pincel de lengua de gato.
— Pincel redondo.

~  Pincel biselado.

— Pincel de abanico.

La forma del pincel nos indica en qué tipo de trabajo resulta
mds apropiado. Asi, si estamos representando formas geométri-
cas, los pinceles planos serian los ideales, mientras que si re-
presentamos formas orgdnicas, podemos decantarnos por los
pinceles redondos o de lengua de gato. Los pinceles biselados
son buenos para trabajar en detalle, mientras que los de abanico
se emplecan principalmente en difuminados sobre la pintura va
aplicada.

Los distintos tipos de pelo més habituales son los de fibras na-
turales, entre las que se encuentran el pelo de cerda, de buey, de
marta o de cabra. Normalmente el pelo mds duro {cerda o cabra)
se utiliza en pinturas empastadas y espesas, mientras que el pelo
més suave (marta) se utiliza en acabados de pintura muy liquida.
Estos pinceles tienen un uso profesional y normalmente un precio
elevado.
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Los pinceles de fibras sintéticas imitan el aspecto de las natu-
rales y tienen diferentes durezas. Son de una calidad menor que
las naturales pero son las mds apropiadas para trabajar en el aula
ya que resultan resistentes y baratas. Los pinceles escolares estan
fabricados con este tipo de pelo (Sanmiguel, 2007, p. 44). En la
aplicacién de la pintura también se pueden emplear espatulas, que
consiguen aplicar una mayor carga matérica. Ademds, se utilizan
en la mezcla de colores v en la limpieza de superficies.

s Lscultura
En ¢l modelado, cf principal instrumento que uotilizaremos serdn
nuestras manos, con las que presionaremos sobre el material,
aftadiendo y eliminando donde sc considere necesario. Para una
mayor precisién se pueden utilizar palillos de modelado, aungue
cualquier herramienta que produzca una incisién sobre la pasta es
polencialmente valida (Midgley, 1982, p. 39).

No debemos olvidar la posibilidad de crear texturas presionando
sobre la superhcie fresca, para lo cual podemos emplear cualquier
elemento, como cartones. Sobre la materia seca podemos pintar,
para lo que son ideales las pinturas acrilicas, aungue también se
pueden utilizar témperas. Es recomendable una imprimacién pre-
via, que puede realizarse aplicando una base de pintura blanca, de
forma que se iguale la superficie y se reduzea su absorcién.

Los rodillos se emplean para crear planchas, que una vez rea-
lizadas pueden recortarse en distintas formas y ensamblarse unas
a otras.

9.7. El reciclaje

El uso de soportes, materiales v herramientas recicladas supone una
interesante alternativa a las metodologias tradicionales. Entre los que
podemos utilizar estdn los cartones de cajas, papeles de revistas y peri6-
dicos, bolsas, tableros de antiguos muebles y telas de ropa usada.
Como materiales se pucden incluir el té, que tifie las supetficies
blancas como una suave acuarela y permite crear grandes cantidades
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con una minima inversién econémica, maquillajes o tintes alimenticios.
Se pueden extraet colores del zumo de varias frutas y verduras como la
naranja, fresa o remolacha, aunque debemos tener en cuenta que con
el paso del tiempo pueden crear moho en su superficie, por lo que no es
recomendable emplearlos en trabajos que pretendan ser canservados.

Lntre los instrumentos reciclados estarfan los trapos, esponjas, pa- -
lillos, cubicertos y cualquicr elemento que nos pueda ayudar en la apli-
cacién de los materiales o la manipulacién de un trabajo en volumen.

Existen muchas mds alternativas que pueden ser aprovechadas, por
lo que resulta importante ser imaginativos. Debemos tener en cuenta
sus propiedades de forma creativa y emplearlas siempre de forma cfee-
tiva y segura.

Capitula G. Materiales y técnicas de expresion pldstica en Educacion Infontil.




Capitulo 10. Experiencias artisticas
en diddctica de lo expresidn
y la percepcion pldstica y visual

Alfonso da Silva topez

Introduccidén

Una de las principales cuestiones que debemos tener en cuenta en
nuestro trabajo en el aula son las diversas perspectivas que podemos
emplear en las actividades de expresién y percepeién plastica v visual.
Las tendencias pedagdgicas mds recientes, como la educacion artistica
posmoderna, la cultura visual y la educacién artfstica critica, plantean
nuevos retos temdticos y metodoldgicos que profundizan en el valor
pedagdgico de las artes, llevindolo a nuevos niveles que afectan a la
formacién global del alumnado (Acase, 2009, p. 129). En este sentido,
a continuacién se plantean una serie de factores y conceptos a tener
en cuenta en la generacién de experiencias artisticas actualizadas a la
ensefianza del siglo xx1.

10.1. Ensefianza a través del arte

La expresién plastica estd considerada tradicionalmente como una for-
ma de educar en la creatividad y la expresién personal. Es el medio
que pone en contacto a nuestros alumnos con la produccién artistica
y visual, ya sea como espectadores o como generadores de nuevas pro-
puestas. Pero ademds aporta un conjunto de herramientas diddcticas
aplicables en otras asignaturas que, en contacto con los diversos len-




guajes artisticos, resulta itil en todos los d4mbites de la cnsefianza. Las
actividades interdisciplinares y el trabajo por proyeclos se convierten
en una parte fundamental de nuestra actividad, fomentando propues-
tas creativas y motivadoras que resultan muy provechosas.

En la generacion de cstas propuestas hay una serie de puntos gue
dcbemos tener en cuenta v que nos ayudardn en su desarrollo, que
citamos a continuacion.

10.1.1. 1o conquista del espacio: mds alid del aula

Una de las preguntas que debemos hacernos a la hora de plantear un
proyecto didéctico ¢s dénde realizarlo. Sin duda, el aula es el primer
lugar que se plantea, pero la configuracién de Ja misma o el reparto del
espacio, pueden y deben ser alterados en funcidén del trabajo a rcalizar.
Antes de comenzar a trabajar debemos reflexionar y preguntarnos a
nosotros mismos: ¢son necesarias las mesas v las sillas? En caso afirma-
tivo, ¢cudl es la disposicién mds apropiada de las mismas?, ¢podemos
realizar esta actividad en el exterior?, ¢de qué espacios alternativos dis-
ponemos y qué ventajas o inconvenientes tienen con respecto al aula?,
¢como afecta a la motivacién de nuestros alumnos la idea de cambiar el

espacio-habitual de trabajo?, etc.

Figura 10.1. Distribucion tradicional del aula.
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La eleccion del lugar correcto resulta [undamental en el desarrollo de
cualquier actividad. Un espacio abierto invita al movimiento v al trabajo
colaborativo, mientras que el aula organizada de una forma tradicional
fomenta la individualidad y el inmavilismo, Ademds, la posibilidad de
realizar visitas a museos, talleres o centros de interés cultural convierte
las jornadas en momentos de ruptura de la monctonia en los que par-
ticipamos dc las propucstas educativas y los aprendizajes que podernos
encontrar externamente, diversificando nuestros planteamientos.

10.1.2. Temas y valores

El arte contempordneo se caracteriza por la importancia de la idea
frente al objeto, Partiendo de este principio, la diversidad temdtica es
ilimitada y los autores intentan plasmar su punto de vista sobre aque-
llos temas que les interesan. Esta forma de trabajar es la que debemos
aplicar en el aula.

El conocimiento de los materiales y técnicas es imprescindible y
forma parte de las herramientas que utilizaremos en cl desarrollo de lag
actividades, pero el planteamiento de las mismas debe surgir de una
temdtica previa, a partir de la cual se generaran las distintas opciones
que vayamos a trabajar. Y en la eleccion de los temas debemos tener
presentes los valores que queremos transmitir, partiendo de lo general
hacia lo particular, y tratando aquellos temas transversales que sean
apropiados (Lucini, 1999, p. 31).

Pensemos en uno de estos temas, como es la educacidn ambiental.
A partir de él, busquemos posibles concreciones, como el trabajo con
productos reciclados, [a relacién que establece el centro educativo con
la naturaleza o ¢c6mo de contaminantes son nuestras actividades diaxias.
En funcién de esta concrecién surgirdn los proyectos, v en este punto
decidiremos qué materiales son los més apropiados para su desarrollo.
Este plantcamiento choca con concepciones erréneas de la ensefianza
plastica y visual, donde el origen de las actividades es el aprendizaie de
una técnica concreta a partit de la cual se generan unos trabajos que,
en caso de tener una temdtica comin, suclen caracterizarse por tener
una intencién meramente decorativa.
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Todo este proceso no es tarea exclusiva del maestro, aunque sea €1
el que termine definiendo las propuestas. Bl diglogo con los alumnos
es funidamental, y & partir de €] surgen planteamientos metodoldgicos
y lemiéticos perfectamente vilidos y sorprendentes, que el docente or-
ganizard. [n todo caso, debemos buscar un equilibrio entre las ideas y
problemdticas que surgen en el aula, los medios disponibles y su inte-
gracion en el curriculo.

10.2. Lo cultura visual, el arte contempordnao y los nuevos
lenguajes artisticos

Para una diddctica del siglo xx1 debemos lener en cuenta el contexto
social y cultural en el que estamos trabajande. La educacisn plastica
v visual hace mucho que dejoé de ser un mero trabajo manual, ya que
dialoga directamente con Ja cultura visual v el arte contempordneo,
buscando el desarrollo de un espiritu analftico v crftico en el alumnado.

Para que esta relacién sea efectiva es necesaric conocer y compren-
der los c6digos que se utilizan en la generacién de imégenes, ademas de
aproximarnos a Jos lenguajes artfsticos que han surgido desde mediados
del siglo xx, y que van mas alld de la pintura y la escultura. Son sistemas
a veces hibridos, relacionados con el desarrollo de nuevas tecnologfas,
expresivos y con un cardcler experimental que resulta en propuestas di-
vergentes y motivadoras para nuestros alumnos. Autores como Fernan-
do Tferndndez (2000) y Maria Acaso {Acaso Lépez-Bosch, 2009) nos
remiten a la importancia de esta relacién v del fomento de una lectura
critica del mensaje visual.

Todas estas tendencias pueden utilizarse como base en nuestras ac-
tividades, va sea trabajando en funcién de la obra de un artista, de una
imagen popular y su discurso, seleccionando una temitica y relacio-
nando a varios autores con la misma o como referencia metodoldgica en
cuanto al usa de materiales. En cualquicra de estos casos, conectamos
el aula con su contexto cultural, estudiamos la imagen actual y analiza-
mos qué mensajes se nos estdn trasmitiendo. :

En el estudio de la cultura visual, los referentes son los medios de
comunicacion de masas, incluyendo la publicidad, el cine, la televisién,
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la fotografia o los videojuegos. Lstos recursos forman parte de [a coti- -

dianeidad del alumnado, los reconocen y relacionan con experiencias
previas y su cultura propia, fomentando un aprendizaje significativo.
Partiendo de ellos podemos tratar cualquier tema, por lo que es impor-
tante una cuidada seleccién previa de las imagenes.

En cuanto a los lenguajes ariisticos contempordneos, a continuacién

se citan algunos de los més relevantes y que muestran ana mayor po-
tencialidad pedagégica en su aplicacién en las aalas.

10.2 1. Instolacion artistica

Figura i'ﬂ,Z.IFﬁsth’uc;éh artistica. '

f

En la‘instalacién artistica la obra se relaciona con el espacio arqui-
tecténico en el quie se sitia, transformandolo. En este proceso se orga-
nizan objetos; se intervienen las paredes, se transforma la estructura y
se realizan aquellas modificaciones que el artista considere necesarias.
La rclacién que los espectadores establecen con estas obras es muy
directa, pueden situarse en el interior de la instalacién, permanecer
en ella o contemplarla desde diferentes puntos de vista (Diaz-Obregén

Cruzado, 2003, p. 122).
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En las instalaciones las posibilidades ¢n cuanto al uso de materia-
les son pricticamente ilimitadas. Se uliliza pintura, mobiliario, objetos
encontrados, cinta adhesiva, luces, sonidos, etc. Son ideales para pro-
puestas grupales y colaborativas desarrolladas a lo largo de varias jorna-
das y que parten de un proceso previo de seleccién tematica. Algumos
artistas gque han trabajado este género han side Allan Kaprow, Joseph
Beuys ¢ llya Kabakov.

Las instalaciones podemos trabajarlas con materiales reciclados, tra-
bajando el respeto por el medio ambienle, o aprovechando los elemen-
tos que encontremos en el aula y déndoles un nuevo significado. La
creacion de objetos con papeles y cartones puede formar parte de im
proyecto grupal que coloquemos en ¢l espacio elegido, relaciondndolo
con una tematica concreta,

10.2.2. Performance

© andersphoto / Shutterstock.com

Figura 10.3. Performance. '

En la performance el cuerpo es el vehiculo a través del que se mues-
tra la obra (Gémez Arces, 2005, p. 119). Va miés alld de la represen-
tacién o de la actuacién, se trata de una forma poética de expresién
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que puede no tener un cardcter narrativo. La performance se realiza en
directo y de ella puede quedar un registro fotografico o videografico. A
diferencia de una representacién tradicional, aqui el publico puede in-
teractuar con el artista e incluso ser participe del desarrollo de la obra.

En estos proyectos se trabaja desde diversas disciplinas que inte-
ractdan en el momento de desarrolfo, como son Ta poesia, la danva, la
mdisica o el teatro, asf como el uso de las TIC, por Io que resultan aptas
para proyectos grupales. Algunas artistas destacadas de la performance
son Marina Abramovic y Lavrie Anderson.

En relacién con la performance se pueden realizar dramatizaciones
de cuentos clasicos, relaciondndolos con temas transversales, o adoptar
distintos roles relacionados con los gustos y aspiraciones de fos alumnos.
Son actividades motivadoras que en su proceso implican el uso de di-
versos materiales y técnicas, como en la creacidn de escenarios o trajes.

10.2.3. Videoorte

Figurn 10.4. Proyector de viden.
En el videoarte se trabaja de forma libre y abierta a partir de la gra-

bacién en video. Se trata de un género en constante cambio, donde
cada artista puede realizar propuestas muy diferentes y sin unos limites
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establecidos {De Portillo Garcfa y Caballero Gélves, 2014, p. 91). Con
el desarrollo de las tecnologfas méviles, la capacidad de realizar una
grabacién de video digital y editarla se ha facilitado muchisimo. En un
simple teléfono mdvil disponemos de todas las herramientas necesartas
para resolver los aspectos técnicos de la grabacién y edicién de video.

kin la historia del videoarte encontramos importantes artistas como
Nam June Paik, Bill Viola y Marina Nufiez, entre otros.

E! videoarte podemos integrarlo en el aula mediante la proyeccidn
de imdgencs sobre diversos soportes, como cajas o papeles, que pre-
viamente nuestros alumnos hayan intervenido. Se puede integrar la
imagen en un mural, o mostrar textos que complementen el trabajo
realizado en una exposicidén de obras, a través de un monitor.

10.2.4. Arte urbano

© Ryan Rodrick Beifer / Shutterstock. corn

Figura 10.5. Obra de Bmir'{sy
El arte urbano actual tiene su origen en el grahiti y la cultura popular

que surge a finales del siglo xx. Se trata de obras realizadas en el exte-
tior, de cardcter plblico y que dialogan directamente con el espectador,
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que se encuentra con ellas de forma inesperada. En muchos casos se .-

tratan ternas sociales y podemos encontrar interesantes obras con un
fuerte componente critico. -

Se marcan dos tendencias. La primera serfa el llamado postgrafiti,
que se diferencia de su predecesor tanto en la temdtica, que ahora va
més alld de la generacién de tipograffas y nombres y muestra motivos
reconocibles, como en la técnica, abriéndose a nuevos recursos, como
el uso de pinceles, plantillas y papeles impresos. E] artista mas famoso
del postgraliti es Banksy, aunque encontramos un gran nimero de inte-
resantes propuestas en este sentido, con las de Maya 1{ayuk, Swoon o
el espafiol Escif (Ferndnder y Lorente Lorente, 2013, p. 59).

La segunda tendencia es la intervencién urbana. Lin ella, ¢l artista
analiza el lugar especifico en el que se inserta la obra y lo interviene,
en ocasiones empleando objetos y voldimenes. En este sentido trabajan
autores como SpY, Brad Downey o R1 (Ternandez y Lorente Lorente,
2013, p. £0).

© litifeny / Shutterstock.com

Figura 10.6. Acceso of MoMA de Nueva York,
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Cualquier intervencién gue planteemos en un cspacio abierto pue-
de clasificarse dentro de esta tendencia. Los murales son el recurso
méds comtin, pero podemos pensar también en inlervenciones efime-
ras que utilicen como soporte los elementos arquitecténicos del centro
educativo. Puertas, paredes, suelos y techos formardn parte de nuesiras
actividades, haciendo a los alumnos participes de la transformacién del
espacio gue habitan.

10.3. Recursos diddcticos de museos y centros de arte: los DEAC

Actualmente los museos y centros de arte han asumido la funcién edu-
cativa como uno de los pilares bésicos de su trabajo. Son conscientes
de que su labor va mds alld de la mera exhibicion y conservacién de las
obras y buscan un didloge continuo con el espectador, en el que cste
pueda disfrutar de una experiencia cultural amplia que vaya mds alla
del mero disfrute estético.

En este sentido, los museos han creado departamentos especificos
desde los que se plantean las diferentes propuestas didacticas. En Espa-
fla se ha adoptado para este conjunto de profesionales la denominacion
de DEAC (Departamento de Educacion y Accién Cultural), aprobada
en el afio 1985 en las IV Jornadas de Departamentos de Educacidén y
Accién Cultural de Museos celebradas en Madrid (VV.AA., 1985).

Algunas de las actividades mds habituales que organizan son las vi-
sitas guiadas y los talleres tematicos, que estan relacionados con expo-
siciones temporales o artistas de la coleccién. Sin embargo, podemos
encontrar propuestas mas amplias pensadas para la comunidad educa-
tiva gue tienen como objetivo la implicacién de alumnos y docentes, y
que nos sirven ademds para establecer un didlogo prodiictivo con estos
profesionales. Las aclividades planteadas suelen encontrarse segmen-
tadas en distintos ptiblicos objetivo, de forma que podemos encontrar
propuestas para los niveles de [nfantil, Primaria, Secundaria, universi-
tarios, alumnos con necesidades educativas especiales y adultos.

Son especialmente interesantes para nuestro propdsito las iniciati-
vas de los museos v centros de arte contempordneo. Aunque todavia
cncontramos entre el piblico adulto cievtos prejuicios a la hora de plan-
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learse una visita a estas exposiciones, resulta sorprendente ver como los ©

nifios v ninas participan de una [orma abicrta en el andlisis de las obras
y dislrutan enormemente de las actividades relacionadas.

Existen maltiples muestras del trabajo de estos departamentos y las ac-
tividades que plantean. Algunos ejemplos son DEAC del Museo de Arte

Contemporineo de Castilla y Leén (MUSAC), donde organizan CUrsos, -

talleres de artista y visitas comenladas, ademds de participar en platafor-
mas de trabajo online, como el blog Documusac, ¢l portal Rara Web v ¢l
proyecto Cultura Ficcidn (Vicent Galdén, 2009, p. 104).

El DEAC del Museo Wirth de La Rioja organiza actividades como
visitas-taller para piiblico escolag, visitas comentadas, itinerarios espe-
ciicos, charlas, cursos y visitas-taller para adultos, asi como propucstas
para familias.

Una de las iniciativas mds interesantes que podemos encontrar en
este sentido es el proyecto VACA del Centro de Arte Contemporineo
de Huarte. En €l participan alumnos de Infantil, Primaria y Secunda-
ria, v los maestros que lo desean reciben orientacién pedagdgica en
colaboracién con los expertos del musco, donde ademds sc realiza una
exposicién final de los trabajos realizados. En el proceso colaboran ar-
tistas y especialistas de distintas 4reas, siempre estableciendo una re-
lacién constante con el arte contempordneo {Manzanos y Manzano,
2016, p. 14).

Estos son solo algunos ejemplos de Ia labor educativa de estas insti-
tuciones. Es fundamental que conozcamos estos recursos, analizando
en primer lugar aquellos centros que sean geogrificamente mds cerca-
nos. La posibilidad de realizar una visita siempre es inicresante, pero
debemos coordinarla con ¢l museo y conacer qué actividades organizan
y cudles podemos aprovechar. Una visita a su pégina web v el contacto
telefénico son el primer paso de este proceso.

En caso de que no tengamos la posibilidad de desplazarnos con el
grupo, en algunas ocasiones son los expertos del museo los que se pue-
den trasladar a los colegios, algo que debemos tener en cuenta. Tam-
hién en cada vez mds instituciones encontramos recursos para profeso-
res disponibles a través de su pagina web, asi como unidades diddcticas
o propuestas de anilisis, y podemos acceder a las iniciativas de cual-
quier museo por muy alejado que se encuentre.
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No debemos olvidar que, a través de Internet, tenemos a nuesira
disposicién una gran cantidad de recursos de los mds prestigiosos mu-
seos de todo ¢l mundo. Teniendo siempre en cuenta el idioma, pode-

QUINTA PARTE

mos adaptar multitud de propuestas al aula. Centros tan importantes
como el MoMA?* de Nueva York o Tate’ en Londres cuentan en sus
EL DIBUJO INFANTIL

pdginas con numerosos recursos cducativos. Lntre ellos destacan los
cursos online para profesores, en los que los departamentos didacticos

explican sus metodologias y muestran ejemplos practicos de cémo las
aplican.

