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Procrava I NDI CATI VO

PRESENTACI ON

Expresiony creativided en preesco a S€ reconoce como un espacio curricular significativo dentro del plan
de estudios de la Licenciatura en Educacion Plan 94, en la medida que incorpora una preocupacion
histdrica expresada por las educadoras y que corresponde al apoyo tedrico y metodolégico para la
generacion de una préactica pedagégica que parta de los intereses de los nifios y las nifias como fuentes
basicas de expresion y conocimiento mediante las cuales estimular el desarrollo de procesos especificos
como la creatividad.

Es por eso que en correspondencia con los principios rectores del modelo de formacion de profesores, la
estructura de la presente guia posibilita la vivencia, el analisis y la experimentacion de la expresion
creativa. Brindando aportes potenciales para la generaciéon de relaciones novedosas entre la
propuesta metodoldgica por proyectos vy los lenguajes expresivos.

La preparacion para la intervencidn en el desarrollo de la expresion creativa es el propésito de esta guia.
En este sentido, la experiencia docerte en tormo al manejo de la estrategia por proyectos propuesta en el
programa de preescolar junto con el conocimiento del nifio, constituyen los ejes fundamentales para la
revision y el planteamiento de nuevas opciones en tormo al reconocimiento y la estimulacion de la
expresion creativa de la nifiez preescolar.

Partimos de considerar que las estrategias didacticas disefiadas para utilizar la presente guia suscitan en
quienes la utilicen, procesos y productos novedosos para si y con su entormo. EI conjunto de sus
actividades esta organizado para llevarlas a cabo a la manera de un grupo de creatividad, propuesto
fundamentalmente para establecer contacto significativo con lenguajes artisticos mediante los cuales
alcanzar los objetivos propuestos y también para recuperar o desarrollar cierto grado de expresion
creativa. De ahi que las estrategias a realizar incluyen las consabidas actividades académicas, aungue se
privilegian las actividades lidicas y las actividades artisticas, tareas de auto-observacion,
reconocimiento de la capacidad expresiva del cuerpo entre otras.

Dados su forma y contenido, esta guia constituye un apoyo potencial para asesoras y asesores en la
medida que la condicidn con la que se les propone jugar, es la de animadores de la creatividad, quienes
asumen las implicaciones de su propia formacion en el desarrollo del curso mismo, puesto que vivercia,
blsqueda y descubrimiento creativos son reconocidos como elementos imprescindibles para impulsar
una préactica docente Innovadora.

Con relacion al contenido, cabe destacar que se han incluido dinamicas y ejercicios gue son resultado de
maltiples experiencias formativas experimentadas al interior de diversos grupos de educadores,

talleristas infantiles, promotores de cultura, creadores artisticos y padres de familia en general. Se
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incluyen tarbién materiales de lectura que han sido traducidos ex profeso para orientar la intervencion,
los cuales proporcionan ciertas bases tedricas generales sobre los diferentes lenguajes artisticos con los
que se propone interactuar; asi como algunos planteamientos que ponen a discusion al arte y la
actividad expresiva cono necesidades vitales.

Con relacion a la forma, la estrategia que se ha seguido en la elaboracion de la presente guia, consiste en
formarse interactuando con lenguajes artisticos, para ello se ha incluido una serie de ejercicios de
expresion a los gue pueden recurrir para planear el desarrollo de las sesiones de trabajo en grupo o de
circulo de estudio, mediante ellos éste se constituye en grupo de creatividad, es decir, en grupo
constructor y promotor de nuevas expresiones; lo cual suponemos favorece el re-conocimiento de las
cualidades del proceso creador Yy predispone adecuadamerte para la propia intervencion. Si bien en el
disefio de este curso partimos de reconocer similitudes entre el proceso creador experimentado y vivido
por nifias y nifios preescolares cano por los adultos educadores o no, tarbién se hace necesario tener en
cuenta algunas diferencias basicas entre ambos tipos de sujetos, en los momentos de la seleccién y
realizacion de actividades y ejercicios —-misma que no ha de llevarse a cabo de manera mecanica-, sino
desde una perspectiva indagatoria, es decir, desde un preguntarse por las posibles consecuencias que
tendria un determinado plan, organizacion, disefio y desarrollo de actividades como las que aqui se
incluyen.

JUSTI FI CACI ON

Mediante distintas aproximaciones al conocimiento de la practica docente del nivel preescolar, se
reconocen entre otras, las siguientes problematicas: la propuesta metodoldgica por proyectos no ha sido
suficientemente comprendida para su proceso de implantacion, lo cual ha limitado su operacion; la
intervencion docertte de preescolar ha enfatizado la "'correcta’ aplicacion de dicha metodologia, dejando
de lado los elementos gque contribuyen al desarrollo de nifios y nifias quienes son el centro de interés.

Por su parte, los planes y progranas de formacion docernte han planteado el desarrollo de la creatividad
de manera parcial, en tanto que en ellos se enfatiza su tratamiento solo a través de manuales y guias,
como procesos y productos inmediatos con fFines de exhibicion de comportamientos "‘precicsistas’ que ya
se han hecho tradicidn en este nivel educativo, dejando de lado precisamente la expresion propia 'y
singular de la nifiez, misma que no corresponde con los parametros que relacionan lo estético con lo
necesariamente "bello™ o "bonito'.

Esta perspectiva permite identificar el papel de la educadora cano protagonista ertre el acto expresivo
y el lenguaje artistico mas que cono promotora de esta relacion. Tal protagonismo coloca a nifios y
nifias al margen de un contacto significativo con formas de expresion que para ellos pueden resultar
trascendentales en su experiencia formativa. Es ella quien norma, selecciona y define la actividad o
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“producto’ de la expresion, que generalmente termina por hacer ella misma, bajo parametros frecuente-
mente Impregnados de convencionalismo, anuencia de la autoridad escolar y legitimacién de los
padres.

La problematica anterior proviene del hecho de que la docerte posee un relativo conocimiento acerca de
las implicaciones didacticas de la expresion creativa al interior de la metodologia de proyectos que se
maneja en preescolar. Camplementa esta problematica por un lado, el hecho de que la retroal imentacion
que obtiene acerca de su intervencion, es mas de orden administrativo que académico; por otro, es
innegable que cortar con espacics de investigacion de su propia practica le pemitiria crear e innovar
nuevas opciones metodoldgicas.

Con base en la problematica planteada, los asesores implicados en el desarrollo del curso Bgesicy
creatividad en preescd ar Se ven también implicados en el reconocimiento de la importancia que tiene
Favorecer su propia creatividad y la expresion de ésta en los profesores-alumnos, mediante la
incorporacion de los lenguajes expresivos corporal, teatral, musical y plastico, con la finalidad de
enriquecer el propio aprendizaje; asi como las formas de comprensién de los modos y procedimientos
con los que nifios y nifias entran en relacion consigo mismos y con su entorno natural, social,
artistioo y acultural.

Consecuentemente, la guia advierte en la nifiez un potencial creativo necesario de reconocer y
desarrol lar mediante actividades y juegos expresivos, los que enfatizando el gesto, la palabra, el
dibujo y el sonido, susciten creaciones. La creatividad conduce necesariamente a la creacion de formas
que expresadas en lenguajes accesibles ponen de manifiesto las intenciones del nifio como sujeto creador.
Por sus propiedades comunicativas, las artes son aqui incorporadas como lenguajes que estimulan la
epresion, diversificandola, intensificandola y enrigueciéndola.

Este curso resulta de particular importancia en tanto se inserta a la creatividad en el curriculo de
preescolar en dos planos: uno practico que a corto plazo pemite a las educadoras enfrentar con
mayor apertura como generar una practica pedagégica originada en los intereses de sus alumnos vy,
por consiguiente, la creacion de un ambiente donde el juego, la expresion, el descubrimiento y la
creatividad, se conviertan en fuentes bésicas de conocimiento acerca de tales intereses y, segundo, que la
creatividad en su comprensioén y estimulacion no es exclusiva de ningln tipo de metodologia para
este nivel .

En definitiva, la creatividad no puede perder vigencia por la implantacion de un determinado programa
o metodologia para el nivel preescolar, puesto que ella debe constituir el eje orientador del desarrollo de

la practica cotidiana de este nivel

UBI CACI ON DEL CURSO
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El curso Bqresiony creativiced en presscd ar €St ubiicado en el area especifica de preescolar. Se articula a
contenidos de los cursos del eje metodoldgico, mismos que permiten reconocer a la observaciéon como un
procedimiento para la indagacion y el analisis de los comportamientos creativos de los nifios en sus
comtextos escolar y cultural .

Por formar parte de la linea psicopedagdgica, establece una estrecha relaciéon con los cursos, "El nifio:
desarrollo y procesos de construccién del conocimiento™ del area comin, con "El nifio preescolar:
desarrollo y aprendizaje’ y "El juego'™ del area especifica. Otro de los cursos con que se relaciona es con
""Metodologia y practica docente en el jardin de nifios”, mediante el analisis de la implicaciones
didacticas que tiene el desarrollo de la creatividad dentro de una propuesta metodoldgica especifica
como es el caso de la Metodologia por proyectos.

El curso Bqresiony creatividad en preescd ar tiene como proposito que los educadores reflexionen y se
apropien de la conceptualizacion tedrica y metodolégica de la expresion creativa para fomentar su
desarrollo en los nifios y nifias con quienes realiza cotidianamente su trabajo docernte. A partir de 1o
expuesto, podemos advertir que este curso se constituye en una sintesis donde confluyen los
conceptos y las formas de proceder que la educadora tiene respecto a:

1. Los procesos afectivos cono fuerte de cortenidos;

2. El juego como lenguaje privillegiado ;

3. La organizacion del tiempo y espacio escolar y

4. La propuesta metodoldgica por proyectos cono articuladora de los elementos anteriores.
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Estructura DEL CURSO

PROPOSITO  GENERAL

Favorecer en el profesorado de preescolar y sus alumnos y alumnas la apropiacion del conocimiento
de las implicaciones tedricas y préacticas que tiene el desarrollo de su propia expresion creativa y la
de los nifios y nifias que atiende en preescolar, adecuandola a las caracteristicas del contexto
sociocultural donde tiene lugar su préactica docente.

UNI DAD |
EXPERI ENCI A CREATI VA EN LA PRACTI CA DOCENTE

PROPOSITO
Analizar la experiencia docente en el campo de la expresion creativa, en relacion consigo misma, con
los nifios y nifias, asi como con la propuesta metodoldgica del nivel preescolar.

Tema 1. La creatividad en la propuesta del nivel preescolar.
Tema 2. La expresion creativa en el nifio preescolar.
Tema 3. La educadora y el desarrollo de la creatividad.

UNI DAD |1
EL ARTE Y LA CIENCIA DE EXPLICAR LA CREATIVIDAD

PROPOSITO

Aproximar a la educadora hacia el conocimiento de las diferentes perspectivas tedricas de la
creatividad y a las implicaciones metodoldgicas, de manera que le permitan analizar su experiencia
docente en relacion con éstas, repensando su intervencion, a partir de las propiedades del
comportamiento creativo y las condiciones que favorecen su manifestacion o que la inhiben.

Tema 1. Creatividad: sus conceptualizaciones.
Tema 2. Como. .. ¢son los nifios creativos?
Tema 3. Inhibicion de la creatividad.

Tema 4. jLevantar el cerrojo de la creatividad!
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UNI DAD |11

LENGUAJES EXPRESI VOS Y CREATI VI DAD: PROPUESTAS PARA LA | NTERVENCI ON

PROPOSITO
Poner a disposicidn de la educadora propuestas metodoldgicas disefiadas y experimentadas en
ambientes infantilles para la estimulacion de la expresion creativa, basadas en lenguajes artisticos.

Tema 1. El arte en la expresion creativa.
Tema 2. <<Taller infantil de creatividad>>.

Tema 3. Euterpe: Una propuesta metodoldgica en la educacion por el arte.
Tema 4. Otras propuestas.

UNI DAD IV
ANALI SIS DE Sl TUACI ONES PROPI CI AS PARA LA  CREATI VI DAD
PROPOSITO

Posibilitar una actitud indagatoria acerca de las condiciones y circunstancias facilitadoras de la

creatividad que valoren los contenidos culturales propios del contexto y el uso de diversos
lenguajes artisticos gue estimulen la expresion creativa.

Tema 1. Vivencia creativa en preescolar.
Tema 2. La expresion estética como condiciodn propicia para la creatividad.

12
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AcTi vi DADES DE ESTUDI O

Esta guia contiene tipos particulares de actividades para alcanzar los objetivos propuestos en el
curso, a saber:

ACTIVIDADES PREVIAS

ACTIVIDADES DE DESARROLLO
ACTIVIDADES INTER-MEDIAS O LUDICAS
ACTIVIDADES FINALES

Las ACTIVIDADES PREVIAS son las acciones previstas para que la educadora plantee su experiencia
como punto de partida en el proceso de aprendizaje de la unidad tematica con la finalidad de
reelaborarla. Mediante éstas actividades se procura la apertura no sdlo cognitiva, sino tanbién afectivo-
emocional acerca del dbjeto de estudio. En todas las modalidades se Ilevan a cabo actividades de este

tio.

Las ACTIVIDADES DE DESARROLLO se realizan en diferentes espacios, en el grupo o circulo de
estudio, puede ser el aula, la propia casa, el jardin de nifios o la estancia infantil; en ciertos casos
inician con la lectura de los materiales seleccionados ex profeso. Aunque fundamentales, estas
actividades protipicamente cognitivas, en el caso de este curso, son un complemento en el
tratamiento tematico, ya que también es fundamental la dinamica bajo la cual se revisa su
contenido, siendo ahi donde cobran su sentido integral.

Las ACTIVIDADES INTER-MEDIAS O LUDICAS son aquellas en las que las participantes inter-
actilan con lenguajes artisticos en dinamicas ludicas, juegos que se llevan a cabo para experimentar
por estos medios -la expresion creativa- y en su caso, contrastar o complementar el tratamiento de
los temas y planteamientos revisados en los diferentes materiales de lectura; son actividades que
se Ilevan a cabo en el grupo de creatividad. La mayor parte de ellas esta incluida en el apartado srie
de g ercicios para la aninaci 6n de la expresion creativa. Se incluyen también actividades relacionadas con
la observacion de la puesta en marcha de diversos lenguajes artisticos; asi como la proyeccion de
materiales audiovisuales y la asistencia a espectaculos o presentaciones relacionados con diversas
expresiones artisticas. La realizacion de este tipo de actividades incluye en algunos momentos la
participacion de padres de familia.

Las ACTIVIDADES FINALES consisten en las tareas que tienen como propédsito la recuperacion de
manera global de las concepciones construidas por las participantes; resultantes de su experiencia de
interaccion con las actividades previas, IUdicas y de desarrollo, en ellas se ofrece informacion sobre
la tematica objeto de conocimiento global; con la finalidad de realizar un trabajo de sintesis entre
experiencia e informacion.

13



- .
TAPRESTOR

REATHHDAD

SUGERENCI AS DE EVALUACI ON Y AUTOEVALUACI ON

Con relacion al proesso

Se proponen los siguientes criterios para ser considerados por asesores/as y participantes en el
disefio de procedimientos de evaluacion:

e La dinamica de trabajo para el tratamiento de cada una de las unidades tematicas se
estructura a partir de una serie de cuestionamientos y problemas ante los que se despliegan
actividades de indole diversa: cognitivas, artisticas y ludicas, es una dindmica que paulatina-
mente va creciendo en multidisciplinariedad;

= Participacion e involucramiento en tales actividades son imprescindibles para la identifica-
cion de las caracteristicas de la expresion personal y en consecuencia, para el enriquecimiento
que esta puede tener a partir del auxilio de contenidos y materiales artisticos en los procesos
de su estimulacion;

= Participantes y asesores son responsables de instaurar un ambiente que promueva en el
grupo la comunicacion mediante la realizacién de una serie de experiencias que estimulen
la eqresion creativa;

= En el desarrollo del curso se enfatiza la inportancia gue tiene el analisis de las situaciones que
propician la creatividad individual y grupal, teniendo como contexto el programa de preescolar
en la intervencion-formacion docente y la conciencia estética alcanzada durante el curso.

Con relacién a los productos:

14

e Cada una de las unidades contara con un producto en donde se objetiven tanto los conceptos
como las posibilidades de expresarlos con el apoyo de diferentes lenguajes a saber: musical,

plastico, corporal y teatral ;

= Es fundamental el reconocimiento en los/las participantes, del enriguecimiento y diversidad de
sus propias formas de expresion como consecuencia de la Flexibilidad que asuman mediante la
participacion en las actividades grupales, cuyo contenido pueda ser cognirtivo, artistico y/o 1idico;

= El curso prioriza el uso de diferentes lenguajes expresivos en comparacion con los productos
frecuentemente elaborados en el trabajo académico, aunque no por ello se desconoce su
importancia dentro de un proceso integral de formacién, es decir: reportes de lectura,
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tareas de investigacion, elaboracion de ensayos, etcétera.

Con relacion al productofina :

Las posibilidades son variadas partiendo de los propésitos del curso en particular y de su relacion
con otros del mismo plan de estudios de la licenciatura en general; asi cono de los intereses de las
participantes. Para su elaboracion y evaluacion, proponemos los siguientes criterios:

= Disefo y elaboracion de una estrategia didactica que integre diferentes lenguajes expresivos,
utilizando materiales y contenidos culturales del contexto donde se realiza la préctica docente;

e A partir de los conocimientos y las habilidades previstas en el eje metodoldgico, elaborar un
ensayo basado en observaciones para el analisis de las situaciones que propician o inhiben el
desarrollo de la expresion creativa en preescolar;

= Integracion de un trabajo que incluya elementos de las propuestas antes mencionadas;

= Partiendo de la experiencia personal vivida en el curso, disefiar y elaborar estrategias
didacticas en el campo de la creatividad para docentes de educacion preescolar.

Con relacion a 1as nodal i dades:

Las posibilidades de desarrollo y consecuentemente, sus posibilidades valorativas relacionadas a los
procesos y los productos de aprendizaje propios del curso, estan supeditadas en gran medida a las
modal idades en que éste se realice, ya que como se ha enfatizado, el trabajo grupal es un factor
determinante para el aprendizaje conceptual y expresivo de la creatividad.

En las modalidades Semiescolarizada e Intensiva, reuniones plenarias, asesorias, actividades Iudico-
artisticas, tareas de investigacion y elaboracion de trabajos son imprescindibles. Para la realizacion
del curso en cualquiera de estas modalidades, se proponen 16 sesiones obligatorias, posteriormente
se presenta la propuesta de organizacion sugerida de actividades para cada una de ellas.

La modalidad Abierta no es suficientemente compatible con el contenido y la estrategia con la que se
ha disefiado la implantacién del curso, para lo cual se requiere como minimo, la formacion de
un circulo de estudio cuyos participantes se comprometan con la naturaleza del grupo de
creatividad. El desarrollo de las actividades puede variar en cuanto al nimero de sesiones y la
organizacion de actividades. De cualquier modo, la sugerencia para las modalidades anteriores,
constituye un parametro para el asesor/a.

15
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PAUTAS GENERALES PARA LA | NTERVENCI ON
DEL  ASESOR( A) EN EL GRUPO DE CREATI VI DAD

La experimentacion y el analisis de las situaciones que propician la creatividad son actividades
fundamentales para el desarrollo de este curso, siendo al mismo tiempo, tareas que requieren apoyos
diversos. Con ellos se enfatiza la importancia que tiene la formacion de asesores y asesoras para la
intervencion en la estimulacion de la expresion creativa individual y grupal .

En este sentido, el presente apartado tiene como finalidad ofrecer distintos elementos con los
cuales apoyar al asesor/a, incluye la revision de ciertos planteamientos tedricos asi como la
realizacion de una serie de ejercicios estimuladores de la expresion creativa. Para ello partimos en
principio de considerarle como animador/a de la expresion, al tiempo que se asume como
protagonista de su formacion en la intervencién al interior del grupo de creatividad. De esta
manera en el transcurso de las unidades se enfatiza la necesidad de mantener flexibles sus marcos
de referencia, asi como las perspectivas con las que enfrenta problemas, retos, situaciones
imprecisas y ambiguas; como condiciones para facilitar su propia creatividad, como la de quienes
participan en la experiencia.

Para ello se prevé inicialmente instaurar un ambiente que promueva en el grupo la comunicacién
mediante la realizacion de una serie de experiencias que estimullen la expresion creativa, atendiendo
al proceso de constitucion del grupo y la seguridad afectiva.

Michel Fustier plantea que un grupo no puede ser creativo cuando en él se experimentan estados de
inseguridad o de minusvalia. La busqueda de soluciones supone una exploracion profunda en
nuestra constitucion intelectual y afectiva. Partamos de la premisa de que dado que la mayoria de
los participantes provenimos de sistemas de ensefianza directivos, somos potencialmente inhibido-
res de la creatividad propia y la de los demas. Se parte del supuesto de que el asesor/a tiene un
profundo interés por desarrollar sobre todo, su propia capacidad creativa, 1o cual le llevara a
experimentar y formarse en experiencias grupales, apoyandose en principios metodoldgicos como
en la coordinacion del aprendizaje grupal .

Resulta condicion fundamental que el grupo de creatividad instaure desde el principio un clima de
confianza que promueva la comunicacion, donde los participantes puedan hablar y tener la
seguridad de que se les escucha con atencion y empatia. En principio, y sin negarse a responder, el
animador puede retardar la satisfaccién de la persona que pregunta, seria mas interesante que
respondiera al modo talmidico, mediante otras preguntas que ayudan a que su interlocucion
encuentre por si misma la respuesta (incluso varias respuestas posibles a su pregunta). En
consecuencia, el animador/a es la persona que 1o Ileva a uno a preguntarse, no pregunta, suscita
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interrogantes.

Su accién no puede reducirse a un encadenamiento mecanico de ejercicios. La graduacion de éstos se
ird estableciendo durante la accién misma. Quiza la primera cualidad del animador/a sea por tanto,
su sensibilidad respecto al grupo, atender la manera en que éste acepta tal o cual ejercicio, e
investigar qué clase de ejercicios constituirian un encadenamiento armonioso y progresivo con el
ejercicio precedente . El hecho de que el obstaculo fundamental de la creatividad en el ambito escolar
sea una tendencia “directivo-didactista”’, que incluye ciertas formas de autoritarismo ejercidas por la
practica docente y por la organizacion escolar, Ileva al animador/a a sacudirse ese halo de sabiduria,
seriedad y omnipotencia, haciendo énfasis en lo relativo de sus afimmaciones. No se trata de falsa
modestia, sino del reconocimiento de que en materia de creatividad es mucho mas importante el
conjunto de cosas que ignoramos, que el de las conocidas.

Es importante mostrar que no creamos con bastante frecuencia porgue existen instancias concretas
en nuestro contexto que lo impiden, que el poder creador se realiza a través de la toma de
conciencia directa individual y colectivamente y que esto conlleva a su estimulaciéon. El animador/
a sin duda posee una funcion catalizadora, ya que propondra la realizacién de ejercicios que
provoquen "‘choques', los cuales muestran aunque parezca extrano, que vivimos todos los dias
dentro de situaciones que provocan "‘chogques’™ en nosotros, que no los percibimos como tales por
el hecho de haberlos integrado a nuestra cotidianidad.

La actitud fundamental en el grupo de creatividad es la tolerancia y aceptacion del otro tal y cono
es. Inicialmente resulta imprescindible el reconocimiento de las funciones especificas del grupo de
creatividad, mismas que paulatinamente se iran identificando en cuanto a sus implicaciones. Las
funciones de un grupo de Innovacién segin Jaoui son las siguientes:

Una funcidn de explicitaci 6n. Los individuos presentes en un grupo son distintos por su
personalidad, por sus antecedentes socioculturales, su género y edad. Ellos van a proporcionar
distintos esclarecimientos acerca de los problemas planteados, cada cual posee informaciones
distintas que, puestas al crisol del grupo, podran ponerse a disposicion de la comunidad para que las
desarrolle;

Una funcion de estimil aci 6n de la produccion. Esta funcidn puede ejercitarse directamente mediante
el choque y rebote reciproco de ideas, mediante la excitacion intelectual que produce el flujo rapido
del pensamiento y por medio del clima de aliento que existe dentro del grupo;

Una funcion de apoyo. Enunciar una idea original es un riesgo. El creativo promedio aceptara ese
riesgo con mas facilidad si el grupo le ayuda en lugar de abandonarlo. EI apoyo del grupo es
igualmente valioso cuando se atraviesa por una etapa de desaliento o de cansancio;
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Una funcidn | adica. Un grupo de creatividad es un grupo que juega mucho; quiza esto dé al
observador extermo la falsa impresion de que el grupo al estar entretenido, se esta divirtiendo y por
ende no es productivo. Por otra parte, dentro del grupo siempre esta presente un componente
erético, cuyos efectos se han analizado muy poco todavia, no obstante su evidencia;

La funcidn de cuestionamento. Es frecuente y natural que en el medio protegido y liberal que el grupo
presenta, se expongan las querellas y reclamos personales. De este modo, se ha dado el caso de
grupos que por si mismos, se aduefian de un problema que de hecho no se habia planteado y
descubren para €l soluciones interesantes.

Un principio de la estimulacion creativa consiste en aprender a reaprender a ver a los demas,
aceptando sus diferencias independientemente de todo modelo o estereotipo ubicado en la propia
escala de valores, que no es otra cosa que la préctica de la flexibilidad esportianea y adaptativa.

El animador/a no intervendra para introducir un resultado particular, se trate de una reaccion en un

caso, O bien se trate de produccién en otro. Aqui se descubre un principio dialéctico y se presienten
las cualidades de flexibilidad que son necesarias para la animacion creadora.
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DesarroLLO

Para apoyar el desarrollo de la practica de
animacion se ha disefiado una serie de ejerci-
cios en diferentes lenguajes expresivos. En este
disefio hemos incorporado supuestos, tareas y
Juegos —resultado de nuestra experiencia en la
formacion de facilitadores de la expresion crea—
tiva—, cuyo propésito es poner en practica la
capacidad creativa potencial de los participan-
tes en la constitucion de un grupo de creativi-
dad.

Seri e de ej ercicios
para | a ani maci 6n de | a expresi 6n creativa

En cada una de las series se proponen formas y
procedimientos para su aplicacion, instruccio-
nes inclusive, tanbién se hace explicito el mate-
rial basico requerido y las finalidades de la
retroal imentacion. Sabido es que las condicio-
nes del sistema de Unidades UPN es muy varia-
do, no obstante habra que buscar y/o acondi-
cionar un espacio lo suficientemente amplio y
comodo para realizarlas.

Las tres primeras series tienen como objetivo
sentar las bases para el funcionamiento de un
grupo de creatividad, las siete restantes estan
organizadas de manera tal que al interactuar
paulatinamente con diferentes lenguajes artisti-
cos, la expresion se va enriqueciendo hasta lle-
gar a la representacion escénica como ejercicio
de produccioén creativa en colectivo. En esa
perspectiva es importante para el/la animador/
a considerar:

= la incorporacion paulatina de los ejercicios,

LA Gia

Juegos y dinamicas;

= seleccionar actividades de diferentes areas
artisticas ya que el caracter multidisciplinario
de cada sesion enriquece la expresion;

= sus propias posibilidades de uso creativo de la
presente guia en la planeacién y desarrollo de
cada una de las unidades tematicas.

serie 1. Ejercicios de presentacion

serie 2. Ejercicios para el fortalecimiento
de las relaciones interpersonales

serie 3. Ejercicios de reconocimiento del
mundo

serie 4. Ejercicios de Bxpresion corporal
serie 5. Dibujo creador o dibujo no dirigido
serie 6. Bqpresion coreografica

serie 7. Redaccion y narracion de cuentos
imaginativos

serie 8. Teatro de mufiecos

serie 9. Improvisacion teatral

serie 10. Juegos escénicos

SERI E 1.
EJERCI Cl 0OS DE PRESENTACI ON
Esta serie de ejercicios introductoriocs, hace posi-
ble iniciar la constitucion del grupo en la pro-
duccidn creativa. Los ejercicios de presentacion
son:

= Presentacion tradicional

= Presentacion con preguntas

= Presentacion cruzada

= Presentacion ""‘Cual idades y defectos™
« Presentacion "El afio sabatico™
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= Presentacion "'Los siete deseos'

= Presentacion proyectiva "El doble™”

= Presentacion "El album de la familia”

= Presentacion ¢Tiene usted temperamen-
to creador?

Present aci 6n tradi ci ona

El primero en presentarse da un cierto estilo a la
presentacion. EI modelo propuesto sera incons-
cientemente reproducido por todos los demas;
empero el efecto de la censura Inconscientemente
emerge y la presentacion puede tomarse entonces
estereotipada: cada uno se describe con 1o mas
superficial y exterior de si.

Present aci 6n con pregunt as

Es interesante hacer intervenir a los demés en la
presentacion. EI procedimiento es asi: acordar
con los participarttes que sollo podran presentarse
respondiendo a las preguntas formuladas por
otros. De esta manera, se comienzan a manifes-
tar los primeros fendmenos de atencién a los
demas y el grupo entero entra bajo cierta pre-
sion durante el gjercicio.

Present aci 6n cruzada

El dialogo puede igualmente abrirse con una
presentacion cruzada. Los participantes forma-
ran parejas, donde cada uno estara encargado
de presentar al otro. En un primer momento,
ambos se informan mutuamente sobre si; en
un segundo momento, se presentan reciproca-
mente en la reunién de todo el grupo, cada uno
aportando o aclarando al otro las precisiones
que juzgue convenientes.

Present aci 6n "Cual i dades y def ect os"

Puede abordarse la presentacion bajo la pers-
pectiva de preguntar a cada uno sobre sus
"rasgos”’, “'cualidades’, o "'‘caracteristicas' de per-
sonalidad y de qué manera les percibe, si positi-
va 0 negativamente, pudiendo hacerlo con
ejemplos. Esta manera de presentacién es mu-
cho mas dificil; sin embargo, se somete a los
participantes a una cierta reflexion. En una
primera sesion pueden presentarse a partir de

"Lo que mas me gusta de mi'' y cerrar en otra con

20

"Lo que menos me gustade mi**, etcétera.
Presentaci 6n "El afio sabéati co"

En este estilo de presentacion se hace énfasis en
el futuro; cada participante explica en ella lo
que haria si dispusiera de una libertad escolar
y Ffamiliar durante un afo. Probablemente esta
perspectiva inesperada creara en los animos un
cierto desorden; pero este mismo desorden sera
revelador del estado de libertad interior de los
Ujetos.
Presentaci 6n "Los siete deseos"

Del mismo tipo revelador, esta presentacion
consiste en enunerar cuales son los siete deseos
que uno formularia en presencia de un mago
que los realizaria. Aqui aparece evidentemente
el sistema de valores y el potencial imaginativo
de los sujetos. Como el anterior, este ejercicio
combina estrechamente la realidad vivida con
las proyecciones afectivas: a través de él se hace
emerger la dimension "utdpica’ del caracter.

Present aci 6n proyectiva "El dobl e"

Se acuerda con los participantes gue su vida real
no tiene ninguna importancia, ni en su pasado,
ni en su futuro. Cada uno inventara entonces,
un personaje a su eleccion, de quien describira
sus aventuras y sus estados de animo. Este
ejercicio cuenta con un considerable valor pro-
yectivo, es en alguna medida un doble de la
persona que lo ha creado. Evidentemente, tam-
bién es un ejercicio de creatividad. Desde su
presentacién, cada uno podra quedarse y conti-
nuar con el personaje que ha descrito o regresar
a su persona habitual. Una variante de este
ejercicio consiste en describir tal y cono se ha
imaginado a este personaje y lo que sera de él en
los préximos veinte afos.

Presentaci 6n "El albumde la famlia"

Una variante del ejercicio anterior puede consis-
tir en entregar a cada uno de los participantes
una serie de fotografias diversas gue seran con-
sideradas como extraidas de "'su’" album fami-
liar. El animador/a pedira que cada uno expli-
que a los demas, quiénes son los personajes y
los paisajes que aparecen, qué hacian en la
época que fueron tomadas esas fotos; los parti-
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cipantes elaboraran entonces una historia ima—
ginaria. Este ejercicio presenta menor dificul-
tad que el anterior, ya que ofrece una linea
directa hacia el acto imaginativo. Es representa-
tivo de los métodos de creatividad y muestra
algunos de los rasgos y actitudes del caracter
Creador .

Present aci 6n ¢Ti ene
usted tenperanento creador?

El cuestionario que aparece a continuacion ha
sido adaptado para ser incluido como parte de
los medios con los que la educadora entrara en
contacto dentro del proceso de indagacion, acerca
de las condiciones que hacen posible la expre-
sion creativa. Ademas, pemmite a la educadora
iniciar la indagacion de sus propias concepcio-
nes y habilidades, asi como la importancia que
reconoce a la expresion creativa como parte de
su vida personal y dentro del ejercicio de su
profesion. Es un juego a la manera de 10s tests
que frecuentemente aparecen en las revistas fe-
meninas. Se sugieren para su aplicacion, las si-
guientes instrucciones:

Teniendo en cuenta estas consideraciones, le

sugerinos que lo responda valorando la inportancia

que tiene la prinera respuesta, la que asona de

nanera espontanea y fluida, en favor de la autentici-

dad y en contra de la falsa autoconpl acencia.

1. ¢Es usted curiosa?
1. ¢Le interesa todo a la primera?
A_Si O B. No O C. Depende O
2. ¢Le interesa algo distinto de su profesion?
A. ST O B.No O C. Aveces O
3. ¢Desarrolla actividades (sociales, artisticas,
deportivas,etc.) ajenas a su trabajo docente?
A. ST O B.No O C. De vez en cuando [
4. En su quehacer como docente ¢procura enten-
der o profundizar el campo en que se ocupa?
A. ST O B. No O C. De modo variable [
5. ¢Desea usted saber siempre mas de todo?
A. Si O B. No O C. Algunos temas me
apasionan O
6. ¢Se documenta usted por gusto?
A. ST O B.No O C. Aveces O
7. Leer es para usted
A. Una necesidad [ B. Tedioso [ C. Un placer
O

11. ¢Es usted constante?
1. Cuando emprende algo ¢tiene la firme inten-
cion de acabarlo?
A. Si O B. No O C. Depende qué me proponga
O
2. Por lo general ¢termina 1o que ha comenzado?
A.Si O B.No O C. Aveces O
3. ¢Se desalienta facilmente ante el fracaso?
A. ST O B.No O C.Medaigual O
4. 0 por el contrario ¢procura aprender algo de él?
A. ST O B. No O C. Apenas lo tengo en cuenta
O
5. ¢(Esta dispuesta a sacrificar su gusto y su
descanso por la obra emprendida?
A. ST O B.No O C. De vez en cuando [

111. (Es usted arbiciosa?
1. Ildealmente hablando ¢qué es 1o que mas
cuenta en su trabajo?
A. La responsabilidad y la posibilidad de crear
O
B. La seguridad [ C. Un buen salario [
2. ¢Hay personajes célebres por los que sienta
alguna admiracion o simpatia real?
A. ST O B. No O C. Tan s6lo cierto interés [
3. ¢Estaria dispuesta a carbiar de trabajo si se le
ofreciera la oportunidad de conseguir una acti-
vidad mas interesante que la actual?
A. ST O B. No O C. Depende del salario O
4. ¢Asiste o asistiria con gusto a cursos para
ponerse al dia y adquirir conocimientos nue-
Vvos?
A. Si O B. No O C. Habria que empujarme [
5. ¢Le gustan las reuniones y las discusiones?
A. Mucho O B. Nada [ C. Con moderacién
O
6. ¢Le gusta trabajar en equipo?
A. ST O B. No O C. Puedo adaptarme [
7. ¢Qué significa para Ud. el retiro profesional?
A. El deseo de emprender algo nuevo [ B. El
descanso [ C. una oportunidad para cultivarme
O

IV. ¢Cuales son sus recursos?
1. ¢Le permite su salud mantener un esfuerzo
prolongado?
A. Si O B. No O C. Moderadamente [
2. ¢Cree en general gque es una mujer de suerte?
A.Si O B.No O C. Aveces O
3. ¢Qué tal es su memoria?
A. Buena O B. Mala O C. Mediana O
4. ¢De qué clase?
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A. Visual 0O B. Auditiva O C. Simbdlica O
5. ¢Ha pensado que puede mejorarla?

A. Si O B. No O C. Execepcionalmente [
6. ¢Se siente atraida por lo que de ordinario no
se eplica?

A_Si O B. No O C. Si pertenece a un campo
que me interesa [

7. ¢Esta convencida del valor del trabajo y de la
necesidad de la formacién profesional?

A. ST O B.No O C. Dentro de ciertos limites O
8. ¢Como escogid la profesion docente?

A. Por vocacion [ B. Por casualidad [ C.
Tuve la oportunidad [

9. Suponiendo que esta contenta con esta profe-
sion ¢ le gustaria, si fuera posible iniciar una
totalmente distinta?

A. ST O B. No O C. Dependiendo de qué se
tratara O

10. ¢Tiende a sofiar imaginativamente?

A. ST O B.No O C. Aveces O

11. ¢Puede quedar totalmente absorta en ello?
A_Si O B. No O C. Depende O

12_¢Y controlar y suspender su suefio?

A. ST O B. No O C. Semedificulta O

13. ¢(Teme la soledad?

A. ST O B.No O C. Algo O

14. ¢Le gusta reflexionar, aislarse?

A. ST O B. No O C. Depende de lo que piense O
15. Si esta mas solitaria de lo que es su deseo
¢sabe paliar este inconveniente?

A. ST O B.No O C. Si, pero condificultad O
16. Cuando tiene preocupaciones ¢es capaz de
dejarlas de lado?

A. Si O B. No O C. Lo intento, pero no
siempre lo consigo O

V. ¢Tiene predisposicion a la innovacion?
1. ¢Ha pensado en los mecanismos mentales y
psicolégicos por los que funciona la inteligen-
ca?
A. Si O B. No O C. Cuando me veo obligada [
2. ¢Le interesa el funcionamiento de los objetos
de los que se sine?
A. ST O B.No O C. Aveces O
3. ¢Ha pensado en las mejoras que se les po-
drian introducir?
A. Si O B. No O C. En ocasiones, como por
juego O
4. ;Tiene habilidad en las manos?
A. ST O B. No O C. No soy ciertarente torpe O
5. ¢Le interesa el rigor de las ideas y del razona-
miento, ya se trate de usted o de los demas?
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A. Muchisimo [0 B. No lo he pensado [ C.
Prefiero la variedad al rigor [

6. A fuerza de reflexidn o experiencia ¢esta
dispuesta a modificar sus ideas, aln las mas
arriesgadas o estimadas?

A. Si, si estoy convencida OO0 B. Jamvds [ C. Me
costaria mucho, prefiero dudar [
7. ¢Qué es para usted un principio?
A. Un instrumento para pensar
absoluto [0 C. Un prejuicio O

8. ¢Cree que la vida tiene un sentido y el mundo
un significado?

A. ST O B.No O C. Nohepensadoenello O
9. Tenga o0 no sentido ¢cree que la vida vale la
pena de vivirse, para el trabajo, por ejemplo?

A. ST O B. Lavida es absurda [ C. Prefiero no
plantearme el caso [

O B. Un

V1. ¢Como es su relacion con lo artistico?
1. ¢Ocupa el arte un lugar significativo en su
vida cotidiana?
A. Si O B.No O C. Soloawveces O
2. Fomentar expresiones artisticas en el progra-
ma escolar, es:
A. Relevante [ B. Irrelevante O C. En
ocasiones irrelevante [
3. ¢Tiene facilidad para expresarse mediante
algin lenguaje artistico?
A. ST O B. No O C. Intento desarrollarla O
4. ¢Ha tenido oportunidades para desarrollar su
capacidad expresiva en el campo del arte?
A. Si O B. No O C. En contadas ocasiones [
5. ¢Solo se puede intervenir en el desarrolo de la
expresion creativa cuando se ha experimenta-
do?
A. Definitivarente [
B. No tiene importancia intervenir en eso [
C. Es similar a un juego O
6. Entre la cienciay el arte ¢prefiere la interac-
cion entre ambos, antes que cada uno se man-
tenga por separado?
A. ST O B. No tienen por qué interactuar [
C. Prefiero algunas interacciones [

Criterios para su autoval oraci 6n:
Observe el conjunto de sus respuestas e identifi-
que en cual de las columnas se concentra la

mayoria de ellas.