4 Vdase wwwomowma.org,

5 Véase uwawitate.ong uh.
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Capitulo 11. El dibujo infantil: evolucién
y desarrollo del lenguaje grdfico en
Fducacién Infantil

Alberto Torres Pérez

introduccion

Los dibujos de un nifio son mucho mds que trazos sobre el papel; son la
expresién de su desarrollo y su forma de entender el mundo. El dibujo
nos da una visién bastante amplia no solamente de sus sentimientos o
emociones, sino también de su desarrollo social, sus capacidades inte-
lectuales, su desarrollo fisico, sus destrezas. .

Dibujar para un nifio es mucho més que una actividad lidica, es
una forma de encontrar nuevas relaciones con el entorno y de elaborar
conceptos que expresard en su actividad plastica. Segiin adquiera ma-
yor control sobre sus trazos, ampliard las posibilidades expresivas de sus
medios para dar una nueva forma a sus significados. El dibujo entonces
va mds alld de la intencién de copiar la forma de las cosas. Siempre es
una reelaboracion, una represcntacién de la realidad que no tiene por
qué guardar una semejanza formal con lo que simboliza.

Dentro del campo pléstico, el adulto busca siempre un resultado, lo
que le lleva por lo general a ser muy critico con los aspectos 1écnicos
del arte. Fisto nos puede hacer caer en el error de pensar que la poca
definicién formal de los dibujos de los nifios es consecuencia de su
falta de maduracién motriz o cognitiva, pero el hecho de que sus di-
bujos no se asemejen a la realidad representada a ojos de un adulto no
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quiere decir siempre que no tengan la habilidad de hacerlo. El dibujo
para un nifio es una expericncia de descubrimiento en la que disfruta
dc la amplia experiencia que le ofrece. No le importa el resultado, que
poco tiene que ver con la representacién fiel de las formas. Cuando nos
muestra su dibujo lo que realmente importa es la experiencia que ha
vivido mientras lo hace, no el resuliado en si.

La falta de conocimiento por parte de los adultos del significado
que la actividad pldstica tiene para los nifios en Infantil hace que se
focalice hacia la bisqueda de un «trabajo bicn hecho». Esto tiene su
efecto directo en las aulas. En muchos casos se orienta hacia ¢l perfec-
cionamiento técnico, el desarrollo motriz o el correcto manejo de los
materiales. Listas concepeiones dan lugar a actividades que no tienen
en cuenta que ¢l alumno, sencillamente, no entiende tedavia su activi-
dad plastica de esta forma, por lo que le forzamos a desarrollar algo que
no tiene nada que ver con su mancra de entender la actividad, que para
él carece de sentido. Como comentan Lowenfeld y Britlain (2008):
«Para los prolesorces, interesarse por las actitudes manipuladoras, el de-
sarrollo del simbolo ¢ el dominio de materiales artisticos diversos sig-
nifica concentrarse en los resultados didacticos mds que en el proceso.
Para los nifios el arte es una forma de entender y no algo que haya que
aprenders {p. 69).

Durante estos primeros afios de edad los nifios cambiardn constan-
temente su forma de relacionarse con ¢l entorno. sto tendré un efecto
directo en su forma de dibujar, como un reflejo de su desarrollo ma-
durativo. Sus dibujos pasarin entonces de una forma predecible por
varias etapas definidas. La transicion entre estas diferentes etapas es
un continuo que estd determinado por la organizacitn de su capacidad
intelectual y por su mancra cambiante de relacionarse con el ambiente.
También hemos de tener en cuenta que no tedos los nifios evolucionan
de la misma forma. Aprenderan a andar con algunos meses de diferen-
cia unos de otros y también las diferentes transiciones entre una y otra
etapa en sus dibujos variardn considerablemente de un nifio a otro.

Este desarrollo evolutive del dibujo es especialmente interesante
para nuesiro trabajo como educadores, ya que nos da una referencia
clara de su desarrollo madurativo v nos permitira conocerlos mucho
mejor, comprenderlos. Por cjemplo, observando dibujos de nifios de
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cuatro anos veremos que usan el color de una manera que puede pare-
cer aleatoria a los ojos del adulto. Esto es asi porque el color para elios
tiene todavia un valor solamente emocional.

La riqueza de los dibujos infantiies y su clara evolucién como reflejo
del desarrollo han dado Tugar a numerosos estudios de investigacion
desde diferentes perspectivas que generan distintos enfoques sobre
el anglisis de dibujos de nifios. Muchos de estos enfoques parten del
campa de la psicologfa: el psicolégice proyectivo, el psicopatolégico, ef
semidtico o el enfoque de la madurez intclectual. De entre ellos, uno
de los més conocidos es el enfoque psicol6gico proyectivo que busca
reconocer aspectos emocionales del nifio mediante test, por ejemplo el
del dibujo de la lamilia.

Otros se centran en los aspectos formales. El enfoque evolutivo rela-
clona estos aspectos formales con el valor expresive, el enfoque psico-
motriz se cenfrard en el andlisis de Ja maduracién motriz, o el enfoque
estructural que busca describir el desarrollo grafico del nifo,

Este segundo grupo de enfoques es el que tiene mayor importancia
para la educacion. Més alld de buscar aspectos psicol6gicos o emocio-
nales de estudio, el dibujo es una forma de comprender el modo en que
los alumnos se expresan y por tanto una fuente muy amplia desde ka
que estudiar su desarrollo madurativo, grifico y motriz.

De entre ellos, el que miés impacto ha tenido en la educacion es el
enfoque evolutivo, representado por Henri Luquet y Viktor Lowenfeld.
Este tltimo publicé ellibro El desarrollo de la capacidad creadora (Lowen-
teld, 1947), donde describe ampliamente las diferentes fases del desa-
rrollo evolutivo del dibujo de los nifios, desde el afio y medio hasta los
dieciséis afios de edad. Este libro ha sido la base de numerosos cstudios
posteriores que han trabajado sobre las distintas etapas evolutivas del
dibujo de los nifios.

Desde la perspectiva del enloque estructural, Rhoda Kellogg anali-
z6 mas de un milién de dibujos de nifios para crear una base de datos
detallada, donde se puede observar, cornoe en un mapa, la evolucién de
los dibujos, la variacién en sus grafismos, ¢l uso del espacio o el color.

El dibujo para un nifio es una experiencia de descubrimiento, no la
bisqueda de un resultado. A lo largo de estos primeros afios de edad
sus dibujos pasardn por diferentes etapas muy definidas. Vamos a aden-
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trarnos en el andlisis de estas diferentes etapas de su desarrollo evolu-
tivo para comprender cudndo, por qué y cdmo dibujan.

11.1. El origen del dibujo: etapa del garabateo

Comprende aproximadamente desde el aho y medio hasta los cuatro
afios de cdad. Es el tiempo en el que el nifio comienza a andar, correr
y a mejorar cada vez mds su coordinacién visomotora. Tiene un pensa-
miento cenestésico, basado en las sensaciones que la relacién con su
entorno produce en su cuerpo.

El primer contacto que tiene con un instrumento de dibujo es sola-
mente exploratorio, lo ve como un ohjeto més al que no asigna ningu-
na funcién. De una forma espontdnea descubrird que sus movimientos
pueden dejar un rasiro sobre el papel. La actividad plastica ¢s por lo
tanto una continuacién de su pensamiento cenestésico. Disfruta con su
movimiento como una forma de relacionarse con el entorno, que ahora
ademads deja un rastro de color sobre una superficie. Durante esta etapa,
su actividad grafica evolucionara hasta la representacién.

Estos primeros grafismos son fundamentales dentro del proceso co-
municative del nifiu, ya que es el origen de la creacién de su comuni-
cacion plastica. Ademds, suponen el primer paso hacia el desarrollo de
la comunicacién escrita.

Vamos a adentrarnos dentro de esta evolucién para descubrir c6mo
el nifio pasa de hacer lineas sin sentide y con poco control sobre el
papel (garabateo descontrolado), a controlar mejor su movimiento y di-
bujar sus primeras figuras geométricas {(garabateo controlado) hasta ¢l
origen de la actividad representativa, de la comunicacién de sus ideas
(el ideograma).

11.2. Garabateo descontrolade

Comprende desde €l afio y medio hasta los dos afios y medio de edad.
El utensilio de dibujo deja de ser un objeto y, de forma auténoma, le
da una nueva luncién: lo usa para dejar sus primeras marcas sobre el
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papel. A partir de aquf la fascinacién y el disfrute que le provoca ver lo
que el movimiento de su brazo estd imprimiendo, le motiva a seguir ju-
gando, a seguir descubriendo nuevas formas. El resultade de su activi-
dad siempre serd una sorpresa gratificante en la que podra contemplar
el efecto de su juego: su movimiento impreso. Se siente protagonista.

Este hallazgo le fascinara y querrd seguir disfrutando. El placer y
la seguridad que le ofrcce este descubrimiento es un nuevo campo de
investigacién donde el movimiento de su propie cuerpo deja un rastro
de color en su entorno.

No lo hace con ninguna intencién representativa, en ocasiones ni
siquiera mira al papel mientras dibuja. El resultado de estos primeros
dibujos es evidentemente de aspecto aleatorio, azaroso a los ojos de
un adulto, pero Ia realidad es una constante de investigacién de las
posibilidades de sus movimientos, que ademads supondr4 la base de su
posterior expresién pldstica y escrita.

El espacio es solamente el lugar donde trazarin sus movimientos,
no existe una idea de organizacién espacial ni entiende los limites del
papel como los lfmites del dibujo. Esta s la razén por la que suelen
salirse del papel y también una de las principales caracteristicas que
nos scrvirdn para reconocer que los dibujos pertenecen a esta etapa.

La funcion de la superficie es simplemente el lugar donde poder
pintar, por lo que tampoco valoran el papel como tinico formato, sino
todo aquello sobre lo que pueda dejar un rastro. Esta es la causa de
que en ocasiones usen las paredes, sus manos o los sofds como drea
de dibujo. A esta edad ¢l arco motor del brazo de un nifio es aproxi-
madamente de cuarenta centimetros y una hoja de papel A4 tiene alge
menos de treinta centimetros de longitud, siendo muy normal que los
dibujos a esta edad salgan del papel.

El nifio estd descubriendo las formas que configuraran su desarrollo
gréfico posterior, las pequefias partes que sumars deniro de estructuras
mds complejas con las que construird su expresién grafica y escrita.

Diferentes autores han hecho clasificaciones con el fin de categori-
rar estos primeros grafismos. Lowenfeld (Lowenfeld y Brittain, 2008)
los clasifica en desorganizados, longitudinales, circulares o con nom-
bre. Gardner, centrdndose en el proceso, amplia esta clasificacién e in-
troduce puntos, lineas y formas asociadas a la escritura. Rhoda Kellogg
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(1979) se centra en su evolucidn desde simples marcas hasta disefios
més complejos. 1lace una clasificacién pormenorizada de cada grafis-
mo, describiendo hasta 20 tipos distintos de (razos. Lurgat (Lurgat y
Koustin, 1968) y Goodnov (Goodnov y Miralles, 1983), desde un en-
foque psicomotriz, se centran en los procesos de [a maduracién motriz
del brazo como punto de partida de la descripcion de cstos grafismos.

Nos basaremos en Aureliano Sinz, un autor reciente que a partir de
los estudios de Lurcat, Lowenfeld y Rhoda Kellogg, ha llevado a cabo
una clasificacidn resumida de los distintos tipos de traros en esta ctapa.
(Sainz, 2011).

Para comprender mcjor los diferentes tipos de lineas que el nifio
desarrolla en esta etapa, nos basaremos en la naturaleza de sus mo-
vimientos y en su forma de coger el lapiz. Al principio lo coge con el
pufio cerrado y en ocasiones aprelando mucha los dedos. Al no haber
introducide todavia la pinza de los dedos Tndice y pulgar, el movimiento
solo queda definido mediante ¢l hombro, el codo v [a mufieca, lo que
da lugar a trazados siempre amplios ¢ irregulares, Todavia no es capaz
de mantener una presién constante durante mucho tiempo, por lo que
la caracteristica fundamental de esta etapa es que los trazados tienen
una delmicién variable.

Vamos a ver cémo los primeros movimientos, muy simples, de fle-
xién y extension del codo, se irdn completando con el desplazamiento
del hombro y posteriormente de la mufieca, para dar lugar a estos dife-
rentes tipos de gralismos,

1,5 a 2,5 afios

Figura 11.1, Ferma de coger el instrumento de dibujo.
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1.2.1. Los barridas

«  Movimiento: flexién v exiension del codo, manteniendo el hom-
bro fijo.
» Forma: una linea en zigzag simétrica.

Suelen tener una ligera inclinacién que estd determinada por el 4n-
gulo natural que el antebrazo tdene con respecto al cuerpo; serd hacia
la derecha en los ninos diestros y hacia la izquierda en los zurdos. Los
limites externos de este trazado estdn determinados por los puntos de
rebotadura, donde la linea cambia de sentido.

Figure 18.2. Movimiento del brazo en el dibujo de un barrido.

Figura 11.3. femplo de barrido.

11.2.2. Curvas o trazos circulores

=  Movimiento: se suma a la Hexidn y extensién del codo Ja rotacion
del brazo sabre el hombro,
o Torma: circulos o lineas curvas.
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escribir letras comoda g, a, o, ete.

Figura 11.4. Esquema de movimiento en el Figura 11.5. Eempio de trazos dirculares.
dibijo de trazos dirculares,

1.2.3. E bucle

«  Movimiento: extensién y flexién del codo, la rotacién del brazo
sobre ¢l hombro y se afiade la flexién y extension de la mufieca.

» Torma: Imeas continuas, curvas, con sentido ascendente o des-
cendente.

El nific lo usard posteriormente en sus dibujos, y lo encontraremos
como basc para representar el humo de las chimeneas, el pelo en la
Agura humana o las manos.

Cuando el nifio ejecuta més rgpidamente ¢l movimiento longitu-
dinal del brazo hacia arriba o abajo, no llegars a definir las curvas del
bucle, dando lugar a una variante de este tipo de trazado: la linea en
vigzag,
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* Son especialmente inlcresantes para el desarrollo posterior de fa es-
critura, ya que el sentido que den a estas curvas definird su forma de

figura ¥1.6. Fsguema de movimiento en el Figurae 117 Eemplo de bucle.
efibufo de un budle.,

Figura 11.8. favier. Dos afios. Coleccidn particular.

biste es um dibujo caracteristico de la etapa del garabateo descon-
trolado. El aspecto en general es de lineas sin control que responden
al azar, con las que el nifo ha disfrutado viendo que sus movimientos
dejan un rastro sobre el papel.

La amplitud del movimiento no se frena en los limites del formato,
las lincas salen del papel en la zona central izquierda y derecha.
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Ha usado colores de tono oscuro principalmente, lo cual no tiene
ningiin valor, pues responde solo a la regla de contrastar con la superfi-
cie blanca del papel para dejar un rastro contrastado.

Podemaos ver barridos en la zona central e inferior que varfan en
intensidad y amplitud. Sobre ellos se distinguen trazados circulares de
distinto tamafio que se extienden por fa zona izquierda y superior del
formato. A la derecha, en color marrén y sentido vertical, ha represen-
tado un bucle, sumando el movimiento lineal del brazo.

En la parte superior, en rojo, podemos distinguir un bucle con las
ondas muy cerradas y otro en el que no se han descrito las curvag, en
forma de zigzag en la zona inferior,

11.3. Garabateo controlado

Figura 11.9. Forma de coger el [dpiz de dos o tres afios.

Hacia los dos afios y medio aproximadamente hay un paso muy im-
portante con respecto a la etapa anterior. Desde aquella actividad mo-
triz basada en el simple dislrute de movimientos amplios del brazo,
donde a veces no miraba a la superficie, ahora surge el nivel perceptivo,
una nueva forma de comprender la actividad gréfica, donde el nifio
empieza a mirar mUy alento a su obra manteniendo una concentracién
constante. El dibujo es una actividad de superacién y de descubrimien-
to. Su objetivo es controlar cada vez més sus movimientos para ir crean-
do trazos mds perfectos. Cada linea serd un nuevo logro con el que gra-
cias al control de su motricidad habré conseguido representar formas
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cada vez mds complejas, cada vez mejor, hasta dominarlas. Aprovechars

cualquier oportunidad para seguir investigando estas nuevas formas in-
solitas, que siguen sin Lener ninguna referencia formal con los objetos
de su entorno. |

Empieza a coger el lapiz de una [orma similar a los adultes, oponien-

do el pulgar a los otros dedos mediante una pinza. A la cdad de tres

afios ya habra perfeccionado esta nueva forma de cogerlo, lo que le dara
mucho mayor control sobre su trabajo.

Ahora es capaz de frenar sus movimientos gracias al mayor dominio
de su mufieca y de precisarlos gracias a la pinza de sus dedos, que le
permite ejecutar movimientos mucho mdas finos. Estas nucvas posibi-
lidades se irdn perleccionando poco a poco y dardn lugar a nuevos gra-
fismes. Puede controlar la presion que ejerce, generando trazos mucho
mis largos y homogéneos, incluso puede levantar ¢l lapiz para crear
puntos o rallas.

No busca representar nada. '] formato es un campo de bisqueda y
descubrimiento que hacen del dibujo una experiencia que le llevard a
descubrir nuevas formas que perfeccionard y que repetird para poder
memorizarlas.

Siguiende a Aurelio S&inz (2011), los grafismos propios de esta cla-
pa pueden clasificarse cn trazados continuos, estructuras y configura-
ciones,

Volveremos a diferenciar los distintos tipos de trazados baséndonos
en el movimiento que el nifio hace para imprimirlos.

11.3.1. Trazados continuos
Para ejecutarlos ¢l nifio se esluerza por mantencr un movimiento cons-
tante, dando lugar a trazados largos y regulares. Podemos resumirlos en
cicloides, epicicloides y espirales.
1.3.11. Cicloide

»  Movimiento: circular de la mufieca y movimiento lineal del bra-

20 generalmente en sentido vertical.
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» Forma: linea curva con ondas cerradas en el mismo sentido.

Aparece a los dos afios y medio v es uno de los grafismos mds co-
munes en csta etapa. El sentido de rotacién derecho o ivquierdo estara
definido por ¢l sentido de giro de la mufieca, mienlras que la direccién
de la curva, hacia arriba o hacia abajo, sc determina par la direccion del

movimiento del brazo.

Figure 1810, Esquemd de movimiento en ef dibujo de un Figura 1101 Efemplo de cicloide
cictpide.

11.3.1.2. Epicicloide

»  Movimicnto: circular de [a mufieca y movimiento circular del
hombreo.
« Forma: cicloide que sc cierra sobre s{ mismo cn circulo.

Aparece sobre los (res afios, es una evolucion del cicloide que se cie-

rra sobre un mismo centro. Este trazado es €] que el nifio utilizard para
representar posteriormente, por ejemplo, las flores, las nubes, o ¢l pelo.
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Figura 19.92. Esquema de movimiento en ef  Figura 1133, emplo de epicicloide.
ditiijo de un epicicloide.

11.3.1.3, Espiraf

o Movimiento: circular de la muficea, flexién y extension del brazo
y circular del hombro,
= Forma: espiral.

Figure 1114 Esquema de movimiento en el Figura 1115, Semiplo de espiral.
ditiijo de una espiral.
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Es una curva que requiere micha concentracién, ya que la continui-
dad del trazo exige movimicntos cada vez més finos para llegar a defiir
los circulos pequenios del centro. El sentido del giro puede variar aleato-
riamente construyéndola desde dentro hacia fuera o desde afuera hacia
adentro. Servird en etapas postetiores para dibujar, por ejemplo, €l caracol,

11.3.2. Estructuras

De forma espontdnea, mientras dibuja, surgen nuevas formas que tie-
nen una ordenacién interna y que el nifio puede memorizar. Son los
tridngulos, circulos, cuadrados y cruces. Implican un control cada vez
mayor de la motricidad para poder conseguir mantener su estructura.
Los memorizard y los repetird constantemente creando patrones que
son un ensayo de perfeccionamicnto de su forma hasta ser capaz de re-
presentarlos facilmente. Después los combinard dentro de estructuras
mds complejas. Esta forma de construir ¢l dibujo sumando elementos
serd [a base de su representacion en las siguientes etapas. De esta ma-
nera, por cjemplo, un cuadrado al que se suma un trigngulo en la parte
superior es la fachada de una casa, o un cireulo con dos lineas puede
ser una persona. Rhoda Kellogg (1979) lleva a cabo un estudio muy

amplio-de este tipo de Gmﬁsmos agrupdndolos en diagramas, combina-
ciones y agregados.

11.3.3. Diagramas

Kl nifio descubre que puede dibujar estas formas geométricas bésicas
que repetird deliberadamente delincdndolas y definiéndolas cada vez
mejor: el cuadrado, rectangulo, circulo, 6valo, trifngulo, cruz griega y
aspa. Ademés describird formas irregulares cerradas, que sumara para
crear nuevas formas.

Este modo de construir nuevas figuras por adicion dard lugar a las
combinaciones o unién de dos diagratnus, también al representar dos
diagramas muy cerca. Sila unién es de tres o més diagramas, se llamar4
agregado.
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Algunas construcciones serdn més comunes, como la inscripcién _de
un aspa o una cruz en un cuadrado o patrones de repeticién de tnéngu-
los, cuadrados y cfrculos.

Figura 1137, Semplo de combinacion de
eruz y cuodrado. Coleccion particufor,

Figura 11.16. ffemplos de diagrainas,

Los agregados, desde un punto de vista cvolutivo, tienen mucha im-
portancia. En primer lugar porque son la manifestacién de un ordfsn
visual primario, son formas organizadas que mantienen un equilibrio.
Ademis, el hecho de sumar formas controladas de una manera plani-
ficada evidenciard una nueva forma de pensamiento y una estructura-
cién espacial que serdn la base para construir sus primeras representa-
ciones.

De esta manera, como hemos comentado anteriormente, en los
ejemplos de los dibujos, podemos ver ¢émo los agregados responc}fr}
a ensayos de perfeccionamiento de las figuras (figs. 11.16 y 11.1 7},
mientras que en el siguiente (fig. 11.18) se pone al scrvicio de una
representacion, sumando los rectangulos y triangulos de una manera
estructurada y planificada para comunicar un esquema de edificio.
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Figura 1018, femplo de wso de agregodos en la tepresentacion. Andrés, 4 afos. Cofeccion
particutar

11.3.4, Configuraciones

La constante investigacién de relaciones espaciales entre los diagramas
se estabiliza en las configuraciones, donde el sentido de csquema gene-
rativo le permitird crear composiciones regulares. En ellas, la repeticién
de un mismo grafico como el cuadrado, el circulo o la linea se organi-
zard de una manera mas amplia. Serdn médulos de un dibujo méas com-
plejo. Los ejemplos mds comunes son los mandalas, soles y radiales.

71.3.4.1. Mandalas

Son el resultado de repetir la inscripeién de un diagrama dentro de
otro, por lo general cuadrados o circulos, dando lugar a una composi-
clén concéntrica.

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EN EDUCACION INFANTIL

Fiqura 11.19. Mandala. Javier, tres afios y dos meses. Colection particulor

11.3.4.2. 50les

Resultan de anadir a una circunferencia lineas excéntricas dando coma
resultado una figura parecida a un sol. A pesar de lo que puede sugerir,
esta composicién ne es una copia de la representacién del sol de un
adulto, sino un proceso natural de evolucién del andlisis de la estruc-
tura de los trazos que el nifio descubre en sus ensayos constantes. La
usard como base para representar por ejemplo el sol, las flores, las ma-
nos o el pelo cn sus primeros dibujos de la figura humana.

Y

:
i

Figura 11.20. For. Aficia. Tres afios y cinco meses, Coleccidn particior
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11.3.4.3. Radiales

Los construye a partir de varias formas convergentes a un mismo cen-
tro. Es una configuracién que puede ocupar todo el espacio representa-
do. La generacién de csla estructura servird al nifio posteriormente en
la representacién de las estrellas, los brazos v piernas de las primeras
figuras humanas o el pelo.

Figura 11,27, Radial, Juvier, Tres afios y fres meses. Coleccidn particuior

11.3.5. Ideogramaos

Desde los tres afios y medio de edad hasta los cuatro, hay un salto
cualitativo importantisimo en el desarrollo pldstico. Ahora relacionan
sus dibujos con elementos de su entorno v les ponen nombre. Surge
la intencién representativa, conformada por la imaginacién del nifio, y
por lo tanto la base para la invencion (Lisner, 2004). Es el origen de [a
actividad pldstica entendida como forma de comunicacién.

TTay un cambio radical cn la forma de pensar el dibujo, desde un
pensamiento cencstésico, basado en el movimiento, a un pensamiento
visual, basado en la representacién, Los dibujos son ahora sus propias
ideas sobre personas u objetos de su entorno. Come comentan Lowen-
fcld y Brittain (2008}, «el espacio comprendido por las lineas cmpieza
a tener un significado, lo que ha sido espacio vacio puede entenderse
ahora como sustancia simbolizadora» (p. 221).
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En ocasiones ¢l nifio habla mientras dibuja. Es una comunicacisn
consigo mismo, no intenta explicar el dibujo a una segunda persona; -
Narra lo que estd haciendo, guidndose a si mismo en el desarrollo de sy
obra o describiendo ¢l significado de sus formas.

Figura 11.22. ideograma de flor. Miguel Angel. Tres afios y cinco meses, Coleccidn particuiar.

Al haber descubierto la representaci6n, surge también la funcién co-
municativa y expresiva de sus composiciones. Por eso es la época en la
que el nifia enseia sus dibujos constantemente queriendo comunicar-
nos el significado de sus nuevas creaciones. Ul resultado plastico de los
dibujos sigue siendo igual al de los garabatos controlados y ne se asemeja
en absoluto a lo que se pretende representar. Cuando el nifio muestra su
dibujo, lo que dice que es no es reconocible, no guarda ninguna relacién
formal a ojos de un adulto. A pesar de esto, desde la perspectiva del nifio
esas lineas ya dicen algo, representan, tienen significado.

No debe confundirse esta actividad con la abstraccién. No nos estdn
mostrando dibujos abstractos. La abstraccién requicre de un desarrollo
cognitivo que permita formas de pensamiento para un proceso repre-
sentativo complejo, En cambio, més acordes con la realidad, debemos
entender lo que los nifios nos muestran: son dibujos con un nombre,
representades mediante trazos controlados, que todavia no se reconoce
lo que representan.

La actitud del adulto en este momento hacia la actividad plastica del
nifio debe ser la motivacidn, respetando la interpretacién que el autor
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da a cada uno de sus dibujos, sin presionarle para que represente up
tema a prioti ni tampocg, Uma vez terminada el dibujo, intentar encon-
trar relaciones formales entre sus trazos y la realidad: la figuracidn, la
representacion de las cosas tal y como son, todavia no existe.

11.3.6. £} espacio

A lo largo de toda esta etapa el espacio no es un clemento significativo
ni importante. No cumple ninguna funcién asociada a la representa-
ci6n. Para el vifio, es solamente ¢l Jugar donde sus movimientos van
dejando rastros pintados.

Dentro de este concepto, la evolucién en ¢l uso del espacio esta
determinada por su manera de comprender la actividad pldstica. Asf,
el espacio del papel pasa de ser una mera superficie mas sobre la que
dejar rastros (garabateo descontrolado), a un limite que determina el
grea de dibujo (garabateo controlado e idcograma).

11.3.7 El color

Como hemos visto a lo largo de este apartado, la generacién de estos
primeros trazos corresponde, casi en su totalidad, a una actividad mo-
tora. Desde este disfrute basado en la actividad cenestésica, pasard a
un control visual de las Iineas y finalmente a la representacién. El color
siempre tiene un papel secundario. Su uso durante toda esta etapa es
solamente funcional. Lo que el nifio quiere es dejar un rastro recono-
cible sobre el papel y por eso, utilizard colores que contrasten con el
fondo blanco de la superficie,

11.3.8. Actitud del aduito

Lo més recomendable es que pongamos a disposicion del nifio colores
P

que contrasten con el papel, ya que como acabamos de mencionar los

prefiere para poder distinguir mejor las marcas que deja sobre papel. Si
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ponemos a su disposicién colores claros, comprobaremos que los nifios -
los rechazaran. .

No solamente ¢l formato es un laboratorio donde el nifio experimen-
ta sus formas sino que también experimentard e investigard las posibi-
lidades de los materiales con los que (rabaja, buscando sus limites. Es
mucho mas interesante utilizar medios que faciliten al nifio esle traba--
jo: técnicas secas como ldpices de colores, ceras o rotuladores, pinfura
de dedos o tambicn la témpera sicmpre y cuando no sea muy diluida.

Debemos mantencr una actitud de motivacién y descubrimiento
libre. Nuestros comentarios sobre sus resultados tendran muchisima
importancia emocional en los nifios. Por esa razén, basindonos en
todo lo que hemos visto durante este apartado, es mucho mejor ser
coherentes con el desarrollo evolutive del nifio y hablar con él en
sus términos sobre el dibujo. Serd preferible motivarlo hablindole
positivamente sobre el control del trazo, o hacerle comentarios como
que ha conseguido no salirse del papel, que hablarle en términos de
«bonito o feo», que todavia no tienen ningtn signilicado para el nifio.
Lowenfeld y Brittain (2008) comentan: «Resulta evidente que carece
de sentido alguno corregir los dibujos o imponer exigencias concre-
tas que los nifios no pueden entender y se contribuye, en cambio, a
fijar un patrén de dependencia del adulto en demanda de direccién y
apoyos (p. 54).

Es muy importante comprender que ¢l desarrollo evolutivo del nifio
es natural y que debemos respetarlo. De esta forma no serd capaz de
hacer copias de figuras geométricas ni de dibujar diagonales hasta la
edad de cinco afios. Por eso debemos dejarlo dibujar y disfrutar de su
actividad, de su busqueda y de su investigacién, de su proceso, sin
orientar su actividad a un resultado que no puede ejecutar.

La etapa del garabateo comprende solamente dos afios y medio. Es
muy normal que encontremos dibujos que no se correspondan directa-
mente con la edad del autor. Por ejemplo, un nifio de tres afios y medio
puede seguir ensayando cicloides que conviven con ideogramas en sus
composiciones. listo no tiene por qué definir un retraso madurativo, De
la misma manera que los nifios empiezan a hablar unos meses antes o
después también empezardn a cambiar la percepcion de su actividad
plastica antes o después.
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Es posible que encontremos algunas semejanzas con elementos de
Ja realidad en sus composiciones. En este caso, es un error incidir sobre
el nifio para que continde su irabajo dentro de {a idea del elemento que
acabamos de observar, motivindole a seguir trabajando para conseguir
una mayor semejanza formal con lo que «parcce» que puede ser su
trazo. Es importante recordar que el nifio no tiene ninglin interés en
dibujar las cosas como son en la realidad y serfa para él completamente
contradictorio. '

Durante la etapa del idcograma tampoco debemos buscar formas
reconocibles en sus dibujos y dar nuestra opinién diciéndole, por
ejemplo, que «parece papd, es una flor...». Nuestra actitud debe ser
la de preguntar al nifio qué ha representado, respetando siempre su
autoria.

De la misma manera es importante no sugerir, ni mucho menos im-
poner al nifio lo que tiene que representar, porque lo que estd haciendo
ahora mismo es disfrutar de una experiencia de constante descubri-
miento gue ho se orienta hacia ning(in resultado. Nuestra actitud debe
ser la de crear un ambiente de motivacién v de confianza.

Tabla 11, Evolucidn de lo etapa del garabeieo,

2,503,5anos.

- Cenestesico, disfruta porque sus trazos

_ visual. Elcbora los formas.
: dejan un rastro sobre el papel.

Fl imite del formato es el limite
i del dibujo. No sale del papel
migr_ltr_u_s dibui_u.

- No atiende ol espacio del formata. S
_ sale del papel mientras dibuja.

- Uso gzdrosa, su funcién es hacer contrastar las fineas sohre la superficie.

* Azarosos, amplios, de presidn variable, Mds largas, menos amplios y de
' : " presidn constante.

Fuente: Flaboracidn propic.
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Tabia 12. Tipes de trazes de ko etapa del goroboles descontrolods.

Fuente: flaboracion propia.
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Tablg 13. Tipos de trazos en el geraboaieo controlado.

TRAZADOS CONTINUOS

. MOVIMIENTO

BARRIDOS Simileres a o etapa 'unterior,é
. BUCLES . =
i TRAZOS CIRCULARES:

perc con mucho mds control.

¢ ESPIRAL .

Fuente: Flaboracion propia.
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Tabla 14. Estracturas, Garabatae contralado.

. DEFINICION

: Formas geemétricas hdsicos

uma de dos dicgraras

uma de mds de dos dingramas
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Tabla 15, Caracteristicas de o etapo del ideegroma,

ho sale de los limites def formato,

i {Como en el garabateo controlodo}
5 Uso azaraso, su fundidn es controstar s formas sobre lo superficie,

M.uy tontroladoes.
o es reconacible. El dibujo n.o seaseme;u d l.'u' 'r'e':':llfi. ud represen’mda

Fuente; Lloboracion propia.
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Capitulo 12. El comienzo de la ﬁgUracién:
etapa pre-esquematica

Alberto Torres Pérez

Introduccidn

Comprende desde los cuatro hasta los siete afos de edad. Hay un cam-
bio fundamental en la forma que el nifio tiene de entender su actividad
plastica con respecto a la etapa anterior del garabateo. Ahora comunica
a través de sus dibujos. Aquellas primeras marcas sobre el soporte que
respondian a su movimiento han pasado a ser una forma de represen-
tacién y por lo tanto una forma de expresién. Dejan de ser trazos sin
significado para adquirir ahora el valor de verdaderos signos visuales.

Su actitud también cambia. Tiene una voluntad representativa, una
intencionalidad que lo llevard a ir perfeccionando cada vez mds sus
formas al servicio de la expresién. Esto Jo mantendrd muy concentrado
en su trabgjo durante bastante tiempo. Aprovechard cualguier opor-
tunidad para dibujar. Son los afios en los que generalmente los nifios
se nos acercardn para pedirnos una hoja v alge que pinte, para seguir
disfrutande de su nueva actividad representativa, su aventura de buscar
nuevas formas expresivas.

Durante esta edad el nifio experimenta una fuerte evolucion en su
relacién con el entorno. Cambiard rapidamente su forma de pensar, en-
tre la fantasia, la imaginacién y sus nuevos descubrimientos del mundo
que le rodea. Mediante procesos intelectuales cada ves méds complejos,
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va ampliando su idea de representacién como un reflejo de un entorno
que comprende y con el que se comunica cada vez mejor.

Toda esta rdpida evolucién tiene una clara transeripcién en sus di-
bujos. Al principio, sus formas no son nada reconocibles a los ojos de
un adulto, siguen siendo aparentementc trazos aleatorios, a pesar de
quc el nifio sabe perfectamente lo que ha dibujado y le parece evidente
que todo el mundo deberia entenderlo. A lo largo de esta etapa el nifio
perfecciona sus grafismos, ¢mpicza a establecer relaciones entre cl co-
lor real de los objelos y su representacién, comprende cada vez mejor
el espacio, con lo que sus dibujos serdn cada vez mas complejos y mis
comprensibles por los adultos, hasta que a los seis aftos ya resultan
completamente reconocibles ¢ incluse presentardn algnnos detalles,

Figura 121, Forma de coger el fdpiz de los cuatro o fos stete afios.

Desde el punto de vista del control motriz, algo nueve va a contri-
buir decisivamente a este progresivo perfeccionamiento en sus dibujos.
Ahora coge el lapiz de una manera similar a como lo hace un adulto, lo
que le permite emplear esta nueva motricidad fina para poder hacer tra-
zos cada vez més sensibles y matizar las formas con las que representa.
El resultado plastico al principio de la etapa es una continuacién sobre
la anterior. Retomar4 los diagramas, que aprendio a dibujar durante la
fase del garabatco contrelado y que ha memorizado, para crear un cédi-
g0 grifico que repetird en esta etapa. La diferencia fundamental estriba
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en la funcién que da a estas construcciones. Los diagramas dejan de
ser formas sin un sentido espectfico para pasar a ser los médulos con
los que construitd los distintos elementos significativos de sus nuevas
creaciones. Un rectdngulo, por ejemplo, serd ahora un tronco de un
drbol o la puerta de una casa. Bl garabato sol representari el astro o

también los pies y las manos de la figura humana. El cicloide serd el
humo de una casa, eic.

" e et T

Fiqura 12.2. Efemplo de dibujo del principio de Ja etapa esquemdtica. Marisa. Cuatro ofios ytres
meses, Coleccidn particutar,

12.1. La figura humana

Lo primero que el nifio va a vepresentar de forma figurativa ¢s a él
mismo y a su entornoc afectivo mas cercano. £s su tema favorito. Este
hecho es universal, se ha comprobado en nifios de diferentes naciona-
lidades y culturas.

Su primera representacion serd a partir de un circulo, la cabera, a la
que se afiaden los ojos, la boca y dos piernas. Lo hace de memoria, sin
buscar una semejanza formal. Si le decimos a un nifio de aproximada-
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mente cuatre afios que dibuje a su familia, su representacion serd muy
parecida tanto si estdn prcscmcé para tomarlos como referencia como
sino. No estd buscando relaciones formales con el elemento represen-
tado, dibuja 2 partir de su experiencia.

Hay varias teorfas sobre la razén por la cual representan la figura
humana de esta forma. Lowenfeld y Brittain {2008) plantean que el
aparato perceptivo que permite al nifio comunicarse mds ampliamente
con su entorno son los cjos, que se cncuentran en la cabeza, y la boca
le sirve para comunicarse e interactuar con €L Dentro de ¢sle esquema,
las piernas sirven para desplazarse y seguir ohservando y comunicéndo-
sc con el mundo. Desde este punto de vista lo que representa es una
sintesis de cémo se ve a si mismo. Por su parte, Rhoda Kellogg (1979)
dehende que son compesiciones estéticas generadas por adicién de los
diagramas de las etapas precedentes. Mas allé de encontrar una expli-
caci6n a las causas, debemos entender estas primeras representaciones
de la figura humana cemo el principio de un esquema mental ordena-
do, una composicién, no como una deficiente aproximacién inmadura.

Figura 12.3. Esquemna inicial de figuro humana. Miguel Angel. Tres afios y nueve meses. Colec
cran particutar.
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Esta primera representacién 1o es una proyeceién naturalista, un
dibujo que parta de la observacion de las [ormas reales v que el nifio

transcriba en su dibujo. La dibujard de memoria, guiado por su pro-
pia experiencia. Por esta razén son asexuados, ya que no es un rasgo
que para €l deba incluirse en la representacion de una persona. De la

misma manera el hecho de que durante esta etapa nuestros alumnos -

puedan dibujar la figura humana sin brazos no quiere decir que no se-
pan que existen. Sile preguntamos a un nifio dénde tiene las manos o
los pies, responderd correctamente sin tener gue pensarlo. Conoce el
resto de partes de su cuerpo, pero sencillamente no las dibuja porque
no le resultan importantes. Podriamos hacer la prueba de proponerles
realizar un dibujo en el que se representen a sf mismos cogiendo una
pelota y confitmar que, al ser una parte importante de la narrativa de la
composicién, posiblemente dibujardn los brazos.

Profundizando un poco més en ¢l anélisis de esta figura, veremos
que estd definida por factores que el nific ahora comprende de la rea-
lidad y que ya traslada a su representacién. Ha descubierto que la si-
metria es un rasgo configurador de la naturaleza, por eso sus liguras
humanas serdn siempre simétricas. El concepto del equilibrio fisico o
transcribe dibujando siempre a las personas verticalmente, apayados
sobre los pies.

Este esquema inicial se sigue desarrollando hasta ser una figura hu-
mana completa. Durante los cuatro afios los bravos y las piernas pasardn
a ser una doble linea que les confiere grosor. Se afiadird primero una
linea recta y después una forma ovalada o rectangular para representar
el tronco y se dibujardn las manos y los pies mediante 6valos, soles o en
forma de dngulo recto.

Alos cinco afios dividira el tronco entre la parte superior y la inferior
y posteriormente le afiadird el cuello. Es caracteristico del principio de
este esquema de representacién que los nifios pongan los brarzos no
en la parte superior del tronco, sino que salgan directamente desde ¢
centro.

A los scis afios, la figura humana tiene una forma mucho més com-
plejay ya se le afiaden sus primeros detalles, Se distingue el sexo, repre-
sentado en la longitud del pelo y por los pantalones o falda v, en algunos
casos, detalles como pendientes o largas pestafias. En ocasiones, para

Copftulo 12. El comienzo de o figuracion: etopo pre-esquemdticn
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representar acciones, dibujardn a las personas de perfil. Esta {forma de

representacion, sin cmbargo, es'poco coman ya (ue siempre supone
mayor dificultad porque no es simélrica.

Ademas de la figura humana, en esta etapa surgen nuevos elementos
que repetird en sus dibujos: el sol, las flores, drboles, medios de trans-
porte o personajes de ficcidn que extrae de la television.

4 anios 5 anos G anos

Figuris 12.4_, 12.5. y 12.6. fvolucion del dibujo de la figura humana de 4 a & aitos. Coleccidn
particular,

12.2. El espacio

Iin estos afios €l nifio se encuentra en una etapa egocéntrica. Experi-
menta ¢l entorno a través de st mismo, de lo que puede tocar, sentir
o experimentar. Entiende el mundo como algo que se desarrolla a su
alrededor. No encuentra relaciones entre los distintos elementos de su
entorno, sino entre estos y él. Durante los cuatro afios transcribe esto
cn sus dibujos, donde el espacio serd lo que se encuentra a su alrede-
dor. Gira la hoja mientras dibuja, el formato sigue siendo solamente ¢l
lugar donde vepresentar sus formas, sin importar ninguna configura-
ci6én espacial, ninguna composicién l6gica. Los elementos «flotans en
el espacio sin relacionarse entre ellos, sino con él.