S la nayoria de las respuestas se encuentra en la
couma A, usted esta dotada muy probablemen-
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te de un temperamento creador relativamente
camplleto, con capacidad para aplicarse en varias
direcciones del conocimiento y de la practica.
Muestra seguridad por cuanto le rodea y es tenaz
en su esfuerzo. Al parecer, es significativa la
confianza que tiene en si misma. En consecuen-
cia, es harto probable que sus rasgos y cualidades
creativas se hayan manifestado en alguna o va-
rias areas. No obstante, si usted no ha producido
hasta ahora nada original o no ha realizado
ninguna innovacioén, puede ser debido a dos
circunstancias; la primera es que probablemente
es usted muy joven y la segunda puede ser
debida a una cierta sobreestimacion de su parte
al responder a varias de las preguntas plantea-
das. De cualgquer modo es importante sefialar que
su deseo por crear esta presente cono un elemen-
to que la predispone para la innovacion.

S identifica una nayoria de sus respuestas en la
cduma B Usted se desinteresa de la creacion
en todas sus formas, a no ser que sus respues-
tas reflejen una modestia exagerada, que le
induce a minimizar sus aptitudes para tener
ideas y realizarlas. Desde luego, le falta a usted
combatividad y posee una excesiva tendencia a
dejarse llevar por los demas. Si no tiene cuida-
do, los demas crearan en su lugar y toda su
vida sera una buena ejecutora y nada mas.

S la mayoria de respuestas se encuentra en la col uma
¢ el caso es susceptible de una doble interpreta-
cian:

1. O bien, es usted indudablemente capaz de
dar pruebas de creatividad, pero no siente fun-
damentalmente el deseo de hacerlo;

2. 0 tal vez, su caracter creador no es homogé-
neo y presenta algunas lagunas. Pero en com-
pensacioén, puede desarrollarse mucho y ser
eficaz en determinados campos. Asi, hay crea-
dores geniales en el plano de las ideas abstractas,
pero sin interés en los pequefios inventos que
hacen placentera la vida diaria. Ya que no
todos somos creadores geniales, esforcémonos
por no ser personas de una sola idea. O si no,
procure desarrollar muchas ideas modestas
que apuntalen a 1o que a usted le interesa. De
cualquier modo, es importante sefialar que su
deseo por crear esta presente como un elemento
que la predispone de cierta manera hacia la

innovacion en su practica docente.

Estas diversas formas de presentacion permiten
variar la formula tradicional y renovar el inte-
rés, puede utilizarse un tipo de presentacion
por cada sesién y posteriormente hacer una
combinacion entre varios tipos diferentes. Se-
ra el animador/a responsable del ajuste que
haga de estos en el grupo, considerando funda-
mentalmente las condiciones en las que realice
cualquier estilo o combinacién, asi como los
requerimientos para su implantacion; sin pasar
por alto que tal o cual combinacién le demanda
observacion para graduarlos y combinarlos crea-
tivanente.

SERE 2 .
EJERCI Cl OS PARA EL FORTALECI M ENTO
DE LAS RELACI ONES | NTERPERSONALES

Se sugiere la introduccidn de esta serie de ejerci-
cios para estimular la integracion de los partici-
pantes en el gupw de creativided, con la Finalidad
de motivar la produccién creativa en forma
colectiva; los momentos de su realizacién de-
penderan fundamentalmente de la observacion
del animador, apoyada en la percepcion que tenga
de la cohesion grupal . Los ejercicios son:

= El jefe organizador
e Quiendijoqué...?

El jefe organi zador

El grupo define una obra colectiva que quiere
emprender: fundar una empresa, un Curso
automovilistico, organizar vacaciones colecti-
vas, hacer una expedicion etnolégica, etc. Luego
se sugiere al grupo que nombre al jefe de la
empresa. Sera él quien tomara la palabra y
explicara como se organizaran y sobre todo, la
manera en que se distribuiran los papeles;
quedaran entonces, cada uno encargado de
una actividad especifica. Este jefe debera ha-
cer una definicion precisa de las funciones de
cada uno (o cuando menos de un cierto nlme-
ro de participantes). Después explicara los
intereses y las razones que 1o llevaron a tales
elecciones y designaciones.

Una variante podria ser la constitucion de un

23



= : c
TXPRESTON Y REATHHBAD

“'consejo’’, "‘comité” de dos o tres miembros que
reflexionaran juntos y deliberaran sobre la dis-
tribucion de los papeles.

Este ejercicio permite un cambio profundo so-
bre la estructura del grupo, cuycs mienbros, se
percatan que esta es la ocasién para que cada
uno se explique a si mismo sobre el papel y la
funcion que juega dentro de él.

cQuién dijo qué...?

Por azar, el grupo escoge el nombre de un
miembro (deliberadamente, el animador/a
puede escogerlo). Se le pregunta enseguida si
esta dispuesto a ser el sujeto principal del juego
que se va a seguir. Una vez aceptado el papel,
sale del espacio de la actividad. En su ausencia,
los otros mierbros escribiran sobre el pizarron,
como perciben al ausente.

La forma mas cémoda es la analdégica: "EI me
hace pensar asi...se le hace pasar y se hacen de
su conocimiento los textos escritos, €l tratara de
descubrir quién lo escribié. Asi mismo, explicara
por qué piensa que tal persona lo percibe asi,
por tanto es él quien realiza realmente el desa-
rrollo de tal o cual analogia; analisis de él
mismo, es él quien ha querido decirlo.

SERI E 3.
EJERCI CI OS DE RECONOCI M ENTO
DEL MUNDO

A continuacion aparece una serie de ejercicios
mediante los cuales se pretende que los partici-
pantes desarrolllen, practicandola, su flexibili-
dad; la idea de diversidad de respuestas o de
conductas que pueden ofrecer solucién a un
mismo problema, 0 a una misma interrogante.
El supuesto consiste en que realizando diversos
ejercicios de esta indole, los participantes estén
en condiciones de observar y atender diferentes
maneras de abordar un problema o conflicto.
Los ejercicios son:

= Juego de roles

* Caso colectivo

< El cuento improvisado

< El cuadro vivo o el mimo
e La solucion a un problema

- Por qué...?
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« Cada quien un porqué
Juego de rol es

Se introduce en el grupo la actividad consistente
en jugar el rol de habitantes deslumbrados de
otro planeta, quienes por suerte hablan espariol
y solicitan a un grupo de terricolas que les
expliquen por qué las cosas son como son y
como han de hacer para insertarse en la vida
tenestre.

Caso col ectivo

Se define un medio social de cinco o seis
personajes de la vida cotidiana (por ejemplo: el
conserje, el inquilino, el propietario, un nifo, la
madre, el cartero, etc.). En seguida se distribu-
yen los roles ya definidos a los miembros del
grupo, a quienes se les pide que Improvisen un
caso, una situacion en la que se encuentran
implicados los personajes que ellos represen-
tan. Quertan los participantes con toda la libertad
para inventar las circunstancias en las que se
introduzcan y para conducir la accién o la
discusién. Se supone que este ejercicio forenta
el aprendizaje concemiente a la coherencia gru-

el
El cuento inprovisado

El animador/a designa al azar a uno de los
participantes para que comience un relato colec-
tivo; inventa su persongje, pone un ejenplo y lo
coloca inmediatamente en situacioén. Después
cada uno de los miembros del grupo entra en la
historia, otorgandose cada quien el papel que
prefiera, aportando a la accidon los detalles que
se les ocurren. Cada uno debe tener en cuenta a
aquellos que le han precedido; es esto 1o que
hace que la improvisacion devenga en algo
sumamente combinado. De lo que hablaron los
primeros, podran hacerlo los otros mientras se
enfrentan al problema de continuidad y secuen-
cia si lo juzgan conveniente.

El cuadro vivo o el mnmo

Retomando la vieja tradicioén de juego de socie-
dad, puede organizarse la puesta en escena de
un cuadro vivo; este podra evidentemente refe-
rirse a algin suceso de la historia, con la condi-
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cion de ajustarse a la situacion con un poco de
fantasia. Mejor todavia, el cuadro viviente po-
dra representar una escena familiar relacionada
con los trabajos del grupo y con sus participan-
tes, y en particular; la escena final de un caso o
del "‘cuento improvisado'.

El cuadro viviente implica a los participantes en
el plano de sus actitudes, dando al grupo la
dimension de la presencia fisica. Este punto es
de vital importancia, pues sobre ello comentara
el animador/a en la parte que corresponde a
la liberacion del cuerpo de los convencionalis-
mos que lo inhiben fuertemente. Una modali-
dad de esta actividad es que puede tomar la
forma de un cuento mimo, donde una parte del
grupo prepara y ejecuta, mientras la otra inter-
preta el significado.

La soluci 6n a un probl em

Las relaciones de grupo pueden estrecharse
gracias a un trabajo o juego colectivo, median-
te la solucién de un enigma o problema, éstos
pueden ser planteados por los mismos partici-
pantes o inventados con anterioridad por el
animador/a, extrayéndolos de periédicos,
documentos o cualquier otro medio.

El problema expuesto al grupo o a dos subgru-
pos lo trabajan paralelamente, con la posibili-
dad de comparar los resultados obtenidos entre
ambos. Para quienes expresen sus deseo de
realizar la actividad solos, se les sugiere caren-
ten al grupo su solucién y como Ilegaron a ella.
Una modalidad consiste en que un grupo inven-
te o proponga un problema para que sea resuel-
to por el otro y asi reciprocarente.

¢Por qué...?

El grupo puede partir (a sugerencia del anima-
dor/a), de una situacion dada, habitualmente
vivida por miembros del grupo. Se le podria
inquirir a cada quien sobre ¢por qué...

e _ .. eres educadora?

e . tevistesasi?

e _.. lees e=e tipo de lecturas?
e __. cames en familia?

e _.. hablas de ese modo?

- Etoétera.

Cuando él o ella ha respondido, preguntarle por
la razon que ha dado y acto seguido vuelve a
subirse la cadena de los "'por qué' fundamental-
mente desatendidos.

Cada quien un porqué

Alguien puede formullar diferentes '"porqués"
para que sean respondidos por diferentes
miembros, de manera que a cada uno le corres-
pondera contestar en una ocasion. El animador/
a percibira rapidamente que las explicaciones
dadas no son totales, habria muchas respuestas
diferentes a cada pregunta, que podrian generar
cada una de ellas, otros nuevos por qué. Se
percatara también de que hay respuestas hue-
cas, vacias, pero también se da pié a un ndmero
impresionante de problemas sobre los cuales se
puede regresar conforme el grupo muestre inte-
rés. Lo importante de esta actividad es no con-
tentarse con las explicaciones ya "‘hechas' que
se suministran habitualmente.

Se propone a los participantes que individual-
mente ejerciten su talento critico sobre los
objetos siguientes, a manera de ¢por qué?: una
casa; un tren; un libro; la comida familiar; la
escuela; el arte, la ciudad; la familia; los diplo-
mas; los bancos; el dinero; la clase social, la
ciencia , todo tema que parezca cercano a sus
intereses.

En otra variante, el animador/a entregara hojas
de papel y 1apiz a cada uno de los participantes
acompanados de las siguientes instrucciones:
""Haz una descripcion de situaciones, habitos,
cosas, leyes o normas que surgieron en el pasado
y de los cuales su existencia pareciera perjudicial
en nuestro presente o nuestro proximo futuro:
esolar, faniliar, social, religioso, artistico, enel o
los que mas te interesen; puedes escribir todo
cuanto consideres que conforma tus pensamien-
tos”". Una modalidaed de este ejercicio, es llevar al
sociodrama los relatos en forma grupal o indivi-
dual.

SERI E 4.
EJERCI CI OS DE EXPRESI ON CORPORAL
"Ser cuerpo, ascesis Vvivificante
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de lo que conviene al cuerpo

para servirse bien de él, arrebatandole
la pesadez para transfornarlo
en instrunento de la autoexpresion”.

Paul Chauchard

En esta serie de ejercicios han de tenerse en
cuenta dos planos. EIl primero consiste en un
analisis corporal del adulto, en este caso docen-
te-asesor y otro de vivencia, directarente liga-
do a la espontaneidad corporal infantil. Ambos
plancs se interconectan.

La serie de ejercicios de expresion corporal que
aparece a continuacion, la disefiamos en su
momento para implantarse en la formacién de
animadores del “Taller Infantil de Creatividad
del Museo Universitario de Ciencias y Artes de
la UNAM”, se ha incorporado en la presente
guia, adaptandola a ciertas condiciones propias
de las educadoras Se sugiere al animador/a
agotar la primera etapa en el transcurso de las
cuatro primeras sesiones y crear para las si-
guientes, juegos de expresi6n corporal bajo las
consideraciones hechas en la segunda etapa.
La realizacidn de estos ejercicios consta de dos
etapas: conocer el cuerpo Y tornar el cuerpo expresi-
VO.

El dbjetivo al introducir estos ejercicios es poner
a disposicion de los/las participantes, experien-
cias de expresion corporal en las gue al practicar
la Flexibilidad espontanea, manifiesten libre-
mente sus actitudes, afectos y conocimientos de
manera individual y colectiva. Complementa
ademas la propuesta, la realizacion de observa-
ciones de expresion corporal de la infancia
preescolar, para ser comentadas en el grupo de
creatividad.

Se sugiere al animador/a realizar la expresion
corporal como actividad introductoria a manera
de "'calentamiento’’, relacionandola estrechamente
con juegos y experiencias de otros lenguajes
expresivos que habran de realizarse en el trans-
curso de una misma sesion de trabajo.

« Prinera etapa: conocer el cuerpo
1. Relajacioén muscullar

2. Carrera en camara lenta

3. Carrera de piemas cruzadas
4. Ronda de animales

5. Marometas

6. Baile de espaldas

7. Ronda clésica

8. Ocupar el espacio vacio

9. Dividir el movimiento

10. Carrera de canguro

11 _Disociar los movimientos coordinados
12. La superficie mas pequefia

13_.Ritmo y pelotas

14. Juego de ritmo y movimientos

e Segunda etapa: tornar el cuerpo expresivo

Juegos de expresi 6n cor por al
consi der aci ones

Al gunas
en torno a la expresion corporal

Distintas observaciones y conversaciones con
profesores, nos llevan a suponer que en principio,
la mayor parte de las exigencias en el ambito
escolar en cualquier nivel —con ciertas excep-
ciones en preescolar-, son de tipo casi exclusi-
vamente intelectual, no parece que el ser huma-
no tenga cuerpo, excepto para la educacién
fisica. Al parecer, sigue estando pendiente la
"educacioén integral™ ya que la comprension
prevaleciente esta enmarcada en una com-
prension limitada acerca del papel y lugar de
la corporalidad en el anbito escolar. Porque lo
que nos interesa aqui es llamar la atencion
acerca de lo que hace el profesorado con su
corporalidad, entendida mas alla del conjunto
de la materia 6sea, es decir, ¢/cOmo ponen a
Jugar ellos y ellas su expresion en la interac-
cion cotidiana con la realidad?

Partimos de considerar que el humano es cuer-
po pensante y que no puede hallar la armonia,
el equilibrio, mas que en consonancia con un
cuerpo sano. Un cuerpo que siente, es un cuerpo
que actla. Actuar no es estar sentado y escu-
char, contando con la exclusiva actividad de
escuchar o escribir. EI alumnado debe permane-
cer ciraunspecto y sin iniciativa, es decir, "'disci-
plinado™. Condiciones muchas veces inhuma-
nas, desequilibradoras, fuentes de cansancio y
tedio, de imposibilidad para fijar la atencion
sobre aquello que se ofrece pasivamente en
lugar de ser fruto de la blsqueda, la investiga-
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cion y el descubrimiento. La docilidad de los
cuerpos de la que habla Foucault.

En la expresion corporal se muestra general-
mente un comportamiento en el que de modo
espontaneo es necesario buscar y realizar lo
agradable en 1o que concieme a la postura y los
movimientos.

Al expresarse corporalmente se hace ""algo™, se
esta activo y se aleja del tedio con un entrete-
nimiento formativo y ésta es una actividad
humana.

Los ejercicios corporales aqui propuestos, tien-
den a liberar nuestras actitudes, a extermarlas.
La definicién que ofrece Allportl sobre la acti-
tud como estado mental y fisico de predisposi-
cion, resulta trascendental cuando de lo que se
trata es de proponer a la expresion corporal
como un juego educativo que cultive las cuali-
dades expresivas, psicofisicas y estéticas del
cuerpo humano, atendiendo en este plano, las
maneras en que el nifo ejerce su corporeidad,
usando su cuerpo y utilizando la expresion de
manera significativa. Flora Davis hace una serie
de sefialamientos al respecto, considerando que
antes del dominio del lenguaje, la expresion
corporal del nifo es mas rica, ampliay vasta. Al
parecer, una comprension disociada entre la
actividad fisica y la actividad mental, cancela
la posibilidad de estimular un pensar con el
cuerpo y por tanto, los razonamientos intelec-
tuales no son posibles mientras la experiencia
no nos muestra la evidencia de razonamientos
fisias.

Como resultado de sus estudios de dramatizacion

1. Define actitud como un estado mental y neural de
disposicioén, organizado a través de la experiencia, que
ejerce una influencia directa o dindmica en la reaccién
del individuo ante todos los objetos y todas las situacio-
nes con que se encuentra relacionado. Connota un
estado neuropsiquico de disposicidén para emprender
una actividad mental y fisica, es decir, la presencia de
una actitud prepara al individuo para cierta reaccion.
Allport, sefiala que las actitudes parecen depender mu-
cho menos de la experiencia individual que de la acepta-
cion facil de puntos de vista que ya son corrientes en la
comunidad, variando sé6lo la manera como el individuo
incorpora esas opiniones a su propia personalidad.

en el nivel preesoolar, Isabel Tejerina asegura que
cuando el nifo participa en juegos colectivos de
expresion corporal, adquiere independencia en
sus actos. Llega a la formacion cabal del actor
que todo nifo necesita ser y aborda el teatro con
espontaneidad y conciencia.

Por lo que hace a las rutinas de expresion
corporal disefiadas para ser trabajadas con
adultos, se ha recurrido a la propuesta de Au-
gusto Boal por 1o que hace a su comprensioén de
la “alienacion corporal” y a la propuesta de José
Gordillo en cuanto a la dinamica del taller de
actividades creadoras.

La importancia de los ejercicios de expresion
corporal para los profesores/estudiantes, radica
entonces en ejercitar la flexibilidad y la fluidez
de ese estado neuroldgico al que alude Allport,
quiza como base para instalar actitudes menos
estereotipadas y rigidas que blogueen la capaci-
dad creadora hacia la blsqueda de nuevas rela-
ciones, combinaciones, formas de entender y
atender la llamada "formacion integral®.

Prinera etapa: conocer el cuerpo
Con esta secuencia de ejercicios, los/las parti-
cipantes empiezan a re-conocer su Cuerpo, sus
limitaciones, sus deformaciones sociales y sus
posibilidades de recuperacion. Para su aplica-
cion se sugiere al animador trabajar con los
ejercicios de esta primera etapa durante las

cuatro primeras sesiones.

Estrategia:
Ej erci ci o-rel aj aci 6n nmuscul ar
Morir con mi-si-ca

La estrategia consiste en invitar inicialmente a
los participantes a realizar diversos estiramien-
tos en el suelo o de pie, hasta lograr una lasitud
completa que supere las ansiedades y los pre-
disponga a concentrarse mas eficientemente en
los juegos de expresion corporal, atendiendo la
adecuada respiracion, pues es el ritho de ésta la
que pemitira un transito adecuado por el jue-
-

Enseguida se propone la realizacion del ejercicio

correspondiente, luego la relajacion muscular y
para concluirlo, se introduce Ios Mertos viven

27



= : c
TXPRESTON Y REATHHBAD

con mi-si-ca que pueden consistir en rondas
tradicionales o cantos infantiles propios de la
region, pueden ser grabaciones o iniciar su can-
to el animador/a y entonces comienzan a reali-
zar un juego que generalmente es la contraparte
de 1o que han realizado previamente.

Por su parte, el animador/a observara con
atencion la utilizaciéon que cada quien hace de
SuS recursos para comentarla posteriormente en
espacio de retroalimentacién, donde invitara
a los participantes a que compartan su propia
vivencia alrededor de la identificacion de sus
posibilidades corporales, sus deformaciones y
la organizacion de las actividades.

g ercici os
1. Relajacion  nuscul ar
Los nrmuertos viven con "nmu-si-ca’

En este caso, mientras haya misica representa-
ran: alegria, dulzura, corgje, tristeza, seduccidn,
confusion, ira, enamoramiento, rivalidad, deso-
lacion, paciencia, duda, ansiedad, etcétera.

2. Carrera en cénara lenta

Cuya finalidad es perderla y gana el que
Ilegue al dltimo. Se trata de utilizar todo el
cuerpo, que al moverse tendra que encontrar,
a cada centimetro, una nueva estructura mus-
cular que promueva el equilibrio. No podran
interrumpir el movimiento (quedarse para-
dos), sino que deberan dar el paso mas largo
posible de manera que sus pies pasen por
encima de sus rodillas.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con ""MU-si-ca'', jugaran a
“Amo ato, matarililileron'.

3. Carrera de piernas cruzadas

Los y las participantes forman parejas, se abra-
zan y trenzan sus piemas (izquierda de uno con
la derecha del otro y viceversa). En la carrera se
trata de que cada uno actle como Si su pareja
fuera su piema. La "piema’’ no salta sola, tiene
que ser movida por su pareja.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Md-si-ca ', jugaran a
"'San Serafin del monte "'

4. Fonda de aninal es

Los y las participantes avanzan en circulo y
lentamente empiezan a transformarse en ani-
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males segln una secuencia preestablecida al
haberles entregado a cada quien un papel escri-
to con el nombre de un animal: mono, ciglefia,
canguro, etc. El animador/a sefialara que la
transformacion comienza por las piemas, luego
el torso, las manos, la cabeza, el rostro y la voz.
Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Ml-si-ca, jugaremos en
el bosgue mientras que el lobo no esta™.

5. Mar onet a

Por parejas, los participantes, espalda contra
espalda, se toman por los brazos y, muy lenta-
mente hacen una vuelta, uno después de otro,
sobre la espalda del compariero.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "MU-si-ca'', jugaran a
""Pares y nones''

6. Baile de espal das

Los y las participantes forman parejas, se ponen
espalda contra espalda y bailan. Uno dirige el
movimiento. El ejercicio puede hacerse con o sin
masica.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Mi-si-ca'"
pajara pinta’”.

, Jugaran a "La

7. Ronda eléstica

Los y las participantes se dan la mano y forman
una rueda, después se alejan y se tienen de la
mano hasta que no se tocan sino con sus dedos,
mientras gue sus cuerpos siguen alejandose lo
mas posible. Luego, los participantes hacen lo
contrario y se relnen todos en el centro, tratan-
do de ocupar el menor espacio posible. Se repite
varias veces colocados en diferentes lugares.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Md- si- ca™ jugaran a
"La rueda de San Miguel™.

8. Cupar el espacio vacio

Los participantes en parejas se colocan frente a
frente. Uno se mueve y el otro completa “el
espacio vacio”, es decir, si uno retira su mano, el
otro adelanta la suya; si uno saca el vientre, el
otro lo contrae; si uno se acurruca, el otro se
estiray asi sucesivamente.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "MU-si-ca', jugaran a
“'Las escondidillas™.
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9. Dvidir el noviniento

Se descompone un movimiento continuo (por
ejemplo caminar), en sus diferentes elementos;
primero una piema, luego una pausa, otra pier-
na, pausa, etc. Puede ser realizado individual o
colectivarente.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Ml-si-ca' jugaran a
“'Las coleadas™.

10. Carrera del canguro

Cada participante se inclina hacia delante y
toma sus tobillos con las manos. Se realiza la
carrera saltando como canguro.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con ""MU-si-ca'', jugaran a
"'Dofia Blanca™.

11. Dsociar los novinmentos coordi nados

Se explica que la coordinaciéon de los movimien-
tos endurece los misculos y modela una ""masca-
ra fisica''. En este ejercicio, los/las participantes
estudian sus movimientos disociandolos. Ejem-
plo: caminar con un ritmo diferente para cada
pierma, sus brazos desarticulados no siguen el
movimiento y sus manos se mueven a destiem-
po “como” sin sincronizar el gesto de la mano y
la gpertura de la boca, etc.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con " Mi-si-ca', jugaran a
“Las estatuas de marfil™.

12. La superficie nés pequefia

Cada participante ’estudia’ todas las posicio-
nes que permiten que su cuerpo togue lo me-
nos posible el suelo, variando las posibilida-
des. Por ejemplo, los pies y las manos, un pié
y una mano, sobre las nalgas, etc.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Mi-si-ca' jugaran el
*"Juego de Juan Pirulero™.

13. Rtno y pelotas

Se trata de que cada participante imagine una
pelota de ping-pong, una de futhol, una metali-
ca, una de plastico, etc. Luego imagina el ruido
y el ritmo de esta pelota cuando rebota por el
suelo, cuando se lanza al aire, corntra una pared,
etc. Después de haber jugado con su pelota, las
intercarbia, asi, se trata de que intercambien
pelotas y ritmos.

Rel aj aci 6n nuscul ar

Los muertos viven con "Md-si-ca'*, jugaran por
parejas a diferentes "Bailes de saldn™'.

14. Juego de ritnos y novinientos

Se forman dos equipos. Ante una sefial dada, los
miembros del primer equipo comienzan a hacer
todos los ruidos y movimientos ritmicos que se
les ocurra. Se especifica un tiempo limite para
unificar sus ritmos y sus ruidos. Si al cabo de
este tiempo el grupo observador considera que
todos estan haciendo 1o mismo de manera uni-
forme, los imitan. Si se considera que no hay
uniformidad, se le comunica al animador-repre-
sentante del grupo ejecutor, que tienen que salir
los que no Ilevan el juego con uniformidad, pero
si el animador-representante no acuerda, el pri-
mer grupo tiene derecho a eliminar a un actor
del segundo grupo. Una vez interrumpido el
Juego se comienza del mismo modo. Si no se
interrumpe el juego, el segundo grupo imitara
al primero teniendo el mismo limite para unifi-
car movimientos, ritmos y ruidos.

Segunda etapa: Tornar expresivo el cuerpo
El animador/a comenta que se van a abocar a
una tarea por dends agradable,

de sus posibilidades cor-

que les pernitird ser
conscientes de su cuerpo,
porales y de las defornaciones que su cuerpo sufre
por el
ej enpl o
estructuras nusculares de una secretaria con las del

tipo de actividades que realiza.
conparense |as

th  pequefio

puede aclarar el punto:

velador de una fébrica. La prinera realiza un traba-

jo sentada en una silla: del onbligo para abajo su

cuerpo se convierte, durante el trabajo, en una

especie de pedestal, nientras sus brazos y sus

dedos se agilizan. H velador en canbio, estéd obliga-

do a camnar de un lado para otro durante ocho

horas seguidas y consecuentenente desarrollard es-

tructuras nuscdares que lo ayuden a caninar.

Los cuerpos se “"deforman" segin sus trabaj os

respecti vos.

Lo misno que ocurre con estos dos trabajadores,

sucede con cual quier persona en cualquier oficio o

profesién y en cualquier estrato social. H conjunto

de papeles que wuna persona tiene que desenpefiar

inpone sobre ella una nds cara' de conporta-

mento corporal. Por eso ‘ternminan por parecerse

entre  si, personas que desenpafian los  n snos

oficios, trabajos e incluso aficiones; profesores, ar-
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tistas, militares, funcionarios, intendentes, clérigos,

obreros, canpesinos, terratenientes, etc.

Por eso los ejercicios que aqui vanos a realizar

tienen la finalidad de deshacer las estructuras nus-

culares de cada uno de nosotros, es decir, |as vanos
a desnontar, a verificar y a analizar, porque si uno
desnontar  sus estruct uras

es capaz de propi as

nuscul ares, seguranente sera nés capaz de "non-
tar" estructuras nusculares propias de otras profe-
se estar4 nas

siones y estratos sociales, es decir,

capacitado para “interpretar" fisicanente otros per-
sonajes diferentes de si misno.

El proposito consiste en que las participantes
identifiquen sus posibilidades corporales y las
deformaciones que el cuerpo sufre por el tipo de
trabajo que realiza.

Al introducir esta etapa, el/la animador/a tam-
bién sefialara que se intenta desarrollar la capa-
cidad expresiva del cuerpo, de nuestro cuerpo.
En nuestra sociedad nos han acostumbrado a
expresarnos fundamentalmente con la palabra,
La expresion del cuerpo ha quedado relegada a
otros ambitos, marginada. Realizaremos una
serie de juegos que pueden ayudarnos a re-
aprender a utilizar los recursos del cuerpo para
expresamos. El objetivo consiste en que los/las
participantes exploren las posibilidades de
expresion de sus cuerpos.

Se sugiere al animador/a que de los juegos a
desarrollar en esta etapa puedan ser realizados
por el grupo en su conjunto de dos en dos y
Ilevados a cabo al inicio de las subsecuentes
Sesiones.

Juegos de expresi 6n cor por al

La selva

Se distribuyen en el grupo papelitos con nom-
bres de animales macho y hembra. Cada partici-
pante saca uno y durante X minutos trata de dar
una vision Fisica, corporal del animal que le toco.
Se prohibe hablar o hacer ruidos obvios que
denuncien la clase de animal de que se trata.
Después de 5 minutos iniciales, cada participante
busca su pareja entre los demas que estan Imi-
tando sus animales, pues siempre habra macho
y hembra de cada especie. Cuando dos partici-
pantes estan convencidos de que forman una
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pareja, salen de “escena’ y el juego termina cuan-
do todos los participantes encuerntran su pareja.

Este tipo de juego puede variar al infinito y los
papelitos pueden contener, por ejemplos: la es-
cuela, la oficina, grupo de militantes, empleados
de una fabrica, lugarefios de un barrio o region,
la era espacial, personal escolar, los personajes
de un cuento, etc.

La retroalimentacion es un elemento fundamen-
tal de esta etapa, el que los participantes inven-
ten nuevos juedgos y que no sean receptores
pasivos del divertimento que viene de fuera. El
criterio que el/la animador/a debe dar a cono-
cer es encontrar la expresion corporal a través
del juego.
SERI E 5.
DI BUJO CREADOR
O DIBUJO NO DIRIG DO
Supuestos  teoricos
La opinion general que el personal docente
tiene sobre la actividad del dibujo, esta referi-
da a una actividad secundaria, "‘de comple-
mento' y de caracter fundamentalmente infor-
mal. En preescolar sigue prevaleciendo cierta
incomprension acerca del caracter formativo
que la expresion del dibujo creador tiene, se
acepta con mayor frecuencia -incluso se fo-
menta su realizacién-, pero poco se comprende
acerca de su relevancia en términos formati-
vos. Profesoras y profesores declaran su in-
competencia o limitaciones para la realizacion
de tales actividades, ante este hecho, la pre-
gunta que surge es ¢como han sido puestos en
relacioén educadoras y educadores con una ac-
tividad como el dibujo creador? ¢bajo cuales
supuestos? y ¢con cuales estrategias?

Hemos podido observar que las concepciones
docentes sobre el dibujo se ponen de manifies-
to por las formas tradicionales en como se
ensefia, tolera y promueve la copia de modelos
clasicos o de figuras y personajes promovidos
por la corercialidad de cierta literatura y pro-
ducciodn cinematografica dirigida al piblico in-
fantil. Al parecer el dbjetivo consiste en intentar
con la mano la reproduccién anénima, confor-
me y conformista, esterectipada, de la creacion
realizada por otro catalogado como *‘artista’,



Guf, DEL ESTUDHANTE

"'genio’ o0 "'dotado’. Esto en detrimento de la
estimulacion de la propia expresion.

El dibujo no dirigido, dice Paul Chauchard, es la
posibilidad para autoeducarse por medio de la
expresion plastica libre, es uno de los métodos
que facilitan el aprender a ser. Bajo una dptica
psico-neurolégica, este autor hace los siguientes
seflalamientos:

= En la ensefianza del dibujo, se ensefia a
copiar, a imitar, en fin, a reproducir, se
marginan los rasgos de la personalidad, el
Tactor afectivo;

= La obra queda limitada a las habilida-
des psicomotoras;

= La mano personal y efectiva no es otra
cosa, a su vez, que una mecanica al servi-
cio del cerebro. La direccién cerebral de
los centros de la afectividad se realiza
siguiendo dos modalidades opuestas:
conciencia e Inconsciencia;

= Toda actividad manual, cualquiera que
sea, se hace con la mano integrada al
cuerpo y reflejara la constitucion hipotala-
mica y todo lo que actila efectivamente en
este ceao;

e Cada uno de nosotros manifiesta sus-
ceptibilidad diferente de los centros afec-
tivos, que depende de la herencia y de
todo cuando ha formado nuestro caracter.
Esta individualidad afectiva imprimira su
huella en nuestra receptividad psiquica y
en todo el cuerpo;

* La expresion artistica es el medio mas
directo de alcanzar el control de la armo-
nizacién. Cualquier desorden psicolégico
se traduce en la pintura y en la expresion
se ofrece, a la inversa, la posibilidad de
restablecer el equilibrio;

= Se reinstala el equilibrio psiquico cuan-
do se corrige no la expresioéon, sino los
centros afectivos responsables de las per-
turbaciones, desoérdenes psicoldgicos que
van siempre asociados.

Por otra parte, se considera que mientras el nifio

pinta, es capaz de concretar sus emociones,
realizar experiencias y profundizar su contacto
con el mundo. Estas facultades naturales pue-
den convertirse en medios educativos si se
crean las condiciones apropiadas para ello.

Aprendemos a manifestarnos y comunicar por la
traduccion directa en imagenes de nuestro inte-
rior y no exclusivamente mediante conceptos
escritos o hablados. Es el "yo'" que controla la
sensibilidad de la que yo soy consciente y gue se
expresa voluntariamente por medio de mi con-
td.

El dibujo creador es el dibujo no directivo en el
que los sentidos se agudizan, los materiales se
relacionan y el "'yo'" se manifiesta comunicando
por traduccidn directa en imagenes, el desarro-
1o emocional e intelectual alcanzado. Lowenfeld
y Lambert consideran que el educador y la
familia deben recompensar siempre las creacio-
nes del nifio, pues asi aumenta la probabilidad
de que ocurran respuestas como ésta que le
permiten expresarse afectivamente. Los padres
generalmente no retroalimentan adecuadamen-
te este tipo de expresiones, podria decirse que
reconocen como positivas solo aquellas que so-
cialmente son consideradas como productivas;
el dibujo creador es concebido como un acto
intrascendente.

No es necesario ensefiar el dibujo, sino impar-
tir educacion artistica, lo que significa que hay
que basarse en las necesidades del nifio y no en
un sistema de ensefianza. Las técnicas creado-
ras y sobre todo la pintura libre, tienen dones
educativos.

José Gordillo propone que si se utiliza la pintura
libre de esta manera, sin utilizar el arte en su
forma acabada para una iniciacion artistica, po-
dria ser que se estuviera trabajando sobre la
"educacion por el arte", perspectiva que parte
del principio de gue el arte no entra en el nifo,
sino que sale de él. Por lo tanto, cabe suponer
que el nifo desarrolla su capacidad creadora
en sus obras, asi como que el estudio del arte
por si mismo no desarrolla el poder creativo; se
considera mas bien que en ocasiones este estu-
dio, s6lo falsea dicho potencial creador, cuan-
do es transmitido o "'ensefiado’ a través de la
imitacion y con los canones de las escuelas
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clésics.

En la espontaneidad del dibujo nada se impo-
ne més alla de la libre iniciativa, en un contexto
colectivo en el que no hay motivo para sentirse
incomodo, ésta es una actividad plenamente
humana. La insercion en el mundo mediante la
expresion del dibujo, obliga a una nueva situa-
cion en el tiempo y el espacio, a concentrarmos
y a estar en el momento presente y no perdidos
en las afioranzas de ayer y el cuidado del
mafana.

Finalmente, estos autores pertenecientes al mo-
vimiento de Educacién por el arte, Feconocen que
la validez educativa del dhijonodrectivo estri-
ba en que al ser practicado, permite el descubri-
miento de un modo de expresion diferente.
Procedi m ento para su aplicaci 6n

Los y las participantes percibiran la importancia
del re-descubrimiento del dibujo, para lo cual
el/la animador/a plantea al grupo la idea de
que se aprende mas cuando se percibe la necesi-
dad de aprender y cuando se tiene claro lo que
se va a ensefiar. "'Vamos a re-aprender a expre-
samos a través del dibujo no dirigido’.

Pi ntura con | os dedos

Supuestos  teodricos

Desde los tiempos mas remotos, el hombre ha
utilizado para pintar sus propios dedos. En las
pinturas rupestres se encuentran fragmentos
que conservan las huellas de la piel humana.
Pero hasta el siglo XX no se habia recurrido a la
pintura realizada con los dedos como instru-
mento educativo para nifios y como técnica de
diagnéstico de la personalidad y con fines tera-
péuticos.

En 1932 Shaw reinstaur6 el empleo de la pintura
con los dedos como trabajo creativo. A partir de
entonces, esta técnica se ha desarrollado exten-
samente en diversos campos como en las be-
llas artes, artesanias, trabajos creativos y edu-
cativos.

Las pinturas “'digitales” consisten en aplicar con

la mano desnuda materiales plasticos sobre una
superficie de papel blanco. De esta manera, el
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sujeto crea y reacciona ante sus propios estimu-
los. Por ser un instrumento o técnica apenas
estructurado, provoca blogueos y resistencias,
pero suscita por si mismo procesos asociativos
libres. Por otra parte, la libre eleccién de colores,
muy estimulante desde el punto de vista emo-
cional, raras veces suscita negativas por parte
de los sujetos.

Al parecer -dice Peter J. Napoli-, el estudio
inicial de pintar con los dedos es el puntto critico
en el que el individuo empieza a apartarse del
mundo de la realidad para adentrarse en su
mundo psiquico intimo, en el mundo de la
imaginacién, creacion o proyeccion, siempre
que no haya interferencia en tal proceso.

Ademas, fomenta la comunicacién porque el
sujeto verbaliza (en la tercera etapa de esta
técnica) sus propios simbolos y proyecciones.
Cuando el sujeto consigue prolongar sus pensa-
mientos gracias a estos medios, sin sentirse
inhibido o desviado por criticas adversas, pre-
guntas, sugerencias o interferencias de otros
participantes, prorrumpe en verbalizaciones
para aclarar sus necesidades y lo que pretenden
signirficar.

La verbalizacioén puede tomar la forma de uno o
varios tipos de historias o explicaciones corbina—
das -fantasia, ficcion, hechos absurdos, cultura,
mitologia, etc.- el significado de todas estas
historias o explicaciones es simbolico en cuan-
to implican la proyeccion de mecanismos psi-
quicos que reflejan la situacion. Por otra parte,
probablemente revelan las tentativas de ajuste
del sujeto, como sus intentos de hacer frente o
Justificar su situacion; es decir, el desarrollo de
su fluidez y flexibilidad para adecuarse a situa-
ciones nuevas.

La técnica para pintar con los dedos es una
técnica fundamentalmente creadora ya que no
se cifie e ninguna forma rigida, es un instrumen-
to sobre el que es posible realizar estudios e
investigaciones para obtener provecho de las
vertajas que ofrece.