A partir de los cinco o seis afios hay una evolueién que variard por
completo cste esquema hacia una concepeién clara de la verticalidad.
Surge una primera aproximacién a la idea de profundidad, donde los
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elementos de la composicién se asientan sobre ¢l suelo, organ.‘i_zad'ds.-“en-
un espacio horizontal. o

A los cinco afios ya dibuja sin mover la hoja. Pasa a Comprender el
espacio del papel como una ventana a través de la que se mira Ja rea-
lidad, donde representar acciones, como «mi familia en el bosque, yo
jugando con mis hermanos», etc. El papel nccesita de una nueva es- -
tructurra l6gica que sirva de armazén para ubicar a los diferentes prota-
gonistas dc estas acciones, con una nueva organizacién cspacial donde
se distingue entre la derecha, la izquierda, arriba y abajo. Esta nueva
concepeion de ordenacion espacial le lleva a poner en la parte superior
los elementos que estdn mds lejos (sol, nubes, montafias) y en la parte
inferior los elementos que estdn mas cerca (personas, casas). Se asienta
la idea de prolundidad.

Livoluciona a partir de aqui hasta introducir cf suelo. Hste nuevo ¢le-
mento da lugar a una estructura fija y muy estable en su nueva configu-
racion espacial. Ahora puede empezar a asentar sobre €l los clementos
de su dibujo. Para resolverlo primero uiilizars el limite inferior de la
hoja, sobre el que dispondra las figuras en vertical y simétricas.

Limpezard a representar un elemento caracterfstico en el dibujo de
los nifios cuyo uso se mantendrd mas alld de esta etapa, hasta los nue-
ve afos aproximadamente: la linea base. Es la linea que represcnia ¢l
limite del suelo, sobie la que se asientan definitivamente los protago-
nistas de la composicién. Estabiliza esta configuracién a los seis afios.
Supone un cambic muy importante en su forma de entender ¢l espacio
representado. Ahora se distinguen dos espacios: lo que esta debajo de
la linea del suelo v lo que estd por encima de €l: las personas, las casas
y el cielo con las nubes v las mentafias. Al final de la ctapa pueden apa-
recer dos lineas base, uniendo una linea al cielo, lo que determina tres
espacios distintos en sus dibujos: el suelo, un espacio vacio (aire) y un
espacio superior, el cielo.

Evidentemente no puede dibujar la perspectiva, ya que es un artifi-
cio para la representacion técnica de la profundidad que no cstudiard
hasta mucho més adelante. Iis importante que tengamos en cuenta
que la proporcion tampoco ¢s fja, ya que tendera a representar los
elementos de tamafios muy distintos dependiendo de lo importantes
que sean dentro de la composicién. No es propio decir a un nifio en
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esta etapa que debe representar a menor tamaiio las cosas que estan

més lejos.

Figuras 12.7. y 12.8. Evolucion de fo representacidn del espacio. Javier. Cuatro afios y dos meses
farriba). Cineo afios y un mes {ubajo). Colecccion particulor,
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En general tiende a [a horizontalidad, utilizando el formato de forma:
apaisada y presentando a las figuras en hilera. Esto se debe a la tenden:. * *

cia que marca la direccidn de escritura y también a que es la direccién
del trazo mds simple en los diestros, de izquierda a derecha.

12.3. El color

Guarda una relacién subordinada con respecto a la forma. Es muy co-
miin que el nifio pinte la forma pero no llegue a colorearla (fig, 12.8), ya
que considera gque con la linea tiene suficiente para «escribirs su dibu-
jo, para comunicar lo que quiere. Puede hacer un uso limitado del color
para dar importancia, por ejemplo, a personas ligadas afectivamente o
para destacar alguna otra parte importante de la composicién.

Durante los cuatro afios es caracteristico que los colores de los ele-
mentos de su dibujo no se correspondan con los colores de la realidad.
5u empleo del color es aleatoric o llevado por asociaciones subjetivas:
lo usa de una manera fundamentalmente emocional. M4s alld de inten-
tar copiar los colores de la realidad, para el nifio el color ¢s una nueva
experiencia y disfruta usdndolo. Sencillamente no reconoce que debe
pintar las cosas como son. Llenard de tonos amables aquello con 1o
que se relaciona positivamente y de colores mds agresivos aquello con
lo que no se relaciona tan bien o para expresar tristeza. Su paleta es
todavia bastante reducida. Por lo general utiliza los colores primarios:
amarillo, rojo, azul y s¢ afiaden el verde y el marrén.

De la misma manera que, como hemos visto, suma formas geométri-
cas para configurar por ejemplo tuna persona, también utilizara colores
distintos para cada una de las partes del cuerpo pintando los brazas, €l
tronco ¢ la cabeza de distintos tonos.

A los cinco afios surgen las primeras relaciones naturalistas entre el
color y e] elemento representado, Pasa a colorear algimos clementos con
el color que les corresponde en la naturaleza: por lo general son ¢l sol
amarillo, los drboles marrones y verdes, la hierba verde, que conviven con
el uso subjetivo propic de esta etapa. Ird evolucionando para ir matizdn-
dolo cada vez mds, empleando una gama cromética algo més amplia con
cl fin de definir mejor los rasgos de lo que representa.

Copitule 12. El comienzo de |a figuracién: etapa pre-esguemdtica |
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A los seis afios introduce nuevos tonos en la paleta, amplia todavia
mas Ja gama cromitica, al tiempo que va estabilizando el uso naturalis-
ta. En algunos casos superard la adicién croméatica y empezard a com-
prender a las personas y a las cosas como un todo, por lo que también
pasard a pintarlas de un color continuo.

A lo largo de toda esta etapa, es importante fomentar que los alum-
nos trabajen con muchos colores, que experimenten con mezclas para
reconocer nuevos tonos que puedan describir mejor cada matiz de su
relacién emocional con el color y para que, al final de la etapa, in-
daguen en los distintos matices de los colores de los elementos que
representan.

Comeo regla comin usard el negro para ¢l contorno de las figuras,
porque contrasta mds con el blanco del papel. También por una ana-
logia, ya que lo reconoce como el color que emplea normalmente para
escribir,

La funcién del color es la de rellenar los espacios cerrados que ha
configurado previamente mediante la linea, la forma. Siempre lo usard
de forma plana, pues el estudio de Ja luz, Ia comprensién del volumen
y las sombras no aparecerin en sus dibujos hasta mucho mis adelante.

Figura 12.9. Dibujo de un costiflo. Jovier Cuotro afos y tres meses. Cofecdidn porticular.
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12.4. Actitud del aduito

La principal funcién de la actividad pléstica es que sea formativa, q'ue.f'
permita adquirit confianza, fomentar el autoconocimiento, la capaci-
dad expresiva, al mismo tiempo que el nifio disfruta de la experiencia.
Nuestra actitud como docentes es fundamental para que esto sea posi-
ble. Es importante que tengamos en cuenta algunas actitudes que puc-
den ser perjudiciales para un correcto desarrollo del dibujo en el aula.

A esta edad ¢s comin que los profesores sc esfuercen en quc el
nifio dibuje cada vez mejor, que represente cada vez méds fielmente la
realidad y afada mas detalles. En este sentido comentan Lowenfeld v
Brittain (2008): «resulta triste centrarse en lo que los nifios no pueden
hacer en lugar de apoyarlos en su propia expresién creativa» (p. 273).
El nifio se encuentra en un momento de su desarralle evolutivo en el
que disfruta de su actividad pldstica, la entiende como una experiencia
v por lo tanto se centra en el proceso sin importarle conseguir ningitn
resultado concreto. Obligarle a modificar sus dibujos para que sean
mds «realistas» es forzarlo a seguir una actitud que no comprende y que
puede derivar incluso en frustracion.

Las habilidades cognitivas y motrices deben desarrollarse de una
forma natural y sin ser forzadas. Es importante motivar al alumne a
seguir investigando, crear un ambiente en el que pueda desarrollar su
expresividad libremente, sin sentir presion por intentar conseguir un
resultado para el que su mente y su cucrpo no estan todavia preparados.

Reducir la actividad plastica a actividades muy dirigidas sin dar lugar
a ningtin lipo de expresién, tampoco es formativo. Su funcién es prin-
cipalmente el desarrollo de la motricidad, pero dejan de lado ¢ valor
expresivo. La temadrica que se aborda suele ser secundaria y ticne poco
o nulo interés para el alumno. La comunicacién y la expresividad de sus
dibujos es precisamente lo que mueve al nifio a scguir dibujando. Siem-
pre serd muchoe mas motivador trabajar con temas cuya génesis sea su
propia experiencia, evocacién y reflexion, como la tamilia, su entorno,
su vida, sUS sensaciones o suUs evocacioncs.

Una actividad muy comiin ¢s el dibujo libre, que puede convertirse
en un «dejar hacer» sin mds v que convierte la actividad plastica en un
proceso no formativo. En este caso el profesor es un mero proveedor
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de materiales que deja al nifio solo ante la actividad. Cemo comenta
Eisner (2004), no se ha demostrado que nadie aprenda nada porque no
se le ensefie nada, por una negligencia pedagégica.

Por lo tanto, dos actitudes que siempre van a influir de una forma
negativa en el trabajo del alumno y en su actividad pldstica como un re-
Mcjo de su desarrollo evolutivo, serin «dictarle» lo que tiene que hacer,
de la misma manera que dejarlo completamente solo.

Debemos mostrar interés por ¢l trabajo del nifio y erear un ambiente
de apoyo motivador, pero en ninglin momento dirigirle. Ahora que co-
nocemas su forma de entender y de desarrollar su dibujo, nos resultara
facil ponemos en su lugar, aliarnos con él en su trabajo. El dibujo cs
suyo v serd él quien decida cdmo hacerlo y cuéindo terminarlo, sin bus-
car un resultado. Nuestro papel aqui es el de motivadores y gufas en su
trabajo de bisqueda e investigacién constante.

Los materiales convencionales (rotuladores, ceras grasas, Lipices,
tizas, etc.) son recomendables porque siempre son eficientes. S se tra-
baja con técnicas hiimedas (témperas o acrilicos), serda muche mejor
usarlos con bastante densidad, para que el nifio pueda rellenar los es-
pacios de colar plano facilmente. I'n estos casos hay que recordar que
es muy importante trabajar con papel absorbente.
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Tokla 16. Coroderisticos de Io etapa pre-ssguemdtica.
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Capitulo 13. Andlisis de dibujos infantiles

Alberto lorres Pérez

introduccion

En este capitulo vamos a proponer dos esquemas para el andlisis de
dibujos de nifios. Serd de mucha ayuda para el trabajo docente ya que
asi podremos ubicar los dibujos de nuestros alumnos basdndonos en
el andlisis de sus cédigos plasticos. De esta forma, evitaremos come-
ter el error de forzar a los alumnos a dar una luncién a su representa-
cién que vaya mds alid de su comprensién de la actividad, pidiéndoles
que mejoren su dibujo seglin el criterio de una persona adulta, sin
comprender que nuestro punto de vista todavia no es comprensible
por ellos.

Seremos capaces de localizar variaciones en el desarrollo evolutivo
de nuestros alumnos. En este sentido es importante matizar que para
que un nifioc muestre un retraso madurativo, o una aceleracién, estas
variaciones deben ser muy grandes. La transicién entre las etapas que
hemos descrito nunca es automética. Es muy posible que encontremos,
por ejemplo, (razos de garabateo controlado en un dibujo de un nifio de
cuatro afios donde ya existe incluso una cierta configuracién espacial.
No debemos dar importancia a estos casos, porque son perfectamente
normales y nada significativos. Lo mejor serd esperar a que el nifio siga
su evolucién de una forma natural.

Nos basaremos en la funcién que el nifio da a su actividad pléstica
para plantear Ia estructura de estos anélisis. Como hemos visto, hasta
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los cuatro afios su actividad es mayoritariamente de disfrute ai contem-

a su actividad motriz. Lsta funcién variard a partir de aqui hacia el
pensamiento visual, hacia la representacién, estabilizandose en lIa eta-
pa pre-esquematica. La estructura formal, asi como el uso del color y
del espacio de sus dibujos, cambiardn también radicalmente durante
estos afios, pasardn a ser simbolos que responden a la finalidad de su
expresién v comunicacién. Son dos maneras completamente distintas
de comprender la actividad plastica, que nos servirdn de base para csta-
blecer dos gufas en el andlisis de dibujos de nifivs, hasta los cuatro afios

v de esta edad en adelante.

Durante todo el capitulo hemos descrito las edades aproximadas
a las que tiene lugar cada uno de los cambios sobre la forma de
entender el dibujo que tienen los nifios. Este desarrello evolutivo
no slempre es parejo a la edad. Mds alld de una categorizacion, ba-
sandonos solamente en el criterio de la edad, es mucho mas reco-
mendable hablar de! principio de la etapa, medio o final, en lugar de
hablar de edades. Serfa mucho mds correcto decir por ejemplo: «el
dibujo pertenece al principio de la etapa pre-esquemitica», antes

que decir: «la edad del nifio, cuatro afos y un mes, deja bien claro
que el dibujo pertenece al principio de la etapa pre-esquemadtica».
lividentemente esta segunda opecidon puede ser un error, porque a
pesar de que la edad se corrésponde con esta etapa, el dibujo puede
seguir siendo un ideograma, o por el contrario presentar incluso co-
lores que se cotrespondan con el objeto representado, naturalistas,
propios de la mitad de la ctapa.

Para llevar a cabo los anilisis haremos una divisién basada en cuatro
puntos:

» La obscrvacién del nifio mientras dibuja.

e Rasgos generales representados en el dibujo: la justificacién de
la etapa. '

» El anilisis detallado: la decodificacion.

»  Nuestro punto de visla: la reflexién.
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plar que sus movimientos dejan formas sobre el papel, que responden

13.1. Guia para el andlisis de dibujos de nifios durante la etupa-;"
del garabateo =

131.1. El nifio mientras dibujo

Si podemos observar al niflo mientras dibuja, encontraremos algiinas -
referencias importantes que nos van a determinar si se encuentra en la
etapa del garabateo descontrolado, contrelade o ideograma. Por ejem-
plo, si coge el instrumento con el pufio, si usa la pinva de los dedos, si
habla consigo mismo o si ensefia el dibujo, serdn pistas muy determi-
nantes quc nos indicardn la actitud del alumno hacia sut representa-
ciém. Sera una primera referencia muy clara para reconocer la etapa a
la que pertenece el dibujo.

Si coge el instrumento con el pufio, lo mds probable es que el dibujo
sea de la etapa del garabateo descontrolado; en cambio, si lo pone en-
tre el dedo pulgar y el indice de una forma similar o incluso igual a un
adulto, pertenecerd a la etapa del garabateo controlado.

La concentracién, mientras dibuja, es un buen indicador. Si a veces
retira la mirada durante su dibujo, pertenecerd posiblemente a la elapa
del garabateo descontrolado. Si mira al dibujo manteniendo la concen-
tracién conslante, estard en la etapa del garabateo controlade. Si ade-
mis de mantener la concentracion habla consige misma mientras dibu-
Ja, posiblemente estard representando un ideograma. En este sentido,
una importante referencia cs el nombre que ¢l nifio pone al dibujo, lo
que nos dice que representa. Si le pone un nombre serd un ideograma.

Figura 13.3. Estegosaunio. Flena. tres ofos v cuatro meses. Coleceion porticitor,
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El movimiento del brazo varia muchisimo desde el garabateo des-

controlado al controlado. Si lo mueve de una forma amplia, sin poner

en juego la mufieca, serd un garabalco descontrolado. Por el contrario,
si llega a introducir ¢l movimiento de la muiieca y sus trazos son menocs
amplios, serd un garabateo controlado.

131.2. Justificacién de la etapa

El objetivo de este apartado es ubicar el dibujo en la etapa a la que
pertenece basdindonos en rasgos gencrales.

Conocer 1a edad del nifio, como hemos comentado, nunca es deter-
minante, pero sf que es un primer referente. A partir de aqui vamos a
ir més alld ampliande nuestra mirada, ya que es muy probable que en-
contremos aspectos en ¢l dibujo que no se correspondan con la etapa,
anteriores o previos. Esto es més notable en las edades de transicién,
a los dos afios y medio aproximadamente o tres afios y algunos meses.

Podemos encontrarnos con un dibujo de un nifio de dos afios y me-
dio, por ejemplo, que pertenezca claramente a la etapa del garabateo
con nombre, o un dibujo de un nifio de tres afios avanzados que todavia

no represente ningiin tema vy siga dentro del garabateo controlado. Asf

- debemos expresario y-defenderlo en nuestro andlisis, dejando claro que
el dibujo pertencece a la etapa que describimos aunque la edad no sc
corresponda con el dibujo.

Es muy comtin que encontremos trazos de diferentes etapas dentro
del mismo dibujo. Esto, en lugar de hacernos dudar de nuestro plantea-
miento, es muy enriquecedor, porque nos permitird adentrarnos més en
los delalles y comprender mucho mejor ¢l momento evolutive del nifio.
Por ejemplo, si encontramos un dibujo con flores dispuestas en vertical
sobre el limite inlcrior del formato, aunque todavia algo dificiles de reco-
nocer, gue conviven con cicloides distribuidos al azar en el espacio, de-
bemos dejar claro que el dibujo pertenece a la etapa pre-esquemilica, ya
que se puede distinguir claramente la forma de las flores y hay un inicio
de configuracién espacial donde se utiliza el Ifmite inferior del formato
como linca base. También apuntaremos que conviven en el dibuje con
cicloides muy controlados, que podrian ser ideogramas.
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Centraremos ahora el anélisis en aspectos generales que podems

observar en el dibujo, con los que identificaremos la etapa a la que per—. _

tenece: el espacio, el color v los tipos de trazos:

s El espacio: si la linea sale en varias ocasiones del formato per-

tenecerd a la tapa del garabateo descontrolado, porque el nifo -

todavia no reconoce ¢l espacio del papel como fa dnica superfi-
cie sobre la que marcar sus lineas. Por el contrario, si el dibujo
estd bien ubicado dentro del formato, pertenecers a la etapa del
garabateo conirolado.

« El color: distinguiremos si ha usado varios colores o si ha man-
tenido un solo color micntras dibuja. tiste dato nos dard a en-
tender si el nifio ha dedicado méds o menos tiempo al dibujo,
scleccionando varios colores para trabajar. Esto suele ser mds
propio de la etapa del garabateo controlado.

»  Tipos de trazos: la amplitud del traze nos mostrard la precisién
con la que el nifio dibuja. Si el trazo es irregular y aleatorio, con
una presién variable, pertenecerd a la etapa del garabateo des-
controlado. 5i el trazo es largo, regular, més preciso y de presién
constante, se corresponderd con la etapa del garabateo controla-
do, ya que el nifio est4 erapleando la mufieca para la cjecucion
de las lineas.

También observaremos la direccién general del movimiento: si es
principalmente circular, consecuencia de la rotacion del brazo sobre el
hombro o estd definido por la extension y flexién del codo, pertenccera
al garabateo descontrolado. Si aparecen trazos con un sentido vertical u
horizontal, serd un indicador de que pertenecen al garabatco controlada.

13.1.3. Decodificacion

Este es el cuerpo del andlisis, la fase en la que vamos a separar los
diferentes elementos que configuran el dibujo y los vamos a obscrvar
independientemente. Es el apartade m#s analitico, donde entraremos a
identificar los diferentes trazos que aparecen.
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No es necesario hacer una enumeracién pormenorizada de todas
las lineas que existen, describiéndelas una a una. Hablaremos de una
manera general para después entrar en particularidades y concretar. Es
muy probable que encontremos varias lineas que tengan una misma
estructura. Por ejemplo, puede haber varios bucles y barridos super-
puesios. Evidentemente no serd necesario enumerar cada una de estas
formas por separade, sino que es mucho mejor describirlas como un
grupo de una manera similar 4 esta: «Existe una repeticion de barridos
y bucles superpuestos. . .»,

En muchos casos el dibujo no es puramente de una etapa, sino que
aparecen tipos de lineas propias de una etapa anterior o posterior. Iis
muy interesante encontrar estos detalles, porque resulta apasionante
ver cémo el nifio se encuentra en un momento evolutivo de transicién,
empicza a comprender su actividad de una forma nueva, pero sigue
empleando todavia formas de un momento previo.

13.1.4. Reflexion

Llegados hasta aqui, seguro que tendremos bastantes cosas que decir.
En este apartado haremos una valoracion personal sobre el trabajo. Cada
dibujo es un mundo completamente distinto que nos descubrird nuevas
cosas, donde podemes observar caracteristicas peculiares que nos serdn
de mucho interés o detalles que nos hayan despertado la curiosidad.

El contenido de este apartado variard muchisimo en funcién de
nuestras apreciaciones. Precisamente de eso se trata, de que hagamas
nuestro comentario desde nuestro punto de vista, destacando lo que
nos parece importante o revelador.

Intentaremos evitar hacer una valoracién subjetiva sobre [a estética
del dibujo, hablando sobre si el dibujo nos ha parecido «bonito o feo».
Mas alld de estas apreciaciones tenderemos siempre hacia la objetivi-
dad, hablando de los rasgos del dibujo.