Mat eri al es

El equipo normalmente requerido por esta téc-
nica consiste en papel y pintura para pintar con
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los dedos, recipientes, espatulas, trapos y papel
periddico. Los colores empleados: azul, negro,
verde, rojo y amarillo no deben ser bajo ningln
concepto venenosos, han de ser pigmentos or-
ganicos combinados con una mezcla soluble
en agua para evitar que perjudiquen la piel o
la ropa de quienes los usan. Se emplean pinturas
lavables por inmplicaciones de caracter econdmico,
de higiene y psicoldgicas facilmente comprensi-
bles. Los padres y los maestros suelen prohi-
bir el empleo de pinturas y materiales seme-
Jantes para que los nifios no se manchen la
ropa ni estropeen el mobiliario ni el salén de
clase. Por otra parte, como tal material se em-
plee en contacto directo con la piel, la que puede
presentar cortes o heridas abiertas, es Impres-
cindible que no sea irritante o infeccioso. Tam-
bién debe ser inocuo para el tracto gastrointesti-
nal, por si acaso alguien se lo lleva inadvertida-
mente a la boca y 1o traga. No debe tener un
color artificial que pueda resultar sugerente
para el individuo e influir en su reaccion.

La textura de este medio debe ser agradable y
suave, de suerte que motive al sujeto a emplear-
lo. La pintura no debe presentar cal idades desa-
gradables al tacto, no debe ser aspera ni tiesa, ni
granulosa, ni viscosa y si lo suficientemente a la
mano para suscitar un proceso de calentamiento.
De esta manera obliga al sujeto a ejercer cierta
presion y a emprender movimientos.

Todos los materiales enumerados se colocan
alrededor de los participantes en un orden de-
terminado. Se disponen en un lugar clave todas
las provisiones de material; en un extremo el
papel, en otro la vasija para hunedecerlo y en el
centro las pinturas. De este modo, se evita que
quede mojado todo el papel. En caso que tengan
que pintar dos o mas sujetos a la vez, esta
disposicién impide que se molesten reciproca-
mente.

Procediniento de aplicacion
Primera fase:
Pr eparaci 6n del proceso

Una vez colocado el material segin se indico, se
pasa a las siguientes etapas en el siguiente
orden:

El/la animador/a toma una hoja de papel y la
palpa para ver cual es el lado glaseado, que es el
que se emplea para pintar. La cara no glaseada
se adhiere mejor al piso, evitando de este modo
que el papel resbale. En la cara no glaseada se
anota el nombre y datos que se consideren
pertinentes para la actividad.

A continuacioén se enrolla el papel por su eje
horizontal, con la cara no glaseada hacia el
animador/a, con las dos manos se toma el
borde suelto tomandolo entre el pulgar y el
indice, sujetando al mismo tiempo el rollo con
los otros dedos; se surerge el borde del papel en
la vasija grande de agua y al mismo tiempo se
suelta el rollo, de tal modo que s6lo queda
sujeto por el borde de los pulgares e indices. Se
hunde el papel en el agua lentamente mojando-
lo por ambas caras. Se saca la hoja abierta y se
deja escurrir sobre la vasija para suprimir el
exceso de agua.

Sujetandolo por el borde, se lleva hasta el lugar
de trabajo y se coloca con la cara lisa hacia
arriba. Se hacen desaparecer las arrugas y bur-
bujas, colocando una mano sobre la parte del
centro, levantando una esquina y barriendo otra
con la otra mano hacia los bordes. Esta operacion
€s necesaria porgue de otra manera las arrugas y
burbujas erntorpecen el proceso de pintar. Los /las
participantes escogen entonces el color que
quieren, colocan el tarro en su sitio para que los
demas puedan usarlo. Vuelven a su lugar y
como esta en el suelo, se les sugiere que adopten
la postura mas comoda, que les permita mover-
se con plena libertad.

Segunda fase:
Demostraci 6n

El/1a animador/a coloca la palma de la mano
sobre la pintura y la extiende haciendo presion
sobre la misma y desplazando la mano hasta
que el papel queda cubierto por completo. La
pintura tiene bastante cuerpo y ofrece la resis-
tencia suficiente para que sea necesario un pro-
ceso de calentamiento. Una vez extendida, los
participantes puede afadir agua hasta obtener
la textura deseada. Se indica que puede ser
cubierta la totalidad del papel; los movimientos
no pueden ser limitados por ningun impedi-
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mento en absoluto. Se indica que cada quien
puede servirse de los instrurentos o materiales
que le sean necesarios, ya que de esta manera se
minimizan las posibilidades de distraccion e
interferencia. Se indica a los participantes que
no deben utilizar exclusivamente un solo de-
do, cosa que suele suceder porgue muchas per-
sonas estan condicionadas a los instrumentos de
escritura. Por eso, cuando alguien pinta con un
dedo, se debe conversar con él sobre la impor-
tancia de utilizar todos los dedos.

Se sugiere el mismo listado de proposiciones
que aparecen en las actividades de dibujo no
directivo.

Cuando cada participante da por terminada su
pintura el/la animador/a le ayuda a colocarla
sobre los cartones y periédicos para que seque,
proceso que tarda alrededor de una hora, seguin
sea la consistencia de la pintura aplicada.
Tercera fase:

Ver bal i zaci 6n

Por verbalizacion se entiende la historia que
cada participante cuenta a propésito de sus
pinturas para exponerlas al animador/a, a si
mismo, o al grupo. Esta puede tener lugar en
cualquier momento del proceso de pintar con
los dedos. Se manifiesta en expresiones de
placer, disgusto, inadecuacion, ostentacion, etc.

SERIE 6. EXPRESI ON  COREOGRAFI CA
Después de los ejercicios de facilitacion de la
espontaneidad, es conveniente auxiliar a los/
las participantes a encontrar el término medio
entre una gesticulacion instintiva y la rigidez
de las danzas tradicionales, esto es un conti-
nuo que va desde la expresioéon corporal indi-
vidual hasta la creacién colectiva. Para ello,
proponemos la utilizaciéon del método progre-
sivo de Jean Bouffort que aparece en el apartado
de actividades.

Para introducir este conjunto de ejercicios, el
animador preguntara al grupo cual es la idea
que se tiene sobre la coreografia. Pedira que si
alguien tiene experiencia en la ejecucioén de
danzas tradicionales, intervenga para sefialar
mas especificamente a qué se llama coreografia
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y sefialar que no obstante el valor y belleza de
los bailes tradicionales, probablemente a mu-
chas personas se les dificulta ejecutarlas por la
rigidez que presentan sus modalidades. Preci-
samente por eso, hablara sobre la importancia
y satisfaccioén gque puede encontrarse cuando
uno se expresa libremente y en conjunto, Ile-
gando a innovar una danza, por sencilla que
ésta parezca.

La finalidad que se persigue con estos ejercicios
es que los participantes realicen una composi-
cion coreografica apoyados en el método pro-
puesto por Bouffort.

Mat eri al es

Discos y/ cintas de una amplia variedad de
géneros y ritmos musicales y un tocadiscos y/ o
grabadora.

Acti vi dades

El/la animador/a presenta al grupo el método
Bouffort que consta de diez momentos:

1. satos alternos: sobre un pie y luego
sobre el otro, siguiendo un ritmo sugeren-
<4

2. Ejercicios de disociacion del gesto, en
formas de juego;

3. Mvinientos ritnicos: marchas y saltos
siguiendo el compas de la misica (apren-
der a "'sertir’”’ el ritmo);

4. Trabsjocorporal general: caidas, descen-
S0s rapidos, trabajo en el suelo;

5. Mvinientos en conjunto: empezando
todos con el mismo pie realizar movi-
mientos con los brazos sincronizados, for-
mar liness, ciraulos, etc.;

6. Reanudaci6n del trabajo corporal indivi-
ael: Improvisacion sobre un tema, em-
pleando completamente la cabeza, los
brazos, el cuerpo, las piemeas;

7. Ensayo de conposiciones de conjunto: ana-
lisis de un fragrento musical en sus dife-
rentes partes o trasposicion coreografica
de la partitura;

8. Labor coreogréficaa prever los encadena-
mientos, el/la animador/a Ilamara la
atencion sobre las dimensiones de la co-
reografia: altura, anchura y profundidad;
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9. nposicién coreografica: Traducir me-
diante la danza la impresion musical, es-
forzandose en afadir algo mas que una
sinple ilustracion;

10. Qeacion completa Segln estos ejercicios
analiticos, llegar a la creacion completa de
una danza que justifique los esfuerzos
realizados.

Animador/a y participantes tomaran como cri-
terios para valorar las actividades de expresion
coreografica, los momentos propuestos en el
método progresivo considerando prioritaria-
mente las posibilidades expresivas descubiertas
en cada uno de ellos.

SERIE 7.
REDACCI ON Y NARRACI ON
DE CUENTOS I MAGI NATI VOS
A gunos  supuestos  teoricos

En sSus Técnicas de | a escuel a noderna, Freinet dice
al respecto del texto libre: recomendado por
unanimidad hoy en dia —aunque no siempre
Juiciosamente aplicado- consagra oficialmente
esa actitud del nifio para pensar y expresarse
y pasar de un estado menor en lo mental y/ o
afectivo, a la dignidad de un ser capaz de
construir experimentalmente su personalidad y
orientar su destino, la necesidad de creacidn, de
expresion, es una de esas ideas impulsoras so-
bre las que puede construirse una renovacion

pedagégica incomparable (Freinet: 1970).

Para Freinet, el nifio no experimenta la nece-
sidad de escribir porgue no cuenta con apo-
yos, con significaciones. Digamos que el acto
de escribir una historia o un cuento no es igual
a la redaccioén escolar, porgue en el primero es
estimulado a recuperar las experiencias y los
elementos que constituyen su vida y, como dice
Freinet, no sélo de su vida exterior, sino tarbién
de todo ese pensamiento profundo que la escuela
no hace aflorar y que es, sin embargo, el motor
mas profundo del comportamiento.

M. Logan y G. Logan (1961) suponen que la
calidad de experiencia creativa reside en el
grado de expresion espontanea de la imagina-
cion, vivencia y/o sentimiento del nifio/a, se-
gn ellos, debe tener algo que decir, algo que para
él sea Inportante.

Para José Gordillo (1977) el lenguaje es inter-
cambio de informacion procesada. Desde que se
da en la nifiez este instrumento de comunica-
cion, existe potencialmente la literatura como
creacion artistica que puede mostrar de manera
evidente, el desarrollo infantil.

Creaci 6n de cuentos i nagi nativos

Primera fase:
Redacci 6n

En la parte introductoria, el/la animador/a ex-
plicara a los/las participantes que en adelante
realizaran una serie de actividades con las que
aprenderan a redactar historia y cuentos imagi-
nativos. También sefialara que probablemente
conozcan historias infantiles escritas por adul-
tos bien intencionados, pero que quiere invitar-
les esta vez, a escribir cada quien en conjunto
Sus propios cuentos, ya que esto puede ser
muy divertido si todos ponen atencién y mucha
imaginacion al mismo tiempo. El propodsito es
que con estas actividades desarrollen su redac-
cion creativa, asi como que reconozcan en ella
un medio de expresion.

Mat eri al es

Hojas blancas, lapices, pinceles, gomas de
borrar.

Acti vi dades
Creaci 6n de personaj es

Se propone a los/las participantes que en una
hoja en blanco garabateen con los 0jos cerrados.
Luego, con los ojos abiertos se les propone
identificar algunas figuras en el garabateo rea-
lizado, éstas figuras pueden destacarse con
algun tipo de marcador, crayola o lapiz de
color. De tales figuras identificadas, anotaran
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los siguientes datos: nombre, edad, deseo (lo
que mas quieren), familia a la que pertenecen,
miedo (a qué le temen) y propésito, entre otros.

For mas posi bl es de enpezar una historia

El/1a animador/a les pedira que escriban todas
las formas posibles de empezar un cuento o
historia. Ademas de ""Habia una vez...."" existen
ciertos modos de empezar un relato escrito.
Ahora practiquemos con nuevas formas (para
cada forma sugerira un peguefio ensayo):

= Cuentan que ...

eEBste@ eran @) -..

* Hubo una vez un (@). ..

e La historia dice que ...

= Nadie sabia que un dia...

= Empezar por el final y seguir con el
principio.

= Una descripcion del personaje o perso-
najes principales.

= Una pregunta que contesta la esencia de
la historia.

= Un dia en la vida de uno de los persona-
jes elegidos, de un individuo real o imagi-
rario.

Para cada uno de estas formas, el/la animador/a
adecuara situaciones donde puedan ser identifi-
cadas, pidiendo a los participantes que sefialen
el elemento en cuestion.

Creaci 6n de historias propias
Bcerario. decir dénde y cuando —lugar y tiem-
po-, describir el lugar, su aspecto, el momento
del dia, del afo de la historia.

Rersongjes: ¢Animales? ¢Personas? ¢Seres fantas-
ticos? Narbrarlos y describirlos.

Agurento: ¢,QuUé sucede, que enfrenta a los
personajes? ¢Como hacer que el problema sea
mas complicado?

ainax: ¢ Cual es el punto culminante de la
accion?

anclwsion: ¢COmo termina la historia? ¢El final
es légico?, ¢Se habia preparado?
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Titua normalmente el titulo viene al final. Re-
leer la historia cuidadosamente. Redactar varios
titulos que atraigan la atencion. Seleccionar el
que mejor vaya con la historia.

Redaccion final: leer y releer la historia para
mejorarla; leerla en voz alta a alguien, pregun-
tar si el argumento esta claro; si el climax es
creible. Preguntarse a si miso si se esta satisfe-
cho.

Creaci 6n de historias y cuentos col ectivos

Esta actividad se propone como un juego O
modalidad de la anterior, en el que apoyados en
"Estaeraun...”, "Hubo una vez...", y en estimu-
los visuales respectivamnente, el/la animador/a
registra las respuestas de los/las participantes,
ordenando gramaticalmente la informacién que
ellos manejan, pero no resuelve desenlaces, ni
dicta moralejas, mas bien su tarea es complicar
el incidente para activar una problematizacion
que exiige respuestas creativas:

Este era un
(primer participante)
(segundo participante)
(tercer participante)
(cuarto participante).
Etoétera.

Se sugiere que las historias resultantes sean
realizadas en teatro de mifiecos, € ercicios de expre-
sién corporal y expresion teatral.

Redacci 6n de historias y cuentos

A continuacioén, aparecen dos formas que con-
tienen titulos que pueden ser utilizados como
estimulos para la redaccion creativa de historias
y cuentos. Las instrucciones para esto pueden
ser las siguientes:

escriban cada

“Les propongo que a continuacion

una/o de ustedes, en la siguiente hora, el cuento nés
interesante y excitante que se les ocurra sobre uno de
los tenmas que se encuentren en la lista. Traten de
escribir en forma legible, pero no se preocupen dena-
siado sobre su escritura, ortografia, etc. En lugar de
esto, traten de colocar en su cuento la nayor canti-
dad de nuevas ideas que puedan. Elijan uno de

los siguientes temas o elaboren uno propio.”
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= Era un puerco color violeta

= El auto que navegaba

= Un sacerdote bailaba

= La gallina que no cacareaba

= El cocodrilo que se mordia

= Un gato que amaba a los ratones
= La estrella sin brillo

= El nifio que jugaba con mufiecas
= El soldado que no golpeaba

= Una cancion sin pajarillo

= Perros acuaticos

= El hombre que usa 1apiz de labios
= El doctor que se hizo carpintero
= La vaca que rebuzna como burro
« Rugidos sin ledn

= EI mono volador

e La arafna con alma de gallo

Segunda fase:
Circul os de narraci 6n

Al introducir estas actividades, el/la animadora
sefialara que la narracién de cuentos es una
tradicioén oriental en la que los hombres se
reunian a tomar té, comprar y vender dulces y
tarbién para escuchar relatos de distintos tipos:
maravillosos, con monstruos, genios y princesas;
histoéricos, con gestas de conquistas, también
cientificos con recetas concretas para curar en-
fermedades o prevenirlas.

Para ello es importante considerar que segun
Dobbelaere (1972), progresivamente las image-
nes visuales cel cartel o cel cire, la televisidn, el
video y las imagenes sonoras de la radio, han
expulsado las imagenes mas delicadas que los
cuentistas ofrecian a la imaginacion y que ellos
como creadores de cuentos tienen que reparar
en ello, asi como en la importancia de la voz, de
la técnica del cuento narrado, para lo cual a
continuacion se ejercitaran en este aspecto le-
yendo un texto propio o de algin otro autor.

El objetivo es que los participantes narren sus
propics cuentos, utilizando los elementos de la
técnica de narraciodn: duracion, potencia, altura,
tinbre y actitud.

Para llevar a cabo estas actividades se sugiere
leer los cuentos imaginativos redactados por los
propios participantes en la primera fase, o los
pertenecientes a la coleccion de literatura infan-

til del Fondo de Cultura Econdmica ““A la orilla
del viento” en sus diversas modal idades.

Acti vi dades

Es clara la importancia de la voz en la técnica
del cuento narrado. Algunos elementos para ser
considerados por el/la animadora y los/las
participantes son: duracion, potencia, alturaytim
bre.

La dracién, en el caso de la voz recibe el nombre
de recitacion. La narracidn no es una conversa—
cion corriente, exige por parte de los oyentes
mayor atencidn para no perderse ni una sola
palabra de cada frase. Se sugiere que para
facilitar la atencidn se recite sin prisas. Pondera-
cion no significa monotonia. Ciertos pasajes
admitiran y aun exigiran un ritmo mas rapido
aunque siempre comprensible. Puede proponer-
se un ejercicio para acostumbrarse a hablar
lentamente, consiste en leer en voz alta contan-
do mentalmente hasta tres cuando se encuentra
un punto, hasta dos cuando se encuentra con un
punto y coma y hasta uno cuando se encuen-
tra una coma.

La potencia equivale al alcance. Este alcance se
halla estrechamente relacionado con la altura de
la voz. De cualquier manera, hay que tener
cuidado de proporcionar la potencia de la voz a
las condiciones acUsticas de que se disponga en
cada caso. El aire libre, por ejemplo, exige mas
potencia; una sala sonora impide hablar fuerte
y, por consiguiente, habra que acercarse mas a

los oyertes.

El/l1a animador/a sefialara que en el cuento se
inicia en voz muy baja, esto puede provocar
interés. Una vez obtenido el silencio se puede
forzar el tono. Ciertos pasajes, desde luego, seran
casi susurrados, para prestar a la narracion el
ambiente misterioso deseado, y otros seran na-
rrados claramente y con fuerza, aunque sin gri-
a.

Propondra ejercicios para trabajar la potencia de
la voz, que consisten en recitar un cuento en voz
alta, manteniéndose primero en la potencia mas
débil, pero articulando muy bien y aumentando
luego la potencia progresivamente para volver a
kejar, etc.
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ladtua la lIlamamos también registro. El regis-
tro viene dado por la constitucion anatdmica de
nuestras cuerdas vocales. Las mujeres pueden ser
soprano ligera, soprano, contralto y los honbres,
tenor, baritono o bajo. No basta con tener buena
Vvoz; es preciso tarbién utilizar instrumentos
para dar énfasis de diferente altura segin la
intencion que deseamos expresar. El inicioy el
Ffinal de las frases prestaran todo su sentido al
texto que recitancs. Sin estos matices, la narra-
cion resulta monGtona, cuando no Ininteligible.

Se sugiere camno gjercicio Yy si se cuenta con tales
condiciones, seguir con una guitarra o piano al
alcance de la voz observando aquella en la que
logra el mejor registro (mejor nota), es decir,
aquella en la que alcanza mayor amplitud y
natturalidad.

H tinre €S otro factor que caracteriza la voz. Es
preciso hacer trabajar correctamente a las cuer-
das vocales aumentando su resonancia. Lo que
singulariza a una guitarra, por ejemplo, es la
caja de resonancia que la integra. También la
voz dispone de cajas de resonancia que son el
pecho, la cavidad bucal y los huesos huecos de
la cara. Segun se haga resonar con preferencia
uno u otro de estos 6rganos, tendremos una voz
de “'cabeza'", de "cuello’” o de "‘pecho’.

El/la animador/a sefalara que es fundamental
que el/la narrador/a permita que el sonido sea
proyectado hacia delante, hacia los dientes, los
labios y la lengua, a fin de obtener un mejor
rendimiento. Para que los/las participantes cap-
ten estas diferencias, se pedira que hablen en los
registros graves y agudos, aplicando sucesiva-
mente una mano en el pecho, el cuello y la nariz,
con el fin de odbservar las vibraciones.

Proferimos sonidos sin abrir la boca y luego
abrir la boca bajando la cabeza, esto es, cerrar el
conducto aclistico de los sonidos. De este modo,
alcanza una mayor conciencia de la importancia
que tiene el hecho de sentir la materialidad de
los sonidos cuando se habla en voz alta. No se
puede disociar un sonido del instrumento que
lo produce. Las cuerdas vocales son provistas
por la respiracion y los sonidos son moldeados
por la articulacion.
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La respiracion condiciona la potencia de la voz.
Del mismo modo que una gaita, se debe conser-
var en los pulmones una reserva de aire, de lo
contrario tendrian deficientes finales. Se sugiere
como ejercicio de habituacion para retener el
aire, efectuar una profunda inspiracion y contar
en voz alta lo mas que se pueda sin hacer
nuevas inspiraciones, hasta que falte el aliento.
La articulacion esta condicionada por las carac-
teristicas fisioldgicas de la lengua, de los labios
y de los dientes. Para ejercitar la articulacion, se
sugiere la lectura de un texto y exagerar todas
sus consonarntes excepto las silbantes.

La actitud. E1/ la animador/a explicara que
ademas de la voz, la actitud es un elemento
fundamental en la narracién. La boca ha de
estar orientada hacia los oyentes. La estabilidad,
lo mismo si se esta de pie que sentado, se tratara
de mantener el cuerpo y en particular los pies
inméviles. Las manos s6lo haran los gestos
adecuados para amenizar la narracion.

El contacto se consigue mediante la mirada. EI/
la narrador/a debe mirar a sus oyentes, de otro
modo, produce la impresién de que habla para
si. El contacto visual con el piblico es el mgjor
medio para apreciar sus reacciones, y por ende,
para modificar el relato si esto parece necesario.
Se recomienda al narrador/a que aborde al
plblico después de efectuar una profunda inspira—
cion de aire. Es importante que el/la animador/a
tenga presentes las siguientes consideraciones:

e La narracion no debe ser
cabe el
interés. Para tratar

prol ongada, pues
riesgo de que los participantes pierdan
a fondo la técnica, es
fundanental el

ejercicio grupal, cada uno por

turno deber4 hablar acerca de cualquier tena
ej enpl o.

una historia que

durante dos o tres ninutos por

Tanbi én se podrd conenzar
sea continuada por cada uno de los participan-

tes en turno, al azar, etc.

e En el
uno de los

curso de estos circulos de narracion,
participantes se propondrda para
/la ani nador/
todas |as

narrar una historia, el a vy el

grupo atenderan condi ci ones  reque-

ridas por un plblico infantil. Hecha la narra-
cion, todos los presentes conentardn sus cua-
lidades y limtaciones en funcion de los diver-
ant eri or nent e.

sos criterios enunerados
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SERI E 8.
TEATRO DE MUNECOS

Supuestos  teoricos

Los titeres, cualquiera gue sea su localizacion y
clase, son tan antiguos como la propia cultura
humana. Los titeres como las danzas y cancio-
nes popullares, como la arquitectura y en gene-
ral las artes, tienen sus origenes en ritos religio-
sos. Los titeres pueden representar, directa o
indirectamente, personalidades o aspectos de la
personalidad bien definidos, de tal suerte que la
representacion de problemas apenas tiene limita-
ciaes.

Por otra parte y ademas de la flexibilidad que
permite la agrupacion de los titeres (diversos
tipos de mufiecos), segin Woltman (1940), otros
Tactores psicolégicos hacen del teatro de titeres
un medio ideal para resolver problemas.

El caracter de ficcion del teatro de mufiecos se
expresa también en la combinacién de mufiecos
empleada. Una representacion de titeres en la
que solo aparecieran personajes reales, resulta-
ria demasiado légica y no pemmitiria la menor
expresion de fantasia. Por su parte, una repre-
sentacion en que sélo aparecieran personajes
ineales y fantasticos, no permitiria la identifica-
cion. Una buena representacion de titeres debe
combinar factores de realidad y fantasia. La
funcidn de realidad y fantasia facilita al nifo el
acceso al problema representado y contribuye a
que se identifique. Como algunos aspectos de la
representacion y determinados mufiecos (la
bruja, el demonio, el gigante, etc.), son la expre-
sion simbolica de algunas actitudes, el propio
nifio proyecta también sus actitudes sobre el
espectaculo que se le ofrece (Woltman: 1940).

H teatro de nmufiecos cono actividad de grupo

El nifio que presencia un espectaculo de titeres
no esta solo, por el contrario, atraviesa por
una serie de experiencias emocionales y socia-
les como miembro de un grupo; la fuerza de la
colectividad proporciona por decirlo asi, cierta
“proteccion’ al individuo: puede expresar sus
propios sentimientos porgque los otros también

lo hacen. Por otra parte, el nifio se da cuenta de
que quienes lo rodean estan interesados en par-
ticipar en la representacion y de que por tanto
sus problemas no son exclusivamente suyos,
sino comunes a todos; esto le da confianza.

Uno de los recursos mas reveladores en el
estudio de las reacciones de los nifios a un
espectaculo de titeres, es la denominada "'me-
dia representacion’ o representacion interrum-
pida. El nifio asiste en grupo al planteamiento
de un problema, que teatralmente se va compli-
cando y exige una solucion. Cuando el conflicto
alcanza su punto maximo, se interrumpe la
representacion prometiendo continuarla en
otra ocasion. Entonces se pregunta a los nifios
—en grupo y por separado— qué creen que
ocurrira: ¢qué solucioén propondrian ellos al
problema de los mufiecos? En las diversas
soluciones propuestas, se exhibe el grado de
fluidez, flexibilidad y sobre todo, sensibilidad
hacia dicho problema.

Woltman, plantea que el nifio suele resolver el
conflicto en funcidn de su propia participacion
de su ambiente, de su constelacion familiar y
nivel general de maduracién, pero sin darse
cuenta que esta hablando de si mismo. Hablan-
do de los mufecos y de sus problemas, se
ahorra la vergienza de hablar de su propia
persona. De esta manera, emerge facilmente
material importante que revela la dinamica del
nifo y sus propias maneras de resolver conflic-
tos (Wolman: 1940).

Este tipo de actividad, es sugerido desde el
punto de vista educativo para desempefar una
funcion formativa. En tales circunstancias, los
titeres se convierten en un proyecto de grupo
donde la mayoria participa espontaneamente,
desarrollando su fluidez ideativa, figurativay
verbal . Una actividad pre-requisito a la presen-
tacion, es la creacion de los mufiecos. Para este
fin, se sugiere la recoleccion de toda una serie
de materiales posibles, incluyendo los conside-
rados como de '‘reuso’, pequefios objetos no
utilizables, solo para ejemplificar: botones, en-
vases de plastico y cartin, hilos de todos colores
y clases, pedazos de madera, lijas, lentejuelas,
pedazos de tela, papel en todas las variedades,
alambre, conos de hilo, borra, estambres, di-
versos tipos de pegarento, etc.
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Procedimientos para su aplicaci 6n

La ocasion para sugerir la construccion de un
personaje-titere, puede ser luego de la cons-
truccioén de cuentos Imaginativos e historias,
asi como al principio de la sesién, cuando los
participantes realizan ejercicios de expresion
corporal; es el animador quien introduce de
hecho la actividad.

“Gno pueden ver, henos escogido este dia una serie
extensa de nateriales para trabajar, cada uno de

ustedes ha construido diversos personagjes o trae

dentro de si nismd un personaje novedoso ¢no es

asi?, pues bien, observen bien antes de elegir todas
las cosas que hay aqui ya que ustedes podréan utili-
zarlas conp quieran para hacerlo ; no olviden que su
personaje no se ha visto en ningdn lado, jQonstru-
yanlo ahora!”

Los objetivos consisten en que los participantes
construyan figuras, mufiecos u objetos Unicos
para ser utilizados en una representacion tea-
tral, con los que expresaran diferentes ideas y/0
canciones, llegando a crear incluso un argumen-
o teatral oolectivo.

Pr opuest as

Cuando han sido construidos los personajes, el/
la animador/a puede dar al grupo Instrucciones
alrededor de las ideas siguientes:

Formar pequefios grupos; sentados en circulo, con |os

personajes delante de uno para que puedan ser Vvistos

por los denmds. "Fensen durante tantos mnutos en

todas las ideas que se les ocurran para hacer una
historia con todos |os

personajes que hay en cada

grupo, piensen algo divertido e interesante para que
todos nos divirtanos nucho, propongan a alguien
para que la escriba. Adelante".

A continuacién, cuando las historias se han
escrito, sugiere a los/las participantes pensar
aguellas que se puedan realizar en ese momento
y todos estén de acuerdo en participar en ella,
aunque o es obligatorio participar. Antes de ser
presentadas las obras, el/la animador/a hace
los siguientes comentarios:

todos los nienbros de cada

“¢Estan  de acuerdo

grupo sobre su representaci6n?, quiero recordarles

que estamdbs jugando a hacer cosas divertidas e

interesantes. No se trata de ver qué grupo hizo la
nejor o la peor obra, todas son valiosas porque seguro
que nos henos

esforzado para realizarlas, ¢verdad?”

Sugerencias para la representacion de nufiecos

* Los grupos se preparan para realizar
"representacion interrumpida’, donde se
plantea un problema que teatralmente se
complica cada vez mas y exige una solu-
cion. La representacion se interrumpe
cuando alcanza su punto maximo. Los
demas participantes tienen que proponer
soluciones o altemativas individuales o
oolectives.

= Recuperar los titulos de "redaccién de
historias y cuentos ** para que individual o
colectivamente desarrollen un cuento o
historia.

= Representaciones individuales de los
cuentos e historias construidas previa-
mente con uno o mas mufiecos.

= Concretar todas las ideas que surjan en
la construccion de un mufieco y/o argu-
mento de teatro.

SERI E 9.
ACTI VI DADES
DE | MPROVI SACI ON TEATRAL

Supuestos  teoricos

El enfoque ""activo’ de las interrelaciones huna-
nas se debe a Moreno (1963), quien formulé las
metodologias de comunicacion universalmente
conocidas bajo el nombre de "'sociometria’,
sociodrama. Se basa en una teoria '‘sociointe-
ractiva’” de la personalidad, es decir, en una
concepcioéon del propio yo como la totalidad
de los papeles sociales y privados que el indi-
viduo representa en sus contactos interperso-
nales e intergrupales. La manera de represen-
tar tales papeles en relacion con las contrapar-
tidas que representan los demas y los distintos
tipos de estatus que logra en las situaciones
concretas a las que esta constantemente res-
pondiendo, le confieren la unicidad o singula-
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ridad como persona.

Numerosos son los factores que tienden a blo-
quear el éxito. A veces el individuo no consi-
gue ajustarse satisfactoriamente a los aspectos
no previsibles del comportamiento representa-
tivo de otras personas. Las exigencias y trabas
de nuestra cultura pueden interponer barreras
infranqueables. Actitudes, hdbitos y sistemas
de valores excesivamente personalizados im-
piden considerar con precision, situaciones
complicadas. A fin de evitar todos estos blo-
queos, que a menudo nos llevan a percibir y
valorar inadecuadamente a los demas y aun a
nosotros mismos, Yy para sustituirlos por un
proceso que permita el desarrollo de "'reaccio-
nes evaluadoras adecuadas'™, Moreno ha for-
mulado el concepto de espontaneidad como
"La capacidad de afrontar adecuadamente si-
tuaciones nuevas (-..) es una aptitud de adapta-
cion plastica. La movilidad y flexibilidad del
propio yo, que indispensablemente necesita
desarrollar el organismo inmerso en un am-
biente que cambia rapidamente™.

La persona espontanea se muestra creadora en
sus ajustes momentaneos. Su flexibilidad le ca-
pacita para entender y percibir situaciones con-
cretas precisas. Sabe valorar, tiene en cuenta las
alternativas; tiene recursos para desempefar
sus posibilidades de respuesta. En cambio, la
persona poco espontanea revela su deficiencia
en una representacion convencional y estereoti-
pada de su papel; en las situaciones, en si
mismo, en los demas, lee lo justo para realizar
un ajuste aceptable momentaneamente.

Moreno sugiere que la orientacién sociodrama-
tica explora y somete a tratamiento al mismo
tiempo, a todos los miembros de un grupo que
comparten determinados problemas.

Juegos y Situaciones
de i nprovi saci 6n teatra

= Juego de ganzia

= Juegos de relevo sin tema

= Juego de los objetos perdidos
= La fotografia animada

= Situacion de estimulacion

= Situacion del tema oculto

= Situacién muda

= Situacion de la persona imaginaria

Procedimento para su aplicaci6n

El/la animador/a sefialara que los juegos que
realizaran a continuacion, tienen la intencion de
"dinamizar la espontaneidad’” de los/las inte-
grantes del grupo, destacando su importancia y
como esta se ve constantemente blogueada por
las exigencias del medio ya que crean en noso-
tros actitudes y hdbitos que nos impiden perci-
bir convenientemente a los demas, a nosotros
mismos y a las situaciones complicadas.

“Estanos acostunbrados a actuar de

nanera conven-

nonent Aneanent e,

podenos

cional, aj ust &ndonos rehuyendo a

todo riesgo e inseguridad, pero aprender a

percibir de nanera distinta, lo cual, seguranente nos
ayudara a relacionarnos nés efectivanente con el
nmedi o.

De hecho, Ila
una facultad de

espontaneidad se presenta aqui cono

asociacion nuy répida entre una
nueva situacién y otras situaciones vividas anterior-
cada una de las cuales,

nent e, aporta un elenento de

respuestas a la nueva situacion.
Los cinco prineros juegos son de espontanei dad
corporal 'y nos preparan para posteriores sesiones de
trabaj o,

so, sino

esto no se debe a un encadenaniento riguro-

f undanent al nent e, al aunento de nuestra

actitud, es decir predisposicion (flexibilidad), para

enfrentarnos a situaciones problenmiticas de orden

diverso.”

El objetivo consiste en que mediante las activi-
dades de improvisacion teatral, los participan-
tes identifiguen, ejercite y lleguen a desarrollar
su fluidez expresiva y su flexibilidad adaptati-
va.

JUEGOS Y  SI TUACI ONES
Juego de ganzua*
En medio del circulo formado por los participan-

tes, se colocan tres o cuatro objetos. Se supone
que los jugadores ignoran la utilizacién normal

*Persona heabil para sacar secretos ajenos.
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de estos objetos. El objetivo es que ensayen
todos los usos posibles que les sugiere la forma
del objeto. Cuando a alguien se le ha ocurrido
un uso, se levanta y ejecuta una accion con el
objeto. Después, wvuelve a sentarse. El juego se
prolonga tanto como las innovaciones encontra-
das para usar los objetos.

Juego de | a cadena

Deriva del precedente. EI/1a animador/a da a
un participante un objeto cualquiera: un bas-
ton por ejemplo. El jugador/a debe improvisar
una accion con el bastén, que asi puede con-
vertirse en una cafa de pescar. EI compafiero/
a de la izquierda debe entonces levantarse e
intervenir en la accidn del precedente para inte-
rrumpirla. Sera por ejemplo, guarda rural, y
levantara un proceso verbal contra el pescador
furtivo, quien volvera a sentarse. El nuevo gen-
darme, en posesion del baston, debe hallar un
nuevo uso para €l mismo, que se convertira en
una escopeta. Pero el conpafiero de la izquier-
da se levanta a su vez, el guarda rural 1o ha
herido de un tiro; éste se sienta de nuevo,
abandonando el bastoén, que ahora sirve como
muleta al herido; pero el compafiero de la
izquierda interviene como médico y convierte
el bastin en ... lo que sea, y asi sucesivarente.
Juegos de relevos sin tem

Los jugadores se colocan formando un circulo.
Uno de ellos se levanta y comienza la accién.
Por ejemplo, sega un campo. EI compafiero de
junto, en cuanto ha comprendido la accién se
levanta e interviene. Entra en el trigal y finge
que el otro le ha cortado un pie. En cuanto el de
Junto ha comprendido esta situacion, se levanta
e interviene. Es un guarda rural y es l6gico que
intervenga. En cuanto él ha entrado en juego, el
primer jugador se retira, pero enseguida su
compafiero de la izquierda debe levantarse y
entrar en acciéon. Da dinero a su victima y
wuelve a sentarse, pero en cuanto se ha sentado,
el vecino de la izquierda del tercer jugador debe
levantarse y entrar en accion. Ha sido testigo
del accidente y se explica ante el guarda rural.
Enseguida, la victima sale a su vez después de
haber dado las gracias al guarda rural; entra en
accion el vecino de la izquierda, etc. Este juego
es bastante dificil e introduce a los participantes
a los egjercicios de inprovisacion colectiva.

4 2

El juego de | os objetos perdidos

El/l1a animador/a presenta varios objetos a los
miembros del equipo: un sombrero, un para-
guas, una cazuela, un guante, y dice: "Estos
objetos han sido hallados en la plaza publica, ¢quién
puede haberl os perdido? Surgen las respuestas: el
sombrero pertenece a un gangster, el paraguas a
un anciano, la cazuela a un cocinero, el guante a
una sefiora, etc.

Se distribuyen estos papeles. Los participantes
designados salen del espacio, se les conceden
unos minutos para organizar conjuntamente
una escena que reconstruira las circunstancias
en que fueron perdidos los objetos en cuestion.
La representacion puede ser muda o hablada.

La fotografia ani mada

Se deriva del anterior. El/1a animador/a ensefia
la fotografia de un personaje en accioén o de un
paisaje. Si es un paisaje hay que poblarlo, si es
un personaje hay que imaginar las circunstan-
cias y los otros personajes gque han intervenido
antes de captar la accion que aparece en la foto.
Este juego sigue el procedimiento del juego
anterior.

Cabe imaginar otros pretextos para improvisa-
ciones colectivas. El viejo juego de los proverbios
es uno de ellos: se presenta una accion muda; la
conclusion légica de esta accidn es un proverbio
que el resto del grupo debe adivinar.

Si tuaci 6n de estinmul aci 6n

El/1a animador/a ha solicitado la auto proposi-
cion de uno de los miembros, quien sale momen-
thneanente del area, luego solicita a otros cuatro
que desarrollen diferentes papeles que realizara
el ausente (meestra, funcionario, politico, artista,
obrero, etc.). Su participacion tendra como dbjeti-
vo llevar siempre la “‘contra’” a las asociaciones y
pensamientos expresados por el sujeto.

Las instrucciones pueden ser: "Tienes que crear

una sSituacién en este escenario, en tal situacio6n
diganos que tu eres un artista y la conpafiera X es
tu naestra- estardn anbos en la ciudad de Mxico en
el afio 2007.

s6lo de ti,

Lo que hagas en tal situacio6n, depende

cesta claro? omenza'.
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Se plantea una situacioén diferente para cada
participante.

Como forma de retroalimentacion se propone
que al finalizar la actividad, el/la animador/a
sugiera al grupo que valore, si 1o considera
pertinente, el grado de adaptacién que alcan-
z6 cada participante en las situaciones gue se les
presentaron como imprevistas.

Situaci 6n del temn oculto

Se solicita la auto proposicion de un miembro
del grupo para que salga del area, cuando esta
fuera, se le dan las siguientes instrucciones:
"Quando entres al escenario, la situacion ya estara en

narcha. Tienes que incorporarte a ella Lo que hagas
con la situacion debera ser la conducta nés original,
lo que t0 creas que nadie de este grupo haria en
situaci ones  sengj antes. Miy  bien,  conencenos".

El resto del grupo se ha puesto de acuerdo
también acerca de la accion que estaran desa-
rrollando, para cuando el sujeto arribe al esce-
nario, algunos participantes ejecutaran acciones
mientras el resto observa.

Finalizando el ejercicio, el/la animador/a reline
al grupo para comentar la ejecucién que han
realizado, centrando la discusion en las respues-
tas del quien tuvo que adaptarse a la situacion
imprevista. Sera entonces el grupo quien deter-
mine si las medidas de adaptacion utilizadas
fueron originales.