No debemos entrar tampoco dentro de suposiciones sobre lo que
podria representar desde el punto de vista del desarrollo emocional o
psicolégico del nifio. Como hemos visto, estos son otros tipos de ento-
ques que no se corresponden con el enfoque evolutivo, que es el que
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dirige nuestro anslisis. De la misma manera, en estas elapas la: repres

sentacidn figurativa no existe, por lo que evitaremos encontrar formas;
como por ejemplo caras, flores o drboles.

13.2. Ejemplo de andiisis de dibujos hasta cuatro afos

Figura 73.2. favier. Dos afios y cuatro meses, Caleccidn particular,

13.2. Justificacién de la etapo

Hay varias razones que nos indican que este dibujo pertencce claramente
al final de la etapa del garabateo descontrolado. El nifio todavia no en-
tiende el formato como los limites de su dibujo y la linea se sale por los
mirgenes de la hoja en varios puntos. El uso del color es aleatorio, em-
pleando principalmente colores que contrastan con el fondo. Los trazos
no responden a ningtin patrén especifico, son todavia azarosos, aunque
cabe destacar que la presion es bastante regular y son hastante continuos.

Ubicamos el dibujo al final de esta etapa porque se puede obsetvar que
ya existe una intencién de controlar los trazos; csto se muestra muy cla-
ramente en el barrido de fa zona izquierda y en una cierta homogeneidad-
en el tamafio de las curvas de los bucles. Por otro lado, a pesar de salir
del papel, hay una mayor densidad de trazos cn el centro de la hoja, por
lo que observamos ya una primera aproximacién a entender los limites del
formato como los limites del dibujo. Ademds el uso del color es bastante
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amplio, introduciendo varios colores; esto nos permite ver que el nifio ha

dedicado tiempo y ha mantcnido una cierta concentracion en el dibujo.

No podemos clasilicar ¢l dibujo todavia en Ia etapa del garabateo contro-
lado, puesto que el uso del espacio no se corresponde con esta etapa, pero
tenemos indicadores suficicntes como para ubicarlo muy cerca de ella.

13.2.2. Decadificacion

Pricticamente tode el drea del dibujo se compone de trazos circula-
res superpucstos, una repeticion de bucles de distintos colores, con
una amplitud muy similar, Se organizan en una estructura concéntrica,
donde un amplio bucle de color azul se extiende por los limites del for-
mato, mientras que en el centro se superponen la mayor parte de cllos.

Cube destacar un barrido continuo de color marrén, bastante bien
definido v simétrico, en la parte izquierda de la composicidn.

13.2.3. Reflexidn

Este dibujo resulta especialmente interesante porque ejemplifica muy
bien un momento de transicién entre la etapa del garabateo descontro-
lado y controlado. El nifio todavia no entiende los limites del formato,
pero va existe intencién de trazar en ¢l centro de la hoja. Las lineas
que lo componen corresponden a la etapa del garabateo descontrolado,
aunque muestran una continuidad y un control general que nos da a
entender que el nifio pasard muy pronto a la siguiente etapa.

13.3. Guia paro el andlisis de dibujes de nifios durante la etapa
pre-esguemdtica

Vamos a ver ahora ¢c6mo analizar dibujos de la etapa pre-esquemdtica.
Evidentemente el esquema de andlisis sufre una variacion porque,
como hemos explicado a lo largo de este capitulo, también hay una im-
portante variacién en la funcién que el nifio da a la representacion. [l
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hecho de que ahora quiera comunicar con sus dibujos implica 'Llﬁf"u'scj
completamente distinto de la forma, el espacio y el color. i
Alo largo de toda esta etapa encontraremos importantes diferencias
en las composiciones de nifios de cuatro, cinco ¢ seis afios. Esto hace
especialmente interesantes Jos andlisis, porque muchos de los dibajos se
cncuentran en momentos de transicién donde veremos que ¢l nifio em- -
pleza a usar una nueva configuracién espacial, o empieza a fijar ¢l color.

13.23. El nifio mientras dibujo

Como en los andlisis de la etapa anterior, es muy posible que no es-
temos delante del pifio mientras cjecuta su dibujo. En el caso de que
tengamos la suerte de ver ¢c6mo desarrolla su trabajo, tenemos algunos
indicadores muy interesantes.

Si el nifio ensena el dibujo constantemente mientras trabaja. nos
dard una indicaci6n clara de que se encuentra en esta etapa. Por el con-
trario, como hemos visto, si no muestra su dibujo y, mds adin, si habla
mientras dibuja, posiblemente corresponda todavia a la etapa anterior,
el ideograma.

Podemos ver qué paleta de colores usa y cémo los selecciona. Si usa
los colores primarios mids el verde y el marrén, su uso del color sers
emocional y corresponderd al principio de la etapa. Si busca entre los
celores para encontrar el que quiere utilizar, desde una paleta mas am-
plia, estara dentro del final de la clapa.

Si mantiene el papel siempre en la misma posicién, esto nos dara
a entender que ya existe una configuracion espacial en su dibujo, ¥
corresponderd al medio o al final de la etapa. Por el contrario, si gira
papel para dibujar todavia no existe esta configuracién espacial, corres-
pondiendo al principio.

13.3.2. Justificacidn de fo etapa

Como en el andlisis anterior, buscaremos referencias generales con las
que dejaremos claro que la composicién pertenece a esta etapa. En
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este apartade es muy importante que distingamos entre el principio, el
medio o el final, ya que, como hemos visto, la forma de pensar del nifio
y por lo tanto la naturaleza de sus dibujos varfa ampliamente.

Para hacerlo nos fijaremos de nuevo en el uso del espacio, el colory
los tipos de formas.

» [l espacio: es un indicador muy caracteristico de esta etapa, que
nos va a dejar muy clara la ubicacion del dibujo. Lo primero
que debemos observar es si existe una conliguracion espacial
de linea base, sobre la que ¢l nifio haya apoyado verticalmente
algunos elementos de la composicién. Ista linea base puede ser
el limite inferior del formato, lo que nos indicard por lo general
que el nifio todavia ¢s514 empezando a organizar sus dibujos, de
mode que estard por la mitad de la etapa. En ¢l caso de que la
haya dibujado y exista una clara diferenciacién entre el espacio
del cielo v el suelo, ¢l dibujo pertenecerd claramente al final de
fa etapa.

o Ll color: nos ayudard muchfsimo a encajar ¢l dibujo en ¢l mo-
mento de la etapa. Bl hecho de que el nifio represente algunas
cosas del color que son en la realidad, nos dard una referencia
clara de que se encuentra en la mitad o el final de la etapa.
Como hemos visto, utiliza generalmente el color negro para
representar las formas que después rellenard con celor. La
existencia de formas definidas dibujadas con un contorno nos
va a dar una referencia muy clara, Ademds ¢l uso del color
plano, rellenando estas figuras, ¢s muy caracteristico de esta
etapa.

El nifio empieza a dibujar las cosas del color que correspon-
den y establece una relacién naturalista con el color, a partir de
los cinco afos. En este caso debemos tener en cuenta que el
uso del color puede ser «algo» naturalista en algunos elementaos,
micentras que el resto de la composicién puede presentar un uso
emocional del color. Es muy posible que dentro de un mismo
dibujo convivan, por cjemplo, un sol de color amarillo con una
persona de color verde, por ejemplo. Este tipo de configuracio-
nes se corresponden con la mitad de la etapa.
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Si encontramos un uso mas naturalista del color, buscanda

relaciones concretas ¢ incluso llegando utilizar dos tonos distin:

tos de verde para intentar matizar el dibujo, pertenecers clara:

mente al final de la etapa. _

o Laforma: si ha representado la figura humana, serd un elemento
que nos servird de mucho en el andlisis. En el caso de que en-
contremos la configuracién de un circulo para la cabeza con dos
piernas, corresponderé al principio de la etapa. $i ha anadido un
tronco serd una representacién mds avanzada, probablemente de
la mitad o el final de la etapa. En el caso de que la haya represen-
tado mds detalladamente, incluyendo incluse una diferenciacién
de sexo que percibimos a través del pelo, la falda o adomos, el
dibujo pertenecerd al final de 12 etapa.

La descripcion de la forma que tenemos que hacer aqui es general,
atendiendo al uso que ha hecho en toda la composicién. Todavia no es
necesario entrar en detalles, hablando de elementos particulares. Esto
es lo que vemos en el siguiente apartado.

13.3.3. Decodificacion

Es importante reforzar nuestra justificacion inicial de la etapa a la que
pertenece el dibujo. Para eso nos vamos a apoyar ¢n una descripcién
primero general de lo que aparcce representado v después pasaremos a
detallar la configuracién de cada uno de los elementos del dibujo.

Primero describiremos lo que aparece, de una {orma general: un
paisaje, la familia, animales. ..

No es necesario que seamos demasiado explicitos, enummerando cada
uno de los elementos que aparecen en la compesicién independiente-
mente. Es mucho mds recomendable describirlos en su conjunto. Por
ejemplo, si en el dibujo aparecen varias Hores, no entraremos a delinir
el tamafio, configuracién y color de cada una de ellas, sino que serd
mucho mejor hablar de «las flores».

Es importante que describamos independientemente aquellos cle-
mentos que nos han servido para ubicar el dibujo al principio, medio o
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final de la etapa. Si encontramos que algunos elementos flotan en el espa-

cio mientras que unos poces se apoyan sobre el limite inferior del formato,

deberemos aclarar muy bien este hecho, describiendo cusles pertenecen
a cada grupo. sto nos servird para defender nuestra justificacion.

13.3.4. Reflexion

M

[uerte evolucién de los dibujos, lo que siempre hard que exista una gran
variedad en fa configuracién de los elementos de un mismo dibujo.
Convivird el uso del color emocional con el naturalista, elementos que
flotan en el espacio junto a una primera configuracion de linea base,

Lista etapa es espeeialmente interesante para este apartado. Hay una

ideogramas con figuras geométricas. ..
Destacaremos aquello que nos haya llamado més la atencidn, de?a-
lles que nos hayan resultado especialmente interesantes en el an4lisis.
Como en cl esquema de analisis anterior, evilaremos cacT €11 €X-
presiones subjetivas como «bonito o feo» o hacer una valoracién sobre

aspectos psicologicos o emocionales.

13.4. Ejemplo de andlisis de dibujo a partir de cuatro ahos

Figura 13.3. Paistfe. Javier. Cinco anos. Coleccion particular,
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13.4.1. Justificacidn de fa etopa

Pertenece a la etapa pre-esquemdtica, Ya existe una conﬁguracjén espa-
cial caracterfstica, muy clara, definida por una linea base sobre la que
se asientan los ohjetos.

El uso del color es todavia emocional en algunos elementos {mon- -

taflas, ciclo), mientras que existen ya relaciones naturalistas con lo que
representan en la hierba, el sol y el drbol. Cabe destacar que utiliza dos
tonos distintos de verde para matizar la hierba y manticne el tono oscu-
ro cn la copa del drbol. Emplea el color negro para contornear la figura
protagonista de la composicién: el arbol.

Se pueden distinguir claramente Ja mayor parte de los elementos
de la composici6n, porque existe una relacién figurativa con la rea-
lidad.

Todos estos datos nos dan informacion suficiente como para ubicar
el dibujo hacia la mitad de fa ctapa pre-esquemstica.

13.4,2. Decodificacién

Representa un paisaje con un suelo, cielo, un drbel, montafias y un
sol.

bixiste una linea base dcfinida en la parte inferior que sirve de sopor-
te al resto de la composicién. Hay una evidente conliguracién espacial
donde se distingue entre arriba y abajo, lejano y cercano, poniendo ¢l
soly el ciclo en la parte superior, mientras que el 4rbof se asienta sobre
la linea base inferior.

El drbol se dibuja mediante una combinacién, umiendo un rectan-
gulo a una forma irregular cerrada. [’xiste una relacién formal con las
montafias que el nifio ha resuelto como un agregado, una sucesién de
tridngulos. El sol se dibuja de una manera convencional, como un agre-
gado de un circulo con lineas excéntricas,

Sigue existiendo una forma irregular no figurativa, propia del princi-
pio de la etapa en el cielo, sobre el drbol.

Capitula 13, Andlisis de dibujos infantiies
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13.4.3. Reflexion

De este dibujo resulta muy interesante el contraste que existe entre
las primeras relaciones figurativas con el color, la forma y una primera
organizacion espacial definida mediante la linea base, que conviven con
el uso todavia emocional del color en el cielo y las montatias, junto a la
forma libre del cielo.

Pinta el ciclo y las montafias de colores amables, rosa y azul, expre-
sando alegrfa. Al mismo tiempo en el resto de la compeosicidn hace un
uso naturalista, Hegando incluso a matizar algunos tonos. La forma pasa
desde la libertad en el cielo a la regularidad geométrica del tronco del
arbol.

Iis muy interesante ver c6mo la percepcion del nifio trasciende a su
dibujo, donde encuentra una relacién formal y descriptiva con su entor-
no, al mismo tiempo que todavia mantiene una relacién emocional con
el color y la irregularidad en algunas formas.
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Capitulo 14. Investigacidn y desarrollo.

de buenas prdcticas en educacion pldstica

y visugl

Judit G¢ Cuesta

14.1. iPor qué es importante la educacién artistica?

Cuando pensamos en educacién artistica, lo primero que suele venir-
nos a la cabera son ejemplos de actividades relacionadas con trabajos
manuales: decoracién de espacios, creacion de disfraces, regalos para
el dia de la madre, etc. Ahora bien, para poder entender los conceplos
que van a exponerse a lo largo de este capitulo, es fundamental que
interioricemos la idea de que la educacidn artistica no consiste en ma-
nualidades y debe entenderse como upa forma de conocimiento que da
al nifio, v al adulto, una formacién integral que fomenta la adquisicion
de un pensamiento critico y creativo.

Lo segundo que tenemos que entender es que este capitulo busca
orientar al futuro profesor de educacién plastica y visual para que evite
repetir las pautas de conducta docente aprendidas durante su etapa de
alumno, donde el profesor solia guiarse por un libro de texto y mandaba
a los alumnos interiorizar una serie de conceptos a través de la co-
pia sistematica de laminas, cuya temadtica apenas prestaba atencion al
contenido vital del alumno (el contenido vital del alumno son aqucllos
conocimientos que el alumno lleva aprendidos y que estan relacionados
con sus intereses personales, por ejemplo: los personajes de su video-
juego, pelicula o serie favorita). Pero ipor qué hacemos esto?, jqué nos
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lteva a reproducir los mismos pairones de conducta que vimos y no nos
gustaron cn nuestra elapa de estudiantes? La respuesta es ¢l miedo,
pues cuando no sabemos muy bien-cémo actuar recurrimos a la imita-
cién, y repetimos pautas que hemos visto a lo largo de nuestra vida, de
ahf que este capitulo busque posicionar de otra manera al educador y
ayudarle a crear su propia estrategia docente.

Ahora bien, vamos a tratar de posicionarnos y responder a la siguiente
pregunta: ¢por qué es importante trabajar la educacion artistica en las au-
las? Hoy en dfa vivimos en un mumdo dominado por la imagen, desde que
nos levantamos hasta que nos acoslamos estamos consumiendo produc-
tos visuales continuamente: la caja de cercales del desayuno, la revista, la
marquesina de la parada del autobiis, los emoliconos del Whatsapp, los
videos del Facehoolk, ete. Vivimos en una sociedad que cambia continua-
mente y donde las imédgenes han adquiride un gran peso dentro de nues-
tra vida cotidiana; tal es asi, que sin darnos cuenta hemos incorporado
a nuestra normalidad este nuevo mundo saturado de informacién visual
dondc cada imagen que vemos, cada imagen que consumimos, nos ense-
fia de forma inconsciente cémo debemeos ser, cémo debemos vivir y cémo
debemos pensar. La educacién artistica, sobre todo las nuevas corrientes
pedagégicas, hablan de la importancia de trabajar la alfabelizacion visual
con los alumnos, pues resulta imprescindible que los docentes conoz-
can nuevos modelos educativos que emplean la imagen como eje central
de su educacién docente; no debemos estancarnos en la idea de que la
educacién artistica consiste en ensefiar una serie de técnicas pictéricas y
escultéricas, en memorizar una seric de artistas y obras; no, la educacion
arlfstica s cso y mucho mds, hay que saber utilizar el lenguaje visual,
hay que educar y alfabetizar visualmente a nuestros alumnos, hemos de
facilitarles las herramientas neccsarias para que puedan desenvolverse
con soltura en esta sociedad cada vez més visual.

Es cierto que exisle poca investigacién sobre la formacion del profe-
sarade de Educacion Infantil vinculada con la educacién artistica, pero
es necesario que el alumno conorca las investigaciones sobre educa-
cion artfstica que se estdn desarrollando ¢n la actualidad, para que de
ese modo los futuros docentes sean capaces de crear clases cuya base
radique en la ensefianza de las artes y la cudtura visval, asi come en el
fomento y desarrollo de la creatividad de sus futuros alumnos.
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14.2. En busca de un cambio en el paradigma educative: -
investigaciones actuales de educacién grtistica

En este apartado descubriremos algunas de las investigaciones basadas
en la educacisn artistica que se estdn llevando a cabo en la actualidad

tanto en el dambito de la educacion formal como en el de la educacion no

formal. Coon este apartado se busca que el docente se familiarice can las
formas alternativas de docencia en educacién artistica que estéin vigentes
hoy en dfa, para que de ese modo cuando el alumno pueda decidir qué
método emplear a la hora de dar clase, evite repetir las formas tradicio-
nales de docencia que a dia de hoy todavia perduran en nuestras aulas.

Las teorias de la educacién artistica con las que vamos a trabajar
comenzaron a surgir a principios de los afios 90 y planteaban la ense-
fianza colocando al estudiante como sujeto activo dentro de la accién
educativa. Las teorfas educativas que vamos a estudiar son:

= Ll currfcule constructivista.

»  El currfeulum multicultural.

= La educacién artistica posmoderna.
+ Lapedagogia de arte critica.

» La modernidad liquida.

= Visual Thinking Strategies (VTS).

« La educacién artistica hasada en la cultura visual.

A continuacién vamos a exponer brevemente cada una de tas teorias.
Debemos matizar, que algunas de las metodologias aqui expuestas puc-
den resultar un poco chocantes al estudiante, pues todas ellas trabajan
la accidn educaliva de forma revolucionaria de la misma manera que lo
hicieron en su momento autores tan conocidos como Maria Montes-
sori, John Dewey o Paulo [reire, que generaron modelos educativos tan
avanzados que pese a tener ya mas de medio siglo, atin siguen siendo la
excepeion dentro de nuestras aulas. Por eso es importante que el futuro
docente conozca estas investigaciones educativas dentro del terreno
del arte; para que pueda entenderlas, implementarlas v adaptarlas; para
gue sea capaz de crear su propia metodologia educativa, pues los gran-
des revolucionarios de la educacion no son los grandes pedagogos y
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educadores; los encargados de cambiar el paradigma educativo son los
docentes anénimos que trabajan con pasion todos los dfas para lograr
un cambio ch nuestra sociedad.

14.2 1 Et curriculo constructivista

Los constructivistas conciben el aprendizaje como un proceso cogni-
tivo por el cual el estudiante construye activamente sistemas de en-
tendimiento vy conocimiento de la realidad a partir de la experiencia
posefda previamente y las interacciones entre esta experiencia poselda
y 1a nueva. Es decir, cualquier estudiante construye su conocimiento
asimilando y acomodando informacién nueva de forma activa.

La ensefianya constructivista, pot lanlo, parte del precepto de que el
aprendizaje humano siempre es producto de una construccién mental
interior. Florez Ochoa (1994) define la ensefianza constructivista en
cuatro acciones:

1} Parte de las ideas y esquemas previos del alumno (contenido
vital del alumno).

2) Prevé ¢l cambio conceptual y su repercusion en la estructura

- mental a partir de la construccion activa del nueve concepto por

parte de los alumnos. .

3) Confronta las ideas y preconceptos afines al concepto que se
ensefia.

4} Aplica el nuevo concepto a situaciones concretas y lo relaciona
con aquellos previos a fin de ampliar su transferencia.

<Qué quiere decir esto? Pues muy sencillo, esta teorfa dice que para
que la educacion se lleva a cabo, el profesor debe estar al tanto de
los conocimientos previos de los alumnos (contenido vital del alumno)
para de ese modo vincular el conocimiento a los intereses reales de
nuestros alumnos. Pongamos un ejemplo. Imaginemos que nuestros
alumnos de Infantil estdn empezando a escribir o a leer. Nosotros como
profesores podemos seguir los libros y fichas que nos dan las editoriales
o podemos investigar sobre los gustos reales de nuestros estudiantes,

CHDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS ¥ VISUALES EM EDUCACION INFANTIL

gue podrian ser Peppa Pig, La Patrulla Canina, Frozen, Cémo Entreﬁ:ar
a tu Dragén, los Minions o el producto visual que esté de moda ese ario: -

Pues bien, el curriculum constructivista insta al profesor a que use esos

contenidos en el aula, por lo que si nosotres queremos ensefiar a los
nifios a leer o a escribir, estos elementos nos serdn de mucha utilidad
porque generarcmos en el alumno las ganas de aprender.

Para conocer los contenidos vitales de nuestros alumnos de Infan-
til podemos hacer una presentacién en PowerPoint con elementos coti-
dianos: personajes de dibujos animados, series, vidcajuegos, personajes
piblicos o todo lo que consideremos, proyectarlo en clase y pedir a los
alumnos que nos digan si saben quién es esc personaje; si les gusta o no.