Si tuaci 6n nuda

Instrucciones: “Estds en un escenario con otra
persona. H grupo ha escogido un tema para que lo
representen. N tu ni la otra persona deben hablar.
Deben  comunicarse  exclusivamente con  gestos Yy
novi mentos corporales. H tema es - - -- - - - - , lo que
ustedes tienen que hacer es recurrir a gestos y
novimentos lo néds poco frecuentes que hayan visto,

su nanera de comunicarse ha de ser origina. My
bien, enpiecen’. EI personaje auxiliar ha sido
instruido previamente.

Si tuaci 6n de | a persona i magi nari a

El/la animador/a pide que se proponga al-

guien, dandole a éste algunas instrucciones
"Estds en el escenario con una persona inaginaria,
inventa tal persona y entabla relacion con é o con
ella. ldentifica a la persona tienpo,
dad. La

puedes

lugar y activi-

Gnica linmitacion que tienes es que so6lo

inventar a wuna persona’.

Como retroalimentacion, el animador pregunta-
ra al grupo: ¢Como se comunica nuestro actor o
actriz?

SERI E 10.

JUEGOS ESCENI COS
Supuestos  teoricos
Una preocupacion fundamental del nifio, sefiala
Dobbelaetre (1972) es la de imponerse a la
atencion de los adultos. En este sentido, este
autor explica precisamente el interés de los
nifos y adolescentes por las actividades teatra-
les. Destaca que este atractivo es arbivalente,
ya que puede tener tanto resultados positivos
como frustrantes o mediocres.

La primera razon de la mediocridad de los
resultados es la eleccion de un repertorio pro-
piamente "‘teatral’’. Se comprende por tal, piezas
dialogadas, generalmente escritas para adultos,
que exigen un esfuerzo de memoria harto su-
perfluo. También hay que considerar que activi-
dades de esta naturaleza imponen competen-
cias técnicas y de interpretacion, que hacen de
ellas, un objetivo fuera del alcance de los nifios.
Salvo a costa de pesados sacrificios de un tiem-
po que podria ser empleado mucho mas prove-
chosamente.

Este autor emplea el término jueg escénico para
evitar el término "juego teatral’, que resulta
demasiado general, asi como el de ""pantomima’*
por designar una forma de arte especial, fuera
del alcance de sujetos no especializados. Carac-
teriza como juego escénico el sélo hecho de que
su desarrollo corresponde al género dramatico y
es mudo, aungue sin excluir la presencia de un
narrador o de un comentador que explica la
accion. Suponemos que el juego escénico consti-
tuye una actividad ideal porgue permite utilizar
diversas técnicas adquiridas a través del guo
de creatividad.
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Procedimientos para su aplicaci 6n

Inicialmente el la animador/a comentara a los/
las participantes:
cuento 0 narracion (que puede ser

“Henos el egi do por grupos el
una producci 6n de
actividades de redaccién de

ellos nismos en las

cuentos o alguno sugerido). Ahora vanos a utilizar
éstos para realizar un juego nuevo e interesante, en el
que tendremos la

oportunidad de ensayar lo que

henos aprendido en otras areas artisticas. Los juegos
de escenificacion que vanos a realizar, nos perniti-

ran utilizar los descubrimentos que henos hecho,
seran nmuy UGtiles si es que nos interesara presentar en
publico nuestras propias historias. Recuerden que en
los circulos de narracién henos aprendido una técni-
ca rudinentaria de escenificacion para favorecer la
creacion; sabiendo qué novinientos generales debe-
nos ejecutar los actores, en esa nedida estanos capaci-
tados para reconocer a persongje que vanos a inter-

pretar...”

En caso del juep escénico, hay que ir mas alla. El
primer paso consiste en que entre todos los
miembros del grupo de creatividad, disefiaran el
escenario que utilizaran en su representacion,
sus dimensiones, salidas, etc. “lLuego separarenos
Ssus caracteristicas en un esquena que sera reprodu-
cido para que todos |os conozcanos y nanejenos. En
los casos en que se prevean elenentos de decoraci6n,
éstos deben figurar

igualmente en el plano que

el abor enps. ”

El segundo paso consiste en estudiar la narra-
cidn, se trata de dividir en tantas "'secuencias’
como "'situaciones' contiene la narracion. Al
estudiar cada secuencia, una después de otra,
hay que imaginar los movimientos de los acto-
res gue son necesarios para el desarrollo de la
accion, porque es importante que sepan que la
primera ley del montaje escénico, trata de que
ningun desplazamiento sea inGtil.

Todo lo demas que hay que saber lo ensefiara la
l6gica. Por ejemplo, habra que evitar que dos
actores se crucen, al entrar y otro al salir y cosas
por el estilo.

H priner nontaje escénico que habrenos de realizar
es puranente provisional, ya que s6lo pernite reali-

zar un encadenaniento conpleto e inaginar cono

serd la realizacion definitiva

Cuando el plan del montaje esta delineado, es
necesario repartir las distintas taress; el/la ani-
mador/a sugiere que los participantes se inscri-
ban segln sus intereses, en los siguientes conjun-
tos o talleres, ademés del grupo escenificador:

= Conjunto vocal para enriguecer o com-
pletar los cantos colectivos o fondo sonoro
= Conjunto coreografico para las danzas
= Taller de vestuario

= Taller de accesorios

También se puede sugerir otro sistema de divi-
sion del trabajo: un grupo puede encargarse del
primer cuadro del montaje, otro grupo del se-
gundo cuadro y asi sucesivamente.

Los obj etivos de esta serie de juegos contem-
plan que los y las participantes:

= Integren descubrimientos, habilidades
y los conocimientos aprendidos en las
diversas actividades que ha puesto en
marcha el grupo de creatividad, para la
realizacion de representaciones escéni-
cas, con las gque se ha puesto a jugarla
fluidez asociaciativa, figurativa, ideativa,
expresiva y la flexibilidad adaptativa;
<0rganicen en grupo distintas produccio-
nes creativas elaboradas en diferentes len-
guajes, para incorporarlas a la representa-
cion escénica;

e Desarrollen una actitud de apertura
hacia el trabajo y la integracion grupal ;

= Reconozcan en los juegos de representa-
cioén escénica un modo de expresion de su

personalidad.

Ya en las instrucciones, el/la animador/a ha
propuesto las primeras acciones para la realiza-
cion escénica. Las actividades subsecuentes se
refieren fundamentalmente, a la accién de los
actores y a las actividades asociadas al juego
escénico.

La accién de los actores

El/l1a animador/a sefialara a éstos que “d esfuer-
z0 que hay que desarrollar en este tipo de actividades,
es nayor a de la inprovisacion, pues se precisa de

cierta disciplina para pernanecer ahi durante el tiem
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po que requiera el ensayo.

per songj e,
la escenificacion y recordar

Hy esfuerzo de concentra-
cion para entrar en el tanbi én hay esfuerzo
de nenoria para retener
tal o cual gesto.

Hy doninio de si nisno para no

"estorbar" a los otros persona es.

Hay, final nente, una blsqueda inaginativa que
sienpre ha de proceder de si msno, del actor. No
bastan ciertas cualidades del actor para el desenpefio

de un personaje, hay que hacer otras cosas para

expresar su caracter.”

¢Cual creen ustedes que debe ser el papel de
director de escena? Responderan, y con seguri-
dad la accién de organizar se destacara como
fundamental . EI se encargara del orden de los
desplazamientos, del orden de los gestos, recha-
zando los gque son indtiles, anotando los que
pueden ser mejorados, fijando definitivanente
los que son adecuados. Cuando haya fallos,
carencias manifiestas, ayudara a los participan-
tes en su blsqueda utilizando el cuestionario
periodistico: ¢Donde? ¢Cuando? ¢Por qué? ¢Co-
mo?

Ejemplos: ¢A dénde va tu personaje? —A cortar
la lefia-. Asi pues, llevara una herramienta. ¢Por
donde anda? —Por entre los matorrales-. Asi,
tendra que desprenderse de las esquinas, etc.
¢Quién es este lefiador? (Esta triste, esta conten-
to? —Esta triste porgque ha perdido a su perro-.
Entonces, ¢qué pasa con la demostracion de su
animo? ¢Cuando ocurre todo esto? —Por la no-
che-. Entonces, ¢gqué necesitara? ;Como le hace
para cortar lefia?

Estas preguntas tienen la finalidad de mostrar
que las consideraciones exteriores tienden a
influir en la actuacién para que surjan gestos qe
tendran un val or y un sentido porque se les experi-
menta como justos y necesarios. Una vez que se
han descubierto los gestos, los ademanes, es
preciso trabajarlos, labor que consiste en depu-
rarlos sobre todo en reducirlos a lo esencial o en
amplificarlos cuando sea necesario.

El/la animador/a sefialara a los/las participan-

tes que el alejamiento de los espectadores exige
cierta exageracion de muchos actos.

Se consideran como esenciales las siguientes
labores del director de escena en un juego escé-
nico:

< Ordenar los desplazamientos

< Suprimir los gestos indtiles

« Destacar los gestos Utiles

= Promover el descubrimiento de éstos
= Integrarlos en un todo armonioso

ACTI VI DADES
ASOCI ADAS AL JUEGO ESCENI CO
Conjunto vocal

Se le conoce también como fondo sonoro en
directo, el cual se logra mediante una pequefia
coral que puede ser acompafiada por algunos
instrurentos. De entre el grupo de participantes
habra quien esté interesado en "hacer ruidos",
nos referimos a quienes estén menos empefia—
dos en las actividades de escenificacion mas
directas, cano lo es la representacion.

Una formaci 6n ritm ca

Existe una amplia gama de instrumentos de
percusion eficaces (maracas, guiro, triangulo,
bongbes, etc.), ademas de los que los mismos
participantes puedan fabricar. El fondo sonoro
diferido esta constituido por impresiones en
cinta magnetofonica o en disco. ElI la animador/
a tiene gque destacar que el fondo sonoro no
debe ser 1o dominante dentro de un juego escé-
nico, de lo contrario, éste se convertiria en una
danza. El procedimiento que se sugiere para su
implantacion es el siguiente:

Después del encadenamiento ya mencionado,
invitara a los y las participantes a escuchar una
variada serie de obras musicales para que pue-
dan elegir libremente, si no es que alguno(s) de
ellos conoce cualquier otra pieza que pueda ser
utilizada. Hecha esta seleccidn, el director de
escena pedira que el grupo de actores, junto con
él, estudien nuevamente su guién, lo que les
Ilevara a reconocer los tiempos y movimientos
que implica la expresion musical.

4 5
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Uni pap

Exprer ENCI A

EN LA

PRESENTACI ON

Para la revision de la experiencia que la educa-
dora tiene respecto de la creatividad, en esta
Unidad esta previsto un tratamiento tematico
desde tres planos estrechamente relacionados
con la expresion creativa. Este tratamiento te-
matico parte de lo general a lo particular con
la finalidad de enfatizar la importancia, el reco-
nocimiento y el desarrollo de su propia creativi-
dad como condicion para el disefio de estrate-
gias que hagan del fomento a la creatividad el
eje conductor de su intervencion.

De esta manera, el primer plano del analisis se
ubica en la metodologia por proyectos 6 en
cualquier otro programa que la educadora ha
manejado, con el propésito de identificar en
ellos puntos de encuentro, coincidencia y/o
ruptura entre la comprension de la expresion
creativa, las formes de identificarla y los proce-
dimientos para estimular su desarrollo.

El segundo plano del analisis lo constituye la
expresion creativa de la infancia preescolar, en
el convergen, el conocimiento que la educadora
tiene del nifio y de la expresion de sus intereses,
asi como una comprension tedrica que reconoce
a la afectividad como el nlcleo generador de las
posibi lidades expresivas y de creacion.

En el tercer plano del analisis se revisan las
implicaciones, desafiocs, dificultades y gratifi-
caciones que enfrenta el ejercicio de una practi-
ca docente que amplia sus propias perspectivas
en los diferentes anbitos en los que se ve Invo-

PRACTI CA

CREATI VA

DOCENTE

lucrada; la familia, las autoridades escolares, las
compafieras educadoras, el saldn de clases, etc.

Desde una perspectiva humanista, el acento
esta puesto en las posibilidades de una vivencia
del quehacer de la educadora como un espacio
creativamente re-significado.

PROPOSI TO

Analizar la experiencia docente en el campo de
la expresion creativa, en relacion consigo mis-
ma, con los nifios y las nifias; asi como con la
propuesta metodolégica del nivel preescolar.

ACTI VI DADES PREVI AS

Inicie el proceso de construccion del guw de
creativided, planteando al conjunto de partici-
pantes las diversas funciones que un grupo de
tal naturaleza tiene e introduzca la serie 1.
Hercicios de presentacion

Puesta en comin de la experiencia para sentar
las bases de funcionamiento del gupo de creati-
vided, asi como un "‘diagnéstico del estado que
guarda la creatividad propia’.

Tema 1.
La creativi dad
en | a propuesta de nivel preescol ar

En este primer tema la referencia es la metodo-
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logia por proyectos 6 cualquier otro programa
que la educadora ha manejado, con el propésito
de identificar en ellos puntos de encuentro,
coincidencia y/0 ruptura entre la comprension
de la expresion creativa, las formas de identifi-
carla y los procedimientos para estimular su
desarrollo.

ACTI VI DADES DE DESARROLLLO
Realizar las lecturas "El lugar del nifio: sentido y
naturaleza de los contenidos en la propuesta
metodoldgica del nivel preescolar'” de Margarita
Arroyo, considerando las siguientes preguntas:

= ;cuales son las fuentes potenciales de la
expresion creativa en los nifios y las nifias
segln la autora?

* ;/de qué manera este planteamiento im-
plica la intervencion de la educadora?

= :es Tactible desarrollar la creatividad en
la metodologia por proyectos? ¢por qué?
Jen qué momento?

= ;cuales planteamientos o propuestas le
haria a la autora a propésito de las fuentes
potenciales de expresion creativa en la
metodologia por proyectos?

Revisar también los textos "Afectividad y
aprendizaje’ de G. Weinstein y M. D. Fantini, asi
como “‘Lecturas de reflexion” de la SEP y com-
plemente su revision desarrollando las activi-
dades incluidas en alguna de las siguientes
opciones:

Opcion A

= Sefialar los aspectos basicos de la pro-
puesta de los autores

= ¢Encuentra compatibles la afectividad y
la metodologia por proyectos?

= ¢Cual es el lugar que la afectividad tiene
en el desarrollo de su trabajo de educadora?
= Redacte alguna experiencia escolar, que
durante la infancia le haya resultado par-
ticularmente significativa

= identifique el papel que la afectividad
Jup enella;

= continué su desarrollo hacia aguello que
le hubiera gustado que sucediera y bus-
que un final de acuerdo a sus intereses y;
= reflexione acerca de los posibles condi-
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cionamientos dados por la escuela en tér-
minos de la afectividad.
Opcidn B

Desarrolle por escrito los siguientes plantea-
mientos:

= La significacion es o que relaciona a los
aspectos afectivos con los aspectos cogni-
tivos del aprendizaje;

= El afecto como expresion basica de emo-
ciones, iIntereses e inquietudes y su rela-
cion con la metodologia por proyectos 6
con el programa que manejo.

Introduzca la serie 2. Hercicios parael fortaleci-
mento de las relaciones interpersonal es.

Puesta en comiin de la experiencia.

Tema 2.
La expresi 6n creativa
de la infanci a preescol ar

En este tema convergen por una parte, el conoci-
miento que la educadora tiene del nifio, de la
expresion de sus intereses y por otra, una com-
prension tedrica que reconoce en la afectividad,
el nicleo generador de las posibilidades expre-
sivas de la creacion infantil como de la adulta.
ACTI VI DADES PREVI AS

Realizar la lectura de los materiales "El cddigo
no verbal de los nifios” de Flora Davis y "'Los
nifios son creativos' de Rodriguez y Ketchum,
con el propésito de reconocer los rasgos parti-
culares de la expresion creativa propuesta por
los autores, completando con la realizacién de
las actividades contenidas en las siguientes
opciones:

Opcidén A

Describa las razones por las que se afirma que
nifos y nifias se convierten en creadores cuando
realizan juegos de expresion y recupere para
ejemplificar, experiencias de su practica donde
intervengan el gesto y los estereotipos sexuales.

Opcidén B
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Enliste las emociones mas recurrentes de las
nifias y los nifios con quienes trabaja; registre si
estas forman parte de sus juegos de expresion,
asi como las facilidades y/o dificultades que
tiene para incorporarlas en la propuesta por
proyectos o en el programa que maneja.

Opciodn C

Elabore un texto libre acerca de cdmo percibe en
su practica docente las formas de expresion de
nifas y nifios alrededor de los estereotipos se-
xuales, e incluya el modo en que se moviliza su
propia afectividad ante ellas.

Introducir la serie 4. Hercicios de expresi én corporal .

Realizar la puesta en comin de la experiencia
glaaal.

Tema 3. La educadora
y el desarrollo de | a expresi 6n creativa

En este tema se sintetizan las inplicaciones, desa-
Ffios y gratificaciones que enfrenta forentar la
expresion y la creatividad dentro de la experien-
cia docente, delimitada por una propuesta me-

todoldgica, una comprension tedrica y un con-
texto esoolar y familiar especificos.
ACTI VI DADES DE DESARROLLO

Lectura y analisis los textos "'La creatividad y el
educador” y "La libertad de expresién como
base de la creatividad” de T. P. Jones y Luis
Porter respectivamente, con la finalidad de
identificar cual es su propia postura frente a la
expresion creativa y complemente con el desa-
rrollo de las actividades incluidas en las si-
guientes opciones:

Opcidén A

Mencione los problemas que identifica para
estimular la expresion creativa en el marco de la
metodologia por proyectos.

Opcidn B

Elabore un ensayo con el titulo ¢La creatividad
como postura ante la vida?
ACTI VI DAD FI NAL
Puesta en comin de la experiencia, integrando
los diferentes plancs de analisis y sensibiliza-
cion, incorporando a ella la vivencia con la
finalidad de elaborar un estado del arte acerca

de la expresion creativa en la propuesta meto-
doldgica, la infancia preescolar y la educadora.
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Uni pap

EL arte

DE EXPLI CAR

PRESENTACI ON

Esta Unidad presenta las perspectivas de las
corrientes tedricas que han abordado a la creati-
vidad como objeto de analisis. Cada corriente
trata de insertarla dentro de una metodologia
especifica de acuerdo a sus orierntaciones y posi-
ciones propias.

PROPOSI TO

Aproximar a la educadora hacia el conocimien-
to de las diferentes perspectivas tedricas de la
creatividad y a sus implicaciones metodologi-
cas, de manera que le permitan analizar su
experiencia docente en relacion a éstas, repen-
sando su intervencioén a partir de la propieda-
des del comportamiento creativo y de las condi-
ciones que favorecen su manifestacion o que la
inhiben.

Tema 1.
Creatividad: sus conceptualizaci ones

Desde una pedagogia de la creatividad, la au-
tenticidad es el medio mas seguro para servir al
hombre. En consecuencia, si la confianza y la
libertad son siempre pagables en educacion, es
porgue ellas condicionan todo desarrollo y toda
expansividad psiquica, cuando la libertad y la
comunicacion son experimentadas por nifias y
nifios como necesidades fundamentales para la
creacion. Probablemente la curiosidad sea el
Ffactor de mayor importancia para la creativi-
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LA CJdENCOA

LA CREATI VI DAD

dad, por ello no solo se debe enfatizar su dimen-
sion sociocultural, sino tarbién su sentido uni-
versal relacionado con el aprovechamiento del
potencial humano y la renovacion de sus recur-
sos, al ritmo de la aceleracion cultural y tecrolo-
gica de nuestro inicio de milenio.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO
Realizar la lectura de los materiales ""Creacion y
creatividad" de Gloton y Clero, "Origenes y
esfera de la creatividad'" de Ponel Tudor Jones y
"El sentido universal de la creatividad” de Helle-
ne Novaes, para reconocer el estudio multidisci-
plinario de la creatividad, el cual posibilita la
identificacion de los diversos factores y condi-
ciones entrecruzados en el desarrollo de la ex-
presion creativa, sus propiedades psiquicas y
socioculturales.

ACTI VI DADES LUDI CAS

Cortinuar con la aplicacion de los ejercicios de
expresion corporal e introducir la serie 5. bhijo
creador o dibujo no dirigido.

Llevar a cabo la puesta en comin de la expe-

riencia global .

Tema 2.

Conp. .. ¢son | os nifios creativos?

En este tema se identifican procesos evolutivos,
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caracteristicas de las producciones creativas en
los campos cientifico y artistico, aspectos de la
personalidad tales como la afectividad, las rela-
ciones faniliares y en particular se establecen
algunas premisas basicas para comprender los
Tactores implicados en la creatividad.

ACTI VI DADES PREVI AS

La educadora elabora una caracterizacién en
donde incluya la serie de rasgos que estan
presentes en los comportamientos creativos de
los nifios con quienes trabaja.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO
Mediante la lectura "El nifio creador” de Glo-
ton y Clero, la educadora se aproxima a una
serie de supuestos teodricos y metodoldgicos
que se ven relativizados y/o0 confrontados por
las circunstancias culturales especificas del
contexto donde Ileva a cabo su quehacer do-
cente. Con la lectura "Explorando el misterio
de la creatividad artistica’, Howard Gardner
plantea en este documento que *‘los afios prees-
colares constituyen la edad de oro de la creati-
vidad, como la época en que el nifio irradia
habilidad artistica'. En sus estudios sobre el
desarrollo y la educacion artistica, este autor
considera la manera en que diversos proyec-
tos educativos focalizan su atencioén en el
periodo propiamente sensoperceptivo, donde
la presencia de las artes constituye un factor
que potencializa la autoexpresion estrecha-
mente vinculada con la afectividad.

ACTI VI DADES LUDI CAS
Experimentar las diferentes modalidades del
Dibujo Creador.

ACTI VI DADES FI NALES

El grupo identifica y enlista las semejanzas,
diferencias, complementariedad o contradic-
cion de las caracterizaciones realizadas al inicio
y las compara a la luz de las lecturas y la
experiencia lidico-artistica.

Elaborar, en equipos, carteles sobre el proceso
de creatividad en la infancia.

Tema 3.
I nhi bi ci 6n de | a expresi 6n creativa

El tema plantea las maneras en que los procesos
de socializacion propios de la familia y la escue-
la, tal y como ambas estan organizadas en la
sociedad tecnocratica, conlleva al estableci-
miento de relaciones afectivamente inmaduras,
donde el discurso y la accién resultan contra-
dictorios y donde el comportamiento creativo
enfrenta blogueos permanentes.

ACTI VI DADES PREVI AS

Elaborar individualmente el “Diccionario de
mi infancia”, anotando en él todas aquellas
palabras o frases que den cuenta de sus viven-
cias en ese periodo. Luego de que se considere
haberlas agotado, definirlas tan profusamente
como se quiera, no importa la extensioén; lo
importante es no dejar fuera los contenidos de
Su vivencia.

Entrevistar a padres de familia sobre el siguien-
tes tema:

= :Cree Ud. que su hijo(a) es creativo(a)?
¢JPor qué?

Sistematicen las respuestas, subdividiéndolas
en negativas, afimativas o indefinidas.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO
Lectura de los materiales "'La sociedad contra la
creatividad"” de Gloton y Clero y "Obstaculos y
facilitadores de la creatividad: conceptos y ex-
periencias' de Rubén Castillo, para analizar
criticamente las formas en que a familiay la
escuela bloguean la expresion y los contenidos
del pensamiento creativo.

Elaborar una guia de observacién que permita
identificar los obstaculos de expresion creativa
que los nifios y las nifas enfrentan en algin tipo
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de actividad cotidiana escolar y familiar.
ACTI VI DADES LUDI CAS

Introducir alguncs de los ejercicios de la serie
Eercicios de expresién corporal.

En el grupo de creatividad cada participante
presenta una caracterizacion de las opiniones
de los padres de familia, presenta su propio
“Diccionario”, haciendo referencia a las mane-
ras en como sus padres, sus maestros y otras
personas, promovieron o no la expresion de su
creatividad.

Se trata de actividades que requieren del grupo
un alto funcionamiento en términos del apoyo y
la seguridad afectiva que se pueda brindar a la
expresion de cada participante.

Tema 4.
iLevantar el cerrojo ala creatividad!

Re-conceptualizar la pedagogia de la rodirecti-
vidad desde una acepcidn comprometida, que
incluya los deseos e intereses infantiles, la libe-
racion del mundo interior, la blsqueda y la
experimentacion como partes sustantivas del
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proceso formativo.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO
Realizar las lecturas de Gloton y Clero "Por una
pedagogia funcional de la actividad creadora’ y
"El nifio como artista™ de Howard Gardner .

Llevar a cabo una indagacién gque permita iden-
tificar las habilidades que tienen en comin
nifos y adultos artistas. Esta propuesta mantie-
ne fuertes vinculos con el movimiento de edca
cionpor el arte, donde el nifio es considerado
como un artista potencial.

ACTI VI DADES LUDI CAS
Introducir las serie 6 y 7. Bqresioncoreogréficay
Redacciéon y narracién de cuentos inaginativos FeS-—

pectivamente.

ACTI VI DAD FI NAL

Elaborar las lineas generales de una propuesta
en la que se argumente como los adultos pode-
mos favorecer el desarrollo de la creatividad de
los nifos, considerando los referentes cogniti-
vos, lldicos y artisticos del tema.



Guf, DEL ESTUDHANTE

Uni pap

EXPRESI VOS

LencuasES

PROPUESTAS PARA

PRESENTACI ON

En esta Unidad se hace una revision de pro-
puestas de intervencion ubicadas en el movi-
miento de Educacién por el arte, que permiten el
desarrollo de lenguajes expresivos y la creativi-
dad. En un primer plano se ubica el caracter de
la expresion libre y hasta dénde puede ser
consiiderada juego o arte. Se rescata la presencia
del arte en la vida social y cultural y, como
sugiere la propuesta EUTERPE, se estimule el
cotacto infantil con lenguajes artisticos.

PROPOSI TO

Poner a disposicion de la educadora propuestas
metodolégicas disefiadas y experimentadas en
anbientes infantiles para la estimulacion de la
expresion creativa apoyadas con lenguajes artisti-
as.

Tema 1. El arte
en | a estimulaci 6n para | a creati vi dad

La existencia en nosotros de un vago sentimiento
de ansiedad, estado de animo en el estricto senti-
do de la palabra, inspirara actividades de indole
absolutamente general y aparentemente desco-
nectadas. El nifo, no menos que el adulto, posee
tales estados de animo y debemos permitirle que
los exprese. Para el desarrollo de la creatividad
en los nifios es determinante la influencia de la
familia, la escuela, los medios y todos aguellos
elementos implicados en su cotidianeidad, en

Y CREATI VI DAD.

LA | NTERVENCI ON

tanto portadores de un contenido estético.
ACTI VI DADES PREVI AS

Elaborar por escrito paralelismos entre los artis-
tasy los nifos.

Escuchar para obtener consideraciones del au-
dio "El papel del arte en la educacion”, entrevis-
ta a la actriz Margarita Sanz.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO

Realizar las lecturas concemientes "El arte en
los nifios™ de Herbert Read, "El arte y la activi-
dad creadora en el nifio’” de Gloton y Clero y "'La
edad de oro del dibujo de Howard Gardner.

Proyeccion de la teleconferencia "El arte en la
educacion." Entrevista al actor y cantante Mario
Ivan Martinez.

Plantear al grupo de creatividad una discusion

acerca de ““Las posibilidades del arte en el espa-
cio del aula y la organizacion escolar”.

ACTI VI DADES LUDI CAS

Introducir los ejercicios de la serie 8. Tetrocke
mufiecos.

Tema 2.
Taller Infantil de O eatividad
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El tema presenta una sintesis de la experiencia
impulsada por el autor en el ""Centro de Activi-
dades Creadoras de Investigacion Educativa',
pionero en nuestro pais en este arbito, con el
propésito de ofrecer una panoramica del con-
junto de las actividades emprendidas en un
taller donde se trabaja la expresion creativa.

ACT! VI DADES DE DESARROLLO
Consultar el material de lectura referido a la
propuesta de José Gordillo "El taller'.

Tema 3.
EUTERPE: Una propuesta netodol 6gica
en | a educaci 6n por el arte

Se trata de una aproximacion inicial hacia algu-
nos de los supuestos pedagégicos y formas de
intervencion metodoldgica que caracterizan a la
propuesta "‘euterpeana’” en los procesos y condi-
ciones regueridas para estimular el contacto del
nifio con los lenguajes artisticos. En consecuen-
cia Gabriela Huesca, impulsora de esta pro-
puesta, enfatiza la importancia para la vida en
la educacion por el arte
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ACTI VI DADES DE DESARROLLO
Lectura del documento de Gabriela Huesca y
Rubén Castillo "Euterpe: una propuesta meto-
doldgica en la educacion por el arte™.

Proyectar el video "Euterpe. Entrevista a Gabriela
Huesca', asi como la teleconferencia "'La educa-
dora: entre el arte y la creatividad” para aproxi-
marse analiticarente a la estructura, principios
y organizacion que tiene lugar en Euterpe: Cen-
tro de Educacioén por el arte.

ACTI VI DADES LUDI CAS
Introducir la serie 9. Actividades de i nprovisaci 6n
teatral .

ACTI VI DAD FI NAL

A partir de las propuestas pedagdgicas del mo-
vimiento Educacion por el arte, identifique limi-
tes y posibilidades de acuerdo al contexto de los
especics institucionales oficiales.
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Uvpbao | V.
ANALI SIS DE LAS SI TUACI ONES PROPI ClI AS
PARA LA EXPRESI ON CREATI VA
PRESENTACI ON Tema 1.

La Unidad inicia un acercamiento hacia la tras-
cendencia que tienen los valores estéticos y
sociales en las exoresiones del saldn de clases, el
profesorado de preescolar debera ser conciente
de ellos, dado que en la actualidad la sociedad
esta cambiando los valores estéticos de manera
vertiginosa.

También en esta unidad ,se presenta al docente
de preescolar la perspectiva cognitiva de la
creatividad artistica en el nifo.

Al parecer, el preescolar es un espacio privile-
giado en términos del grado de expresion que
nifios y nifias manifiestan cotidianamente en
este espacio formativo. ¢Qué viene después?,
¢por qué esa frecuencia y calidad de expresiones
disminuye? ¢hacia donde se encaminan los inte-
reses de los nifios y donde queda la experiencia
estética?, son preguntas que se abordan en este
final del aurso.

PROPOSI TO

Poner a disposicion de los y las docentes de
preescolar, ciertos criterics basicos para la con
prension amplia del papel y trascendencia que
las actividades de expresion tienen en el desa-
rrollo integral del educando y en el enriqueci-
miento de su propia practica.

Vivenci a creativa en preescol ar

Es necesario que se estimule la interaccién con
el medio, para que se fonente la exploracion e
investigacion de otras formas de expresion del
nifio, las cuales conduciran hacia el desarrollo
cognitivo de la creatividad.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO

Dar lectura al documento de Gloton y Clero "El
arte en la escuela hoy mafiana’*, asi como al de
Lowenfeld y Lambert "Evaluacion de la crea-
cion artistica” en el que consideran que los
adultos no pueden esperar que el nifio preesco-
lar desarrolle determinada capacidad de apren-
dizaje en cuanto "‘conciencia estética' —por lo
menos en cuanto al sentido en que ellos lo
entienden-.

Tema 2. La expresion estética
cono situaci 6n propicia para |l a creatividad

Realizar la lectura de los documentos *‘La edad
de oro del dibujo' de Howard Gadner y, de
David y Mary Mindess "Cémo estimular las
experiencias esteticas en el jardin de nifios'™, los
autores basan su experiencia y desde ese contex—
to ofrecen algunas orientaciones.

ACTI VI DADES DE DESARROLLO
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En este contexto, pongan en comun aquellos
aspectos, implicaciones personales, profesiona-
les, aurriaulares e institucionales (iniciadas en la
primera unidad), que tiene la puesta en marcha
de una propuesta pedagogica compatible con el
desarrollo de la expresion creativa.

Con el propdsito de cbservar la reaccién de los
padres respecto al papel de arte en su cotidiani-
dad familiar y para conpletar esta perspectiva,
realizar una sesién con los padres de familia,
donde pongan en juego (literalmente) lenguajes
artisticos. Disefiar la sesion utilizando las series
de ejercicios conocidas.

ACTI VI DADES LUDI CAS

Introducir la serie 10. Juegs escéni cos.
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ACTI VI DADES FI NALES

Con base en la experiencia vivida y la informa-
cion recabada, elaborar el disefio de su propues-
ta de creatividad en relacion con la mtod ogia
por proyectos O de cualquiera otra de la que tenga
conocimiento y experiencia en su manejo.

Complementar con la presentacion por escrito de
un informe de los resultados obtenidos con las
estrategias didacticas puestas en practica con los
nifnos y padres de familia en el espacio escolar.

Para valorar la construccién alcanzada por el
grupo de creatividad, S€ propone que a partir de
Sus propios intereses planteen una secuencia de
actividades creativas teniendo como referencia
que trabajan la expresion, a partir de los gjercicios
que los diferentes lenguajes les han posibilitado.
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Bi BLI OGRAFI A

UNIDAD 1I.
EXPERIENCIA CREATIVA EN LA PRACTICA DOCENTE

Tema 1. La creatividad en | a propuesta del nivel preescol ar

ARRROYO, Acevedo M., “El lugar del nifio: sentido y naturaleza de los contenidos en la propuesta
metodolégica del nivel preescolar”, en: Laatencion del nifio preescolar: entre la politica educativay
l'a conpl ¢ i dad de | a préctica, México, Fundacién SNTE, 1995, pp. 71-87.

WEINSTEIN, G. Y Fantini, M. D., “Afectividad y Aprendizaje”, en: Laensefianzapor e afecto, Buenos
Aires, Ed. Paidés, 1973, pp. 29-49.

SEP-DCGEP, “Lecturas de reflexion, en: LadocenciaylaAectivided, MéXiCO, 1988, pp. 15-24.

Terma 2. La expresion creativa en | a nifiez preescol ar

DAVIS, Flora, “El codigo no verbal de los nifios”, en: La comnicacién no verbal, Madrid, Alianza,
1979, pp. 198-205.

RODRIGUEZ, Estrada, M. y Marhyar, K., “Los nifios son creativos”, en: Gestividad enlos juegos y
jugetes, México, Ed. Pax-México, 1992, pp. 23-40.

Tema 3. La educadora y el desarrollo de | a creatividad

POWEL, Tudor, J., “La creatividad y el educador™, en: B educador y | a creatividad del nifio, Madrid,
Narcea, 1973, pp- 37-53.

PORTER, Luis, “Los nifios y la poesia”, en: Lalibertad de expresi6n conv base de | a creatividad, México,
mimeo, 1996, pp. 1-19.

UNIDAD I1.
EL ARTE Y LA CIENCIA DE EXPLICAR LA CREATIVIDAD

Tema 1. Creatividad: sus conceptualizaciones

GLOTON, R. y Clero, Claude, “Creacion y creativité”, en: Lactivité créatrice chez I enfant, Belgique,
Orientations/3 Casterman, 1988, pp- 19-32. Traduccion de Rubén Castillo Rodriguez e Hilda
M. Reyes M.

POWEL Tudor, Jones, “Origenes y esferas de la creatividad”, en: B educador y | a creatividad del nifio,
Madrid, Narcea, 1973, pp- 23-36.

NOVAES, Helena, “El sentido universal de la creatividad”, en: msicoogiadelaaptitud creadora, Buenos
Aires, Kapelusz, 1971, pp. 88-92.

Tema 2. Conp... ¢ Son | os nifios creativos?

GLOTON, R. y Clero, Claude, “El nifio creador”, en: L activité créatrice chez I’enfant, Belgique,
Orientations/3 Casterman, 1988, pp- 36-51. Traduccion de Rubén Castillo Rodriguez e Hilda
M. Reyes M.

GARDNER, Howard, “Explorando el misterio de la creatividad artistica™”, en : Ate rentey cerebro.
Lha aproxi meci 6n cognitiva a | a creatividad, Buenos Aires, Paidds Basica, 1997, pp. 107-111.
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Terma 3. | nhibicion de | a expresi én creativa

GLOTON, R. y Clero, Claude, “La sociedad contra la creatividad”, en: Uactivitécréatricechez | enfant,
Belgique, Orientations 73 Casterman, 1988, pp- 52-68. Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez
e Hilda M. Reyes M.

CASTILLO Rodriguez, Rubén, “Obstaculos y facilitadores de la creatividad: conceptos y experien-
cias”, mimeo, UPN, 1997, 24 pp.

Terma 4. jLevantar el cerrojo ala creatividad!

GLOTON, R. y Clero, Claude, ““Por una pedagogia funcional de la actividad creadora™, en: Lactivité
créatrice chez I’ enfant, Belgique, Orientations/3 Casterman, 1988, pp. 69-95. Traduccién de
Rubén Castillo Rodriguez e Hilda M. Reyes M.

GARDNER, Howard, “El nifio como artista’”, en: Ate nentey cerebro. Lha aproximacion cognitiva ala
crestivided, Buenos Aires, Paidés Basica,1997, pp. 112-124.

UNIDAD I11.
LENGUAJES EXPRESIVOS Y CREATIVIDAD.
PROPUESTAS PARA LA INTERVENCION

Tema 1. El arte en la estinulacion de | a expresi 6n creativa

GLOTON, R. y Clero, Claude, “El arte y la actividad creadora en el nifi0”’, en: L activitécréatrice chez
I"efart, Belgique, Orientations/3 Casterman, 1988, pp. 99-114. Traduccidn de Rubén Castillo
Rodriguez e Hilda M. Reyes M.

READ, Herbert, “El arte en lo nifios”, en: Ecaciénpor & arte, Barcelona, Paidos, 1968, pp. 122-
126.

Terma 2. Taller Infantil de Creatividad

GORDILLO, José, “El taller”, en: Loqed nifioensefiaa hore, MéXico, Trillas, 1990, pp. 88-141.

Tema 3. Euterpe: Una propuesta netodol gica en | a educaci 6n por el arte

CASTILLO Rodriguez, Rubén y Huesca Roman, Gabriela, ""Euterpe: una propuesta para la vida en la
educacion por el arte', mimeo, UPN, 1998, 30 pp.-

UNIDAD IV.
ANALISIS DE SITUACIONES PROPICIAS PARA LA CREATIVIDAD
Tema 1. Vivencia creativa en preescol ar
GLOTON, R. y Clero, Claude, “El arte en la escuela hoy y mafiana’ en: L activité créatrice chez |’ enfant,

Belgique, Orientations 73 Casterman, 1988, pp- 36-51. Traduccién de Rubén Castillo Rodriguez
e Hilda M. Reyes M.
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LOWENFELD, Victor y Lambert, W., “Evaluacion de la creacion artistica™, en: esarrolodela
capaci dad creadora, Buenos Aires, Paidos, 1980, pp. 210-217.

Terma 2. La expresi 6n estética conp situaci 6n propicia para la creatividad
MINDESS, David, “Como estimular las experiencias estéticas’, en: Gia paraun efectivo prograna del
jardin de infantes, Buenos Aires, Kapelusz, 1988, pp. 74-103.

GARDNER, Howard, “La edad de oro del dibujo”, en: Ate nente y cerebro. Uha aproxinaci 6n
cognitiva ala creatividad, Buenos Aires, Paidos Basica, 1997, pp. 149-165.
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EXPRESION Y CREATIVIDAD EN PREESCOLAR

PARTICIPARON:
RUBEN CASTILLO RODRIGUEZ < Direccion de Investigacion, unidad UPN Ajusco
ASESORTA: GABRIELA HUESCA ROMAN = Euterpe: Centro de investigacion y educacieon por el arte

enero de 1998

PARTICIPARON EN LA REVISION DE ESTE CURSO EN MARZO DE 2000
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Esta guia del estudiante del curso
Expresion y creatividad en preescolar
se termind de imprimir y encuadernar en el mes de septiembre de 2000
en Impresora y Encuadernadora Progreso, S. A. de C. V. (IEPSA),
Calz. de san Lorenzo 244; 09830, México, D. F.
Se tiraron 3,000 ejemplares.
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