Ahora bien, el curriculum constructivista también da uma scrie de
recomendaciones al profesor para guiar su funcién docente (Flérey,
1994):

= La posibilidad de dejarse ensefiar por los alumnos.

« Laestimulacién de las preguntas sin aferramientos previos a una
respuesta.

» Trabajar el proceso del grupo sin premura por el tiempo.

« Concentrarse en pocos conceptos a fin de profundizar en ellos.

»  Permitir que el alumno experimente por sf mismo.

« Relacionar continuamente el conocimiento con sus aplicaciones
a la cotidianeidad del alumno.

»  Posibilitar la representacién a partir de modelos (verhales, grafi-
cos, visuales...) del problema antes de su solucin.

»  Repetir la pregunta segtin avanza la discusién, a [in de precisar
su sentido y verdaderas premisas, supuestos v restricciones.

»  Respetar las fases o etapas del proceso de ensenaznza-aprendizaje:

—  Que los estudiantes expresen, discutan y confronten lo
que saben sobre el tema.

—  Que el profesor traduzca el nuevo concepto al lenguaje
y saber expresado por ellos,

—  Que los estudiantes retomen la iniciativa y aborden di-
rectamente el nuevo aporte buscando acuerdos en la so-
lucién a la pregunta inicial.

—  Que se busque la aplicabilidad del concepto.
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Si nos fijamos, las recomendaciones que le dan al docente en ¢l
curriculum constructivista recuerdan mucho a la metodologfa Montes-
sori, que sefiala la importancia de vespetar los distintos ritmos de apren-
dizaje de nuestros alumnos. Al igual que esta metodologfa, la préctica
cducativa constructivista busca el crecimiento de las personas, por lo
que implica un desarrollo cultural contextualizado.

14.2.2 & curriculum multicultura!

Lil curricudum multicultural surgié a principio de los 90, se basa en la
idea de quc la construecion del curriculo debe fundamentarse en la
realidad de la comunidad donde se desarrolla la accién educativa. Por
lo tanto, y dado que las comunidades nunca o ¢n muy pocas ocasiones
son homogéneas, el curriculo ha de construirse bajo el concepto de la
diversidad cultural.

Por lo tanto, €l currfculum multicultural nes propone ampliar nues-
tra mirada occidentalizada para que seamos capaces de adaptarnos a
las distintas realidades de nuesiros alumnos, prestando especial impor-
tancia a la diversidad cultural para de ese modo dar las mismas oportu-
nidades a nuestros alumnos con independencia del sexo, clase social,
raza u otras caracteristicas culturales.
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Para poder desarrollar esta corriente educativa como profesore

deberfamos trabajar en ef aula desde tres dimensiones: la espacial, la-
- ¥ .

temporal y la humana:

*  La dimension espacial: dado que los seres humanos pertenece-

mos a miltiples lugares geograficos, debemos tener este dato

cn cuenta en la construceién curricular. Para ello, en educacisn
arlistica debemos mostrar a nuestros alumnos obras de arte de
todas partes del mundo y no solo aquellas que pertenecen al arte
occidental.

+ Lo dimension iemporal: entendido el arte como un producto cul-
tural, resulta fundamental explicar el contexto histérico que ro-
dea la creacién de una obra de arte, y también es importante Ia
inclusién de obras.de arle de otras épocas a partir de las cuales
poder explicar las actuales.

* La dimension humana. esta dimensién implica que, para que la
educacion sea integral, es impartante incorporar al currfculo fac-
tores emocionales y espirituales importantes para la sociedad en
la que el arte ha sido creado,

En resumen, podemos decir que el curricule multicultural enlaza con
el posmodernismo por pretender formar pensadores criticos con el sistema
social, y que atiende a la diversidad cultural en el arte y en las personas.

14.2.3. Lo educacién artistica posmoderna

En cuanto a la educacién posmaderna, es necesario partir del concepto
posmodernidad; un movimiento filoséfico que surge en contraposicién de
la modernidad v que se encargé principalmente de revisar de una forma
critica fos postulados filoséficos de la itustracién. En lo referido al arte, la
posmodernidad lo concibe con una finalidad critica y social. Dentro de este
movimiento encontramos el concepto de educacién artistica posmaderna.

El curriculo posmoderno se desarrolla a partir de cuatro principios
bésicos que pretenden hacer presentes en el aula las caracteristicas de
la postmodernidad (Efland, Freedman y Stahr, 2003).

Copftula 14. tnvestigacidn y desarrollo de buenas prdcticas en educacion pldstica v visual

257



-kl pequesio relato (microrrelaios). Tste término desarrollado por
Lyotard (1987) se define como lo opucsto a los metarrelatos, es
decir, a los paradigmas y supuestos basicos de una época que se
dan como verdad absoluta y que se aceptan de forma pasiva. Asi,
los pequenos relatos son aguellos que pertenecen a grupos mi-
noritarios o a los que luchan contra los metarrelatos. Por lo tan-
to, para incluir microrrelatos en ¢l aula podemos introducir en
nucstras clases imdgenes de arte no occidental, de arte creado
por mujeres, peliculas de dibujos creados por companias no fa-
mosas como «Kiriki y las bestias salvajes», «Azur y Asmar», etc.

« Ll vinculo entre poder-saber. Foucault habla de como las clases
del poder son las que deciden qué conocimientos debhen y pue-
den ensefiarse y aprenderse, utilizando €l saber para mantenerse
en el poder. En Educacién Infantil, hacer comprender ¢l vinculo
poder-saber a nuesiros alumnos resulta muy complicado debido
a su escasa edad, pero podemos trabajar con artistas visuakes
como Dina Goldstein, que a través de actualizaciones de sus
cuentos critica conceptos como la comida basura, etc.

o Ladeconsiruccion. Tal y como defendié Derrida (1998), consiste
en una nueva forma de leer o de enfrentarse a Jos conocimientos
que se nos presentan, buscando y poniendo de manifiesto los
conflictos internos de eslos para evitar su asimilacién de una
forma tnica y pasiva. En clase podemos deconstruir con nues-
tros alumnos metanarrativas como las peliculas Disney que nos
transmiten una serie de valores que no cuestionamos nunca y
que llegamos a asumir como normal: los estereotipos fisicos, pa-
triarcado, mujer pasiva, hombre héroe, etc.

» La doble codificacion. Consiste en la posibilidad de dar a un pro-
ducto visual distintas lecturas, Hegandose a producir diferentes
codificaciones y pudiéndose dar significados ambiguos ¢ incluso
contradictorios. Hay que matizar que no habrd una respuesta co-
rrecta a la interpretacion visual, pues cada espectador aportard
su propio signilicado.

Desde un primer momento, los autares citados {(Efland, Fredman y
Sthur) consideran como principio bésico para una educacién artistica
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posmoderna la inclusion de arte contemporaneo en todas las activida:

des did4cticas que se Hleven dentro del campo de la educacién artistica’, "

asi como ofros productos visuales que no sean considerados como arte
pero que tengan relacién con los destinatarios de la actividad: publici-
dad, series de television, videojuegos, cémics, etc.

14.2.4, Lo pedogogia de arte critica

La pedagogia del arte critica es la aplicacién de la teorfa crftica enun-
ciada por Richard Cary en 1998 pero vinculada exclusivamente en el
contexto de la educacién artfstica. Dicha metodologfa habla de la im-
portancia de escoger y crear contenidos que favorezcan ¢l pensamientio
critico del alumno y entender la ensefianza-aprendizaje como un pro-
ceso que genera y cred conocimiento entre el profesor y el alumno,
porque ambos son generadores de conocimiento.

Antes de continuar maticemos: ¢qué es la teorfa critica? La teo-
rla critica aplicada a la educacion busca reflexionar sobre la puesta en
prictica del proceso de ensefianza aprendizaje y tiene como objetivo
cambiar la distribucién de poder en clase {profesor-alumno) alterando
las jerarquias tradicionales existentes donde el alumno solo puede es-
cuchar al profesor y aprenderse de memoria los conocimientos transmi-
tidos. Esta metodologia propone que el alumno debe generar su propio
cuerpo de conocimientos a rafz del didfogo continuo con el profcsor,
y lo que es mds importante, el profesor debe asumir que €] también
aprende de sus alumnos.

Ademds, la pedagogia critica del arle trata de hacer evidente la fzlta
de conocimiento de los profesores hacia las nuevas las Alosoffas edu-
cativas, puies para que la educacién evolucione y no siga estancada en
modelos de aprendizajes de siglos pasados el profesor debe conocer y
relacionarse con las nuevas teorfas educativas, va que cuando los pro-
fesores de arte reflexionan sobre lo que estdn ensefiando, los procesos
de enschianza-aprendizaje quedan al descubierto y el profesor puede
concebir su labor educativa desde el papel de agitador intclectual,
cuyo fin es que el alumno sea capaz de crear su propio conocimiento
critico.
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Acaso (2009) habla de seis objetivos para la implantacién de una
cducacién artistica critica:

Revisar la memoria nociva visual.
Crear un conocimiento visual emancipado.
Desarrollar una hermenéutica de la sospecha.

W)

Desarrollar la canciencia critica visual.
Considerar a los estudiantes como una resistencia visual inflor-

SN
e e i N

W1

mada.
6} Desenmascarar el currfculum oculto visual.

Para poder desarrollar estos objetives, debemos ser conscientes de
que la cultura visual que consumimos trata de introducirnos pautas y
modelos de conducta que nos van diciendo poco a poco cémo debemos
de ser, y para que nuestros alumnos de Educacién Infantil leguen a
ser conscientes de la influencia de las imdgenes debemos trabajar en el
aula la coneiencia critica visual para fomentar un desenmascaramiento
del curriculum oculto visual, acciones que veremos més en profundi-
dad y con ejemplos en el capitulo 15.

14.2.5. La madernidad liguida

La modernidad fquida no es solo una de las tltimas tendencias dentro
del 4mbito de 1a educacién artistica que se estan desarrollando en la ac-
tualidad, sino que se ha convertido en un fenémeno cultural y social que
se asienta en las sociedades posmodernas del siglo xx1. Zigmunt Bauman
(2009} define la modernidad liquida de la sigiiente manera: «Los s6li-
dos conservan su forma y persisten en el tiempo: duran; mientras que
los liquidos son informes y se transforman constantemente: fluyen comao
la destegularizacidn, la flexibilizacién o la liberacion de los mercados».
Las socicdades posmodernas son frias y pragmadticas, y la masa co-
lectiva que antiguamente formaba las sociedades desaparece en pos del
individualisme personal, donde lo dnico imporlante ya no es la familia,
sino el YO, los deseos, las posesiones de nuevos productos de consumo
y los éxitos laborales individuales que triunfan por encima de todo. La
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modernidad liquida es un gran reto que los educadores han de affon

tar, pues deben enfocar la educacién deniro de un mundo donde e}
consumismo se ha apropiado de los individuos, donde 1a felicidad, e

amor y la familia se desmoronan y donde el concepto «usar v tivar» se
ha extendido a todos los dmbitos de la sociedad.
Segin Bauman (2007):

La formacién continuada no deberia dedicarse exclusivamente al fomento de
las habilidades técnicas y a la educacién centrada en el trabajo, sino sobre
todo a formar ciudadanos que recuperen el espacio publico de diglogo v sus
derechos democriticos, pues un ciudadano ignorante de las circunstancias
politicas y sociales en las que vive serd totalmente incapaz de controlar el

futuro de estas v el suyo propio.

Por tanto, los docentes tenemos que adaptamos y evolueionar den-
tro de los constantes cambios que se producen a todos los niveles del
dmbito de la ensefianza, elaborando acciones educativas partiendo de
los conocimientos «sélidos» {aquellos conocimientos que perduran en
el tiempo y se consolidan) intercalados con elementos Jiquidos» (mds
maleables pero no por eso menos importantes), como las intervencio-
nes y propuestas de los alumnos o las actividades circunstanciales.

Estos elementos tienen que ayudar a flexibilizar la programacién de
la asignatura, pues tradicionalmente en la ensefianza se ha dado mucha
importancia a los contenidos conceptuales y procedimentales, ya que
son los que han servido al sistema para formar a los alumnos profesio-
nalmente, pero en este fmpetu por la profesionalizacion, se han descui-
dado [recuentemente los contenidos sustanciales para la formacién del
individuo como persona; nos referimos a los contenidos actitudinales,
contenidos que, finalmente, ayudaran al docente a la formacién de los
estudiantes como personas.

14.2.6. Visual thinking strategies {(VTS)

De las propuestas pedagégicas de Howard Gardner, una de las grandes
figuras inlernacionales de la educacién artistica y padre de la teoria
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de las inteligencias multiples, nace el VIS (Visual Thinking Strategies
o «Bstrategia para el Pensamiento Visual»), una merodologia creada
para la ensefianza del arte por y para museos, que Luvo su origen en el
MoMA {Museum of Modern Art, Nueva York) de la mano de Abigail
Housen y Philip Yenawine.

Pese a que el VTS ha sido concebido para el ambite musefstico es
importante gue el futuro docente de Educacién Infanti lo conozca,
pucs la metodologia que emplea para ensefiar el arte puede set perfec-
tamente amoldada para trabajar el arte en la escuelas de Infantil. Ei
VTS se desarrolla en cuatro fases y su principal objetive es convertir
en observadores autosuficientes a los observadores noveles, o lo que es
lo mismo, permitir que todo el mundo pueda comprender lo que estd
viendo. Para entender las caracteristicas de este modelo, Acaso (2009)
analiza las coatro fases del proyecto:

Tabla 17. Caracteristicas del YTS.

A1 El objetivo del VTS es profesionalizar el proceso de observacidn

de los participentes noveles organizangda su proceso de fecturay
verbalizande sus pensamientos, de manerd gue leguer a convertirse
en observodores outosuficientes,

BEIVTS se aplico g cualquier contenido de cardcter visual siempre
gue sen de cardcter figurativo, de manera que las artes visuoles occi-
dentales constituyen el referente para la mayorfa de los actividodes
que se lievan a cabo.

B.2 Lu preocupacion por analizar un tipe de contenido, podrigmos
decir no complicado, se explicita en las restricciones o analizar obras
en jos que aparezcan temas sexuales, politicos o religiosos, Siguiendo
esta lineq, el arte emergente {donde abundan tas narrativas particu-
tares con obras que tocan temaos come o pederastia o la inmigracion)
© ¢ lo publicidad actual (donde el sexo explicito es uno de jos recirsos
" mds actualizados) no entron o formar parte de los contenidos,

: B.3 Estos obras de contenido no complicado suelen estar relizadas
por procedimientos tradicionales como lo pintura y la escultura, de
" manern gue los contenidos audiovisuales, los gerformances y otros :

soportes nctuates no entran dentro de las contenidos recomendados.
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C1 El proceso de prafesionalizacidn de! espectador novel se hace
avanzando par cinco etepas, las cuales estdn bosadas en los estadios
de desarrallo del juicio estético de Parsons: ’
= Ftapa descriptiva.

»  Etopa de andlisis.

e Ftapao de dasificacion.

» Eiapa de interpretacion.
¢ Ftopa de placer

Curricudurri-

.2 El que organiza el recorrido par estas etapas ¢s el educador, eje
centrad del proceso de ensefianza/oprendizaje, quien va condudendo
verbolmente al porticipante o través de fus diferentes etopos. :

C.3 EIVTS incluye procesos de evaluacian en la direccign monitor
participante, pero no al revés. Estos sistemas de evaluacidn estdn
orientados a ta comprobocion de la eficacia del métndoy no ala
comprobacion del nivel de aprendizaje real del estudiante.

D1 B contexto na modifica el desarrollo de las dinco tases sefialadas,
es el mismo, se aplique el modelo en un museo © en und escueld, en
Minnesata o en Mdlaga.

Fuente: Araso (2009, p. 109).

Aun asi, pese 4 la modernidad de este sistema de aprendizajc y com-
prensién de las artes, se pueden encontrar varios puntos flojos, pues en
esta metodologia el gufa-educador entabla un diglogo con el visitante
para que este llegue, él solo, a un conocimiento previamente establecido,
por lo que al final el visitante no genera su propio conocimiento, sino
que es guiado para llegar al conocimiento que el educador ha decidido
por él. Esto es importante y debemos tenerlo en cuenta en nuestra labor
docente, pues podemos cacr en la trampa de tratar que nuestros alumnos
expresen sus opiniones, pero debemaos evitar guiar sus respuestas para
que sean capaces de crear su propio cuerpo de conocimientos.

14.2.7. Lo educacion artistica bosada en o cultura visua! (EACY)

La educacién artistica basada en la cultura visual fue enunciada por
Kerry Preedman en 2003 en su libro Teaching visual culture: curricu-
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lum, aesthetics and the social life of art. En este texto la autora sefiala
como parte fundamental para comprender la sociedad en la que vivi-
mos, incluir en el proyecto educativo ¢l aprendizaje de la lectura de
imagenes, y ser capaces de construir nuestros propios productos vi-
suales para llegar a entender la complejidad de las artes visuales; para
eso es fundamental que el docente se convierla en un guia coalificado,
pues si los alumnos no reciben una instruccién correcta en el andlisis
de imagenes (semidtica visual) nunca serdn capaces de ir mas alld de
la superficie de las representaciones y de los objetos que ven todos los
dias. Por lo tanto, para disefiar una actividad educativa hay que tener
en cuenla que:

» El problema central de la EACY es el problema de la represen-
tacion.

« Esnecesaria la revisién del curriculum academicista.

» La faceta humana que queda afectada por fa cultura visual ac-
tual es Ja de la identidad personal.

«  El tinico sistema para amortiguar los efectos de la cultura visual
es ensefiar a desarrollar una permanente hermenéutica de la sos-
pecha ante os medios.

- La BEACV se presenta como una alternativa ante el curriculum aca-
demicista basado en la divulgacidn del sistema de las disciplinas, dando
un especial énfasis al desarrollo de las técnicas artisticas y dejando en
un segundo plano el compenente intelectual de las artes visuales que
busca poner de manifiesto la EACV, pues nos encontramos en 1una
sociedad gue consume una media de tres horas de televisién al dia,
que consulta todos los dias internet, entra en las redes sociales, juega
a videojuegos, lee revistas, consume anuncios en €l metro, etc., y si
no logramos educar a las futuras gencraciones para que sean capaces
de entender el verdadero significado de las imdgenes, crearemos una
sociedad de incultos visuales que no serdn capaces de desarrollar una
actitud de sospecha ante las representaciones visuales que consumen
a diario. '

En este contexto, la cultura visual se contempla como un sistema de
reconstruccion social que modela la forma en que debemos vivir nues-
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tras vidas configurando auestra propia identidad. Pensemos, POTI Casa
en la imagen personal y analicemos la cantidad de informacién aue
consumimos sobre como debemos ser y cémo debemos comportarnos.
Veamos un claro ejemplo de como nos pide la cultura visual que sean
los hombres v las mijeres jovenes: en el caso del hombre, 1a cultura vi-
sual actual fe indica que debe ser alto, atlético, poscer una buena mata
de pelo y ser solvente econdmicamente. |

Si nos fijamos, hasta el desarrcllo de la tecnologfa y los medios de
comunicacién de masas, las principales fuentes educativas han sido la
familia y la escuela. Pero hoy en dfa la principal fuente educativa es la
cultura visual, algo que desgraciadamente parece que no comprenden
(0 comprenden demasiado bien) nuestras clases sociales dominantes
que restan horas de educacién artistica con cada cambio educativo,
quitando opciones al docente para (rabajar en el aula la alfabetizacion
visual.

14.3. Metodologias para guiar los buenas prdcticas en las aulas

Hemos visto una gran cantidad de metodologfas que conviven en activo

hoy en dia; sin embarge, vames a proceder a explicar una metodologfa
que aiina algunos de los conceptos vistos en las metodologias anterio-
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res y que explica e6mo generar una buena practica docente en ¢l aula.
Ademas, dichos mélodos poseen una forma de implementacién muy
sencilla para que el fuiuro docente pueda aplicarlas sin problemas en
st aula. La metodologia que vamos a estudiar es el mélodo MuPAL.

14.31. El método MuPAl

FEl método MuPAl es un métndo educativo desarrollado en el MuPAT
(Museo Pedagégico de Arte Infantil} que fue enunciado por prime-
ra vez en cl libro Conocer, jugar y crear con el arte contempardneo y
que aparece ampliamente desarrollado en la tesis doctoral de Antinez
(2008), Metodologias radicales para lo comprensiom de las artes visuales
en Primaria y Secundaria en contextos musefsticos en Madrid capital, y
que ha sido revisado en investigaciones sucesivas en las tesis de Leticia
Flores (2012) y Judit Garefa (2011},

El principio fundamental del Método MuPAI consiste en entender
que una actividad educativa es un espacio donde se genera, sobre todo,
conocimiento, y no solo un lugar donde se libera la expresion creativa de
los participantes. Del mismo modo, se pretende que el conecimiento no
sea solo Ja vision particular que el organizador del taller tiene del mundo,
sino que, por el contrario, el taller se convierta en una posibilidad para
que los participantes generen su propio cuerpo de conocimientos gra-
cias a la comprensidn ¢ interpretacion de los productos visuales que nos
rodean. En los talleres que se han realizado hasta ahora con el Método
MuPAl, se han tratado sobre todo nociones sobre la representacion y la
interpretacion de la realidad que nos envuelve, pues uno de los objeti-
vos [undamentales de este método es que los participantes aprendan la
diterencia entre la realidad en la que «realmente» vivimos cada uno de
nosotros y el mundo de las imédgenes, donde alguien decide por nosotros
cémo es y cémo debe ser la «wwerdadera realidad».

El método MuPAl estd basado en un modelo pedagégico que sur-
ge de combinar las caracteristicas mds significativas de algunas de las
tendencias actuales mds importantes: el curriculum posmoderno, la
pedagogia de arte crftica y la educacién artistica basada en la cultura
visual. A continuacién vamos a ver un resumen de las aportaciones que
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Tabla 18. Aportaciones of méiodo MuPAl de distintos métodas,

nes visudles posmodernas

Todo disefio curricutar ha
de inciuir ol peguefico re—f
latn.
Todo disefio curricular ha;
de poner de manifiesta el |
vinculo poder-saber,
Tode disefio curricudar ha ®
e recomenddr lo recans-:
truecion como metodolo—i
gia de trabajo en la bas-:
quedg del significado de
las imdgenes,
Todo disefio curricular ha
de hacer hincapié en como &
la doble codificncion es lo .
estructura base sobre la
que se asienta la construe-
tion de los representacio- :

Fuente: Flores (2012, p. 73).

practicas docentes en la escuela.

El educador ha de concehbir

cualquier actividad como -
un sistema de creacidn de
conocimiento, en concre- -

to, de conacimiento critico.
El educador ha de enten-
der su papel coma de agi-
tador intelectual,

representacian.

Urge la revisidn del curricu- ;

lum academnicisto.

La foceta humana principal ;
mente afectada por lo CV es

la de la identidad.

Eltinico sisterno paro dmor-
tiguar los efectos de la €V
es ensefisy & desarroilar
una permanente herme-
néutica de la sospecha onte |

los medios.

£l problema central de lo ¢
EACY es el problema de la &

Ya hemos visto que el objetivo principal del Método MuPAT es el de
vincular los temas y contenidos de clase con la cultura visual infantil
actual y con la realidad que rodea a los participantes. Hsto implica que
el profesor-educador debe estar al dia del contenido vital de los alum-
nos. A continuacién vamos a ver los objetivos, contenidos y metodolo-
gfas de (rabajo espectficas del método:

14.3.1.1. Obfetivos
o Geperar conocimiento: como acabamos de ver, el métode MuPAI

husca por encima de todo que el participante genere su propio
cuerpo de conocimicnto.
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APR {Apreciacidn/Produccion/Reflexion): en un taller disefiado
mediante ¢l Método MuPAI se dard una importancia similar a
los procesos de apreciacién y de reflexién y a los de produccién;
de tal manera que, ademds de hacer, los alumnos aprenden a ver
a través de las fases de apreciacién, produccion y reflexion (estas
fases se explicardn més adelanie en la metodologfa).

Conexion con la realidad: para que el alumno realmente com-
prenda el contenido de la actividad, es imprescindible conec-
tarla con su vida real, con su cotidiancidad {su contenido vital),
para quc de este modo el alumno encuentre sentido al taller y
desee realizarlo.

El educador como punto de apoyo: para que todo lo anterior se
lleve a cabo, es imprescindible la figura del monitor, que cobra
un papel fundamental y que se concibe como una especie de
agitador mental. La formacién de los monitores implicados en el
taller ha de situarse en dos vertientes: ¢l arte contemporéneo y
la educacién artistica.

Tareas de investigacion: tante la fase de apreciacién como la de
produccién forman parte de un proyecto de investigacion conti-
nuo dentro del contexto de la educacién artistica y el arte infan-
til, pues de ese modo se puede cambiar o modificar siempre que
ses necesario.

Inclusion de las nuevas tecnologias: para conectar atin mds la ac-
tividad con la realidad, es recomendable incluit en la medida de
[o posible las nuevas tecnologfas.

Pese a que cstos son los objetivos primordiales, no debemos olvidar
que, ante todo, el Método MuPAI pretende fomentar fa creatividad de
los participantes, dando la misma importancia a los procesos de apre-
ciacién y de produccion.

14.3.1.2. Contenidos

Es imprescindible vincular los temas y contenidos de la clase con
la cultura infantil actual, con la realidad que rodea a los parti-
cipantes, lo que implica incorporar en la clase imdgenes de lo
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denominade como baja cultura: publicidad, intemet,'p@ck&gmg

eic., ademas de olros elementos locales de maxima influencia en:

la infancia, como por ejemplo la prensa del corazén o deportiva:
» Incorporar el arte contempordneo a nuestras clases. Arte contem-
porineo es aquel que se produce micntras nuestros alumnos van

creciendo. Arte contempordnes NO son artistas ya fallecidos: -

Picasso, Dali, Pollock, etc. A través de la incorporacisn del arte
emergente a nuestras aulas, estaremos trabajando los microrre-
latos visuales, es decir, ¢l discurso visual de los grupos que lu-
chan contra las estructuras de poder.

14.3.1.3. Metodologia

Los talleres disefiados con este método poseen una estructura muy
sencifla que todo docente puede usar sin problemas en el aula y que se
resume en cuateo pasos fundamentales:

« Detonante: el detonante es aquel elemento que inicia un taller
y que debe realizar la dificil tarea de enganchar y captar la aten-
cion del espectador de forma inmediata. Para lograrlo, el educa-
daor debe emplear una pregunta o un elemento visual que plan-
tee una problematica que el alumno debe ser capaz de resolver
a lo largo de la actividad.

«  Fase de andlisis: ]a fase de anélisis es la parte mas teérica de la ac-
tividad. Lin ella se muestra al alumnado una serie de imagenes:
artisticas, comerciales, informativas o de entretenimienta, que
a modo de historia van respondiendo poco a poce la pregunia
planteada en el detonante y que se resuelve al final de la fase de
andlisis con una propucsta de trabajo.

+ Tase de produccidn: la lase de produccién plantea resolver de
forma practica e] detonante de la actividad y para ello se llevardn
a cabo algunas de las técnicas artfsticas que se estdan empleando
actualmente: pintura, fotogratia, collage, video...

o Puestq en conuin: para fimalizar el taller, los participantes debe-
rdn realizar una puesta en comin donde deben debatir las so-
luciones al problema planteado cntre sus compafieros. En esta
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fase, los participantes deberdn desarroliar un test de evaluacién,
donde debersn valorar la labor de sus educadores y la actividad
que han levado a cabo, exponiendo lo que les ha gustado y lo
que no.

14.3.2. Prdcticas docentes: trucos para la implementacion del método
MuPAl

No debemos olvidar que el objetive final de este capitulo es que el
futuro profesor-educador conozea diferentes metodologias de aplica-
cién de la educacion artistica en las aulas, pero también facilitarle las
herramientas nceesarias para ayudarle a encontrarse cémodo cuando
se enfrente a la tarea de realizar su propia clase de educacién artisti-
ca; es por esto que se ha afiadido csie apartado destinado a facilitar al
profesor-educador la tarea de impartir una clase creada con el Método
MuPAL. Por ello vamos a enumerar una serie de cualidades que los
educadores deben tener en cuenta a la hora de enfrentarse a una clase
de educacién artistica.

14.3.2.1. Asimifacion y apropiacién de o clase de arte

Lo primero que debemos tener en cuenta, sobre Lodo si la actividad no
la hemos creado nosotros, es la asimilacidn y apropiacion del taller/clase
gue vamos a exponer; pues el profesor-educador debe hacerlo suyo antes
de exponerlo a los alumnos, ya que de lo contrario se sentird perdido
y poco seguro; la inseguridad se manifestarfa en la realizacion de un
discurso poco fluido que determinaria la pérdida de atencidn de los
participantes. Un claro ejemplo de este hecho es que a cualquier per-
sona le resulta practicamente imposible describir un paisaje sin haberlo
visto previamente; de igual modo es imposible contar una clase de arte
sin haberla visto y entendido con anterioridad. Por tanto, lo primero
que debe hacer un educador antes de enfrentarse a un taller de arte o
a una clase es hacer suyo el discurso que va a pronunciar, aunque no
haya sido él el principal creador de la actividad. Sin embargo, hemos
de tener en cuenta que la apropiacién de un taller de arte requiere su
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tiempo, pues debemos contar con la posible timidez del educador no
vel, y valorar el hecho de que la experiencia siempre es un grado.

14.3,2.2. Centrar el interés de fos participantes

En numcrosas ocasiones, ¢l terror de alguien que vaya a impartir una
clase de arte es el de conseguir la atencién de los participantes, sobre
todo si son nifios pequeiios, dado que su atencién suele derar un tiem-
po muy limitado. Un truce muy bueno, aprendido tras afios de expe-
riencia impartiendo clases de arte, es el de emplear el elemento cdmico
y la exageracién, pues de ese modo el interés de los participantes se
centra continuamente en el educador. No obstante, insistimos en la
idea de que para que el educador sea capaz de captar el interés dc los
participantes, es imprescindible que se haya apropiado del taller; de esc
modo le resultard a él mismo divertido y entretenido implementarlo.

14.3.2.3. Tipos de clases/tolleres a implementar

Uno de los elementos que més limitan la actividad del educador son los
propios talleres, pues debemos tener en cuenta que cada clase de arte
poseerd distintos niveles de atraccidn para cada participante, dependien-
do sobre todo de las temdticas y del grado de interés personal que dicha
materia cause en el educador; el exponer mal o bien un 1aller de arte
dependerd nuevamente de la capacidad de apropiacién del mismo, En
consecuencia, podemos afirmar que la medida del éxito de un taller
estard directamente relacionada con la capacidad del educador de ha-
cerlo suyo.

14.3.2.4. {os iimites def profesor-educador

No hemos de olvidar que es fundamental que el educador conozca sus
limites v procure no realizar nunca wn taller por el que no sienta ningiin
interés, ya que en caso de hacerlo trasmitird su desinterés al alumnado v
dicha actividad tendrd muchas posibilidades de salir mal, pues el secreto
del éxito o del fracaso de un taller reside en el grado de intensidad con
que €] educador transmita las actividades. [\l educador siempre debe
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tratar de hacer olvidar al auditorio que se encuentra realizando un tra-
bajo intelectual; de ese modo educard a los participantes sin que estos
se den cuenta,

14.3.2.5. [g accesibflidad y la espontaneidod

Para procurar el éxito del taller, el educador debe ser ante todo accesible
para el educando y destilar simpaiia, comprension v espontaneidad ante
los alummnos. Un factor a tener siempre en cuenta es que las actividades
que llevamos a cabo en los talleres deben ser acogidas por los alumnos
como una especie de juego; de este modo captardn los conocimientos
que pretendemos transmitirles de forma amena y divertida.

Para poder llevar a buen término esta metodologia, tenemos que
entender que para que una clase de arte tenga éxito empleando este
método, tenemos que prestar mucha importancia al talento narrador
del profesor-educadoz, a la capacidad que este posee de contar las
historias que ocurren en las clases. ln definitiva, podrfamos decir
que su éxito reside en los recursos que posece el educader para con-
seguir embelesar al alumnado, para que tanto nifios como adultos
disfruten y aprendan a la vez, pues no debemos olvidar que a todos
nos es mucho mas facil retener un tema cuando alguien nos lo cuen-
ta, y mucho més si percibimos que el narrador estd disfrutando con
su relato, sea cual sea la temadtica, pues las expresiones con las que
cada narrador realza una misma historia (sus expresiones, sus movi-
mientos y su dinamisme) cautivan mucho mas al alumnado que sila
leyera de un libro.

Ahora bien, si nos fijamos, el desarrollo de un taller realizado con ¢l
Método MuPAI recuerda mucho a la estructura interna de un cuento:

»  Introduccion: que seria el detonante v la fase de andlisis.
= Nudo: que vendria a representar la fase de produccion.
»  Desenlace: que corresponderia con la puesta en comin.

Por eso, si el Método MuPAI funciona en su estructura interna de
forma similar a la del cuento de hadas, el profesor deberfa trabajar del
mismo modo el factor exposicién-narracién de los talleres, pues cada
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clase creada con este método es un pequefio cuento que el profeso
educador debe contar a sus alumnos.

Ahora bien, una vez empleadas eslas recomendaciones a los ed"uéﬂ;'

dores que decidan emplear el Métado MuPAL en el siguiente capitulo
vamos a proceder a mostrar cjemplos reales de trabajos llevados a la

prctica con este método para que el alumno pueda asimilar bien el

contenido explicado y que pueda generar sus propias actividades.
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Capitulo 15. Propuestas de | innovacion en
educacion a través de las artes

Judit G Cuesty

Introduccion

La educacién artistica sigue ocupando un lugar periférico en los dise-
fios curriculares de formacién docente, sobre todo si lo relacionamos
con ofras dreas consideradas centrales. La educacién artistica tiene que
hacer frente a unos sistemas de evaluacién y a una sociedad, que discri-
mina consciente o inconscientemente la actividad artistica. Haciendo
un repaso al BOL' y a los Planes de Estudio de los futuros maestros
que impartirdn clases con alumnas y alumnos de Primaria, podemos
observar el escaso ndmero de horas que se dedica a la educacién artis-
tica. Y si ademds hacemos una revisién a los contenidos de Educacién
Infantil, podemos decir que ¢l sistema contempla muy pocas horas de
tormacitén dado el gran «potencial» que esta asignatura tiene para el
aula de Infantil. Existe una escasez de profesores formados para impar-
tir las disciplinas artisticas en las escuelas de Infantil. Como docentes
deberfamos saber que las expresiones artisticas contribuyen al desarro-
Ho personal y social y que las capacidades y potencialidades artisticas
se encuentran en todos los individuos, ya gue son fundamentales en la
sensibilizacién y comunicacién de los seres humanos.

[is por eso que en el capitulo anterior se expusieron las principales
metodologias educativas que hoy en dfa se encuentran vinculadas con la
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educacion artistica, y posicionamos como una metodologia muy (til para
trabajar en Educacion Infantil el denominado método MuPAL Sin em-
barge, aunque hemos hablado de la teorfa, no hemos visto ningtin ejemplo

practico; por eso a lo largo de este capitulo vamos a ver algunos ejernplos
reales que se han llevado a la prictica usando el método MuPAL

15.1. Propuesta educativa usando el méiodo MuPAl

En este apartado vamos a mostrar una propuesta cducativa basada en

el método MuPAI para que ¢l futuro docente sea capaz de generar sus.

propias propuestas cn el aula de Educacién Infantil. La actividad estd
basada en una reflexién que hicimos en clase sobre ¢l pclo en los per-
sonajes Disney y lo que represcnta.

1 abjetivo fundamental de esta actividad es la de meditar sobre los
estereotipos que sobre el pelo se han creado en la iconografia visual
infantil de los cuentos, haciéndoles ver que las nifas sicmpre suelen
llevar el pelo corto, las princesas adolescentes siempre muy largo, las
madres-abuelas o malas, siempre corto o recogido, mientras que los
nifios lo llevan generalmente corto, los principes jévenes siempre bien
peinado y los ancianos siempre son calvos. A través de esta temdtica,
los participantes deberdn repensar la iconografia visual de los cuentos
de hadas y deberan reconstruirla, pues. .. ¢por qué no puede haber una
princesa calva o una bruja con una melena estupenda? La actividad
que vamos a exponer se titula «Empeldcate» y fue creada por Judit G
Cuesta como parte de su tesis doctoral en 2011,

15.1.1. Puesta en prdctica de [a activided con el método MuPAl

A continuacién vamos a proceder a mostrar parte del PowerPoint que
utilizamos para desarrollar la actividad de Empelicate.

»  Detonanie: ya vimos en el tema anterior que lo primero que de-

bemos meditar al querer introducir esta actividad en el aula es la
del detonante. Fn este caso el detonante serd una accién directa
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del profesor, pues deberd recibir a los alumnos con la cabeza
cubierta con un gorro de ducha. Los alumnos nada mds ver al
profesor comenzardn a refr y comentar por qué su profesor tiene
un gorro de ducha en la cabeza. El protesor tiene que decir a sus
alumnos que van a realizar un juego e invitard a los alumnos a
ponerse también un gorro de ducha cada uno.

fema de trabajo: la actividad final que deberdn hacer los alum-
nos ¢s la de reinterpretar y crear los estereotipos visuales de los
peinados de los personajes de los cuentos. Para ello intervendrin
con su gorro de ducha para crear una peluca.

Participantes: los alumnos dc esta actividad serdn de dltimo cur-
so de Educacion Infantil.

Temporalizacion:

—  Fase de andlisis » 20 minutos.

—  Hase de produccién » 80 minutos.

— Puesta en comtin > 20 minutos.

Objetivos:

—  Conocer los estereotipos visuales que se han creado al-
rededor del pelo en la iconograffa visual de los cuentos
de hadas y que sean capaces de reconocerlos.

—  Deconstruir el pelo tipico de un personaje de cuento de
hadas.

—  Cambiar los roles preestablecidos en los cuentos, cam-
biando, por ejemplo, el género de Cenicienta a Ceni-
ciento.

Contenidos:

—  Descubrir los estereotipos del pelo en los cuentos de
hadas. Los cuentos empleados en estas actividades, re-
cordamos, son: La bella y la bestia, Caperucita roja, La
bella durmiente, Blancanieves, La sirenita, La Cenicientd
y Alicia en el pais de las maravillas.

— Conocer cbras de artistas que trabajan con temdtica
creada alrededor del pelo: Levi van Veluw, Ouka Lele,
Sara Sapetti, Nicoletta Ceccoli y Meret Oppenheim.

Material necesario:
— Fspacio: Taller con mesas.
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Materiales: globos, gorros de bafio, cola blanca, paleti-
nas, tiras de pelos de distintos colores, lana, purpurina,
telas varias, gomas de pelo, pintas y cualquier objeto que
creamos Util para peinar la peluca.

Medios tecnoldgicos: ordenador, camara de fotog y pan-
talla para proyectar.

»  Desarrollo:
FASE DI ANALISIS:

Visionado de un PowerPoint donde procederemos a ana-
lizar el pelo que lucen los personajes de los cuentos, di-
vidiéndolos en nifias, mujeres j6venes, mujeres mayores,
nifios, hombres jévenes, hombres mayores y villanos de
los cuentos. Las nifias siempre tienen el pelo corto, las
jévenes ¢l pelo largo y las mujeres mayores corto. Los
nifios pueden tener el pelo como quieran, de jévenes
siempre tienen mucho pelo y cuando son ancianos son
calvos,

Llegados a este punte, preguntamos a los alumnos s al-
guna vez se han dado cuenta de gue no existen principes
calvos o muy peludos, o ¢por qué todas las princesas
tienen siempre el pelo largo?, etc.

Cuando hayamos analizado todas las particularidades,
procederemos a preguntar a los nifios qué pasaria si
los personajes de los cuentos no tuvieran pelo, y en el
PowerPoint se les mostrarfan personajes de cuentos re-
tocados digitalmente para no tener pelo.

Tras mostrarles unos personajes Disney retocados digi-
talmente, pasaremos a ofrecerles alternativas visuales
para el cabello de los mismos personajes, y a preguntar-
les qué ocurriria si en los cuentos el pelo se usara para
escribir, hacer tazas, etc.

FASE DE PRODUCCGEIN:

Se sorteardn los personajes de los cuentos y se pedird a
los nifios que reinterpreten el pelo del personaje que les
ha tocado. El trabajo serd individual, pero trabajaran en
grupo segiin el cuento que les haya correspondido.
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[Ina vez repartidos los personajes mediante sciteo, se

les da un globo hinchado, que serd la base para crear
la peluca, se quitardn su gorro de ducha y lo colocaran
encima del globo hinchado.

Una vez tengamos el gorro cubriendo el globo, se les
dars la cola y una paletina para comenzar a pegar so-
bre el gorro Jos trozos de tela, lana, purpurina, etc., para
crear la forma que queramos que tenga nuestro pelo.
Becomendamos aplicar sobre la base del globo la cola
blanca e ir superponiendo las capas de tela, lana, etc.,
necesarias,

PULSTA EN COMUN:

Cada cuento mostrard el resultado, en grupo, a sus com-
parieros.
Se vealizaran fotos de la sesién.

o EFvaluacion

Dado que es una actividad propuesta para Infantil no habra eva-

luacion, y solo tendremos en cuenta el grado de implicacién y

motivacidn de los alumnos.

Figuras 15.4. ¥ 15.5. Proceso de produccion, Extraidas del Ppt de «Empelicater. Fuente: Garcla

(2011,

Capltulo 15. Propuestas de innavocién en educacion o troves de fos artes

309




Tabla 12. Ficho téenica de ta aclividad.

NOMERE; Decanstruccion de persona-
jes de cuentos. «Empeldeates.
DISEMNADA: Actividad ofiginal disefiada
por Judit G2 Cuesta
BJETHVOS:

~:» (onprer 105 estereotipos wisuales
. que se han creado dlrededar def

CDATOS e
CTECNICOS

: conocerlos.

e Deconstruir ef pelo tipico de un per-
© sonaje de cuento de hadas.

cie Combior roles preestableddos con
los cuentos.

CONTENIDOS: i

» Conocer los estereatipos visuales:
que s¢ han creado alrededaor del
pelo en |z iconografio visual de los
cuentos de hadas y ser capoz de re-
conocerlos.

+ [econstruir el pelo tipico de un per-
songje de cuento de hadas.

{ns cuentos,

MATERIALES:

s Material necesario: papel, cartuling, ;
telos, plastiling, tijeras, rotuladores,
ple.

peio en lo iconografia visual de los

cuentos de hados y ser capaz de re- éProducdén: tendrdn que elegir el

“cuento v los persanajes que van a

o Material para el profesor: ordena-
dor, proyector y cdmara fotogréfica. &

fuente: Flaboracion propia.

Para concluir este apartado, comentar

 PARTICIPANTES: Alumnos de dltimo

cursa de Infontil

‘DURACHON: 2 horas aproxirmnodo-
: METODDLOGIA:

“Fose de andlisis: se explica los
;contenidos de lo actividad @ través de

un PowerPaint.

deconstruir. Revisardn y profundizardn
en tos personajes documentdndose
sobre cada uno de ellos, de cdmose ¢

: han tdo representendo en distintas
i versiones, cémo se han ido ilustran-

do por diferentes persanas, efc. Y a
partir de agui, tendrdn que hacer
Una nueva versicn del pela de este
Dersena|e,

' Puesta en comin: cada grupo hard
. una presentacién del cuentoy de

i sus persanajes, explicando todo lo
= Cambior rotes preestablecides conl;

que han descubierto sobre cada uno
de eltos, y a partir de aquf nos dirdn
camo han hecho la deconstruccion

del mismo.

 EVALUACION:
= Autoevalyacidn, teniendo en cuento

el grodo de implicacidn que han

Etenida en lo actividad y los [ogros

al alumno que st desea ver

mads propucstas educativas basadas en el métode MuPAI puede cansul-
tar los talleres llevados a cabo en las tesis doctorales de Leticia Flores
Guzmdn® y Judit Garcfa Cuesta’”. Ambos recursos pueden descargarse
de [orma gratuita.

6 hpfleprings. uom.es/ 16690/ 111 34017 pdf,
7 hitpHeprinis.mom.es/ 13416/,
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15.2. innovando en el aula de Educacidn Infantil: incluyendo
arte contempordnes en nuestras gulas

En el capitulo anterior vimos c6mo las distintas metodologias hablaban
de la importancia de trabajar conceptos como la cultura visual, la esté-
tica, la creatividad, la inclusién de distintos materiales, la deconstruc-
ci6n de estereotipos, cte. Sin embargo, de todos estos puntos, quizds €l
mas importante sea el de la inclusién del arte contemporineo, pues al
hacerlo estamos trabajando caracterfsticas propias de la cultura visual,
la estética o la creatividad, y podemos trabajar sin problemas la partici-
pacion activa del alumno. Ademas, el docente debe tener siempre pre-
sente que el arte contempordneo pretende concienciar al espectador de
lo que ocurre en el mundo actual, pues muchos artistas lo que buscan
es descubrir realidades ocultas y hacer visible lo invisible.

El problema de introducir arte contemporaneo en clase es el desco-
nocimiento de este por parte de los futuros docentes, por lo que pue-
den sentirse un poco perdidos a la hora de escoger autores, o incluso
pueden no saber dénde buscar artistas plasticos actuales para presentar
en sus clases, pues no todos los artistas valen para trabajar en Infantil,
por lo que sera labor del docente buscar y scleccionar aquellos autores
m4s interesantes para trabajar en su clase. A continuacién ofreceremos
un repertorio de autores y obras para trabajar en el aula de Infantil.

Veamos un pequefo ejemplo. lin las imdgenes de la serie «Prin-
cess Hallen» de Dina Goldstein podemos apreciar a una caperucita
con sobrepeso que tleva una cesta llena de comida basura. Esta ima-
gen pertencce al contenido vital del alumno, pues cualquier nifio de
entre 3 y 6 afios reconocerd rapidamente al personaje de Caperucita
Roja; por lo tanto, si el profesor pregunta a los alumnos «¢Qué le pasa
a Caperucita?», este no tardard en recibir un feedback de sus alum-
nos y posiblemente entre las respuestas que obtenga esté el tema del
sobrepeso de Caperucita. Partiendo de este punto, el profesor y los
nifos pueden hablar sobre lo que ocurre al consumir mucha comida
basura; este tipo de didlogos es el que hace posible que el nific gene-
re su propio cuerpo de conocimiento. Si ademds acompafamos esa
imagen con otras de «publicidades realcs» de compaiiias de comida
rdpida, el nifio verd inmediatamente la conexién con el mundo real.

Capitulo 15, Propuestos de innovacisn £n educacion a través de las artes
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Por supuesto, para terminar la actividad y que se produzea el conoci-
micnto, el nifio deberia realizar algim producto artistico y posterior-
mente exponerio a la clase,

Hay que matizar que es importante conocer ¢l arte que se crea en
el momento en que vivimos, pero no por ello hemos de dejar de intro-
ducir arte de olras épocas, aunqgue s conveniente que potenciemos
el empleo del primero de cllos. Ademds, como ya hemos visto, cf arte
contemporineo ayuda a desarrollar la creatividad; por lo tanto, nosotros
podemos usar el trabajo creativo del artista para potenciar Ja creatividad
de nwestros alumnos,

15.2.1. i Qué artistas contempordnecs podemaos incluir en Educacidn Infantif?

Buscar artistas pldsticos para trabajar en Educacion Inlantif puede re-
sultar diffcil para una persena no iniciada en ¢l arte contempordneo,
por ello a continuacién vamos a enumerar algunos autores con los que
los futuros docentes pueden trabajar en el aula.

William Wegman
1943 | Hollywood, Massachusetts (EE.UU}
http:/www.williomwegman, com/hame. htm!

William Wegrmnan es un artista norteamericano diplomade en Pintura por el
Massachusetts College of Art de Boston en 1965, William trabaja come docente
universitario mientras empieza a trabojar a través de la fotagrafia y el videa.
Para crear sus obras emplea como modelo d su perro Man Ray, y posteriormen-
te, tras la muerte de este, a Fay Ray. Este artista aborca lenguajes artisticas tan
diversos como et dibujo o la pintura, el happening, ln fotografia y el videoarte,
realizando con todo ello una reflexion sobre el concepto de identidad a través
de la subversién del género del retrata. Entre sus numerosas obras cabe desta-
car, para trabajor en el aula, los series de ilustraciones de cuentos creadas en
1993.
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Yeondoo Jung
1969 | Jinju {Corea del Sur)

Fotografo coreanc que vive actualmente en Sedily cuya obra se mueve cons-
tantemente entre la realidad y los suefios. Su serie «Wonderland», de 2004,
reinterpreta la realidad de dibujos de las nifios coreanos de entre 5y 7 afios.

Jung trabajo con los nifios supervisando sus clases de arte y, a partir de
mds de 1.200 dibujos, realizd fotografias en las gue distintos cuentos de ha-
das se acercan mds que nunca al imaginario infantil. A partir de la inocencig
y la libertad de expresion que garontiza fa infancia, Jung recrea un mundo
irreal y fantdstico, pero, ademds, analiza los cambios socioculturales que en
tos dltimos afios han influido, consecuencia del actual mundo globalizado,
en lo cultura y el arte oriental.

Eugenio Recuence
1968 | Madrid (Espafia)

Es uno de los fotégrafes mds importantes en lo actuolidad. Es licenciado en
Bellas Artes y trabaja especialmente como fotégrafo de moda. Ha trabajado
para marcas y revistos tan importantes como Vogue, Woman, Telva, Vanity
fair, Yves Saint Laurent, Leewe y L "Oreal entre otras. Para trabajar con nifios
podemaos usar las fatogrefias que creé para la revista Yogue en 2006, donde
utilizé el cuento coma eje central para una serie de fotografios de vestidos
de novia.
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Annie Leibovitz
1949 | Connecticut (EE.UU)

Fotégrafa estadounidense y la primera mujer en exponer su obra en la Go-
lerio Nacional de Retratos de Washington D.C. Actuglmente es la fotégrafa
mejor pagada del mundo y es conocida por sus fotografias de famosos.
Trabajo para revistas como Vegue, Vanify Fair o Roffing Stone. La obra de
esta artista que podemos trabajar en el aula estd vinculada con su obra
«Disney Dream», de 2008 y 2011, un encargo de los pargues temdticos
de Disney Land®, donde ha convertido a actores famasos en protagonistas de
los cuentos de Disney, para que formen parte de su campana «E| afo de un
millén de suefcs».

Dina Goldstein
1969 | Tel aviv (Israel)

Fotdgrafa canadiense nacida en Israef y ganadora del 25 concurso anual de
American Photography. Una de las obras mds recomendadas para trabajar
en el aula estd relacionoda con su trabajo dedicado a las princesas de los
cuentos de hadaos «Fallen Princess»®. Dina concibio esto creacidn fras obser-
var la fascinacion que las princesas Disney ejercian en las nifias pequefias,
por Io que decidié estudiar los cuentos originales de los hermanos Grimm
para tratar de desmontar ese final de cuento de hadas «perfecto» que la fac-
taria Disney otorgaba a todas sus princesas. Bebiendo de la fuente original
de los cuentos, la artista decidic inventar un final alternativo muy alejado de

8 Con David Beckham (2008), Penclope Cruz, JelT Bridges, (Mivia Wilde, Alee Baldwin y Queen
fatifaly en 2010,

9 Parma saber mis, ver hitp: M dinggoldstein. comffaller-princesses/.
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los finales idilicos de los cuentos y poniendo a las princesas en un contexto
actual. Asf, su obra nos muestra a mujeres con problemas actuales; obesi-
dad, enfermedades, adicciones, y hasta conflictos bélicos. La eutora dota a
sus obras de una estetica visual muy similar a la de Disney pard que sedmos
capaces de reconocer las historias; asf, podemosver a una Bello que estd ob-
sesiondda con lu cirugla estética para mantenerse siempre bella, mientras
que Ariel se exhibe en un acuario.

Agustin lbarrola
1930 | Vizcaya {Espafa)

Artista espanol que en la década de los 80 empezd a mezclor pintura y escul-
tura. Para nuestra investigacion emplearemos su obra «El bosque de Oma»,
finalizada en 19971, abra que consiste en un grupe de drboles dentro de lo
Reserva Natural de Urdaibai cuyas troncos han sido pintades jugando con la
perspectiva, pues dependiendo del punta espacial desde el gue observemos
la obra, podremos ver diferentes figuras geométricas, humanas o animales.

Erwin Wurm
1954 | Bruck an der Mur {Austria)

Fotdgrafo austriaco que actualmente vive y trabaja en Viena. Nos centramos
en su obra «Fat House» o «Fat Car» del afic 2005, porque un apartado
del trabajo era cuestionar los estereotipos de los espacios en los cuentos
de hadas. Este autor emplea o gordura como elemento reivindicativo del
CaNsUMo.
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Oukko leele
1957 | Madrid (Espafia)

Fotografa espafiola nocida en Madrid en 1857, Su verdadero nombre es Bdr-
bara Allende Gil de Biedma. Ouka Leele entiende la fotografia comoe «poesia
visual, una forma de hablar sin usar palabras», Es uno de las artistas visuales
con mayar reconocimiento en Espaia. Destacd como fotografa de fa Movida
Muadrilefia y sus coloristas fotografias pintados la hicieron fomosa. Introducir
esta artista en el aula de Infantil tiene el é&xito garantizado, pues aios nifos
les encantan los colores brillontes y saturados que usa en su obra.

Vik Muniz
1967 [Siio Paulo (Brosil)

Vik Muniz utiliza la fotografia pora representar complejas ideas formales gue
van mds alld de lo que comunmente se entiende coma la incumbencia del
medio. Vik Muniz trabaja generalmente con materiales efimeres (comida,
soldaditos de pldstico, basura, diamantes) que fotagrafio e inmortaliza para
elaborar temas que en ocasiones giran en tomo d lo efimero. Es un artista
que gusta mucho y divierte a los nifios, y aunque a veces los temas tratados
en su obra no sean cercanos, los materiales que usa parag preparar suUs pro-
ducciones {azucar, sirope de chocolate, mermelada, pasta e incluso bosura)
nos dan numerosas posikilidades para tratar incontables temas en el aula,
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Chema Madoz
1958 | Madrid {Espafia)

Reconocide fotografo espafiol of que en el ¢fic 2000 le fue concedido el Pre-
i Nacionat de Fotografia. Ha realizado numerosas exposiciones individug-
les, tanto en Espafia como en el extranjero, y el conjunto de su abra, ademds
de ser respetada por la critica, estd alcanzando unas cotas de popularidad
impensables para otros artistas contempordneos. Amante del blanco y ne-
gro, su cbra recoge imdgenes extraidas de hdbites juegos de imaginacion,
en los que perspectivas y texturas tejen sus imdgenes.

1975 | Bristol (Reino Unido)

Banksy es el seuddnimo de un grafitero britdnico. Sus obras son casi toduas
de cardcter satfrico y reakiza critica social y politica o través de stencils. Bans-
ky oculta su identidad real a fa prensa y se ha especulado mucho sobre €l,
aungque se cree gue es Un vardn blance, de pelo rubio, alto, que viste rapa de
grafitero y que probablemente nacié en 1875,
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15.2.2. Donde buscar mds ortistos contempordneos y recursos visugles y
educativos para trabajar en el aula

Obviamente hay muchos mas artistas conternpordneos interesantes para
trabajar en el aula, y hay varios recursos donde encontrarlos. Uno de ellos
es el que ofrece la revista de arte contemporanco EXITY, que es a la ver
revista y pagina web dedicada exclusivamente al arte conternporaneo. En su
version web el alumno puede encontrar artistas que trabajan por teméticas y
solo tiene que entrar para la pagina y buscar un tema para encontrar nume-
rosos autores que trabajan sobre €l: cuentos, familia, paisajes, collages, etc.

Otra revista con soporte fisico y digital que podemos consultar, aun-
que personalmente me gusta mucho mds la primera, es la revista LA-
PIZ"; esta revista es més antigua que la primera, pues se fundé en 1982
y es una de las principales revistas europeas especializadas en arte con-
tempordneo. Pero la forma que tiene LAPIZ de buscar artistas no es por
tematicas, motivo por el cual le puede resultar mas complicado al {uturo
docente encontrar un artista para trabajar un tema concreto en el aula.

Por supuesto, hoy en dfa resulta imprescindible que todo docente
conozca y sepa de la existencia de la red social Pinterest para compartir
imagenes. Pinterest es una herramienta de descubrimiento visual que
permite a los usuarios compartir imdgencs y «conectar a todo el mun-
do, a través de cosas que encuentran interesantes», Ademds, esta red
permite crear tus propios tableros para organizar la informacién visual
que le inleresa y compartir tus propias imdgenes. Ciertamente es una
herramienta imprescindible para todo docente.

Tampoco podemos olvidar que los museos y centros de arte son una
fuente de recursos educatives muy importante, pues en ellos no solo
encontraremos informacién sobre las exposiciones actuales, sino que
podemas encontrar un reposilorio de exposiciones ya terminadas que
pueden sernos muy Gtiles. A continuacién vames a ofrecer una tabla
con los muscos y centros de arte més interesantes para hacer activida-
des con nuestros alumnos, va que destacan por trabajar las propuestas
educativas basadas en la formacién artistica.

10 hupfhvewexitmedio net/

I huphwwwrevistalapiz.com/
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Tabla 20, Museos que vinculan orte contemporénes y educacion.

Museo de lo Fundacidn | Ef museo de fo Fundacian . Poul Getty tiene un
J. Poui Getty ! espacio espeeffico destinado o In reflexién del
{Los Angeles, EEUL) i vincula entre arte y educacion. En lo actuglidad
http.//www.gettyedu/ | posee una de los departamentos educativos

 mejor dotados de tode el mundo, sus propues-

! tos siguen eirculando en tornod las tuatro

.. formas de abordar el arte definidos por eflos -
i mismos: la produccian, la contextualizacin, |o
crftica y lo teorfa,

MoMAa (Museum of Es uno de los museos con un programa
Madarn Artd  educertive mds interesante al llevar a cabo la :
{Nueva York, EEUU) & matodologla VTS, Girece numerosas actividades
http:fwwwmoma.org/ | educativas que vinculan de forma magistral con
L el curriculum escolar. Ademds, este museo da
. mucha importancia d la expaosicidn de las obras
de los participantes gue son expuestas siempre, *

:; Este museo es pionero por su idea de hacer del
{Minnagpolis, EEUU) " museo uno plaze, un fugar de reunidn donde
http: Fwww walkerart, " encontrarse y hablor, un legar vivo comgrometi- |
org/ do con | sociedad. Para ello realizo actividades
propins de museo ton Gtras que ng o son i
-fonto: desfiles de moda, hopaenings, stc.

IMBA (Irish Museum of Este museo incluye al artista en sus propias
Modern Art} { propuestos educntivas, pues parte de la idea de ¢
(Dublm, Irlanda) “que el arte se pupde conocer Mejor si se conoge
Bt Fwww imma.iefen/ ; 0 sus cregdares. Ademds intenta introducr el
index.him " arte contempordneo dentro del curricula de los

- escuelas, involucrande directamente 4 profeso-

¢ resyalumaos.

{entre Georges i Este museq incluye webs especfficas con juegos
Pompidou & para Rifies y adolescentes en los que o trovés
(Parfs, Francia) . del juego se introduce u los nifios en el arte
https A/ www.centreporn- | contempordngo.

pideu fr/es

©... Tate consedes enlon- ! Posee un progroma educativo muy potente aun-
: dres, Liverpoaly St ves  : que estd dirigido casi en exclusiva a adolescen-
. {Inglaterra), * tes. Direcen foros onfine con artistas v galerias
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.. ; Museo Guggenheim ~ Es un museo gue altener mds sedes, importa
: [Bilbao, Espafia) " actividndes educotivas, sobre todo el de Nueva
L hitp:Swww guggenhe-  York, por lo que procura trabgjor desde un en-
. im-bilbao.es/ - foque multidisciplinar. Ademds ofrece muchas
5-: actividudes como: recursos onfine, canciertas,
etc,

(Valladolid, Espafia) * estupendo, tanto por sus actividades como por
http.faoo.gl/RTeGY - el planteamiento tedrico de bas mismas, y de-
© muestra gue el equipo con el gue cuenta tiene
: presente la realidod que rodea o los escolares
. gQue participan de sus actividades e intenta que
- pstas se adapten o sus necesidades y gustos,
- Htrabajo con la imagen y la cubtura visual
. amyplig el estreche margen que dejusiempre o
: coleccion de un museo; lo ntencicn de dotor af -
. espectodor de herramientas para o interpre-
 tocion y la comprension de la obra en vez de
: ejercer da mero transmisor de conocimientos, le |
! hacen muy valiosa para el docente. ;

{entro de Arte . £l centra cuenta con una entrada exclusiva para
{ontempozdnes exponer la amplisima gama de tafleres educati-
Mdfaga. i vos gle ofrece el centro.
{Madloga, Espafia) :
hitp:fwww museopicas-
somalage.org/ :

Centro de Arte 2 de Este centro tiene un programa educotive muy
Maoyo {Mdstotes, i completo y se pueden descargar actividedes
Modrid) _ - seg(in lo edad de nuestros estuciantes. Ademds
hitp:fwww.coZm.org/ | las actividades que ofrece el centra son muy :
ariadas y estdn destinad das las plblico

Motodero de Madrid

* Segun su propia web, el Matodero Madrid es
{Madrid) un espacio vivo y cambiante dl servicio de los -
hitp:www matodero- : procesos creativos, de la formacion artistica par- ©
modrid.org/ : ficipativa y del didlogo entre las artes. Nace can

+ lg voluntod de contribuir o la reflexién sobire ef

: entorna sociocultural contempordneg, y con le
: vococion de apeyor jos procesos de construccién |
i de la cultura del presente y del future. Es uno de
* los centros de orte mas importantes del panoro-
¢ ma actual y su oferta educativa es estupendd

Fuernte: Floboracion propia.

Al poner en manos del futuro docente esta documentacion, le hace-
mos participe del proyecto creador del alumne, la intencidn es que el
educando genere él mismo un proceso reflexivo que e leve a avanvzar

DIDACTICA DE LAS ARTES PLASTICAS Y VISUALES £N EDUCACION INFANTIL

en fa comprensidn y la transformacion, para que el arte en la educacién
deje de tener csa escasa relevancia y deje de verse sustituido por tareas
inocuas y poco consistentes. Todo este material, complejo por su varie-
dad, relativo por su subjetividad, compensa la posibilidad limitada de
generalizacion. Su cardcter no exhaustivo ni cuantilativo, con su rique-
za de contenido y con la posibilidad de arrojar alguna luz o de impulsar
procesos de reflexién sobre la situacion del arte en la educacién y en la
[ormacién del educador, permitird comprender y visualizar problemas
para empezar a reconstruir la identidad del docente y el papel del arte
en la educacién desde otras perspectivas. Por dltimo, debemos senalar
que estas propucslas gue presentamos no son modelos cerrados, sino
propuestas efectivas, debidamente contrastadas con la experiencia que
pucden resultar de utilidad para otros docentes.
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